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Erik Stahl: Den russiske musiks historie — Fra de &ldste tider til Glinka og hans samtid.
Valby: Borgens forlag, 1995. — 516 s. ISBN 87-418-6858-7

Det danska Borgens forlag har med denna
bok inlett en stor satsning, som vi som &r in-
tresserade av rysk musikhistoria, skall vara
forlaget mycket tacksamma. Forfattaren,
Erik Stahl, cand.mag. med matematik som
huvudédmne, har med sin bok avslutat den
forsta delen i en trilogi om rysk musikhisto-
ria. Ndr alla de tre banden &r publicerade
kommer detta att vara det mest omfangsrika
verk om den ryska musikhistorien som finns
pa nagot vasterlandskt sprak.

Forfattaren &r inte musikhistoriker till
facket och det lyser ibland igenom. Jag kom-
mer att ta upp nagra sadana punkter. Men
det far under inga omstandigheter forta det
positiva huvudintrycket.

De méanga musikexemplen &r naturligtvis
bra, men till nasta del maste korrekturlas-
ningen av dem fungera béttre.

Forfattaren har i sin litteraturforteckning
till varje litteraturpost infort en del mérkliga
forkortningar, som han sjalv inte alltid klarar
av att hélla reda pa. Lat mig exemplifiera. |
litteraturfortckningen finns posten G.Za.,
det star for Glinkas memoarer, som utgavs i
Leningrad 1952. P4 sidan 346 finns en fot-
not dar G.Za., forklaras sta for M.1. Glinka:
Zjizn' za tsarja, Moskva 1896, d.v.s. partitu-
ret till operan Livet for tsaren. N&r man
sedan kommer till musikexemplen ur ope-
ran, s& hanvisas véxelvis till G.Za., och G.Z.
I ett av dessa musikexempel hénvisas dock

till Z.R., utan att man far veta vad det &r.

Detta satt att forteckna litteraturen har
ocksa nackdelen att man maste ga till littera-
turlistan for att se vem som &r forfattare och
vilket &r ett visst verk utkommit. Speciellt
aret ar viktigt for lasaren, for att kunna var-
dera kéllan, det géller frdmst skildringar som
berdr religios musik av olika slag. Bdcker
utkomna under Sovjetepoken, framst Stalin-
tiden &r s pass censurerade, att de maste
brukas med omsorg. T.ex. var det strategiskt
béttre for en forskares karriér att harleda en
musikalisk foreteelses ursprung i folkmusi-
ken i stallet for den liturgiska musiken. Det
var ocksa lampligare att visa att den forete-
else man skrev om, hade uppstatt i Ryssland
och inte var produkten av nagon paverkan
fran Vaést-Europa. (Detta var nu inget speci-
ellt for musiken; Stalin-tidens bocker for-
kunnade t.ex. att radion och flygplanet hade
uppfunnits av ryssar. Marconi och bréderna
Wright ndmndes helt enkelt inte.)

Detta forklarar varfor Stahl har anvént ett
partitur utgivet 1896. Operan Livet for tsa-
ren, utsattes for “ideologiska forvrangningar”
(som det stod i ryska tidningar ar 1990, nar
man ater satte upp Glinkas opera med origi-
nalhandling) under Sovjet-tiden for att passa
in i det rddande ideologiska klimatet.

Det ar darfor nagot beténkligt att Stahl
bortsett fran sddan vasterlandsk litteratur
som &r aktuell i ssmmanhanget. Jag saknar
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framst Johann von Gardners, Historia Gver
den ryskortodoxa kyrkans liturgiska sang, 111,
(1978 & 1982), (Bogosluzjebnoe penie Rus-
skoj Pravoslavnoj Cerkvi: istorija, finns
ocksa i bade tysk och engelsk oversattning),
ett verk dar von Gardner summerade ett
langt livs forskande i den ryska kyrkomusi-
ken. Eftersom forskningen om den ryska
kyrkomusiken kunnat paga i vast utan ideo-
logiska och politiska hinder (men naturligt-
vis utan tillgdng till manga viktiga
urkunder), &r detta verk av en av de storsta
kédnnarna av den ryska kyrkomusiken, ett
centralt verk att stdlla mot de ryska framstall-
ningarna.

| forordet forklarar Stahl att han velat
vénda sig till dem som inte kan ryska och
som inte har den nddvandiga kulturella bak-
grundskunskapen att forstd Gversatt littera-
tur pa ratt satt. Detta &r ocksa forklaringen
att han i forsta rummet anvént sig av rysk lit-
teratur. Men detta tillsammans med hans
markliga forkortningssystem gor det svart
for den som vill ga vidare i litteraturen, vare
sig man behdrskar ryska eller ej. Boken har
alltsd brister for den forskare som vill
anvénda Stahls verk som handbok.

I personregistret finns namnet L'vov upp-
taget. Det visar sig sta for tre olika personer:
folkmusikforskaren Nikolaj L'vov, hans
brorson Fjodor L'vov samt dennes son Alek-
sej L'vov, som eftertrddde sin far som ledare
for tsarens hovkapell. Overhuvudtaget ver-
kar personregistret vara hopsatt lite pd mafa.
T.ex. star tvd av de kvinnliga kejsarinnorna
uppsatta pa sina patronymer, det géller kej-
sarinnorna Anna och Elisabeth. De star som
Petrovna, Elisabeth samt lvanovna, Anna.
Ingen som soker efter t.ex. Gustav Vasa i ett
register, skulle fa for sig att leta pa Eriksson.

Stahl har ocksa missat en intressant kopp-
ling. Pa sidan 21 avbildas den kanske mest
berémda av alla ryska ikoner — dock av
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bysantinskt ursprung — Gudsmodern fran
Vladimir (den har under 1996 aterskankts av
Tretiakovgalleriet till Uspenskijkatedralen i
Kreml, dar den en gang placerats av tsarfa-
miljen, katedralen fick under kommunismen
noja sig med en kopia). Enligt legenden ré&d-
dade den Moskva i juni 1395 fran Timur
Lenks krigstdg (ikonen omges av en stor
legendflora). Den unge tsar Ivan den for-
skracklige skrev en hymn, en s.k. stichira,
Over denna undergdrande ikon (upphovs-
mannaskapet &r dock inte helt sakerstéllt).
Stahl analyserar den utan att hanvisa till bil-
den. Han har heller inte insett att hymnen
passar in i ett monster av utpekande av
Moskva som det tredje Rom och tsaren som
alla réttroendes beskyddare. Hymnen ingar
alltsd i ett ceremoniel som utpekar Moskva
som det tredje Rom och dérmed som alla
rattrogna kristnas huvudstad. Med modern
vokabular ar det frdgan om politisk musik.
(Ar 1987 komponerade Rodion Sjtjedrin i
sin tur ett orkesterstycke éver Ivans hymn,
Stichira till tusendrsjubileet av Rysslands krist-
nande.)

Boken inleds med ett relativt omfattande
avsnitt om den grekiska hymnen och ryssar-
nas mote med den bysantinska liturgiska
musiken. Sa startar den skrivna ryska musik-
historien. Detta forsta band foljer sedan hi-
storien fram till Glinka och broderna Rubin-
stein, som startade den professionella musik-
utbildningen i landet.

Speciellt tacksam &r jag for att den okdnda
tiden fore Glinka behandlas s& utforligt pa
ett vasterlandskt sprak. Har far man for for-
sta gangen en uttommande redogorelse illu-
strerad med generdsa musikexempel om ton-
sattare som Aleksandr Al'abjev (1787-
1851). Al'abjev var den forste som med
konstnarlig ambition skrev strakkvartetter i
Ryssland. Han ar ocksa kand for sina mer an
150 romanser. Den mest kénda av dem, som
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handlar om néktergalen, presenteras med
notexempel. Al'abjev, som arresterades 1825
for mord, var helt oskyldig skulle den efter-
foljande undersdkningen visa. Men det
hjalpte inte och efter en trearig fangelsevis-
telse, démdes han till férvisning till Sibirien
och forlust av sitt adelsskap. Efter skiftande
oden fick han sd smaningom tillstand att
bosétta sig i Moskva, men med forbud att
visa sig offentligt.
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Boken innehéller alltsa mycken lardom
om den ryska musikhistorien och det &r en
bok som, trots de brister jag tidigare tagit
upp, anda fyller upp en vit flick pa den
musikhistoriska kartan. Det &r helt enkelt
fraga om en pionjérinsats pa ett skandina-
viskt sprak. Och det ar en vacker bok med
rikliga illustrationer.

Christer Bouij
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Elizabeth Wilson: Shostakovich — A life remembered, London: Faber & Faber, 1994.

—550s. ISBN 0-571-17486-8

Under 60-talet studerade Elizabeth Wilson
cello i Moskva fér Mstislav Rostropovitj. Ge-
nom honom fick hon tillfélle att méta Sjosta-
kovitj. Det var under den hér tiden som
Wilson fick sitt stora intresse for Sjostakovitj
och hans musik, vilket givit upphov till den
har boken. Det &r en bok som ingen som tan-
ker sig skriva om Sjostakovitj kommer att
kunna forbiga.

Under tva ar, 1988 till 1990, samlade
Wilson material i Sovjetunionen. Det var
under den s.k. perestrojka-epoken och man-
niskor kunde nu sdga saker som det tidigare
inte gatt att beratta for andra &n de allra nar-
maste. Nagra nara personer ville dock inte
medverka i hennes bok: kompositdren
Galina Ustvolskaja, dirigenten Kurt Sander-
ling och Sjostakovitjs systerson Dmitrij Fre-
deriks. Ankan Irina och sonen Maxim finns
inte heller representerade. Maxim ségs pla-
nera sina egna memoarer.

Wilson har dstadkommit en “dokumen-
tar-biografi” utifran egenhandigt genom-
forda intervjuer kompletterade med avsnitt
ur redan existerande bdcker och brev. Dessa
dokument har Wilson forsett med samman-
bindande text. Men déarigenom uppkommer
problem. Dokumenten hérstammar fran
olika tider, de &ldre dokumenten bor darfor
ldsas med kunskap om den tidens sétt att
uttrycka sig. T.ex. skriver en av Sjostakovitjs
studiekamrater frn Leningradkonservatoriet
Valerian Bogdanov-Berezovskij, féljande om
den unge tonsattaren: ”Another outstanding
feature of the young Shostakovich was his
early independence of thought and behav-
iour.” Denna text publicerades ursprungli-
gen i en rysk antologi 1976 (vilket ar en
uppgift som man tyvarr far soka i litteratur-
forteckningen i slutet av boken). Bogdanov-

Berezovskijs uttalande skall helt enkelt lasas
som att Sjostakovitj inte var ndgon kommu-
nist.

Wilsons arbetssatt innebdr att Sjostako-
vitjs ungdom i stort sett skildras genom aldre
—d.v.s. censurerade — dokument. Men redan
fran uppvixten finns en intervju med Sjosta-
kovitjs yngre syster Zoja som Wilson hann
gora fore Zojas bortgéng 1990.

Ett annat problem &r att dokumentens
vittneshdrd oftast 1dmnas okommenterade.
Skulle Wilson emellertid ha kommenterat
och végt uppgifter, som i flera fall &r l1&am-
nade artionden efterat, skulle bokens karak-
tdr av dokumentér-biografi forandrats. Men
det innebar att resultatet staller sina krav pa
lasaren. Ibland motsdger t.o.m. texterna
varandra.

I en text for forsta gangen publicerad
1967 sdger dirigenten Jevgenij Mravinskij: "I
do not like to search for subjective, literary
and concrete images in music which is not
by nature programmatic, whereas Shostako-
vich very often explained his intentions with
very specific images and associations.” Hér
ger Mravinskij intryck av att som interpret
tolka Sjostakovitjs musik som absolut, men
det har formodligen en musikpolitisk bak-
grund. | en intervju med Wilson berattar
violinisten Jakov Milkis, att Mravinskij
kunde anvanda mycket klara bilder av hur
han uppfattade Sjostakovitjs musik, men
bara nér Sjostakovitj inte var narvarande.
Vid ett tillfalle nar man repeterade finalen
till Sjostakovitjs nionde symfoni sade Mra-
vinskij: "You have the wrong sound. I need
the sound of the trampling of steel-shod
boots”, och syftade pa KGB.

Boken bjuder bilder frén Sjostakovitjs pri-
vatliv. T.ex. berattas om nédr han pa 40-talet
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dkte skidor med sina barn, det framgar att
han inte var ndgon framstaende skidakare.
Samtidigt framgar det tydligt hur det stali-
nistiska samhéllet grep in i och préglade den
ryska intelligentians vardagsliv.

Att Sjostakovitj inte var kommunist fram-
gar ocksa av foljande replik som Sjostakovitj
féllde under 50-talet, ndr man talade om
Picasso som, “Picasso, that bastard”. Han
jdmforde sin situation med Picassos: "l too
am a bastard, coward and so on, but I'm
living in a prison, and | am frightened for
my children and myself. But he is living in
freedom, he doesn’t have to tell lies.” Den
som beréttar detta for Wilson, &r Flora Lit-
vinova, svardotter till den gamle utrikesmi-
nistern Maxim Litvinov och mor till den
kénde dissidenten Pavel Litvinov.

I boken far vi veta vad som lag bakom
Sjostakovitjs brytning med Mravinskij, som
uruppforde praktiskt taget alla Sjostakovitjs
storre verk fran 1937 till och med 1960. Nar
Sjostakovitj ar 1961 visar honom sin tret-
tonde symfoni Babij Jar, blir Mravinskij,
under stark paverkan av sin hustru, radd att
komma i svarigheter med kommunistpartiet,
pa grund av symfonins antistalinistiska tex-
ter. Forhallandet mellan dem kom sa sma-
ningom att forbéattras, men det atergick
aldrig till vad det en gang varit.

Av boken framgar att Sjostakovitjs tillvaro
under Stalin-tiden var om mdjligt &nnu mer
fruktansvard an vad den framstar i Vittnes-
mal, de av Solomon Volkov redigerade
memoarerna. Nér den 6kénda recensionen i
Pravda kom i januari 1936, med den famdsa
raden: "Denna lek med obegripliga ting kan
komma att sluta mycket illa”, s foljdes det
av handelser som hittills varit helt okédnda
utanfor en liten krets av ménniskor. | boken
framkommer ocksa att Sjostakovitjs forsta
dktenskap var nagot okonventionellt, men
det framstélls anda som forhallandevis lyck-
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ligt. Tydligen levde hans fru tidvis med en
annan man (vem framgar inte). Sjalv hade
Sjostakovitjs en dlskarinna en kort period i
borjan av sitt dktenskap. Vid tiden for arbe-
tet med den femte symfonin, arresterades
Sjostakovitjs svager (och skots, men det viss-
te man inte dd), varvid Sjostakovitjs syster
Maria forvisades till Kirgizistan. Aven hans
svdrmor arresterades, liksom hans ingifte
morbror, som var kommunist (han férsvann
i 1937/38 ars utrotning av aldre partimed-
lemmar). Till detta fangslades hans tidigare
dlskarinna, hans ndra van, musikforskaren
och kompositoren Nikolaj Zjiljajev samt
néagra forfattare och librettister han samarbe-
tat med.

Men det formodligen vérsta var att hans
vén och beskyddare marskalk Tuchatjevskij
arresterades och skots anklagad att ha plane-
rat en statskupp mot Stalin. Detta gjorde att
Sjostakovitj varen 1937 kallades upp till
sékerhetspolisens hogkvarter i Leningrad.
Har fick han nu redogéra for vad han pratat
med Tuchatjevskij om. Nér han vidholl att
de inte pratat politik, séger hans forhorsle-
dare: "Now, | think you should try and
shake your memory. It cannot be that you
were at his home and that you did not talk
about politics. For instance, the plot to assas-
sinate Comrade Stalin? What did you hear
about that?” Forhoret avslutades och for-
horsledaren gav Sjostakovitj tva dagar att ga
hem och tdnka igenom detta och komma
tillbaka och bekdnna varenda detalj han
kande till om mordplanerna pa Stalin.

Han gick hem och brénde alla handlingar
som kunde anses som farliga och ordnade for
sin arrestering sa gott man nu kunde géra
nagot sadant. Hans forsta barn var nyfétt.
Han berdttade hela historien for sin fru. Nar
tiden var inne, gick han till sékerhetspolisens
hogkvarter och anmélde sig, men han var
inte vantad. Han fick fragan vem han sokte.
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Da visade det sig att hans forhdrsledare just
hade arresterats och ingen hade intresse av
att forhora Sjostakovitj i hans stélle.

Detta passar val ihop med uppgifter fran
andra kéllor. Under forhdren med regissoren
Vsevolod Meyerhold, som arresterades 1939
framkom att man inom sakerhetspolisen hal-
lit pa att konstruera en spionliga med med-
lemmar som filmaren Sergej Eisenstein,
forfattarna Ilja Ehrenburg och den blivande
nobelpristagaren Boris Pasternak, tonsét-
tarna Vissarion Sjebalin och Dmitrij Sjosta-
kovitj. Ingen av dessa berdmdheter kom att
arresteras, man kan anta att det var Stalin
som bakom kulisserna avgjorde vilka som till
slut skulle arresteras.

| boken fér vi en uppfattning av hur subtil
Sjostakovitjs musikaliska allusions- och citat-
teknik &r. Under de forsta repetitionerna av
den forsta cellokonserten, kom Sjostakovitj
fram till Rostropovitj och nynnade en pas-
sage ur Stalins favoritmelodi Suliko och
skrattade: “Slava, har du upptéckt?” Det
hade inte Rostropovitj. Han séger ocksa att
han inte skulle ha upptackt detta om inte
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kompositoren sjélv pekat ut det. (Detta gél-
ler finalen, bl.a. atta takter efter siffra 63 och
fyra takter fore siffra 84.)

Elizabeth Wilson har skrivit en viktig bok
for alla som sysslar med sovjetisk musikhi-
storia. Det skildrar rakt pa sak vilka utomor-
dentligt svara forhdllanden, som landets
konstnarer hade att arbeta under. Manga
ganger avtvingades de en lojalitet med staten
och kommunistpartiet, en lojalitet som for-
vantades ga ut 6ver familj och vanner.

Under Sovjet-epoken hade man i vést
mycket svart att forestdlla sig under vilka
vidriga villkor som landets konstnérer ver-
kade. N&r man tar del av &ldre vésterldndska
skildringar av sovjetisk musik, méter man
ofta en beklammande naiv syn. Annu flera ar
efter Sovjet-imperiets fall, kan man lasa hap-
nandsvackande okunniga uttalanden framst
rérande de sovjetiska tonsattarnas arbetsvill-
kor och sétt att tala om sin musik, &ven av
manniskor som borde veta béttre. Det &r
min férhoppning att detta skall bli omgjligt
efter Elizabeth Wilsons bok.

Christer Bouij
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Joakim Tillman: Ingvar Lidholm och tolvtonstekniken. Analytiska och historiska
perspektiv pa Ingvar Lidholms musik fran 1950-talet. Stockholm: Univ., 1995. -
(Studier i musikvetenskap; 5). - 406s. - Diss. - ISBN 91-7153-406-7.

Tolvtonsanalys och dess kontexter
Joakim Tillmans undersékning om Ingvar
Lidholms tolvtonsteknik &r ett gladjande be-
vis pa att det nufértiden dyker upp unga fors-
kare som inte later sig avskrackas av
nutidsmusiken. Forfattaren har omsorgsfullt
gatt igenom alla de verk av Lidholm vilka &r
relevanta for avhandlingens syfte. Den tolv-
tonstekniska analysen har varit ett jattearbe-
te, och det &r Klart att ingen manniska orkar
fullstandigt kolla, om resultaten stammer pa
pricken. Men de stickprov som jag gjort visar
pa ett dvertygande sitt, att analysen har ut-
forts bade kritiskt och noggrant. En analytisk
diskurs brukar alltid vara ganska tungt att I&-
sa, men Tillmans stora fordel &r att han inte
ar sparsam med musikexempel. Musikexem-
plen med sina inskrivna analytiska tecken &r
verkligen en stor rikedom i den hér boken.
Aven om de idé- och receptionshistoriska av-
snitten inte ger direkt stod till de musikana-
lyser och tolkningar, som &r avhandlingens
kérna, ar de ett varde i och for sig. Ocksa har
visar forfattaren sig vara en noggrann
kéllforskare.

Men som fakultetsopponent vid Tillmans
disputation — och som en utldnning som inte
ar sarskilt bra informerad om svenskt musik-
liv — kdnde jag mitt uppdrag vara att inte
upprdkna respondentens fortjanster eller
kolla varje detalj utan att lagga fram kritiska
synpunkter och diskutera teori, metodik och
disposition pé en allménnare niva. Detta ar
utgangspunkten ocksd i det foljande (som
saledes knappast blir en sedvanlig recension).
Forst dock en kort dversikt 6ver avhandling-
ens innehall.

Historiskt och analytiskt perspektiv
Tillman vill 6ppna tvé slags "perspektiv” pa
50-talets svenska musikhistoria, historiska
och analytiska. Det forsta betyder i praktiken
en idé- och receptionshistorisk synvinkel pa
svensk modernism i allménhet och det andra
en analytisk undersokning om Lidholms pro-
duktion 1949-60, men dartill gor forfattaren
ocksa anmarkningar om hur Lidholms verk
mottogs och hurudana estetiska tankar han
har uttalat i sina skrifter. Avhandlingens
byggnad kan saledes karakteriseras som ett
slags liedform: den idé- och receptionshisto-
riska synvinkeln, som behdrskar det forsta av-
snittet, aterkommer efter det analytiska
avsnittet.

I inledningen presenteras avhandlingens
syfte och fragor, verkurvalet som innehaller
aderton verk av Lidholm, samt de viktigaste
svenska publikationer om tolvtonsteknik i
allmanhet och Lidholm i synnerhet. Ocksa
analysmetodiken berors kort. 1 kapitel 1
granskas tolvtonsteknikens position i Sveri-
ges skapande tonkonst i allménhet. Det
berattas ocksa vilka verk av den andra wiens-
kolans och Darmstadt-skolans foretradare
som spelades i Sverige och hur de mottogs i
recensionerna. Tyngdpunkten laggs pa den
estetisk-ideologiska debatten kring tolvtons-
musiken. Forfattarens resultat dr, att efter-
som tillampningar av tolvtonstekniken var sa
olikartade och eftersom det hela tiden fanns
ocksa en “traditionslinje” vid “innovations-
linjen”, kan det svenska femtiotalet inte
stdmplas som tolvtonteknikens decennium.

| kapitel 2 borjar sen det analytiska avsnit-
tet. Med hjalp av sju verkanalyser beskrivs
Lidholms vég till tolvtonstekniken. Det visar
sig, att &ven om musiken, som &r kompone-
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rad 1949-53, i manga fall redan &r atonal, ar
det inte annu fraga om tolvtonsteknik, och
forebilderna &r ndrmast Bartdk eller Stravin-
sky, inte Schonberg. Kapitel 3 &gnas t Lid-
holms tolvtonsmusik 1954-60, och hér &r
analyserna inte mera disponerade efter ver-
ken som helheter utan efter olika problem-
kretsar. For det forsta granskas, hur Lidholm
har byggt och anvént sina tolvtonsserier. For
det andra gdrs anmérkningar om stildrag
betréffande melodik, instrumentation, fak-
tur och textbehandling. Och for det tredje
undersoks formen i de elva tolvtonsverken.

| kapitel 4 bokfdrs vad man skrev i recen-
sionerna om de aderton verken. Kapitel 5 &r
en presentation av Lidholms estetiska princi-
per. Men samtidigt &r forfattarens syn pa
tonsattarens tankar om organisation och fri-
het, tradition och nyskapande utgdngspunkt
for avhandlingens sista fraga: varfor tog Lid-
holm upp tolvtonstekniken? Svaret dr, att for
det forsta tolvtonstekniken var nagot som lag
i tiden, for det andra att Lidholm st6tte pa
den under sina studier i London och mérkte
att den bjod pa mojligheten att astadkomma
en balans mellan expressivitet och formell
logik, for det tredje att tekniken mgjlig-
gjorde den s k standiga variationen.

Om man forsoker granska musikanaly-
tiska, idé- och receptionshistoriska samt este-
tiska problem i en och samma avhandling,
hamnar man latt i nagonting som Carl
Dahlhaus kallat "metodologisk eklekticism”
eller "metodologisk pluralism”, nagonting
som knappast kan undvikas da man skriver
historiska Gversikter. Men pé ett lardoms-
prov ville jag stélla bl.a. féljande krav. For
det forsta bor avhandlingens olika delar inte
bara hora till samma problemkrets utan
utgbra ett sammanhang, dér alla delar &r
funktionellt nddvéandiga. Detta innebdr, att
fragestallningen maste vara koncentrerad
och gdrna hierarkiskt strukturerad, d v s ett
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par huvudfragor som operationaliseras till
underfragor. For det andra borde alla meto-
der och synvinklar som anvénts, ha en med-
veten teoretisk och metodologisk férankring
som forklaras for lasaren.

Kontexter

Det forsta kravet kan ocksa formuleras: hur
kontextualiserar forskaren sitt studieobjekt,
sin text? De ténkbara kontexterna kan in ab-
stracto granskas pa tre olika nivaer. 1) Kon-
texten utglrs av textens interna relationer
(t ex kontexten for ett ackord &r det harmo-
niska sammanhanget dar ackordet férekom-
mer). 2) Kontexten utgdrs av relationerna
mellan texterna (kontexten ar da t ex en
grupp av verk jamforbara med varandra: pro-
duktion, genre, tradition o s v). 3) Kontexten
utgors av textexterna relationer (t ex musikens
forhallande till sociala faktorer, estetiska idé-
er, institutioner o s v). De tva forsta aspekter-
na brukar ju inte i praktiken bereda storre
svarigheter, eftersom de flesta verk- och stila-
nalytiska metoder &r kontextuella redan per
definitionem. (I Tillmans Lidholm-avhand-
ling plockas fram belysande jamforelsepunk-
ter fran Dallapiccolas, Nonos och Boulez’
verk.) Men den tredje kontexttypen &r ofta
problematisk. Allt beror visserligen pa allt,
men till allt kan forskaren inte ta hansyn. En
riktig begréansning och fragestallning funge-
rar som en lampskarm, som fokuserar det
kanske i och for sig svaga och diffusa ljuset pa
det som man &r ute efter och I&mnar det som
ar overflodigt i morkret. Saledes vill jag defi-
niera, att kontexten &r det meningssamman-
hang, som fragestallningen gor nodvéndig for
tolkningen.

Tillmans avhandling heter “Ingvar Lid-
holm och tolvtonstekniken”, men kanske en
mera adekvat titel skulle vara "Ingvar Lid-
holm och tolvtonsmusiken”. P4 samma satt
som forfattaren gor en distinktion mellan
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seriell teknik och seriell stil, kan man gora
distinktionen mellan tolvtonsteknik och
tolvtonsmusik, och det &r den senare vilket
den stdrsta delen av avhandlingen &r tillag-
nad. Forsta kapitlet "Tolvtonstekniken i 50-
talets svenska musik och musikliv” granskar
uttryckligen tolvtonsmusik — eller &nnu all-
mannare: modernism — fran stil-, verk-, idé-
och receptionshistorisk synvinkel. Till och
med av tredje kapitlet, avhandlingens biff”,
ar bara hélften tillignad sjilva tolvtons-
tekniken.

Om man definierar kontexten sa snévt
som ovan, kan man fraga, vilken roll det for-
sta kapitlet i Tillmans avhandling spelar.
Leder det verkligen till den analytiska under-
sokningen som foljer eller &r den bara bak-
grundsinformation som i och for sig &r
trevlig att veta — eller &r den till och med en
sjélvstandig uppsats? Tanken att det forsta
kapitlet bara ger “perspektiv” till bokens
kdrna, tredje kapitlet, verkar litet 16s. Men
den forklarar, varfor forfattaren ndjer sig
med att citera och referera utan att utveckla
négot strangare och mera analytiskt idé- och
receptionshistoriskt grepp (d v s starkare
tematisering och abstrahering, anknytningar
till allménnare och &ldre estetiska och histo-
riefilosofiska idéer).

Man kan ocksa fraga, hur det tredje kapit-
let relateras till det fjarde (Receptionen av
Lidholms 50-talsverk) och femte ("Andens
fria forskning” - tolvtonstekniken och Lid-
holms estetik). Fjarde kapitlet &r en &ver-
blick, som i och for sig &r intressant men inte
egentligen mycket mera &n ett slags klippbok
— referat och citat utan analys och slutsatser.
Femte kapitlet visar att manga av Lidholms
tankar var sa allménna, att vilken tonséttare
som helst kunde underskriva dem. Proble-
met &r, att man inte kan inse vilken ideolo-
gisk position de hade i den svenska
diskussionen pa den tiden han uttryckte sig.
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Det kunde kanske ha varit mer &ndamalsen-
ligt att granska dessa aspekter & ena sidan
med den diskussionen som bdrjar boken, &
andra sidan med verktolkningar.

Eftersom de idé- och receptionshistoriska
kapitlen innehaller massor av vardefulla och
valdokumenterade uppgifter, kan man med
goda skl havda, att de ovanstéllda fragorna
ar rent akademiska och formella. Jag stéller
dem anda for den skull, att enligt forordet
har bl.a. "den organiska samverkan mellan
parametrarna” lamnats bort pa grund av
brist pa utrymme i boken. Just den har
aspekten — alltsd hur tolvtonstekniken skall
kontextualiseras i relation till musikens
andra dimensioner — skulle ha varit livsviktig
for avhandlingens huvudsyfte.

Teoretisk-metodologisk bakgrund och ana-
lysens metaniva

I sin inledning bjuder Tillman pa ett kapitel,
som heter "Metoder, terminologi och defini-
tioner”. Vad betréffar den idé- och recep-
tionshistoriska sidan av arbetet, kommer
metoderna inte alls pa tal, har beskrivs bara
materialet. | inledningens kapitel "Litteratur-
och forskningslage” ndmns inte heller all-
maénna teoretiska eller metodologiska kéllor.
Ocksa annars tangerar den teoretiska diskus-
sionen bara musikanalys, som forvisso &r av-
handlingens marg men som dock inte
granskas utifran en hogre metaniva.

I inledningen beskrivs tolvtonsanalysen
kort och stilanalysen &nnu kortare. Alterna-
tiva metoder Overldggs inte. Forfattaren héan-
visar inte heller till de hundratals uppsatser
om tolvtonstekniken som publicerats i tid-
skrifter som Perspectives for New Music
eller Journal of Music Theory. Ett namn
som Milton Babbit dyker inte alls upp, och
hela den setteoretiska analystraditionen inte
ens ndmns — med undantag av Alan Fortes
tonmangd-numreringssystem som anvands



152 Recensioner

konsekvent — &ven om det finns vissa antyd-
ningar at detta hall (begrepp som “ton-
méngd”, "intervallklass”).

Som ”historisk referensram” for stilanalys
bjuder forfattaren pad “motsattning mellan
tradition och modernism”, som later ganska
allmént — i ndgon man ligger den ju alltid till
hands. Ett annat problem &r, att modernis-
terna brukar betona att de fortstter traditio-
nen pa ett konsekvent satt som sjalv ar en
bestandsdel av traditionen. Skulle man alltsa
inte prata har om traditionalism i stéllet for
tradition? Hur som helst, motsattningsmo-
dellen &r med sina stildraglistor ganska sche-
matisk: den presenterar forst och framst tva
gransvdrden (i praktiken har traditionella
och modernistiska drag glatt blandats ihop).

En bra fraga som varje analytiker borde
stalla sig later: vad betraffar min analys, skall
jag avgora hur stycket dr konstruerat eller
hur det fungerar som konstverk? For Jean-
Jacques Nattiez (Music and Discourse 1990)
ar detta en fraga om analysens “semiologiska
relevans”. Tillmans avhandling tycks kon-
centrera sig ganska mycket pa det som
Nattiez kallar poiesis, alltsd tonsattarens
hantverk, anda till hans skisser och sadana
konstruktioner som &r svara att finna i sjélva
musiken. Dit hor ocksa de fragor som betraf-
far den s k stdndiga variationen, medan de
fragor, som betraffar formgestaltning, ham-
nar pa aisthesis-sidan.

I inledningens kapitel "Stilanalys” konsta-
teras, att analysen enligt Ingmar Bengtsson
maste vara selektiv. Enligt honom maste den
dartill svara pa vissa fragor och vara systema-
tisk. De Lidholmska verk, som &r kompone-
rade 1949-53 och utgdr ett slags
forberedelse till tolvtonsteknik, beskrivs som
helheter. Ddremot tolvtonsverken 1954-60
granskas ur oli-ka synvinklar, som motsvarar
allménnare analytiska fragor — nagonting
som jag anser som mycket andamalsenligt
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och dverhuvud kanske som det dnda séttet
att bygga en vél fungerande disposition. Det
ar ju inte ovanligt att en analytisk bok, som
forsoker beskriva lika manga verk av en ton-
sattare som Tillmans Lidholm-avhandling,
blir en cykel av sammankopplade esséer (dar
forfattaren — just for den skull att han inte
svarar pa bestimda fragor — inte ens riktig
vet ndr han &r fardig med sina kommenta-
rer).

Musikanalytiska problem

Tillman har studerat alla Lidholms verk frédn
1949-60, sa verkurvalet &r nog heltackande.
Bara en sak undrar jag: Varfor tar forfattaren
Gverhuvudtaget hansyn till de tillbakadragna
verken (Cantata och violinkonsert)? Han
hamnar ndmligen i en egendomlig situation,
dér han & ena sidan far lov att dra sina slutsat-
ser om de inalles 17 sidor som tonséttaren vil-
le visa, & andra sidan maste “konsultera
recensionerna av och litteratur om verket”.
Jag har inte funnit har nagon uppgift om nar
verken har tillbakadragits. Bruce Brolsma har
dnda i sin ganska fortjanstfulla Lidholm-stu-
die (1979) studerat Cantata.

Tillman vill 6vervaga, i vilken man Lid-
holms tolvtonsteknik kan hénféras till "den
ortodoxa serietekniken” som i avhandlingen
definieras med hjélp av tolvtonstekniska
larobdckers regler. Jag tror inte, att detta
begrepp 4r ett sarskilt lyckat analytiskt verk-
tyg. For det forsta ar “den ortodoxa serietek-
niken” — som forfattaren nog vet — en
idealtypisk konstruktion som knappast har
forekommit i sjalva musiken. For det andra
ar den ett rent ideologiskt begrepp, som i
praktiken betyder néstan det samma som
ordet "dogmatiskt”, alltsa en slogan hos tolv-
tonsteknikens motstandare (jamfor citat pa
$5). Och det kan verkligen stimma — som
Tillman konstaterar (s 34) — att allt tal om
dodekafonins “fria och personliga tillimp-
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ningar” var ett sétt att forsvara sig mot dog-
matismkritiken. “Fri” ar ocksd ett ideolo-
giskt begrepp!

Som redan ndmnts har forfattaren i sina
analyser och tolkningar I&mnat ut "den orga-
niska samverkan mellan parametrarna”. Men
om forskningsobjekten verkligen &r tolvtons-
tekniken, kan man fraga sig, vad har strangt
taget rytm-, faktur-, instrumentation- eller
formaspekter hér att gora . De har det, om
man kan visa att de pa nagot sétt beror pa
tolvtonstekniken eller att tolvtonstekniken
beror pa dem. Man kunde fréga t ex, pa vil-
ket satt artikulerar vissa rytmiska strukturer
(fraser o d) eller instrumentationslésningar
vissa tonhdjdsstrukturer och hur skulle ana-
lytikern ta hansyn till dem da han segmente-
rar musiken i meningsfulla enheter?
Tillmans analytiska observationer verkar
genomgéende belysande och palitliga — men
pa de ovan namnda fragorna svarar han inte
(ett skal for detta ligger sékert i parametera-
nalysens atomistiska grundkaraktér).

En av avhandlingens utgangsidéer 4 Bo
Wallners tanke, att tolvtonstekniken “far
konsekvenser for hela tonspraket” (s 6). Men
det som sdgs om dessa "konsekvenser” i
svensk tolvtonsmusik, ar mycket litet (s 38—
39). Dartill later det hogtidligt att prata om
"konsekvenser”, liksom det skulle gélla
négon slags logisk kausalitet. Tolvtonstekni-
ken sjalv fororsakar inga sadana konsekven-
ser, fragan ar helt enkelt om fritt valda
estetiska principer som tonsattaren far pa
kopet — om han vill. (T ex hos ménga finska
tonsattare kom de storsta stilférandringarna
forst da de redan hade lamnat tolvtonstekni-
ken bakom sig.)

”Den stdndiga variationen” tycks ha varit
négonting mystiskt, ett slags mantra, vid vil-
ket méanga tonsattare har svurit. Tillman for-
soker inte problematisera den. Om
Schonberg har skrivit om den i sin Models for
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Beginners, varfor har forfattaren inte plockat
fram denna bok (som saknas i litteraturfor-
teckningen) till nérmare granskning? Och
om “den stdndiga variationen” helt enkelt
betyder, att man anvénder genomgaende en
och samma tolvtonsserie men undviker
tematiska enheter, s3 maste man genast
fraga, av vilka andra faktorer gestaltas for-
men - eller finns det dverhuvudtaget nagot
slags form. "Den stindiga variationen” &r
egentligen ingen formprincip, och just dér-
for ar det mojligt for forfattaren att beskriva
formen utan att alls ta hénsyn till tolvtons-
tekniken. Det visar sig, att t ex i Ritornell det
ar forst och frdmst karaktaristiken, gestiken,
instrumentationen och fakturen, pa vilka
hela formdramaturgin bygger. (Sjélva ter-
men “ritornell” utvecklas hdr dock inte till
ett analytiskt begrepp i den mén man kunde
ha véntat sig.)

Den som orkar — med partitur i handen —
ga igenom de seriematriser och seriedversik-
ter som &r samlade i Appendix 2 och 3, mér-
ker nog, hur ordentligt och skickligt Tillman
har grévt fram alla majliga serieforekomster.
Men om man inte vill anse analysen redan i
sig som musikvetenskap utan bara som ett
redskap for musikvetenskap, maste man
stalla allménnare fragor till sina analysresul-
tat — dven sadana fragor pa vilka man bara
kan svara negativt.

Séadana fréagor betraffar bl.a. Lidholms satt
att vélja sina serieformer och koppla dem
med varandra. En princip hos honom é&r
verkligen, att han gérna later sluttonen i en
serieform bli den forsta tonen i nésta serie-
form — for 6vrigt ndgonting som Schonberg
medvetet ville undvika. | kopplingen utnytt-
jar Lidholm ocksa invarianser som finns
mellan vissa serieformer. Men kan man verk-
ligen inte sdga nagonting annat? Hurudana
relationer har transpositionerna till varandra,
gynnar Lidholm vissa transpositioner? Han
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tycks upprepa dtminstone nagra serieformer
och -transpositioner under styckets lopp.
Vilken betydelse har detta for styckets form
eller tonalitet? Om tonalitet (s 174-175)
tycks inte vara sa mycket att siga. Det forblir
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oklart bl a, vad som &r forfattarens asikt om
Wallner-citaten (s 6), dar denne skriver, att i
Ritornell det finns "atonalitet (inte genomga-
ende men i vissa episoder)”.

Mikko Heinié
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Laila Barkefors: Gallret och stjarnan. Allan Petterssons vag genom Barfotasanger till
Symfoni. Géteborg, Musikvetenskapliga inst. 1995. — 439 s. — Diss. — ISBN 91 859

74 34-X.

Det &r inte manga doktorsavhandlingar i mu-
sikvetenskap som utnamns till “en av arets
viktigaste bocker”! Carl-Gunnar Ahléns en-
tusiasm (Svenska Dagbladet 7/11 1995) dr
begriplig: Laila Barkefors avhandling om
Allan Pettersson &r en efterldngtad och vélbe-
hovlig text om en tonsattare som det varit re-
lativt tyst om efter hans bortgang for 15 ar
sedan — tyst i Sverige, bor tillaggas. Men bo-
ken &r unik ocksa i ett annat avseende. Ton-
sattarmonografierna &r mycket séllsynta i
raden av svenska doktorsavhandlingar. Det &r
bara att beklaga att s& manga svenska tonsat-
tares ceuvres dnnu vantar pa en grundlig ve-
tenskaplig belysning och att &mnet musik-
vetenskap sa lange avstatt fran att delta i me-
todutvecklingen inom den renéssans for bio-
grafiskrivandet som faktiskt kan noteras
under 90-talet. Det finns mycket att s4ga om
de nordiska tonséttarbiografier som kommit
pa senare tid — Bo Wallners om Stenhammar,
Finn Benestad & Dag Schjelderup-Ebbes om
Grieg, Bendt Viinholt Nielsens om Rued
Langgard och Jorgen | Jensens om Nielsen,
inte minst om sattet att behandla relationer-
na mellan liv och verk. Men det &r ju forst
inom den vetenskapliga diskursen i formell
mening som metoderna pa allvar kan utvar-
deras och jamféras med andra &mnen, och dé
kanske framst litteraturvetenskapen.

Till sammanfattning kan man sdga att
Laila Barkefors avhandling &r en vélskriven,
véldokumenterad och associationsrik text,
som det &r ett sant noje att lasa. Spraket ar
tydligt, ofta elegant, och sarskilt i de langa
verkbeskrivningarna bade exakt och stund-
tals poetiskt. Hennes breda referensram och
kulturhistoriska orientering &r vérdefulla till-
gangar, och hon bjuder lika generést och

utan att docera bade pd bakgrundsteck-
ningar och tolkningsforslag. Vad som féljer
har &r nagra randanmarkningar och alterna-
tiva lasarter, som pa intet sitt fortar ett
mycket positivt helhetsintryck.

Avhandlingen begrénsas till Petterssons
tidiga verk fran aren 1943-53, det decen-
nium da Pettersson soker sin egen utbild-
ningsvag”, dvs. fram till den period da han
ldmnar anstéliningen som orkestermusiker
och overgar till att verka som fri tonséttare.
Det handlar om fem mer betydande verk:
Barfotasangerna, Violinkonsert nr 1, Kon-
sert nr 1 for strakorkester, 7 sonater for tva
violiner samt symfoni nr 2 (och den ofull-
bordade 1:a). Ett antal mindre kammarmu-
sikverk och sénger, delvis studieverk,
diskuteras mycket kortfattat och ingér egent-
ligen inte i undersokningen.

Det & uppenbart att forfattaren av de
inledande kapitlens breda penselféring att
déma lagt upp hela undersokningen alltfor
detaljerat fran borjan och i analysdelen dar-
for mast stanna vid de tidiga verken. Det
faktum att Pettersson sjélv slutar sin levnads-
teckning ar 1950 med hanvisning till att
"mina forehavanden da blev sa pass offent-
liga och material harom torde finnas i arki-
ven” (s 427) antyds som forfattarens alibi for
att gora halt i borjan av 50-talet. Det skélet
ar knappast relevant, tvartom blir det ju
verkligt spdnnande att relatera Petterssons
musik mot den biografiska bakgrunden ju
mer tunnsadda hans egna anteckningar blir,
och ju rikhaltigare material det finns om
hans relationer till offentligheten. Hans posi-
tion som symfoniker vilar ju pa verk till-
komna efter 1953, det & da han blir
uppburen och omskriven, hans ledgangsreu-
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matism bryter ut med tilltagande fysisk isole-
ring och mediernas bild av den vresige
"proletértonsttaren” formas.

Apropa mediebilden har Laila Barkefors i
inledningen lagt in ett intressant avsnitt om
Petterssons musik som “emotionell kod”,
dvs. hur hans musik anvénts som bakgrunds-
musik till TV-program och vad den d& kom-
mit att sta for. Det ar t o m rimligt att anta
att de bilder vi sett i TV till hans musik kom-
mit att befésta vissa tolkningar av musikens
innehall. Barkefors namner manga exempel
och fragestallningen ar viktig, inte bara i
Allan Petterssons fall. Som komplement kan
ndmnas att TV-producenten Tone Bengts-
son berattat hur hon lange sokte musik till
sin filmserie om Gunnar Ekel6f. Det blev till
slut Petterssons violinkonsert dver Barfota-
sangen “Herren gar pa angen”, ett stycke
som Ekeldf aldrig hdrde. Kongenialt som
slutprodukt, men veterligen fanns ingen som
helst valfrdndskap mellan Pettersson och
Ekelof.

| teckningen av Allan Petterssons upp-
vaxt, utbildningsgang och musikerbana har
Laila Barkefors varit mycket omsorgsfull.
Hon har intervjuat ett 30-tal personer kring
olika faser i tonsattarens liv. Ofta har utsa-
gorna en anekdotisk karaktar och forstarker
gdngse omddmen i svang men ger séllan
nagon ny belysning. Man saknar ocksa en
diskussion om kéllornas tillforlitlighet och
personernas faktiska relationer och nérhet
till Pettersson, dvs. vilket varde de manga
intervjucitaten egentligen har. Mdjligen kan
man dra slutsatsen att de sdger mera om den
smaborgerliga syn som praglade musikkon-
servatoriet och orkesterkollektiven pa 30-
och 40-talen, miljoer som uppenbarligen var
lika kritiska mot aristokratisk extravaganza
som proletdrt bohemeri, i den man sddana
avvikare alls sokte sig till musikeryrket. Mot
den bakgrunden blir Petterssons sociala
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komplex och lattretlighet forstelig, hans
"dubbla utanférskap” (s 66). Barkefors
avsnitt om "klassresan” ar en viktig pusselbit
i karaktéars-teckningen.

Dock kan jag inte komma ifran kéanslan
av ett slags vattentatt skott mellan kolleger-
nas distanserade minnen och Petterssons
egna, starkt sjélvcentrerade utsagor, det &r
som om det handlade om tva olika personer.
En viktig fraga i sammanhanget ar hur
mycket av den bitterhet och ilska som Allan
Pettersson visade mot etablissemanget och
institutionerna som hade rimlig, faktisk
grund. Var det kanske nddvandigt for
honom att uppfinna eller uppférstora kon-
flikter for att tonsattaren Pettersson skulle fa
motstand eller energi nog for att komponera,
att han "maste hata for att Gverleva” (Leif
Aare s 41)? Vi har ju i stort sett hittills bara
haft Leif Aares starkt partiska biografi fran
1978 att tillgd, och man hade oOnskat att
Laila Barkefors med sin distanserade hall-
ning vagat sig pa ett utforligare och nyanse-
rat personportrdtt. Nu ar hon relativt forsik-
tig och hansynsfull, och det hon skriver &r i
och for sig fullt tillrackligt som bakgrund till
de foljande resonemangen.

Likvél finns det kring Allan Pettersson
ytterligare mediespridda myter att diskutera.
En av dem é&r etiketten "proletdrtonsattare”,
som han sjédlv myntade. Manga lyssnare har
ju, just utifran den etiketten, tagit till sig
Petterssons musik och fétt starka upplevelser
i ett slags trygghet eller forforstaelse som har
att géra med hans klassursprung, &ven om
han sjélv senare tog avstind fran epitetet.
Man kan inte lata bli att fundera Gver vad
den etiketten innebar och hur den i sin tur
format mediebilden. Vad betyder "proletéar”
egentligen — av proletér harkomst eller ton-
sattare med “proletdrt” budskap, for arbetar-
klassen? Var det en programforklaring eller
ett yttrande i ett slags martyrskap? Och vil-
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ken roll spelade just Leif Aares bok, med en
tendenti6s redigering: pa forsattshladet cite-
ras Petterssons uttalande ”... kommer jag
fodd kuli av kulis, att dé som en svensk javla
kuli”, och bokens férsta mening &r "Jag for-
bjuder...” |Filharmonikerna att spela mina
verk!]

Det kan tyckas envetet att droja vid fra-
gan om vad som & myt och verklighet i
Petterssons relationer till omvarlden, men
den d&r av central betydelse for musikanaly-
serna i det foljande. Har spelar Barfotasang-
erna frdn 1943-45 till Petterssons egna
texter en avgorande roll, bade textligt och
musikaliskt, genom att de enligt Laila Barke-
fors bildar ett slags privat "referensbibliotek”
till vilket tonsattaren ofta atervander. Det
bor tillaggas att Barkefors haft tillgang till ett
unikt kallmaterial, tonsttarens omfattande
ovnings- och skissbocker dels fran Stock-
holm pé 40-talet, dels fran studierna i Paris
1951-52, som hon utnyttjat foredomligt.

Laila Barkefors barande tes genom
avhandlingens huvuddel, verkbeskrivning-
arna, &r att Allan Pettersson arbetar med
“vokabler”, i betydelsen klichéer eller citat
fran andra musikvarldar, och “narrativa
dgonblick”, i betydelsen avbrott i flodet,
avvikande klanger, egenartade motiv. | prak-
tiken spelar han med en méngd referenser,
stildrag och citat som hadmtats fran andra
genrer, men i synnerhet fran de egna sang-
erna. Barkefors hévdar att sidana “narrativa
fonster” ar viktiga nycklar for forstaelsen av
Petterssons musikaliska universum. Hon gor
darfor en omsorgsfull genomgéang av Barfo-
tasangerna, varav flera aterkommer i andra
verk. Delar av detta var ként sedan tidigare,
men Barkefors kan overtygande blottlagga
sangmelodier ur skissmaterialet dven i Vio-
linkonsert nr 1 och programmatiska motiv
ur skissbdckerna i Symfoni nr 2.
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I sitt syfte att utforska Allan Petterssons
beréttarteknik anfor Barkefors ofta att hans
musik bar pa hemligheter, “hemliga nyckel-
hal”, mysterier, gator, labyrinter och lik-
nande. Det dr naturligtvis en musikforskares
uppgift att préva alla tankbara fragor, att
l6sa sa manga gator som mojligt. Men
nagonstans i processen drabbas man anda av
en tanke: hur relevant & kdnnedomen om
Petterssons beréttar-, kompositions- och
hantverksteknik i detalj for forstaelsen och
upplevelsen av hans verk, och hur mycket av
“hemligheterna” &r i realiteten betydelsebé-
rande och riktade utat?

Jag har blivit dvertygad, via Laila Barke-
fors, om att Allan Pettersson med sitt ge-
digna hantverkskunnande inte Iat en musi-
kalisk association slinka igenom av bara far-
ten, utan att alla anspelningar var avsiktliga.
Men man kan ocksa se manga av hans "nar-
rativa fonster” eller vokabler som ingredien-
ser i hans hogst personliga idiom, hans satt
att "tala”, med de begrénsningar och under-
meningar det har hos varje individ, med
bottnar som knappast gar att blottlagga hos
négon, konstnar eller inte. Behdver det vara
sa att varje teknisk detalj som avviker, varje
reminiscens ar avsedd att betyda nagot, och
ar det konkret relaterat till biografi, kénslor,
arketyper, symboler?

Det finns en risk att Barkefors angrepps-
satt betonar kanslor och minnen alltfor
mycket och att andra dimensioner kommer i
skuggan. Jag tanker pa musikens egen, inre
logik, som tar dver pa olika stadier i kompo-
sitionsprocessen: energi, dynamik, formers
spel, motivutveckling, abstrakta strukturer,
rymd, volym osv. — som ju ocksa finns i Allan
Petterssons musik. En slutsats kan vara att
receptionen av ett Pettersson-verk ror sig pa
en sadan Gverbegreppslig niva att “hemlighe-
ter” och "budskap” dversétts till musikaliska
processer och det dr naturligtvis de som ger
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upplevelsen, inte bakgrundshistorien. Laila
Barkefors talar sjalv om risken for missfor-
stand: att den s a s. reella bakgrunden for
verket blandas samman med den 'skapade’
verkligheten, symfonin. Det ena kan inte
tolkas via det andra. De forutstter varandra
med avbildar inte varandra.” (s 339) — i det
hér fallet av 2. symfonin. Som relief till den-
na diskussion bor stéllas Allan Petterssons
egna uttalanden, dels att "hans liv utgjorde
materialet for hans skapande, dels att hans
musik inte handlade om nagot” (s 287). Hur
handskas man med s motsagelsefulla
utsagor?

Redan i definitionen av sin malsattning
har Laila Barkefors fokuserat synféltet: i syf-
tet att utforska Petterssons beréttarteknik
forutsatts ju redan att hans musik skulle
beratta nagot, vilket leder tankarna till litte-
ratur, epik, narration. | slutdiskussionen
jamfor hon i ett tyvarr nagot kort avsnitt
Petterssons arbetssitt med romanférfattarna
Eyvind Johnson och Lars Ahlin, bada med
likartad bakgrund i fattig proletarmiljo. Pet-
terssons referenser till sina Barfotasdnger i
symfonierna jamfors med de bada forfattar-
nas bruk av insprdngda “lyriska koder”,
sagor och stildrag fran popularlitteraturens
genrer. Deras avancerade och nyskapande
beréttarteknik har enligt Barkefors en mot-
svarighet i Petterssons andra symfoni.

Barkefors val att studera musiken utifran
en narrativ metod verkar hogst relevant i
Petterssons fall. Bade hans liv och verk lam-
nar rikhaltigt underlag till en konstruktiv
diskussion om “beréttandet”. Sannolikt &r
metoden den optimala just for Allan Petters-
son. Ddremot &r jag tveksam om angrepps-
sattet &r allméngiltigt och om det utan vidare
gar att applicera pa andra tonséttare. Barke-
fors lasning ar ocksa mycket personlig, och
hon lamnar inte nagra fardigslipade verktyg
efter sig. Det forringar inte hennes presenta-
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tion, men det aterstar att diskutera den nar-
rativa metodens anvéndbarhet pa flera plan.
Ett sadant ar det praktiska. T.ex. & genom-
gangarna av enskilda verk mycket utrym-
meskrdvande och tangerar grénsen for vad
som ar hanterligt, bade fran praktisk och
pedagogisk synpunkt. Om det behdvs néra
60 sidor for att beskriva symfoni nr 2, hur
manga sidor kravs det da for de féljande
(langre) symfonierna, och vilket l&s- och
bruksvérde har de i sa fall? Har behover ana-
lysmetoden raffineras atskilligt.

Nér det géller ett av Barkefors arbetssatt,
de musikaliska associationerna eller referen-
serna, kunde man utforligt diskutera hennes
hypoteser bade i princip och i detalj. Sanno-
likt har varje l&sare/lyssnare olika typer av
invandningar, beroende pa referensramar
och receptionsformaga. Barkefors anvander
ofta olika synonymer for likhet: “paminner
om”, "ligger nara”, "kan ha haft i tankarna”
[Pettersson], "kommer att tanka pa” [Barke-
fors], osv. Ofta ror det sig om anknytningar
till psalmer, vackelsesanger, romanser och
folkvisor som typer eller pastadda citat ur
t.ex. Dies irae eller namnchiffer. Ibland kan
Barkefors associationer leda lite vél langt, dar
referenserna till arketypiska motiv i litteratu-
ren kan innebéra en lasning i stallet for en
Gppning. Jag tanker t ex pa "gallret” (i Barfo-
tasangen som fatt lana titeln till avhandling-
en), som kanske lika vél kan uppfattas som en
symbol for konstndren som outsider i sam-
hallet och inte primért en bild for den sinnes-
sjuke, fangslade eller efterblivne.

Ibland ror sig Barkefors tolkningsforslag
pa ett plan dar det ar mycket svart att argu-
mentera for eller emot, sérskilt nér det hand-
lar om (musikalisk) ironi och parodi. | den
riktningen beskrivs Sonat nr 5 for tva violi-
ner, som anspelar pa "Blott en dag”. Psalm-
temat kan ju behandlas "mordiskt skonings-
I6st och vara avsett som ett groteskt skamt”
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(enligt Barkefors, s 311), alltsa ha en laddad
och aktiv position i sonaten. Men det gar
ocksd att se brottstyckena ur psalmen som
fragmentariska, sonderfallande reminiscen-
ser fran barndomen. For att forenkla frage-
stallningen: &r det alltsa fraga om aggressiv
ironi eller forstrédd nostalgi? Aterigen: hur
mycket méste man veta om Allan Pettersson
for att vaga vélja den ena eller andra tolk-
ningen?

Exemplet &r valt for att fortydliga en viss
vilsenhet man som lasare ibland kénner infor
anvandningen av associations- och referens-
metoden. Det &r latt hant att texten omark-
ligt glider mellan nivaerna teknisk be-
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skrivning, Kkarakterisering, analys, tolkning
och forklaring a ena sidan, och & den andra
mellan steg i den fordjupningsprocess som
gar fran partiturldsning och lyssnande till
personlig upplevelse. En liknelse: metoden i
Laila Barkefors utformning innebdr att man
ror sig upp och ner pa tva parallella trappste-
gar utan att riktigt veta var man for tillfallet
befinner sig.

Men allt detta &r som sagt randanmark-
ningar och lasarens egna associationer... Det
ar nu bara att hoppas att Laila Barkefors
ocksa tar hand om Allan Petterssons musik
efter 1953.

Henrik Karlsson
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Bjern Kruse: Den tenkende kunstner. Oslo :

ISBN 82-00-22405-8

"Den tenkende kunstner” ar rubriken pa en
ny bok av den norske kompositéren och
kompositionslararen Bjgrn Kruse. Bokens
centrala utgdngspunkt och fragestallningar
berdr de olika konstarternas uttrycksmedel.
Vilka moment & gemensamma for teater-
konsten, bildkonsten och musiken? Vilka be-
grepp och forestéllningar finns inom de olika
disciplinerna? Vilka problemstéliningar &r
gemensamma i den kreativa processen och i
arbetet med komposition och dramaturgi?
Kruse vill med denna bok sammanféra de oli-
ka konstarternas gemensamma problem och
fragestallningar samt vacka debatt angéende
den rédande utbildningspolitiken p& dessa
omraden. Han kritiserar sarskilt den s.k.
"klostermentaliteten” som ar radande inom
de institutioner som bedriver konstnérlig ut-
bildning. Bokens maélgrupp &r séledes pri-
mért studerande inom konstnérliga disci-
pliner men ocksé allmant konstnérligt intres-
serade och de som intresserar sig for fragor
kring kreativa processer och metoder kan ha
stort utbyte av denna bok.

Bokens innehall och struktur

Boken &r utgiven av "Universitetsforlaget” i
Oslo och har ett omféng pa 126 sidor (+ ord-
forklaringar, register och litteratur-hénvis-
ningar). Den &r vidare indelad i 10 kapitel +
inledning. Kapitelrubrikerna ger en forsta
bild av boken och Kruses sétt att bearbeta
problemstallningarna:

Inledning

| Til saken

I Improvisasjon

I11 Mer eller mindre av det ene og det andre
IV Variasjonsteknikker

V Et komplett litet drama
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VI Ornament og hovedstruktur

VII Tilstand og prosess

VI Utviklingsmodeller

IX Interessefokusering

X Strukturell og emosjonell dramaturgi

Innehallet

I sin inledning tar Kruse greppet om frage-
stéliningar som ror relationen mellan detalj
och helhet. Han slar fast att det gemensamma
ar viktigare dn det specifika och efterlyser “en
tverfaglig tenkemate”. Huvudtesen &r att ett
fenomen inte kan forstas enbart med hjalp av
studier av fenomenet i fraga utan ocksa ge-
nom att sitta detta specifika fenomen i rela-
tion till liknande och besléktade fenomen. |
annat fall blir forstaelsen lika ofullstindig
som ett forsok att forstd den manskliga orga-
nismen genom att analysera stortan! Kruses
huvudkritik mot nuvarande utbildningssitu-
ation d&r att detaljer fokuseras utan att sam-
manhang och perspektiv belyses. | stallet
hanvisar han till ett humanistiskt ideal, sésom
det formuleras av filosofen Arne Nass:

”... Selvfglelsen ligger ikke bare i det omré-
det som du kan — den ligger ogsd i at du har
litt peiling pa hva andre holder pa med...”

Den utbildningssituation som Kruse beskri-
ver kanns till vissa delar igen, men likval ar
hans beskrivning inte helt tillampbar pa
svenska forhéllanden. Kruse skriver pa
sidan 11:

"Resultatet er at en orientering om s& nare
fagomrader som musikkdramatikk og dans,
for ikke & nevne filmmusikk, er totalt fra-
varende pa fagplanen ved véar eneste mu-
sikkhgyskole.”
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Denna kritik mot den nuvarande utbild-
ningssituationen utvidgas till en mer generell
samtidskritik, dar Kruse bl.a. tar Milan Kun-
dera till hjalp:

"Vitenskapernes opsving drev mennesket
ind i de specialiserede discipliners tunneler.
Jo lengere det naede frem i viden, des mere
mistede det bade verdens helhed og sig selv
af syne og sank ned i det Husserls elev, Hei-
degger, med et smukt og naesten magisk ud-
tryk kaldte 'verensglemsel’™”

(Milan Kundera: Romankunsten)

Kruse efterlyser ett humanistiskt helhets-
grepp. Specialisering och férment objekti-
vism far inte tringa undan perspektiv-
tdnkande och interaktion mellan olika disci-
pliner och kunskapsomraden.

Utifran denna programforklaring tar sig
Kruse an ett gigantiskt problemkomplex
under rubriker som "Kan kunst forstas?” och
"Formidlingsprocessen”. Inledningens slut-
ord pekar fram emot ett universitetsideal déar
den kreativa tanken frigors och lever i sym-
bios med mét- och végbara specialkunskaper
inom skilda discipliner:

"Det er nzrliggende & konkludere denne
innledningen med & si at det vi trenger pa
de kunstfaglige institusjonene, er mer idé-
historie, estetikk og filosofi. Det er imidler-
tid ikke ngdvendigvis det jeg gnsker &
oppmuntre til gjennom denne boken. Det
er mulig at det ville veere et godt initiativ i
riktig retning innledningsvis. Men det er
ogsd mulig at disse fagene melder seg som et
naturlig behov pa den andre siden av en dy-
pere holdningsendring som er vekket gjen-
nom en klok tilrettelegging av under-
visningen innen allered eksisterende fag. |
eldre tider var alle vitenskaplige disipliner
under samme tak, et 'universitet’, fordi fel-
lesgrunnlaget var dpenbart: den frie kreative
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tanke. Kunnskapsspesialisering var under-
ordnet. Det ble ansett som mer hgyverdig &
kunne tenke.”

Dérefter diskuterar Kruse kommunikativa
fragestaliningar, fragor om perspektiv, recep-
tion och om den kreativa processen. Han vill
lata de tvarvetenskapliga begreppen belysa de
musikaliska spérsmalen och genom en “tver-
faglig” vokabular forvandla det specifika till
négot mer generellt. Sjalvfallet tvingas han da
tasig igenom diverse knepiga definitionsreso-
nemang, som &r nddvandiga for att han ska
kunna diskutera dessa frdgor. Bland annat
definieras begreppen “struktur”, “tekstur”
och "kontur”. Utifran detta beskriver Kruse
ett antal arketypiska modeller for geometris-
ka, typografiska och musikaliska kompositio-
ner. Ganska snart fors resonemanget in pa
improvisationens omrade. Via begrepp som
”komposition” och ”dramaturgi” fér han in
problemen kring det musikaliska skapandet i
ett tidsperspektiv, dar improvisatorens med-
vetenhet om skeendet (“fortid, natid og frem-
tid”) &r forutsattningen for den musikaliska
dramaturgin. Podngen med improvisationen
blir da, att skapandet inte sker “outside time”
utan i reell tid.

Precis som i fallet med begreppen “kom-
position” och “dramaturgi” skapar Kruse har
en spanning mellan begreppen ”intuition”
och “reflexion”. Begreppet "intuitiv reflex-
ion” fors fram som ett musikaliskt/drama-
turgiskt ideal, dar den intuitiva reflexionen
definieras som “en reflektering omkring den
intuitiva handlingen”. I denna handling och
denna skapelseprocess blir den relativa tiden
den kreativa tankens mest centrala egenskap.

Om konstnéren alltsa bekanner sig till ett
ideal dar intuition och reflexion star i en
fruktbar samverkan, blir improvisationen ett
redskap for att kunna gora just dessa kopp-
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lingar och sammanfora dessa begrepp till en
"intuitiv reflexion”.

“Gjennom improvisasjon ligger muligheten
der til & bli kjent med seg selv og sitt eget in-
tuitive vesen”
(Kruse; s 44)

| bokens tredje kapitel beskriver Kruse hur ett
konstverk kan definieras utifran olika para-
metrar. Via dessa definitionsmodeller kom-
mer han in pd nagot som han Kallar
“polyanalytisk tilneerming” mot en forstaelse
av ett konstverk. Har visar han pa samma fe-
nomen som i inledningen, ndmligen hur ett
ting observeras och forstés inte enbart genom
betraktandet av just detta ting utan dven ge-
nom ett betraktande av tinget satt i perspek-
tiv till ndgot annat. Forstéelsen av ett
konstverk kan inte bli fullddig utan ett dylikt
"perspektiviskt” betraktelsesétt, anser han.

Via en beskrivning av variationstekniker
(kap 4) for Kruse in resonemanget pa det
musikaliska dramat (kap 5). Han later det
komprimeras och ta gestalt inte bara i det
stora héndelseférloppet utan i varje liten
musikalisk bestandsdel. Diskussionen kring
del och helhet tar han ocksa upp i kapitlet
“Ornament og hovedstruktur” (kap 6). Han
visar hur det som i ett sammanhang uppfat-
tas som huvudstruktur i ett annat samman-
hang kan forvandlas till att bli ornament och
vice versa. Aven har kommer alltsé ett “per-
spektiviskt” betraktelsesatt till sin ratt. 1 den
perspektiviska relationen mellan tvd ting
uppstar ett tredje ting. Har man "nagot” och
"négot annat” har man namligen automa-
tiskt ocksa “relationen” mellan ”nagot” och
"négot annat”. Hari ligger utgangspunkten
for Kruses resonemang kring "tilstand og
process” (kap 7). Kruse skriver:

"Poenget i denne sammenheng er at en til-
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stand star i forhold til en prosess ut fraen re-
lativ malestokk.” (Kruse; s 82)

Vidare gar Kruse igenom olika utvecklings-
modeller, dar bl.a. Eschers "Metamorphose”
(s 86—87) utgdr en belysande illustration. Vi-
dare beskrivs eko-teknik och masstrukturella
tendenser. | kapitel nio beskrivs olika intres-
sefokuseringar och olika former av selektiv
perception. Via resonemang kring forgrund
och bakgrund kommer Kruse fram till dra-
matikens karnpunkt:

"Den interaksjonen som oppstar i konstel-
lasjoner med noe og noe annet, er kjerne-
punktet innen den dynamikken som utgjer
drama.”

(Kruse; s 116)

Denna interaktion sker i mottagarens sinne:

”...i spennet mellom det som assosiasjonen
skaper av forventning, og den grad av opp-
fyllelse av forventningen som finner sted...jo
mer opplevelsen bryter med det forventede,
desto mer dramatisk verker den — men bare
opp til det punkt der det vipper over i det
absurde.”

(Kruse; s 116)

For att kunna kommunicera méste sdndaren
ha en egen relation till dramat, vilken konst-
art han &n befattar sig med:

"Skaperen av verket ma ngdvendigvis ha et
forhold til opplevelse og derved til de refe-
ransene som opplevelse spiller p&, om de sa
er konvensjonelle eller individuelle.”
(Kruse; s 119)

I det avslutande kapitlet (”Strukturell og
emosjonell dramaturgi”) behandlas fragor
omkring konstnérliga egenvdrden och be-
greppet estetik. Hur tillvaratas ett verks
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strukturella egenskaper i relation till verkets
dramaturgi? Ar form i sig sjalv god dramatur-
gi? Begreppet “estetik” problematiseras och
Kruse kommer till slutsatsen att:

"Estetikk er per definisjon ikke et absolutt
begrep; det er relativt”
(Kruse; s 121)

Kruse skriver ocksa:

"Mitt lille poeng her er ikke & postulere at
en kunstner ngdvendigvis, pd en bevisst ma-
te, mé legge dramaturgiske vurderinger inn
i sin kreative prosess, men ved & gjore det
kan han fa verdifulle impulser til arbeidet
med verket; impulser som ellers ikke ville ha
oppstatt.”

(Kruse; s 122)

Dramaturgisk insikt ar inte nagon garanti for
att resultatet av den kreativa processen ska bli
god konst, men evalueringen av vad som &r
nyskapande kan, enligt detta synsatt, 1dggas
pé verkets “dramaturgiska niva” likaval som
pé den “strukturella nivan”.

Konklusion
Boken &r ett vardefullt bidrag till den konst-
musikaliska debatten, bade vad betraffar ut-
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bildningsfragor och musik/konstlivet som
helhet. Hari ligger ocksa problemet med den.
Kruse vill spanna dver ett oerhort stort falt av
komplicerade fragestallningar pa enbart 126
sidor! Resultatet blir ibland nagot forvirran-
de. FOr att kunna ta ett “tverfagligt” grepp
blir Kruse tvungen att hoppa friskt mellan
beskrivningar av den skapande processen och
fragestallningar som ror receptionen. Samti-
digt &r just denna interaktion mellan séndare
och mottagare en forutsattning for de resone-
mang Kruse for kring den dramaturgiska ska-
pelseprocessen. Kruse gor sig ocksa skyldig
till en del forenklingar i definitionsfragor
men huvudintrycket av boken dr att den ge-
nom sitt helhetsgrepp ger verktyg till och
mojligheter for en fortsatt diskussion i ange-
lagna &mnen som berdr den kreativt-konst-
ndrliga processen. Kruses humanistiska
perspektiv och — med ovan ndmnda undan-
tag — pedagogiskt klara framstallning gor
sammantaget denna bok till ett angeldget in-
lagg i en viktig debatt. For den som vill fa tips
for vidare l&sning i dmnet finns en litteratur-
lista langst bak i boken. Denna hade gérna
fatt vara mer utforlig men kanske kan den,
tillsammans med denna bok, ge ett bra av-
stamp for en fortsatt debatt.

Johannes Landgren
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Josef Holecek: For Musikens skull. Studier i interpretativ gitarrspelsteknik fran
tidsperioden ca. 1800 — ca. 1930, med utgangspunkt fran gitarrskolor och etyder.
Skrifter fran Musikvetenskapliga avdelningen, nr 38, Goteborg 1996. - 396s. - Diss. -

ISBN 91-85974-29-3.

Josef Holecek, lektor i gitarrspel vid Musik-
hogskolan i Goteborg, presenterar harmed
sin avhandling i musikvetenskap, den s.k.
kreativa grenen. Avhandlingen, som kretsar
kring forra seklets gitarretyder och fokuseras
pé speltekniken vill "6ka gitarristens kunskap
och insikt, och &ven tjdna som referens- och
inspirationskalla” (enl baksidestexten).

Avhandlingens malsittning ar for det for-
sta "att utréna vilken spelteknik som anvan-
des p& 1800-talet, ta reda p& om och i sa fall
hur den skilde sig fran nutida spelteknik och
vari orsaken ligger till de eventuella olikhe-
terna”. FoOr det andra skall avhandlingen
enligt uttalad maélsattning dra slutsatser om
hur 1800-talets gitarrmusik “skall eller bor
spelas och interpreteras pa nutida konsertgi-
tarr”. L&ser man detta noggrant och begrun-
dar varje led finner man att den samlade
malsattningen ar omfattande. Den spanner
over fragestallningar allt ifrdn sociologiska
spdrsmal rorande 1800-talets konsertvisende
till "biomusikologiska” detaljer rérande fing-
ernaglarna.

Den franska termen “etyd” kommer fran
det latinska ordet “studium”, som i sin tur
bla betecknar “vetenskaplig strdvan”. |1
denna mening kan alltsd foreliggande
avhandling kring etyder sdgas vara just en
etyd.

Forfattaren har valt att studera gitarrsko-
lor och etyder fran epoken och har for anda-
malet sammanstallt ett storre urval som skall
betjana vara samtida gitarrstuderande. Syf-
tet ar saledes bade deskriptivt och normativt,
Hartill & ambitionen tydligt pedagogisk.

Inledningsvis diskuteras vissa centrala ter-
mer i sammanhanget: etyd, spelteknik, inter-
pretation m fl. Termen ~etyd” fods med
forra seklet och det finns blott ett begransat
antal utgdvor med termen etyd som rubrik.
Vilka skillnader déljer sig mellan termer som
vning, etyd, preludium, invention m fl? Fré-
gan om vad som avses med spelteknik &gnas
naturligtvis ett rejalt utrymme. Till detta
skall jag aterkomma.

Avhandlingen  beskriver ~ 1800-talets
musiksamhalle ur de for gitarrspelet rele-
vanta aspekterna. Vem spelade? Var spelade
man? Konsert kontra privatspelningar. Pen-
ningfragan. Forliggare. Virtuositet. Holecek
skiljer mellan dilettanter och professionella
musiker, diskuterar kvinnornas betydelse for
repertoaren, forlaggarvasendet och sist men
inte minst sjélva gitarren som fysiskt objekt
— material, mensur, greppbréda, strangar
m m. Inte minst viktig &r diskussionen om
gitarrens storlek och troliga dynamik.
Diverse forsok gjordes for att vidga gitarrens
volym och diverse hybrider kom till. Vidare
diskuteras handens strackningsformaga och
de anatomiska forutsattningarna for gitarr-
spel. Aven strangens material — tarm, silver-
spunnet silke och senare nylon — penetreras.
Skillnader och likheter redovisas. | sina
avslutningar av varje aspekt ger forfattaren
vissa normativa for att inte siga preskriptiva
utsagor om hur vi idag bor hantera sporsma-
len.

Med avdelning nr 111 i avhandlingen och
kapitel 11 inleder Holecek, och har méste
man saga forfattaren och gitarristen Holecek,
diskussion kring en rad aspekter pa sjalva
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speltekniken. Med exempel ur skolor, ety-
der, handbdcker m m betar forfattaren av
detalj for detalj i gitarrspelet. Han borjar
med sjalva hallningen av instrumentet for att
dérefter i kapitlen nr 12 t o m nr 24 disku-
tera dels hdndernas och dérmed fingrarnas
och naglarnas funktioner i respektive hand,
dels vissa interpretativa sporsmal, flera av
kontroversiell art, sésom ornamentering, ton-
kvalitet (vibrato etc), arpeggio, legato m m.

Det skall framhéllas att forfattaren i sin
forskning visar pa variationer, forandringar
och kontroverser. Han aktar sig for grovre
generaliseringar. Det finns knappast nagon
punkt om vilken man kan séga att svaret pa
hur man gjorde under seklet &r entydigt och
klart. Avhandlingen uppmarksammar ocksa
genomgaende skillnader som framsprungit
ur olika europeiska ideal. En tydlig gréns i
flera avseenden gar mellan de tyska och ibe-
riska omradena. Den spanska gitarrtraditio-
nen, som fatt ett starkt faste i vart sekel,
framstar som delvis specifik.

Holecek beskriver i detalj hur hans urval
och bearbetning gatt till och hur detta ur-
sprungligen pedagogiska projekt sa smaning-
om givits en vetenskaplig “inb&ddning”.
Antologin innehaller 144 gitarretyder kom-
ponerade av 31 tonséttare verksamma under
1800-talet. Lasaren far en sorgfallig redogo-
relse for editionsprinciperna: de skall presen-
teras enhetligt och lattlast, i ungefarlig pro-
gressiv foljd, utifran dagens behov, och redo-
visning av dndring gentemot kélla skall ges.
Forfattaren har anpassat fingersattningen till
nutida praxis, justerat notationen vad géller
inkonsekvenser, dndrat tryckfel och onddiga
pauser m m.

Jag saknar argument for tidsavgrans-
ningen. Endast implicit kan man gissa sig till
skélen (t ex introduktionen av den sexstrang-
ade gitarren). Men undersokningen bygger
pa gitarrskolor fran 1760-1930-"talet” (dvs.
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fram till 1940?) (s.11). Den sexstrdngade
gitarren kom redan pa 1770-talet (s.110).
Slutaret 1930 har jag inte heller riktigt
begripit.

Tva olika urvalskriterier har tillampats
och det &r inte utan problem att fa dem att
ga ihop: Enl. s.11 ar det sddant som var
“tidstypiskt” for 1800-talets gitarrteknik
som skall anforas och enl. s. 328, vad géller
antologiurvalet, r det helt andra kriterier:
nadmligen de idag mest "nyttiga” etyderna,
bl a utifran vad eleverna tyckt.

Avhandlingen innehaller manga generali-
serande pastdenden som saknar belagg och/
eller &r tveksamma. Det &r satser som ut-
trycker tvivelaktiga eller alltfor vaga pastaen-
den. Jag skall ge nagra exempel:

"Begreppet  musikalisk interpretation
uppfattas oftast som en synonym till verka-
nalys” (s.1) Jag har knappast traffat nagon
som anser dessa termer vara synonyma.

"Antalet amatormusiker i Wien kring
1818 uppskattas till 2000” (s.9) Hur da
"Uppskattas™ Hur kan man ta reda pa nagot
sadant?

"Vid seklets mitt var gitarren i de flesta
lander som utraderad” (s.10) Sverige, Spa-
nien, Danmark, Norge.....Fralsningsarmén,
nykterhetsrorelsen, skillingtryck ...?

"Gitarrmusiken komponerades uteslu-
tande av gitarrister” (s.10) Det krévs endast
en icke-gitarrist for att spracka pastaendet.
Har forfattaren gatt igenom all gitarrmusik
under seklet och kollat vad upphovsmannen
spelat for instrument?

"Bara kring trettio héften som i titeln
inneholl [=innehaller ?] ordet *étyd/Studien’
gavs ut under hela 1800-talet” (s.37) Jamfor
pastaende (s.12): "For det forsta sa existerar
inte, och har aldrig existerat, nagon forteck-
ning over etyder utgivna under 1800-talet”.

“Fram till 1700-talets slut var en yrkes-
musiker i regel bade instrumentalist, tonsat-
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tare, dirigent och larare” (s.43). Det
stdimmer inte. Han kunde vara det men det
géllde inte i regel”.

"Den offentliga konserten etableras mel-
lan 1813-30" (s.65) Hur far man fram dessa
ar s exakt? Enligt uppslagverk som Sohl-
mans och Groves finns inga beldgg for dessa
avgransningar.

"Fram till 1830-talet var det ndmligen
fullstdndigt oténkbart att anordna en offent-
lig konsert utan medverkan av en orkester.”
(5.68) Hur var det med Concerts Spirituels i
Paris fr o m 1725? | Groves lexikon kan man
under uppslagsordet Recitals lasa om flera
solistiska konserter fore 1830.

Jag &r lite undrande Gver varfor gitarristen
Holecek inte mer noggrant undersokt sjélva
instrumenten (exempelvis de bevarade pé
Musikmuseet, jfr s.111), som bl a ligger till
grund for hypotesen om franskt/italienskt
ursprung vad géller sex strdngar. H. har tyd-
ligen endast provat en kopia och en dndrad
originalgitarr (enligt s.11) Artikeln Guitar i
Groves Dictionary of Musical instruments,
som dr skriven av flera forfattare, &r inte
anférd i avhandlingen. Man borde nog ha
beaktat dess bibliografi, exempelvis Gilmore:
Guitar Index (utg. 1976-86), som forteck-
nar tryckt gitarrmusik. Detsamma galler bib-
liografier 6ver musikalier, ex. Handbuch der
musikalischen Literatur (Leipzig 1817-)
som fortecknar tryckt gitarrmusik under
1800-talet.

Vad ar spelteknik? Négons satt att spela?
Det gemensamma och specifika hos flera
spelare vid en viss tid/kontext el.dyl? Ett
regelsystem uppstéllt som ideal? Dessa bety-
delser blandas samman i texten eller glider i
varandra. Det heter att X:s spelteknik...
...Det heter att praxis vid denna tid var...
Och det heter att regler som formuleras i
larostycken... | avhandlingens syftesformu-
lering star ”1800-talets spelteknik” som om

STM 1996

det fanns en sadan i singularis. Varfor inte
anvdnda distinktionen mellan spelpraxis
avseende empiriskt iakttagbara spelsatt och
spelteknik for de regler eller normer som kan
hérledas ur just praxis? Varfor undvika ter-
men uppférandepraxis (obs aterigen termen
"praxis”) som &r en ldmplig och adekvat
beteckning for det generella och typiska —
vilken avgrdnsning man &n gor i tid och
rum? Interpretation behdvs som beteckning
for det enskilda och individuella.
Avhandlingen innehéller fa stilanalytiska
iakttagelser; N&r man spelar dessa etyder
kanner man dock igen vissa aterkommande
funktionsharmoniska manér. Tydliga rund-
gangar som motiverar rorelsekaraktaren, gi-
tarridiomatisk harmonik, sasom viss medi-
antik; och treklangsrorelser i odndlighet; fak-
turen dr gdrna bordunbaserad. Schabloner
som Alberti-basen, sidorérelser, m m. Kort
sagt, hur far man négorlunda musikaliskt
flyt i rena Gvningar? Hur har man gatt till-
véaga? Det maste ju finnas nagot litet estetiskt
moment for att eleven s a s. skall harda ut.
Exempelvis &r det spdnnande att Giuliani i
opus 1 (antologin nr 4) gér nédrmast en pas-
tisch pa en Bach-invention, d v s helt utan
“romantiska” melodiambitioner.
Tyvarr har en del formuleringar som tangerar
plattityder trillat in i avhandlingen:

”Klangen kan man inte se den kan man bara
héra” (s.25)

”Omstandigheten att det forsta etydhéaftet
gavs ut forst 1793 betyder att det pa Bachs
och Mozarts tid inte fanns nagra etyder i var
mening” (5.45).

"Vi & bendgna att betrakta gangna tiders
skeendet utifran dagens perspektiv” (s.354)

"Vinstra handens forehavanden pa grepp-
brédan &ar onekligen ratt ofta en mycket in-
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vecklad affar. For den musikaliska gestalt-

ningen dessutom en synnerligen betydelse-

full sadan.” (s.167)

Trots att jag har anfort en del kritiska an-
maérkningar &r mitt helhetsomddme positivt.
Halsan tiger still, som det heter. Holecek har
tagit upp ett forsummat och viktigt &mnes-
omréade, interpretation och spelteknik, och
formulerat ett fruktbart problem. Han har
gjort en imponerande materialsamling och
vridit och vant pé varje kalla for att besvara
fragorna. | sin iver att “tacka allt” och gora
den definitiva gitarrstudien har han kanske,
som framgér av min anmarkningar, ibland
halkat p& mindre logiska bananskal. Som
sagt, det skimmer inte s& mycket.

Slutligen vill jag citera en formulering ur
boken Musikvetenskap, dar Ingmar Bengts-
son apropa uppforandepraxis och interpreta-
tion bl a framhaller att det forhaller sig inga-
lunda s& att de tillgangliga informationerna ar
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magra eller bristfalliga, tvartom ar de sa om-
fattande och detaljrika att bara specialister
med stort tdlamod och goda sprakkunskaper
kan tankas halla reda pa alla subtila forand-
ringar och olikheter per artionde och nation.
Hur dessa specialister — som ofta sjalva &r goda
musiker och bdr vara det — skall kunna 6ver-
fora sina kunskaper till andra musiker ar ett
annat problem, som har maste lamnas déar-
han”.

Knappast anade vél Bengtsson att det
drygt tjugo ar senare skulle dyka upp en sé-
dan skicklig musiker som just lyckas dverfora
sina kunskaper till andra. Josef Holecek har
forfattat en mycket "nyttig”, for att anvdnda
hans eget ord, musikvetenskaplig etyd. Jag
har verkligen pluggat den och insett dess
vérde.

Holger Larsen
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Peter Woetmann Christoffersen: French music in the early sixteenth century; Studies in
the music collection of a copyist of Lyons. The Manuscript Ny kgl. samling 1848 in
the Royal Library, Copenhagen, 3 vol., (Képenhamn: Museum Tusculanum press,
University of Copenhagen, 1994). - Diss. - ISBN 87 - 7289 - 243 - 0.

Vid en av londonfirman Sothebys auktioner
1921 ropade Kungliga biblioteket i Kopen-
hamn for en billig penning in ett antal gamla
manuskript och tryck fran 1500-talet. Sam-
lingen, som omfattade 32 volymer, hade
franskt ursprung. En av volymerna var en illa
medfaren musikhandskrift om 450 sidor
med ett innehdll som i utropskatalogen be-
skrevs som ” Latin hymns etc [c. 1520]”. Den
var pavert utford och saknade de praktfulla il-
lustrationer som ménga bevarade manuskript
fran denna tid har. Det gjorde att den utan
vidare notis stuvades undan i bibliotekets
gébmmor. Inte ens den ambitidse musikfors-
karen Knud Jeppesen som just vid denna tid
holl till i bibliotekets forskarsal och samlade
material for sin epokgdrande forskning kring
1500-talets vokalmusik blev underrittad om
forvérvet.

Det skulle droja drygt 50 &r innan en
annan dansk musikforskare, Peter Woet-
mann Christoffersen, gav sig tid att under-
soka vad manuskriptet egentligen innehdll.
Den 9 september 1994, efter 20 ars idogt
forskande, redovisade han sina resultat i en
doktorsavhandling av imponerande omfang
avfattad enligt den aldre ordning som i Dan-
mark ger titeln dr. phil. S& uppskruvade ar
kraven for denna grad att fi orkat spréanga
malsnoret. Woetmann ar nr 23 bland de
danska musikforskare som natt dit sedan den
forste disputerade for drygt hundra ar sedan.

Det Woetmann astadkommit &r en
avhandling som kan komma att bli ett
monsterbildande standardverk for historiker
av alla slag som sysslar med att undersoka
gamla handskrifter. Det dr samtidigt en

mycket valskriven avhandling, avfattad pa
ett lattfattligt sprék dar engagemang och
skrivargladje hjalper lasaren igenom ocksé de
mest torra tekniska utldggningar om vatten-
marken och handstilar. Stundtals &r texten
spannande som en detektivioman som nér
Woetmann spérar den vag som manuskrip-
tet vandrat fran ursprungsorten Lyon dér
den sammanstalldes pd 1520-talet och fram
till att den bjods ut pa auktionen i London
400 ar senare.

Handskriften — Cop 1848 som den kallas
efter det signum Kungliga biblioteket i
Kdépenhamn gett den — innehaller drygt 250
musikstycken. Tvé tredjedelar av dessa &r
profana sanger med fransk text, d v s chan-
sons, for tvd — fem staimmor. Resten utgor
sakrala kompositioner i form av bl a méssor,
motetter och Maria-lovsdnger. Woetmanns
noggranna undersokning av handskriftens
ursprung, tillkomsttid och funktion leder
honom till slutsatsen att kallan representerar
en bruksrepertoar som samlades ihop av en
professionell notkopist i Lyon under aren
1520-1525. Innehéllet i handskriften
utgjorde kopistens lager av musik som han
forvarvat genom att kopiera ur noter som
han fatt lana eller haft tillgang till pa
annat satt.

Ur den bruksrepertoar som kopisten pé
detta satt samlade ihop forfardigade han nya
och sannolikt vackrare handskrifter pa
bestallning eller for forsdljning vid de stora
marknader som &gde rum fyra ganger om
aret i Lyon. Urvalet som finns representerat i
samlingen visar pad vilken musik som var
kommersiellt gangbar i Lyon vid denna tid
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och ger oss en unik helhetsbild av musiklivet
pa en bestamd ort.

Lyon upplevde vid denna tid en exceptio-
nellt stark tillvaxt. Invanarantalet 6kade aren
1470 - 1520 fran 20 000 till ca 70 000 och
staden blev darmed den nést storsta i Frank-
rike. Med god tillgang till timmer och vat-
tenkraft blev staden centrum for tillverkning
av glas- och metallprodukter. Boktryckning
och sidentillverkning var andra viktiga
naringar liksom handel med kryddor och sil-
ver. Utldndska kopmén och bankirer drogs
till staden. Det franska kungahuset skaffade
sig stod genom att adla de mer inflytelserika
familjerna och dessa tycks snabbt ha anam-
mat de kulturformer som praktiserades vid
hovet. Musik och litteratur hade en viktig
disciplinerande roll i denna process. Genom
att skriva, tonsétta och framfora dikter i de
fasta former, formes fixes, som tilldmpades i
hovkretsar 1&rde man sig tygla sina ké&nslor
och handla mer rationellt. Sannolikt kan den
stora andelen av chansons i hévisk stil i Cop
1848 forklaras med att stadens mer burgna
skikt sokte tillagna sig en livsstil som skapade
betingelser for &nnu mer makt och in-
flytande.

Vér namnldse notkopist i Lyon maste
emellertid haft kunder ocksa fran andra sam-
héllsskikt i staden. Cop 1848 innehaller en
stor grupp av populéra slagdéangor som speg-
lar ett friare forhallningssatt till musik an
den hoviska repertoaren. Dar finns ocksa
musik som visar hur en enklare och mer
populdr stil influerade musik avpassad for de
burgna kretsarna. En liknande spannvidd
mellan komplexitet och en enklare folklig
stil kan Woetmann pévisa for den sakrala
repertoar som Cop 1848 innehaller.

Woetmann hade kunnat sétta stopp for
sin forskning hdr. Han nojer sig emellertid
inte utan borrar sig ner ytterligare nagra varv
mot en djupare forstéelse. | intrangande
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musikaliska analyser av enskilda verk och
grupper av verk redovisar han resultat som
for lang tid framover kommer att foda
musikhistorieforskningen med stoff for gen-
sagor men ocksé ge uppslag till ny forskning.
Manga av hans iakttagelser ifragasatter eta-
blerad kunskap om 1500-talets musik

En sadan iakttagelse galler forhallandet
mellan text och musik i det sena 1400-talets
och tidiga 1500-talets vokalpolyfoni, dvs i
den musikstil som brukar fa beteckningen
den nederldndska stilen. Woetmann anser
sig ha skal att driva tesen att det i denna stil
finns ett mycket patagligare samband mellan
text och musik &n vad forskare hitintills hav-
dat. FOr den som trénger in i stilens konven-
tioner blir den musikaliska drakt som
anvands for att aterge svartsjukans avgrun-
der, stolthetens obéndighet eller foralskel-
sens  upprymdhet  fullt  igenkdnnbar,
menar han.

Ett annat omrade dar Woetmanns forsk-
ning tillfor nytt stoff & kunskapen om hur
det praktiska komponerandet gick till i bor-
jan av 1500-talet. Woetmann kan med hjalp
av material i Cop 1848 Overtygande pavisa
att kompositdren satte musik till en textrad i
sander och att varje sadant litet avsnitt forst
utarbetades i nagon form av partituruppstall-
ning pa griffeltavla eller liknande. Forst nar
han var néjd med sin tolkning av texten och
kontrollerat att alla samklanger var godtag-
bara fordes musiken over till papper. Dér
stalldes den upp i en form som passade sang-
arna, d v s varje stimma fick sitt eget
utrymme péa uppslagen. Woetmanns resul-
tat pa detta omrade ger darmed en rimlig
forklaring till varfor musik i partituruppstall-
ning inte finns bevarad fran denna tid.

Forhoppningsvis kommer ocksa \Woet-
manns diskussion kring problemkomplexet
elitkultur kontra masskultur att ge upphov
till ny forskning. Cop 1848 innehaller mate-
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rial som visar hur en vital folklig och populér
musiktradition tas upp i konstmusiktraditio-
nen och hur nya stilideal utvecklas i
detta mote.

Dessa exempel visar ocksd Woetmanns
formaga att utnyttja det empiriska material
han vaskar fram ur Cop 1848 till vidare och
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mer perspektivgivande resonemang. Hans
djupborrande analys av en enda kélla kom-
mer sannolikt att bli utgangspunkt for bety-
delsefulla omtolkningar av fransk musik och
musikliv under 1500-talets forsta hélft.

Boel Lindberg
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Borje Stalnammar: Samspel. Grundskola — Musikskola i samverkan. En studie av den
pedagogiska och musikaliska interaktionen i en klassrumssituation. Géteborg: Skrifter
fran musikvetenskapliga avdelningen, nr 41, 1995. — 287 s. — Diss. — ISBN 91-85974-

36-6.

Det tematiske utgangspunkt for Stalham-
mars avhandling er gnsket om & finne fram til
en musikkundervisning som kan trekke veks-
ler pa den sterke musikkinteressen og allsidi-
ge musikkaktiviteteten som finnes blant
ungdommen. Hvordan kan vi gi musikkfaget
et innhold — eller hos Stadlhammer — en form,
som gjar at den unge engasjerer seg i lerings-
aktiviteteten og ikke resignerer og vender fa-
get og lereren ryggen? Hvordan kan vi forme
en musikkundervisning hvor det finner sted
et samarbeid mellom grunnskolens musik-
kundervisning og aktiviteten i den kommu-
nale musikkskole, slik at elevenes kom-
petanse og erfaringer med musikk kommer
til sin rett? Stalhammar har sett med hvilken
kreativ kraft mange unge vier seg til musik-
ken utenfor skolen og spgr seg hvordan man
kan kanaliserere denne energien inn i klas-
serommet. Eller han spgr seg hva som ofte
gar galt i klasserommet, hvorfor musikklare-
ren ikke lykkes i & engasjere elevene. Med an-
dre ord, hvordan kontrollfunksjoner som kan
vare nedlagt i planer og pensum i grunnsko-
len, eller i musikkskolens anbefalinger, er
med pa & hindre en gunstig utvikling av mu-
sikkfaget?

For 3 undersgke mulige alternative
arbeidsformer har Stdlhammar utformet et
empirisk forskningsprosjekt — GRUMUS-
prosjektet — hvor han kopler sammen to
musikklzrere, en fra grunnskolen og en fra
musikkskolen. Slik sgker han & utnytte felles
musikkpedagogiske ressurser i lokalmiljget,
samtidig som han vil na fram til elever som
har forskjellig musikalsk kompetanse. Dette
siste, ikke minst ut i fra en klasseromsitu-
asjon preget av heterogenitet med hensyn til

musikalske ferdigheteter, samt en gkende po-
larisering av elevenes musikalske ferdigheter
med gkende skolealder.

Gjennom sitt innovasjonsprosjekt vil Stal-
hammar s&rlig belyse interaksjonsprosesser i
samarbeidet mellom grunnskole og musikk-
skole med basis i en leringssituasjon som tar
utgangspunkt i elevenes ressurser, kunnskap
og interesser. Det teoretiske utgangspunktet
er, som med ngdvendighet i musikkpedago-
gikken, tverrfaglig: fra pedagogisk og sosio-
logiske teori, til musikkvitenskapelige og
musikkpedagogiske problemstillinger. Meto-
disk har Stadlhammar knyttet seg til Chicago-
skolen og symbolsk interaksjonisme, med
vekt pd bruk av "grounded theory”. Med
andre ord et kvalitativt studium, hvor de
teoretiske kategoriene utledes fra observasjo-
ner i feltet eller andre datakilder som f.eks.
intervjuer med elever og lerere, lerernes
dagbgker og "uppsatser” skrevet av elevene
om deres opplevelse av undervisningen.

Avhandlingen er delt inn i syv kapitler.
Farste kapittel gjor rede for problemstil-
linger, teoretisk og metodisk bakgrunn.
Andre kapittel inneholder en historisk gjen-
nomgang av musikkfagets utvikling innen
svensk skole, med vekt pé a trekke ut noen
stgrre linjer som bakgrunn for dagens situ-
asjon. Ved & observere musikkundervis-
ningen ved en skole, og ved & trekke pa
resultater fra Nationell utvardering, forsgker
Stalhammar i kapittel tre & tegne et bilde av
dagens musikkundervisning med serlig vekt
pa interaksjonen mellom grunnskolen og
musikkskolen. Kapittel fire gjor rede for de
ytre og indre betingelser for GRUMUS-pro-
sjeket, mens neste kapittel gir en narmere
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beskrivelse av selve leringsprosessen med
utgangspunkt i observasjoner av interaks-
jonsprosesser i klasserommet. P4 bakgrunn
av en teoretiske diskusjon forsgker Stalham-
mar her & tegne et bilde av de endringer som
fant sted i selve undervisningsprosessen i
lopet av prosjeket. | kapittel seks belyses
nermere mgtet mellom lerere og elever,
mens siste kapittel gir en oppsummering av
resultatene.

Problemstilling, forforstaelse, metode og
teoretisk bakgrunn.

Malet med Stalhammars avhandling er for-
mulert som falgende: "Att vid samverkan mel-
lan grundskola och musikskola i en klassrums-
situation tydliggjéra den pedagogiska och musi-
kaliska interaktionen.” Det er vanlig innenfor
den hermeneutiske synsmaten som ligger til
grunn for den kvalitative metoden Stalham-
mar har benyttet seg av a gjare rede for sin
forforstéelse. Stalnammar tar opp dette i sin
gjennomgang av hva han kaller "forsknings-
laget”. Det kommer her fram at Stailhammar
knytter seg til en rekke seneste kulturkritiske
og reformpedagogiske bestrebelser. Reform-
pedagogisk da i betydningen a ville gnske seg
reformer i musikkfaget. Han tegner et bilde
av musikkfagets utvikling innen svensk skole,
slik det er nedfelt i ulike lereplaner — Lgr 62,
Lgr 69, Lgr 80 og Lpo 94 — som Igper fra et
sang og teorisentrert musikkfag, til et fagsyn
hvor begreper som “skapande”, “samspel”,
“gemenskap”, "ungdomskultur” og "musi-
ken i samhéllet” har fatt en stadig mer sentral
plass. Med andre ord en gradvis overgang fra
et sakalt estetisk til et mer antropologisk kul-
tursyn. Stdlhammar tar videre hensyn til
forskning og refleksjoner omkring musik-
kundervisning som peker pa hvordan den
"dolde” lereplanen, og ulike skolekoder vir-
ker negativt inn pa musiklerernes muligheter
til @ arbeide med kreative prosesser hos eleve-
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ne, hvordan musikkfaget ofte er isolert fra
den almene bruk av musikken i samfunnet
(Christopher Small), hvordan skolens struk-
tur kan hindre lereren i & skape en form for
musikkundervisning som bygger pa elevenes
erfaringer og ferdigheter. Stalhammar gnsker
videre & ta hensyn til elevenes musikalske er-
faringer og bygger pé et utvidet erfaringsbe-
grep, noe han utvikler senere i avhandlingen.
Alti alt et syn pa eleven som (med Swanwick)
"uppfinnare”, “improvisatérer” og "kompo-
sitorer”.

En annen sentral verdi for Stalhammar er
musikkens gemenskapsstravande funktion.
Og av annen sentral litteratur som ligger til
grunn for utviklingen av avhandlingen fin-
ner vi Fornds, Lindberg og Sernehedes stu-
dier av svenske ungdommer i rockband.
Her dukker Thomas Ziehe opp med sitt
begrep om “det ovanliga larandet”, som ogsa
har veert en viktig inspirasjon for Stalham-
mars utgangspunkt.

Det synes & vere en sentral tendens innen
didaktik og “curriculum”-teori & problemati-
sere forestillingen om et enhetlig pensum,
om hva som er den riktige kunnskapen &
bringe videre fra en generasjon til den neste.
Hva vi kaller "pensum” er i hgyeste grad et
verdiladet, politisk dokument som handler
om & gi prioritet til en bestemt type makt, en
bestemt tradisjon. Med erkjennelsen av at
det finnes mange stemmer i kulturen, “other
voices”, handler pedagogikk og undervisning
i stadig sterre grad om & finne korrespond-
anser mellom de ulike stemmene i klas-
serommet og lererens og skolens fortolk-
ninger av planer og tradisjoner. Stalhammars
prosjekt faller inn under denne postmoderne
tendens i didaktikken, hvor han med
utgangspunkt i “"grounded theory” vil for-
soke a bygge en teori om musikkundervis-
ning hvor elevenes erfaringer kommer fram.
Det er det lokale, som ikke alltid fanges opp
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av "grand theory”, det er elevenes perspektiv
og position i forhold til kunnskapsformid-
lingen, som skal utgjere en viktig del av den
“substansielle” teorien som blir Stallhammars
sluttresultat. Her sgker avhandlingen fotfeste
i Chicago-skolens symbolske interaksjo-
nisme, i Glaser og Strauss grounded theory
og i Blumers teori om hvordan objekter i
omverdenen far sin mening gjennom méten
vi interagerer med dem. Musikken blir et
objekt vi handler mot for & uttrystallisere
vare egne verdier. Lereren ma ha en forsta-
else for hvordan musikken som et symbol
muliggjer forskjellige avlesninger, hvordan
hver enkelt elev kan bringe alternative tolk-
ningsskjemaer til lyttingen pa bakgrunn av
egen livshistorie og livsverden.

For a fange opp denne meningsproduks-
jonen ma praksis studeres over tid i forskjel-
lige kontekster. Samtidig mé forskeren vere
seg bevisst sin egen forstaelse, og stadig
reflektere over hvordan denne forstaelsen er
med pa & produsere en bestemt type kunn-
skap. Alt i alt viser Stahammar i dette kapit-
let at han er inneforstitt med sentrale
teoretiske og metodiske forutsetninger
innenfor kvalitativ forskningsmetode.

Fra skolesang og skolemusikk til musikk i
skolen.

I et lengre kapittel om svensk musikkunder-
visnings historie, skisserer Stalhammar noen
sentrale utviklingstrekk ved musikkfaget. Jeg
skal ikke her ga i detaljer i forhold til denne
utviklingen, bare gjenta noen av de utvik-
lingstendenser som Stalhammar skisserer.
For det farste ser vi med utviklingen fra et
sangfag til et musikkfag en overgang fra & be-
trakte musikken som noe utvendig, en type
teknisk-faglig kunnskap som ma tilegnes og
avkodes gjennom spesielle teorier og avelser,
til & oppfattes som en del av barnets almene
utrustning og kreative potensiale, noe som
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skal uttrykkes snarere enn trykkes inn i bar-
net. Denne overgang fra et estetisk til et mer
antropologisk synsett har fgrt til en betoning
av musisering med tilhgrende sosiale verdier
som skapes gjennom musikalske samhand-
linger. Musikkfaget handler slik sett ikke om
& erobre en kultur, men 3 tilegne seg ferdig-
heter for & uttrykke noe iboende, noe som er
assimilert gjennom barnets mgte med kultu-
ren, noe som skal frigjgres og utvikles. Sam-
tidig nedbetones det nasjonale i mgte med
den internasjonale mediemusikken. Stam-
sangrepertoaret ma vike til fordel for et mer
internasjonalisert repertoar. Utviklingen har
gatt fra sangfag, til skolemusikk til musikk i
skolen — eller vi kunne kanskje si, musisering
i skolen. Denne utviklingen, som na har fore-
gatt over de siste hundre &r, og som i den se-
nere tid er styrket gjennom inndragning av
elevenes musisering, og hvor forbilder né sy-
nes & veere rockbandet eller ulike gehgrsmu-
sikkformer, synes a peke videre i retning av et
musikkfag som har til hensikt & fremme el-
evenes subjektivitet, et fag hvor musikken
som kunstform blir en del av et prosjekt, hvor
vi med Foucault kunne si at malet er a skape
mennesket selv som et kunstverk.

Et annet moment som Kkjennetegner
utviklingen fram mot Lgr 80 og Lpo 94
synes a vere den didaktiske frinet som er gitt
lererne. Det kan i den sammenheng veare
interessant & sammenlikne med den seneste
norske skoleplan L95, hvor man na satser pa
begrepet malstyring. Med andre ord, etter en
periode med lokal lereplan og frihet for
lzererne sammen med elevene & utforme mal
og innhold innenfor en rammeplan, satses
det i Norge pa felles lzrestoff.

En liknende utvikling med hensyn til &
bygge ned avstanden mellom skolens og
samfunnets musikkliv synes & ha foregatt
innen den kommunale musikkskolen. Fra a
vere en spesialisert institusjon som ivaretar
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behovet for opplering i musikk for det
lokale musikklivets institusjoner som orkes-
ter og korvirksomhet, til dels lukket overfor
det generelle musikklivet i samfunnet, ser vi
en utvikling mot & inndra stadig flere sjan-
grer og musiseringsformer. Med den seneste
utvikling fra musikkskoler til kulturskoler,
legges det vekt pa musikkskolen som en
institusjon som ivaretar samfunnets almenne
behov for et bredt og aktivt kulturliv hvor
musikken finner sin plass innenfor andre
kunst- og aktivitetsformer.

Musikkskolen og klasseromsmusikken

For & skaffe seg et mer presist bilde av hvor-
dan musikkundervisningen pa hggstadiet
faktisk ser ut, har Stalhnammar gjennomfart
en serie observasjoner. Fgrst med praksisstu-
denter i 30 leksjoner. Dernerst har han fulgt
en musikklerer i arbeid med forskjellige klas-
ser giennom en uke. Supplert med data fra
Nationell utvardering kan Stalhammar tegne
et bilde av svensk musikkundervisning pa
hggstadiet hvor aktiviteter som sang og spill
dominerer, og hvor timene ellers bestar av
musikkteori, musik og samhélle, musikklyss-
nande, samt rytm og rorelse.

Gjennom narstudiet av musikken pa
Katedralskolen bekreftes dette bildet — selv
om undervisningen na er kategorisert under
en praktisk del og en reflekterende del. Sam-
tidig far vi en nermere beskrivelse av hverda-
gen i musikkrommet, sett bade fra lerers og
elevers side. Ut fra denne beskrivelsen tegnes
et bilde hvor elever med hgy kompetanse i
musikk, ervervet pa fritiden i band eller i den
kommunale musikkskolen, ikke far videreut-
viklet denne kompetansen i klasserommet.
Selv om elevene innrgmmer & ha nytte av sin
kompetanse, er det vanskelig & skape en
meningsfull undervisningsform som tar hen-
syn til den heterogene situasjonen.
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Stalhammar mater i sine observasjoner to
former for “oreda”, den destruktive og den
konstruktive — denne siste altsa som en falge
av at elevene ngdvendigvis ma lage lyd eller
snakke sammen nar de arbeider med & lgse
oppgaver. Om vi gnsker a bygge en musik-
kundervisning rundt sakalte manuelle eller
laborative koder, og ikke havne i en ren
intellektuell formidlingspedagogikk, er en
slik oreda ikke til & unnga. I forbindelse med
den destruktive oredan bergrer Stalhammar
musikkfagets spesielle situasjon med hensyn
til & engasjere elevene. Elevene mater ofte
musikkfaget med forventninger og ut fra et
aktivt engasjement med musikken pa friti-
den. Musikkvalget er gjerne knyttet til egen
identitet, og det skal stort retorisk talent til
fra lererens side & samle alle elevene i ett felt,
kanskje ogsdé om en musikkform som er
vanskelig a forene med eget identitetsutkast.
Eller de mater sin egen musikk i en skole-
musikkform som de ikke kan identifisere seg
med.

Gjennom samtalene med elevene kom-
mer det fram at elevene differensierer
mellom sin egen musikksmak og skolens
musikk. Nar de svarer at de er forngyde med
musikkundervisningen, noe som generelt
synes a ga igjen innen Nationell utvardering,
har de skolens musikk i tankene. Nar Stal-
hammar gar nermere inn pa dette i intervju-
ene, blir elevene bade mer kritiske og
konstruktive. De gnsker seg starre frirom for
egne musiseringsprosjekter og egen laring,
muligheter for a lzre av hverandre, og ser
gjerne lereren i en rolle som “handledare”
snarere enn formidler. Elevene betoner ogsa
de sosiale aspekter ved musisering sterkere
enn lereren. Samtidig uttaler elevene at de
sjelden direkte far bruke de instrumenter og
den kunnskap de har tilegnet seg i
musikkskolen i musikktimene pa skolen. Syv
av sytten elever anga imidlertid at de hadde



STM 1996

hatt indirekte nytte av sine kunnskaper
ervervet utenfor klasserommet.

Men ogsé lzreren faler at han kommer til
kort, ikke klarer a utnytte ressurser hos
elevene. De betingelser lereren arbeider
under, planer og skolekoder, knapphet pa
tid og ressurser, synes a legge en demper pa
lererens kreativitet og frihet til & eksperi-
mentere. Lereren savner ogsa mulighet for
starre samarbeid pa tvers av fag, samtidig
som han etterlyser bedre samarbeid med
musikkskolen. Det blir ogsa Stalhammars
konklusjon etter denne observasjonsrunden,
at det ligger ubrukte muligheter i en mer
laborativ arbeidsmate i musikktimene, hvor
lzererens rolle endres mer i retning av handle-
dare.

Samspillet i klasserommet
| dette kapitlet egner Stalhammar seg innhol-
det i musikktimene. Utgangspunktet her er
hvordan tradisjoner og skolekoder ofte med-
farer en bestemt mate a utlegge musikken pa,
noe som kan medfare at enhver musikk, ogsa
ungdommens egen, blir behandlet som
“skolemusikk”. Dette kan ha sammenheng
med at instrumentene i skolen ikke innehol-
der de samme klangkvaliteter som den "vir-
kelige” musikken, eller at lereren styrer
undervisning ut ifra en bestemt "metodisk”
progresjon, retter og griper inn, avgjgr
tidsmomenter osv. Med andre ord overtar
ansvaret for leeringen. Om vi sammenholder
slike undervisningsformer med hva som skjer
f. eks. i et rockeband som er preget av demo-
kratiske og kollektive arbeidsformer og flate
beslutningsstrukturer, kan avstanden opple-
ves dramatisk.

Ogsa grunnskolelzreren i musikk falt inn
i dette mgnsteret og serverte "férpackad”
kunnskap. Likevel lykkes det etterhvert a
lase opp pa formen, kanskje ikke minst pa
grunn av fellesgvelser med sikte pa opptak,
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slik at elevene engasjerte seg i den musikalske
lzreprosessen. Noe av det samme mgnsteret
var ogsa til stede i instrumentgruppen, selv
om elevene her tidligere engasjerte seg i og
tok ansvar for lzreprosessen og slik pavirket
lererrollen.

Stadlhammar sper seg hva som kan vare
arsaken til at elevene oppfattet denne under-
visningen positivt og hva som ga drivkraft til
lzereprosessen. Svaret mener han a finne — ut
fra observasjoner, elevutsagn, lerernes dag-
bgker og litteraturstudier — i selve undervis-
ningsformen, som styrket den enkeltes
selvfglelse og ekspressivitet, samt ga mulig-
heter for fellesskapsopplevelser, en ™vi-
falelse”. Men serlig vekt legger Stalhammar
pa at dette var en undervisning med et inn-
hold som hadde tilknytning til “det virke-
lige” livet, den symbolverden som elevene
var fortrolige med fra sin egen bruk av
musikk i fritiden. For & stgtte opp om sitt
resonnement, trekker Stalhammar ogsa inn
relevant forskning omkring erfaringsbegre-
pet og betydningen av a trekke inn deltaker-
nes erfaringer i lereprosessen. Han vil
anvende et vidt erfaringsbegrep, som ogsa
trekker inn elevenes erfaringer med musikk
pa fritiden, og ser dette som en forutsetning
for & lykkes med undervisningen. | dette
bilde harer ogsd med hvordan elevene hadde
et komplekst musikksyn, skriver Stalham-
mar, dvs. musikken var alltid noe de tok stil-
ling til, aldri noen ngytral foreteelse.

Konklusjon

Dette er en avhandling som i farste rekke er
skrevet ut fra den praktiske musikkpedago-
gikkens behov for a lgse problemer knyttet til
den daglige undervisning. Den kritikk som
ofte rettes mot forskning fra praktikernes si-
de, om at forskning ofte blir teoretisk fjern og
lite interessant for det daglige arbeidet, img-
tekommes gjennom denne avhandlingen. N
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har vi behov for begge typer av forskning,
bade mer teoretisk grunnlagsforskning og
mer anvendt forskning. Nar Stalhammar
f.eks. kommer inn pa temaer som elevenes
musikkbakgrunn befinner han seg pa kultur-
sosiologisk mark som i den siste tiden er
playd opp gjennom cultural studiesteoretike-
re, populermusikkforskere og musikkantro-
pologer.  Stalhammars  avhandling er
imidlertid ikke noen tung teoretisk avhand-
ling, hvor de siste "haut-couture”-stramning-
er innen Kkulturteoretisk og postmoderne
antropologisk teori er sgkt oppdatert. Stal-
hammar har tilegnet seg forskningmetode og
teori og anvendt et bredt spekter av metoder
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og resonnementer for a produsere ny kunn-
skap om hvordan vi kan undervise i musikk.

Han har dokumentert innenfor rammen
av en kvalitativ tilnerming og ved fortol-
kende metoder hvordan vi ved a vektlegge
nye undervisningsformer kan vare med pa a
forflytte posisjonene i det didaktiske feltet.
Han har gjennom sin forskning utformet en
posisjon i det musikkpedagogiske feltet
karaktisert ved et etnodidaktisk arbeidsform,
en sterk elevsentert posisjon hvor laborative
arbeidsformer star i sentrum.

Even Ruud
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