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Atskilliga foreteelser inom musiklivet har hittils legat i
musikvetenskapens periferi — om ens diar — om man ser
till det amnesval som gillt musikvetenskapliga doktors-
avhandlingar. Filtet har dock mirkbart breddats de se-
naste aren, bade i Sverige och pa andra hall. En av de
alltfor bristfalligt behandlade zonerna utgérs av de musi-
kaliska folkrorelser som borjade vixa fram under forra
seklet och dar huvudsakligen amatorer spelade de vikti-
gaste rollerna, haribland sdpass intressanta foreteelser
som den sdngfestrorelse som niddde Norden via bl.a.
Estland. En blasorkestertradition uppstod pad ménget
hall i linderna kring Ostersjon efter mitten av 1800-
talet, dock var utformningen oenhetlig. I Sverige favori-
serades oktetten, sextetten och i viss man kvartetten, i
Finland kanner man egentligen endast hornseptetter.
Och i Estland saknar man allenarddande standardbesitt-
ningar. Varfér blev det si? Varpa beror det att laget
inte blev enhetligt ens i Estland-Finland, som dock bada
16d under Ryssland och salunda hade tillgdng till exakt
samma klingande forebild for bldsmusikens del, namli-
gen den ryska gardesmusiken? Fragor som dessa — och
otaliga andra — kan stallas och bor sjalvfallet smaning-
om kunna besvaras av musikvetenskapen. Forr eller se-
nare kommer man darvid in pa bl.a. de sociala samman-
hangen. Ingen musikpraglad folkrorelse utformades pa
rent musikaliska villkor.

Greger Andersson har i sin doktorsavhandling dgnat
blasorkesterexplosionen i det svenska musiksambhillet i
mitten av 1800-talet ett grundligt studium. Forskningsre-
sultaten lades fram den 19 mars 1982 i ldarosal X vid
Uppsala universitet.

Den bortre tidsgransen for den period som behandlas
ar vialmotiverat 1850/60: da inleddes de civila svenska

blasmusikkarernas era. Betriffande den hitre tidsgran-
sen, tiden omkring 1900, siger forfattaren att blaskarer-
na dé skulle ha hamnat p& undantag i det svenska mu-
siksamhallet (s. 3). Detta ar ett pastéende som inte ge-
nerellt kan accepteras, men som galler just de blasmu-
sikkarer som forfattaren valt att behandla, namligen mu-
sikkarerna inom en rad folkrorelser som hade sin blom-
stringstid fore fackféreningarnas epok: den liberalnatio-
nelia frivilliga skarpskytterérelsen, de liberala arbetarfo-
reningarna och nykterhetsrérelsen. Bruksorkestrarna
medtas sjdlvfallet i detta sammanhang, liksom &ven
Fralsningsarmén, dar dock tiden kring 1900 knappast
utgor en markant grans. Blasorkestrarna inom de libera-
la arbetarfoéreningarna och bruksorkestrarna gled ca
1900 mot samfund med en ritt politiserad ideologi, utan
att for den skull forsvinna fran det svenska musiksam-
héllet. Sarskilt emedan forfattaren har ignat blasorke-
strarnas kontext ett stort intresse framstar det som lo-
giskt att gransen dragits ca 1900.

Vilka var de orsaker som ledde till blasmusikkarsex-
plosionen efter 1850? Forfattaren uppstiller tvenne hu-
vudhypoteser hirfor. Drivkraften siges for det forsta ha
varit ett “kraftfalt av liberalpolitiska, moralfilosofiska
(utilitaristiska) och filantropiska tankemodeller i tiden”
och for det andra omstruktureringen av musiksamhillet
och som en foljd hirav, med blaskarerna som visentliga
bérare, “en ny, mellan lantallmogens och stadsfolkets
musikkulturer liggande meso-musikkultur’” benimnd
den "'urban-folkliga™ (s. 2).

I avhandlingens allmdnna del agnas det idéhistoriska
perspektiv, som ansluter sig till den forsta huvudhypote-
sen, det storsta intresset. Liberalismens vég fran Eng-
land till Sverige beskrivs. Skildringen ar i detta samman-
hang tillrickligt informativ. I anslutning till den andra
huvudhypotesen vantar man sig mojligen en utforlig be-
skrivning av den nya urban-folkliga musikkulturen. Te-
mat behandlas i denna allménna del endast alldeles kort-
fattat i ett stycke med petitstil pa s. 14. Hir konstateras
bl.a. att nya melodier och harmoniseringsmodeller
schablonartat hade boérjat komma i svang, liksom dven
instrument som gitarren och cittran. Visentligt hade va-
rit att utforligt diskutera arten av dessa nya klichéer och
att pévisa, att de nya moderiktningarna i allra hégsta
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grad harmonierade med blasorkestrarnas nyskapade
mojligheter. Blasorkestrarnas attraktionskraft kan i hog
grad sammankopplas med att den urban-folkliga musik-
kulturen fann ett perfekt medium i blasorkesterklangen.

Som en forebild for utvecklingen i Sverige utpekas
blasorkestertraditionen i Storbritannien och pi konti-
nenten; dven dar var utvecklingen dramatiskt snabb i
mitten av 1800-talet. Bland orsakerna till detta skeende
betonar forfattaren bl.a. Russels och Elliots tes att blas-
karerna “maste ses i ljuset av den liberalt orienterade
medelklassens filantropiska syn pé arbetarklassen: arbe-
taren skulle hoja sin egen sociala och eknomiskt-politis-
ka status genom studier och bildande sysselsattningar™
(s. 16). Idéer som dessa ar forvisso viktiga, men de gyn-
nade dven mdnga andra fritidssysselsattningar, sisom
korlivet. Jag saknar i sammanhanget en diskussion om
de olika engelska band-typernas lamplighet for amator-
blasare. Man kan observera, att den lavinartade tillvax-
ten infoll da det egentliga brassbandet (kornettfamiljen
+ tromboner) var fardigutbildat ca 1850. Kulmen nad-
des, som forfattaren namner, 1880—90.

Tre ramar {or blasorkesterexplosionen uppritas alltsa i
avhandlingens allmanna del: musiksamhillet i omvand-
ling (s. 13—15), det internationella perspektivet (16—19)
och det idéhistoriska perspektivet (20—30). Den allmin-
na delen hade med fordel kunnat utokas med en be-
skrivning av ytterligare ett sammanhang, viktigt emedan
det var sa handgripligen narvarande i det svenska musik-
samhillet: de militara bladsmusikkarerna i Sverige och
den tekniska utvecklingen inom dem. Detta hogintres-
santa tema har nu, delvis alldeles ytligt, behandlats en-
dast i exkurser i slutet av boken. T.o.m. en si funda-
mental omstiandighet som de svenska militdra musikka-
rernas utveckling fran tribldsardominans (annu pa 1830-
talet) till rena bleck-besittningar med ventilférsedda in-
strument tangeras nu endast i en fotnot (s. 133). Det var
ju denna metamorfos som ledde till att vilken vilutbil-
dad militarmusiker som helst sattes i stand att instruera
vilken medlem som helst i de civila bleckblasarkérerna.
Speltekniken, och i manga fall aven noteringen, ir ju
densamma for hela uppsittningen fran esskornett till
tuba.

Erinrar man sig dessutom, att instrument tillhérande
kornett- och flygelhornsfamiljerna ar péfallande lattlar-
da och lattspelta i jamforelse med de flesta andra melo-
diinstrument samt att man inom ensembler bildade en-
bart av dessa instrument litt kan byta stimma, om orsak
dartill uppstar, framstar den instrumenttekniska utveck-
ling, som ledde till att dessa instrument undantringde
andra blasinstrument, som en av de allra viktigaste orsa-
kerna till blasorkesterlavinen. Aven detta har forfatta-
ren tangerat kortfattat i en exkurs. Ett stringent utfor-
mat kapitel i bokens allmdnna del hade ev. varit att
foéredra. Sdlunda hade en av de allra viktigaste orsaker-
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na till den utveckling som dgde rum inom négra folkrd-
relser tydligt utpekats. Nu overbetonas de rent ideolo-
giska aspekterna. Den musikantiska spelgladjen som idé
och som en delorsak till att ménga blasorkestrar uppstod
diskuteras 6verhuvudtaget inte.

Instrumentariet, och sarskilt den svenska tillverkning
av ventilférsedda instrument som bedrevs fran 1840-talet
anda till 1958, hade kanske i en avhandling som denna
kunnat kommenteras ratt synligt, sarskilt som de sven-
ska tillverkarna bidrog till att musikkérerna har fick en
alldeles egen profil. Killmaterialet ar pd denna punkt
overvildigande rikt, framfor allt i form av bevarade in-
strument men dven i form av t.ex. patentbeskrivningar.
Forfattaren namner nu i sin kallférteckning endast tva
svenska kornetter (ca 1890, ca 1900) men fastslar lika-
fullt, utan nigon som helst gardering, att 'den svenska
kornetten™ &r ett flygelhorn. Kan man pa basen av stick-
prov generellt hivda overhuvudtaget nagonting om en
instrumenttyp, vars utformning ingalunda var oférind-
rad under ett helt sekel? Instrumentariets ratt komplice-
rade terminologi hanteras i 6vrigt synnerligen fortroen-
deingivande i avhandlingen.

I avhandlingens speciella del beskrivs den utformning
modeforeteelsen blasorkestrar fick i de av forfattaren
beaktade folkrorelserna. Kapitlen &r stereotypt uppstill-
da, vilket underlattar overblicken. Under rubrikerna
“bakomliggande motiv’’ och aktuella realiseringsmoj-
ligheter” beskrivs initierat de olika organisationernas
syften med att uppritta blaskarer, deras behov av musik
i olika situationer etc. Kallmaterialet ar hir protokoll,
rikenskapsbocker m.m., och det maste betecknas som
mycket vérdefullt att de organisatoriska och ideologiska
sararter, som kan iakttas, har kartlagts. Musikkarerna
uppfattades som sammanhéllande linkar inom férening-
arna, som mojligheter till propaganda utdt etc., men
dven som ett satt att visa "omsorg om befolkningen”,
sarskilt fran vissa brukspatroners hall.

Da skildringen huvudsakligast bygger pd bevarade
skriftliga kéllor — annat vore ju knappast mojligt nume-
ra — synes ett av de bakomliggande motiven ha behand-
lats alltfor sparsamt: musikanternas méjligheter att fa en
inte odven extrainkomst som dansmusiker. Blasorkest-
rarna anlitades ju Overallt som dansorkestrar, speciellt
utomhus, och danserna pa modet var just de, som med
fordel beledsagades just av hornmusik. T.o.m. inom vis-
sa godtemplarloger dansade man, som forfattaren myck-
et riktigt framhaller (s. 104). Men storsta delen av denna
sektor av verksamheten stod utanfor orkestrarnas offi-
ciella bokfoéring och beaktas alltsa foga i det kallmaterial
som statt till buds. Undertecknad har si sent som pi
1950-talet upplevt att sedlar smusslades till valsblasande
hornblésare, och att den ekonomiska ersattningen var
ett av de allra starkaste motiven for medverkan i orkes-
tern. Man stod ut med att spela gratis i ideologiska sam-

manhang som man kanske inte alls kunde omfatta, om
blott inofficiellt betalda danstillstallningar dessutom
fanns inom synhall.

Det méste beklagas, att forfattaren under rubrikerna
"musikkar i aktion” i sa ringa utstrackning som skett har
beskrivit det som lagt beslag pa den tidsmissigt storsta
delen av musikkarernas arbete, namligen Gvningar samt
skolning av nya medlemmar. Det handlar ju om en vik-
tig del av den svenska musikpedagogikens historia.
Luckan maste dock forsvaras med att de anstallda ledar-
na inte forde nigra journaler 6ver sin verksamhet.

Beskrivningen av de tillstdllningar, dar musikkarerna
framtridde & sina uppdragsgivares végnar, hor till av-
handlingens bista partier. Daremot kunde den repertoar
som spelades ha behandlats utférligare. Stickprovsartat
citeras konsertprogram m.m., men nigon djupare be-
handling far temat inte. Endast en sammanfattande
dversikt ges, denna innefattar aven nagra observationer
rérande den arrangemangsteknik som kom till bruk da
populdra stycken anpassades for hornkapellen (s.
136—-148).

Redan en ytlig blick pa kallforteckningen visar att av-
handlingens méhénda storsta lucka ligger pa detta plan.
En enda musikaliekollektion namns bland det otryckta
killmaterialet, ett enda musikaliealbum bland det tryck-
ta. Dock ar kallmaterialet som kant forkrossande digert
och framfor allt relevant i sammanhanget “musikkar i
aktion™. Lasaren far det intrycket att forfattaren inte
dgnat mycken tid at att leta efter allt detta. Pd s. 143
namns att intet synes ha blivit bevarat av ett notmaterial
som trycktes si sent som pa 1890-talet. Kan det faktiskt
forhalla sig sa? Och i en fotnot pa s. 4 betecknar forfat-
taren resultatet av en SMA-enkit som ringa, ett pasta-
ende som jag, efter att ha bldddrat i svaren, inte kan
acceptera. Svaren visar bl.a. att massor av noter, bilder
m.m. existerar, det giller blott att folja upp de kontak-
ter som enkiten skapat. PA detta satt hade underlag
skapats for en vasentligt fordjupad bild av den musik
som kom till bruk, utan att avhandlingens sidantal dar-
for hade behovt vixa sarskilt mycket.

Av undertecknad foretagna stickprov visar. att blés-
musikkarernas notmaterial ofta kategoriserades i stam-
bockerna. I repertoaren for en av de undersékta god-
templarkdrerna férekommer silunda de’ 6vergripande
rubrikerna intagningssanger, bone- och tacksagelsesing-
er, stridssanger, inbjudningssanger, samlingssanger, av-
slutningssanger, sanger till uppmuntran samt dessutom
marscher, potpurrier m.m. Hur vérdefullt hade det inte
varit, om avhandlingens upprikning av t.ex. de tillstall-
ningar dir Fralsningsarméns musikkarer “6ppnade eld”
(hallelujaméten, utmarscher, sjomandévrer etc., s. 113)
hade kunnat byggas ut med beskrivningar av den reper-
toar som kom till bruk? Bevarade notbocker hade givit
mojligheter hartill. Dessutom ror man sig vad reperto-

aren betraffar pa ratt siker mark: bldsmusikkarens va-
sen utesluter i hog grad sddana improvisatoriska beteen-
den som man maste rakna med for bl.a. folk-, jazz- och
popmusikens del.

Greger Anderssons avhandling ger en hel del informa-
tion om en av de sektorer inom amatérmusiklivet, som
kom att bli av betydelse for utvecklingen under vart eget
sekel. Sarskilt d& det giller den idémissiga bakgrunden
och organisatoriska omstandigheter har visentliga om-
standigheter beskrivits betryggande. Skildringen hade
fatt en storre tyngd om ndgra musiknira skeenden, si-
som den svenska militirmusikens utveckling, instrumen-
tariet och repertoaren, hade behandlats med storre
skarpa.

M4 vi hoppas, att kommande avhandlingsskribenter
skall fortsdtta pd den inslagna viagen. Mycket aterstér att
behandla da det giller de musikaliska folkrérelserna.

Fabian Dahlstrom

Jiirgen Asmus, Die langsamen Satze der Sonaten fiir
Violine und obligates Cembalo (BMW 1014—-1019).
Ein Beitrag zur Sonatenkonzeption J.S. Bachs. Leip-
zig: 1980. Maskinskriven. 172 s. Diss.

J.S. Bachs ensemblesonater, till 6vervigande del for ett
melodiinstrument och obligat cembalo, har linge for-
summats av forskningen, som betraffande hans kammar-
musik framst skjutit in sig pd konserterna. Min egen
avhandling (Uppsala 1966) var ett forsta forsok till en
mera detaljerad kartlaggning av dessa verk, och jag hop-
pades att andra skulle fortsitta pa den inslagna vagen.
Sé& har nu faktiskt skett med ovannamnda osttyska dis-
sertation, som enkom sysslar med de sex violinsonater-
nas ldngsamma satser. Denna komprimering av dmnet
forefaller meningsfull: de hir satserna — atminstone en
avsevird del ddarav ~ representerar den egentliga konse-
kvensen av Bachs nytinkande i ensemblesonaterna.
Tonsatsen ar hir inte lingre en — verklig eller ideell —
transkription av en trio till duobesittning, den obligata
cembalon alltsa inte lingre bara Gverstimma nr 2 plus
bas i en triosats av traditionellt snitt utan den ena part-
nern i en genuin duo fér melodi- och klaverinstrument.
Bach tar detta for datiden helt unika steg dock inte en-
bart i avsikt att ge cembalon en idiomatisk och individu-
ell roll; den kompositionstekniska noviteten férenas
med en framstot i helt nya uttryckssfirer, till en fascine-
rande “personlig”” musik i narheten av vad han ungefir
samtidigt forverkligade i vissa helt okonventionella pre-
ludier i Das wohltemperierte Klavier I. Visserligen hade
jag forsokt klargéra denna satsgrupps egenart och bety-
delse redan i min avhandling, men en mera ingiende
beskrivning av deras struktur och uttryckskaraktar samt
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kanske ocksa ett forsok att se dem i ett storre perspektiv
kunde val motiveras.

Att ta stillning till Asmus’ ambitiosa och solida un-
dersokning dr emellertid inte helt latt, vilket dock inga-
lunda enbart beror pa att dess @mne ligger s& nara mitt
eget att det forsvérar en distanserad och saklig bedém-
ning. Arbetets yttre upplaggning ar atminstone pa en
central punkt helt otillfredsstillande: har saknas namli-
gen nistan pinsamt ett inledningskapitel med en ingden-
de redogorelse for forskningslaget, problemstéllningen,
avhandlingens metodik och tankeféring etc., och vad
som i stallet erbjuds, en kort "'Begriindung der zur Ana-
lyse ausgewihlten Werkgruppen und Satze™, ar i detta
avseende helt otillrackligt. (Det ar exempelvis gott och
vil att Asmus si ofta — och for det mesta instimmande
— citerar mina arbeten, men just eftersom de utgér en
central utgdngspunkt for honom hade det héar behovts
ett utforligt kritiskt resonemang kring fragan vad de ur
hans synvinkel ger resp. inte ger, huruvida avstandsta-
ganden kan vara nodvindiga eller anknytningar mojliga
etc. Ej ovantat finns det i hans avhandling atskilligt dar
han kunde eller rentav borde aberopat mig men inte gér
sd.) Lektyren skulle ocksé avsevirt underlittats, om det
hade funnits en forteckning 6ver anvénda férkortningar
och symboler och om den allménna uppliggningen, for-
muleringarna och tablderna hade gjorts mindre snériga.
Det finns mangder av fina och traffande, om 4n stund-
om ndgot Overarbetade detaljbeskrivningar av form-
byggnad, satsteknik m.m. (samt en eller annan tydlig
miss), men det ar ofta svart att finna det 6vergripande
och sammanhallande i dem. Som tur ar atf6ljs dock av-
handlingen av en sorts lathund (for examinatorerna?),
femton sidor “’"Thesen zur Dissertation..””, som underlit-
tar 6verblicken oaktat deras indelning inte korresponde-
rar med huvudtextens.

Men vi kan lamna avhandlingens s.a.s. neutralt analy-
tiska sida dirhian. Den intrangande beskrivningen av
dessa sonatsatsers struktur ar namligen ingalunda tinkt
som sjalvaindamal utan skall utgéra ett delbidrag till ett
klarldggande pa bred front av "aufklarerische Positionen
1.S. Bachs”, vilka den marxistiska Bachforskningen vis-
serligen tidigare sags ha pavisat i verbala dokument:
men nu star den “vor der schwierigen Aufgabe, diese
aus dem musikalischen Satz selbst abzuleiten und den
Notentext auf seine vorwirtsweisenden Elemente zu
sichten” — allt enligt tes nr 1. Forfattaren anser att allt
vad dessa langsamma satser innehéller av nyartade ge-
staltande krafter (bland vilka han i anslutning till E.
Kurth sirskilt poangterar de “innendynamischen™) stér i
den emotionella differentieringens och fordjupningens
tjanst; Bach skapar hir ett starkt personligt, lyriskt-me-
ditativt uttryckssprak, som knappast har sin like i dti-
dens musik. S& langt ar han och jag helt éverens, men
allt kommer an pa slutsteget: detta nya tonsprak ar “die
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spezifisch Bachsche Reflexion des Aufkldrungsdenkens
im Instrumentalsatz™; de av Asmus framhéllna karakte-
ristika och uttryckskvaliteterna "/lassen/ ein innerlich re-
ich begabtes, in sich dynamisches, komplex entwickeltes
biirgerliches Menschenbild hervortreten™ (tes 1.2).

Ar detta 6vertygande och riktigt? Det tal att fundera
over, och man bor noga akta sig att forkasta forfattarens
synsiatt enbart darfor att det s& vil fogar sig in i den
marxistiska musikforskningens grundtes att allt stort star

_ i “framstegets” tjdnst; oaktat sin doktrindra bakgrund

(som ger den enskilde forskaren knappast négra fria val-
och bedémningsmojligheter) skulle det ju kunna triffa
nagot visentligt, hittills forbisett. Upplysningsidéerna
var utan tvivel en viktig impulskalla i den varld som
omgav Bach (man beho6ver ju bara tinka pa de forand-
ringar som under hans tid pagick i Thomasskolan) -
skulle de lamnat honom helt oberérd? Det anser inte
ens den “borgerliga” forskningen (se t.ex. W. Blanken-
burgs uppsats "J.S. Bach und die Aufklirung™, 1950).
Men ar alit detta relevant f6r den aktuella fragan? Bachs
tinkande och skapande har sina rétter i langt dldre tra-
ditioner och ir av en storslagen méngsidighet; det kan
dirfér knappast infingas enbart med Asmus’ begrepps-
apparat. Men viktigare and: Bach forefaller att ha ska-
pat den “'nya” duosonaten i en helt individuell akt, nér-
mast som en konsekvens av att bade tinkaren och kla-
vérspelaren i honom vantrivdes med det konstnirliga
missfostret triosats i duoskepnad; i samband hiarmed
upptickte han den intima ensemblemusikens sarskilda
lamplighet att vara bérare av finaste humana varden och
uttryckslagen och blev darmed en sannskyldig pionjér
for en gryende individualism (oaktat han inte vann na-
gon omedelbar efterfoljd). Det forefaller saledes ganska
obehovligt att mobilisera den borgerliga “upplysta’ indi-
vidualitetsmedvetenheten som forklaring till den nya at-
tityden i dessa sonater; det riacker med insikt i Bachs
personlighet, hans konstnirliga skarpsinnighet och stil-
kinsla. Dock bdr man hir kanske inte komma med ka-
tegoriska pastdenden; de ur hans inre framsprungna im-
pulserna kan ha forstirkts eller bekraftats av tidens idé-
massiga trender.

Det ir beklagligt att Asmus vid bedémningen av vio-
linsonaternas lingsamma satser inte mera vigt (mojli-
gen: vagat viga) mellan inre och yttre impulser utan
ensidigt framhallit Bachs beroende av de senare. Hade
han gjort klart for sig i hur hog grad Bach just under
sina &r som profanmusiker i Kothen verkat som “'konst-
nar” i nutida bemirkelse, som en vulkan stiandigt ut-
slungande noviteter av djarvaste och obekvamaste slag,
skulle han kanske kommit till en nigot avvikande upp-
fattning. Men trots detta och andra, hir ovan antydda
nodvindiga férbehall bor hans arbete betraktas som ett
seridst och nyttigt forskningsbidrag.

Hans Eppstein

Ola Eriksson, Musikldra, gehorstrianing, visharmonise-
ring. Stockholm: Almgqvist & Wiksell, 1982. 240 s., no-
tex. ISBN 91-20-06904-9.

Musikldra, gehorstraning, visharmonisering heter en ny
larobok i musikteori”, skriven av Ola Eriksson, som
undervisar vid Institutionen for musikvetenskap i Upp-
sala. (Man kan diskutera om “musikteori” ar den lamp-
ligaste samlingsbeteckningen for denna grupp av amnen
som till stor del dgnas at firdighetstrdning i notldsning,
notering, arrangering m.m. “'Musikaliskt hantverk’ an-
ser jag vara ett bra alternativ.) Boken tillhér den nya
generation av liromedel som vuxit fram till foljd av en
forindrad syn p& musikundervisningens mél och me-
toder.

Under 60-talet flyttades de pedagogiska frontlinjerna
rejalt framét, dels mot fritonal musik (Lars Edlund: Mo-
dus Novus) och dels mot en mer forutsattningslos syn pa
lyssnande och ljudskapande (i Sverige kanske framst Jan
Bark/Folke Rabe: Ljudverkstad). Med 70-talet gjorde
den afro-amerikanska musiken sitt intdg i musikutbild-
ningen och en rik flora av ldaromedel kring improvisation
sag dagens ljus, bl.a. Gunnar Lindgren/Lennart Aberg:
Jazz- och popimprovisation — grunderna for dig som vill
spela sjialv. Med begreppet “brukspiano” markerades
pianots roll inte bara som konsertinstrument utan ocksa
som arbetsredskap i ménga musikaliska sammanhang.
Visharmonisering ersatte koralharmoniseringen och blev
ett grundldggande moment i bade pianoskolor och har-
moniliror. Sten Ingelfs Praktisk harmonilira och ack-
ordspel — visharmonik samt Jazz- & popharmonik &r
utomordentligt viktiga pedagogiska arbeten liksom Peter
Lynes nyligen utkomna Gehorstraning. Ndmnas kan
ocksa Dieter de la Mottes Epokernas harmonik — en

‘harmonilira (svensk Oversittning av Martin Tegen) samt

Ladislau Miillers Fran ramsa till tolvton.

Hur hévdar sig da Ola Erikssons bok? Skulle jag kun-
na tinka mig att anvdnda den i min egen undervisning?
Ja, utan tvekan, p& den grundliggande nivé den ar tankt
for. Har far man i en koncentrerad framstillning ta del
av elementdra grunder i "allmdn musiklira™, d.v.s. no-
ter, foredragsbeteckningar, intervall, skalor, ackord
m.m. Man far tips for rytmlisning, melodildsning och
diktattrianing samt god vigledning i visharmonisering.

Ola Eriksson ir en erfaren pedagog och skriver enkelt
och lattfattligt. Med viss reservation for gehorsdelen ar
jag bendgen att instimma i baksidestexten, som sager
att boken till storsta delen kan anvindas for sjilvstudier.
Har finns rikligt med tydliggdrande exempel — bokens
enda bild, om transponerande instrument, sdger mer dn
tusen ord — och instruktiva 6vningsuppgifter till varje
moment. [ slutet finns ett forslag till studieplan om man
vill anvanda boken i studiecirkelverksamhet. En éver-
skadlig layout bidrar till ett gott helhetsintryck.

Nu kan man gora vissa reflexioner over relationen
mellan bokens titel och dess innehdll. En larobok kan
passivt spegla virderingar inom ett dmnesomride men
ocksé vara ett aktivt bidrag till foriandring. Om man som
Ola Eriksson kallar en bok for "Musiklara, gehorstra-
ning...” och samtidigt forankrar den till allra storsta de-
len i traditionell vésterlandsk musik riskerar man att bi-
dra till en konservering av uppfattningen att just den
vasterlandska musiken dr normgivande for all annan
musik. I dagens méngfacetterade musikliv ar det egentli-
gen omdjligt att skriva en lirobok i musikldra och ge-
hérstraning med ambitionen att den ska vara bade Gver-
siktlig och grundlig, atminstone om den samtidigt ska
vara av rimlig omfattning. Den nodvindiga begransning-
en av amnesomrade och stoffurval bor framgé redan av
bokens titel. I Ola Erikssons fall vore t.ex. Traditionell
musiklara, elementér rytm- och dur-/moll-tonal melodi-
lasning, visharmonisering™ onekligen riktigare om an
alldeles for otympligt.

Nu kallar Ola Eriksson faktiskt sitt forsta kapitel for
"Den traditionella vasterldndska notskriften”. Med risk
for att verka motsagelsefull skulle jag just hir dnska att
ordet “'traditionell” vore struket och att kapitlet omfat-
tade dtminstone de mest etablerade foreteelserna ocksa i
nutida notationspraxis: bruket att dra ut tidsvardesbal-
kar 6ver paustecken, notering av approximativa rytmer
och tonhéjder, cluster m.m., inte minst for visa att nota-
tion inte &r ndgot statiskt utan befinner sig i stindig
véxelverkan med den musik som noteras. Om vi verkli-
gen vill att s.k. nutida musik ska n& utanfor en triangre
krets far vi inte missa den chans en larobok i bista fall
kan ge.

Pa samma sitt maste vi nogsamt undvika att sprida
daliga vanor. De tunga och grumliga vinsterhandsack-
ord som visas up i s& méinga viskomp-skolor och som
ocksd Ola Eriksson latit slinka med i nagra fall (s. 25,
52, 56) vill man helst slippa bide se och hora. Nagra
uppenbara slarvfel har smugit sig in — Olle Adolphson
har fatt sitt efternamn konsekvent felstavat och i kvint-
cirkeln pa s. 74 har Ass-durs S- och D-funktioner blivit
omkastade — men detta kan ju latt réttas till i nasta
upplaga.

De olika beteckningsvarianterna fér dur och moll kan
verka forbryllande for den oinvigde och det ir viktigt att
tydligt forklara bruket av smé och stora bokstiaver i ack-
ordbeteckningar (E, F#m, Gm, A® etc.) till skillnad
frén tonarisbeteckningar (E-dur, fiss-moll, g-moll, Ass-
dur eller bara E, fiss, g, Ass) eller tonnamn (C, C, c, ¢!
etc.).

I funktionsanalysen haller Ola Eriksson fast vid en
tradition som skiljer mellan dur- och mollackord genom
tillagg av + resp. o, ett system som ar omstandligt att
anvanda konsekvent. Sjalv finner jag uppenbara forde-
lar i det system som bl.a. de la Motte anvinder, dvs.
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dur- och mollackord betecknas dven hir med stora resp.
sma bokstiver. Enligt den forra metoden brukar en hel-
kadens i moll betecknas T S *D T och nybérjaren und-
rar ofta varfér bara durdominanten behover ett tillagg-
stecken. Inte heller kan man se nigon skillnad mellan
Tp i dur (= ett mollackord) och Tp i moll (= ett durack-
ord). Med det senare systemet loser man elegant alla
dessa problem: ts D t, Tp, tP!

Till skillnad frdn de flesta andra harmonilaror utgar
kapitlet om visharmonisering inte sirskilt mycket frdn
funktionsanalys. Ackordfoérbindelserna beskrivs i stillet
som en forflyttning mellan olika positioner pa kvintcir-
keln. Sjalva "teorin” begrinsas till fyra grundregler
samt ett antal exempel med klargérande kommentarer.
Sarskilt viktiga dr resonemangen om harmonisk rytm
och “melodins immanenta harmonik™ (det senare bely-
ser hur melodi och ackord férhaller sig till varandra).
Metoden kan liknas vid en bruksanvisning, som visar
“handgreppen’ men avstar fran alltfér tyngande teore-
tiska forklaringar. For mig verkar detta vara en vettig
attityd, eftersom allfor utforliga harmoniseringsregler
latt leder till att man gléommer bort att lyssna och inte
vagar lita pa sin intuition for vad som “later bra”. De
fyrtio mer eller mindre kénda vismelodier som avslutar
kapitlet kan anvindas inte bara till harmonisering utan
sjélvfallet aven till ackordlyssning/-harmning, melodilas-
ning/-diktat, transponering och varfér inte ocksa rytm-
ldsning.

Om harmoniseringskapitlet kdnns organiskt knutet till
en levande musiktradition, visan, sa gor bokens gehors-
traningsdel ett mer etydartat intryck. Ola Eriksson néjer
sig t.ex. med en systematisk genomgéng av olika rytmis-
ka celler utan att narmare gé in pa deras skiftande ka-
raktirer i olika musikstilar. Kanske ar detta nédvindigt
for att inte boken ska svilla ut for mycket, men resulta-
tet kanns en aning kliniskt, de rytmiska monstren ar mer
teoretiska dn levande. Har skulle materialet kunna kom-
pletteras avsevirt med aptitretande musikexempel, hin-
visningar till “’riktig” musik samt metodiska tips, som
kidnns mer inspirerande dn de litet torrt korrekta anvis-
ningar som nu férekommer. Kapitlet skulle vunnit pa en
dnnu stringare materialbegrdnsning till formén for ett
utférligare resonemang om rytmiskt idiomatiska fragor.
Avsnittet om hur sammansatta rytmfigurer kan aterforas
péa enklare dn mycket viktigt och kunde ha varit grundli-
gare.

Ocksé melodilasningskapitlet utgar fran etyder, som
jag dock lattare accepterar eftersom jag helt delar den
metodiska grundsynen, namligen att tonal melodildsning
handlar om att bli fortrogen med de olika skalstegen,
uppfatta melodins forhallande till harmoniken, utnyttja
“referenstoner” m.m. snarare @n att avlisa en mingd
enskilda intervall. Som tillimpningsmaterial kan man
anvinda dels bokens material for melodidiktat, dels de
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tidigare namnda fyrtio vismelodierna och naturligtvis
ocksa hir exempel frin musiklitteraturen. Melodidikta-
ten ar en mycket anviandbar samling citat, som ordnats
progressivt efter tonomfang och melodisk karaktir. Med
detta material kan man genom hiarmning, melodildsning,
transponering och diktat bygga upp en fortrogenhet med
vanliga dur-/moll-tonala viandningar. Dock mdste man
acceptera att citaten ar helt 16sryckta ur sitt harmoniska
och stilistiska sammanhang och att ocksd detta avsnitt
darigenom fatt etydkaraktar.

Trots de invindningar jag nu gjort anser jag att Ola
Erikssons bok ar vil genomtéankt och hdgst rekommen-
dabel fér den som soker ett samlat och grundlaggande
material for sitt studium i musikaliskt hantverk — inom
ramen for traditionell visterlandsk musik.

Per-Gunnar Alldahl

Hellmut Federhofer, Akkord und Stimmfihrung in den
musiktheoretischen Systemen von Hugo Riemann,
Ernst Kurth und Heinrich Schenker. Wien: Verlag der
Osterreichischen Akademie der Wissenschaften, 1981.
192 s., notex. (Veroffentlichungen der Kommission fiir
Musikforschung; 21). ISBN 3-7001-0385-9.

Fodd i Graz 1911 verkade Hellmut Federhofer under
flera artionden som bibliotekarie innan han 1959 blev
"ausserordentlicher”” professor i musikvetenskap i sin
hemstad. 1962 fick han den ordinarie lirostolen i Mainz.
1950 utkom hans atminstone i Osterrike och Tyskland
ratt vialkanda arbete Beitrage zur musikalische Gestalt-
analyse, ddr han bl.a. dryftar funktionsharmonik, schen-
kerska idéer och Christoph Bernhards kompositionsléra.
Senare har han lamnat flera andra bidrag kring samma
temata, inte minst i olika festskrifter. Vid 70 ars lder
har han nu funnit lampligt att summera sina insikter och
erfarenheter som schenkerian kring huvudbegreppen
" Akkord und Stimmfithrung”.

Amnesvalet ir pa en ging insiktsfullt och strategiskt.
Dels utgar forfattaren alltsé fran en antites, som utgjort
karnpunkt i lingvariga musikteoretiska debatter. Dels
far han pa en ging anledning att framféra synpunkter pa
begreppet tonalitet, att sla ett slag fér Schenkers lirosys-
tem och att driva kritik mot teoretiker som tidnkt och
tyckt annorlunda. De som placerats framst i skottglug-
gen ar Hugo Riemann och Ernst Kurth. Att utfora kri-
tiska jamforelser mellan dem och Schenker (enligt un-
dertiteln: mellan dessa tre) anges vara skriftens huvud-
syfte, och sddana dominerar i varje fall arbetets forsta
hilft. Ungefar halvvigs utvidgar Federhofer emellertid
sitt 4mne i lite annorlunda riktningar. Han studerar
Overensstimmelser och divergenser i stimforingsanaly-
ser (kap. 4), frigor gillande sddana analyser i relation

till Substanzgemeinschaft och musikalisk processkaraktir
(kap. 5) och tar slutligen upp "Das Tonalitatsproblem™
(kap. 6). Har Riemann och Kurth i det foregéende blivit
tamligen illa tgangna ar det hir andra, yngre forskare
som far sina fiskar varma.

Bade forsta lasningen och omlisning av Federhofers
skrift kan vacka blandade kinslor. Bergsidkert kommer
den i olika kretsar att i hogsta grad mottagas med siada-
na — dir den inte tigs ihjil. Det ar inte heller latt att
genomskada vilket slags lasekrets Federhofer framst haft
i atanke. Till en bérjan kan man tro att han kanske
vinder sig till yngre tysksprakiga teorilarare, som redan
lart sig se snett pA Riemann, inte har last Kurth i origi-
nal och systematiskt blivit undanhallna Schenker. (De
Schenkertrogna finns ju huvudsakligen i USA, men
ménga av dem liser inte tyska. Vad Federhofer skriver
om Schenkeridéernas 6den efter ca 1935 pa bada sidor
om Atlanten praglas f.6. alltigenom av sakkunskap.)
Léangre fram ser man att forfattaren djarvt velat kasta
sig in i flera aktuella musikanalytiska diskussioner i po-
lemik bl.a. mot R. Reti, C. Dahlhaus och E. Narmour.
Sméningom kan man bli alltmera bdjd att avldsa skriften
som en plaidoyer for Schenkers system, genomférd av
en kampe som just pensionerats pd en barrikad, dar
leden i Europa under det senaste halvseklet emigrerat,
sviktat eller fallit ifrdn. Ett system som — for att citera
skriftens sammanfattande slutord — sags leda till "Ein-
sichten in Akkord- und Stimmfithrungsphinomene, wo
andere Theorien und Systeme versagen." ’

Men inte heller den summeringen torde vara helt trif-
fande och rattvis. Det hor till saken att Federhofer hyl-
lar utpraglat konservativa ideal. I likhet med den store
laromastaren ar han avogt instilld mot allt som vetter at
atonalitet. Salunda finner han att F. Salzers valkdnda
utvidgningsforsok (med “Strukturelles Horen™) visserli-
gen framkom vid en tidpunkt da “'der sogennante freien
oder erweiterten Tonalitit grosse Zukunftschancen ein-
geraumt wurden”, men att “sich diese Hoffnung ohne-
hin als trigerisch erwiesen hat”’. Endast i tonal musik
finns den tvingande logik™, som Schenker dgnade sitt
liv &t att uppdaga. Det ar dur/moll-tonalitetens essens,
som Federhofer ar ute efter att bade forklara och forsva-
ra. Och efter litt igenkdnnbar forebild intresserar ho-
nom tonala musikverk frimst som estetiska objekt, be-
tydligt mindre som historiska dokument.

Federhofers huvudargument dr — helt i Schenkers an-
da — att dur/moll-tonalitet varken ar "harmonisch oder
kontrapunktisch fundiert, sondern beides zugleich™ och
niarmare bestamt hirledbar von der Wechselwirkung
zwischen Stufe und Stimmfihrung”. Oupphdrligen in-
hamras denna grundaskadning i skilda varianter. Harvid
avses givetvis Schenkers fruktbara generalisering av be-
greppet Stufe — alltsa inte ndgon simplistisk “steglara™
-, och med Stimmfithrung asyftas lika givet inga lokala

kontrapunktiska hiandelsefaser utan skeenden av storre
format och i overordnade skikt. Linjeféring vore fak-
tiskt en battre beteckning, bl.a. med hinsyn till att vida-
reforanden av linjer kan ske mellan olika stammor,
dessutom mellan reella och latenta sddana.

Om Riemann fir man veta att han var en ensidig
systembyggare som fastnade i detaljer. Grundfelet med
funktionsteorin sigs rentav vara “dass sie die Musik als
Akkordlogik zu entsinnlichen suchte™. Visserligen upp-
mirksammade Riemann bade mellankadentiska férlopp
och storkadenser, men nagon riktig skiktlara ar det lik-
vél inte frdga om. Darfor luggas E. Seidel for sitt pasta-
ende (frin 1966) att Riemann hirvidlag skulle ha fore-
gripit Schenker nira 30 &r med en "Schichtenlehre der
Harmonieschritte”. — Inte heller E. Kurths syn pa for-
hallandet mellan linjar kontrapunkt och harmonik finner
néd infor Federhofers dgon. ""Durch eine falschlich als
Widerspruch zum Bewegungsprinzip aufgefasste Ak-
kordvorstellung erweist sich Kurth ungewollt und unbe-
wusst als Opfer der traditionellen Harmonielehre, deren
Uberwindung eben wegen Vernachlissigung der Bewe-
gungsprinzips sein Anliegen war.” Kurths p4 sin tid s3
uppmirksammade analyser av den latenta flerstimmig-
heten i J.S. Bachs verk for soloviolin och solocello be-
tecknas som vaga och osystematiska.

Medan Federhofer dgnar de bada forsta kapitlen at att
kritisera Riemann och Kurth, begagnar han det tredje
till att kritisera dem som kritiserat Schenker. I tur och
ordning tar han itu med Wilhelm Keller (som represen-
tant for dem som inte forstatt att skilja mellan olika
stadier i Schenkers langa utveckling), Carl Dahlhaus och
Eugene Narmour. Dahlhaus far veta att han opererar
med ett for snivt fattat harmoniskt tonalitetsbegrepp,
blott ser till forgrunden och forbiser skiktbegreppets be-
tydelse. Narmours uppmirksammade arbete Beyond
Schenkerism... (1977) formligen mals sonder. Hela
“implication-realization”-modellen, dar parametrar 16s-
gors frin varandra och sidgs kunna vara “slutna’ eller
“6ppna’’ oberoende av varandra, karakteriseras av Fe-
derhofer som en bakvind syn "underifran och upp”,
vilken didrmed stér i klart motsatsférhallande till Schen-
kers systemtinkande, prisgivande bade gestalt och
helhet.

Autskilligt av kritiken mot Narmour ir triffande. I &n
hogre grad galler detta Federhofers uppgorelse med Re-
tis idoga s6kande efter de vises sen i form av "6verens-
stimmelser” (Substanzgemeinschaft satt i system). Nyk-
tert noteras att hanteringen gar val for sig i dodekafon
musik men att klara kriterier saknas ifrdga om dur/moll-
tonal musik. Utpekandet av tonplatser blir alltfor latt
godtyckligt, och overensstimmelserna sdgs hidnga i luf-
ten om de inte kan forankras i ett tonsystem. (Det star
faktiskt si s. 124 men borde snarare heta tonalitet.) Med
vilbehag citerar Federhofer ett stille dar Schenker 1921
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stamplat sokandet efter yttre likheter som 'kindisch,
kindlich, lacherlich und unwissend”.

Federhofer aterkommer direfter apropd nigra Beet-
hovenanalyser till Dahlhaus och dennes tankar kring
dialektiken mellan musikens processkaraktir och dess
forefintlighet som “Ergebnis”, vilken stundom kan fa
musikstrukturen att verka paradoxal och motsigelsefull.
For Federhofer blir den dock detta nur in Bezug auf
die schulmissige Formenlehre”. Hans egen grundmura-
de overtygelse ar “dass der Komponist dem Werk sei-
nen Sinn verleiht und der Horer diesen zu erkennen
hat””. (Har kunde man nastan tro att han satt likhets-
tecken mellan det intentionella och det avsiktliga.)

I slutkapitlet "Das Tonalitatsproblem’ sammanfattar
Federhofer atskilligt av bade Schenkers och sina egna
huvudidéer; négra av de centrala teserna har redan cite-
rats ovan. Inte minst i detta parti 4gnar sig forfattaren &t
detaljerade exempeldiskussioner. Med anledning av
dem ir det dags att komma fram till det som synes mig
vara arbetets klaraste fortjanst — det som inte bara gor
det virt att taga del av utan gor att det borde kunna
komma till gagn i pedagogiska sammanhang, alltsa i un-
dervisning om musikanalys.

Att bedriva analys utan preciserat syfte ar inte sarskilt
fruktbart — men alls inte ovanligt. Just inom teoriunder-
visning blir analyserandet latt sjalvaindamal i den me-
ningen att begrepp och handgrepp lérs ut utan att nigot
fragas efter syftet. I det schenkerska perspektivet fram-
star det som ett visentligt mal att uppdaga helhetssam-
manhang, bokstavligen skikt for skikt, for att pa en ging
komma underfund med ett musikforlopps “'inre logik™
och trina formégan till musikaliskt “Fernhoren™. Det 4r
en fortrifflig malsattning, inte minst nir det giller ut-
bildning av yrkesmusiker (som Schenker ju stindigt ha-
de i dtanke). Att det finns andra syften och infallsvinklar
som dirvid negligeras ligger i sakens natur och behéver
inte begrinsa den malmedvetna pedagogen av idag. Vad
Federhofer framst ir ute efter i sin nya skrift ar att —
inom ramen fér den schenkerska tankevirlden — be-
kidmpa allehanda i hans 6gon ensidiga och spédva synsitt
pa forhallandet mellan linjeforing och harmonik i dur/
moll-tonal musik. En analys "hat aufzuzeigen, wie die
tonale Gesamtdisposition harmonisch und stimmfiihr-
ungsmissig verwirklicht wird””. Men "Kontrapunkt und
Funktionsharmonik sind schiefe Gegensitze, welche die
musikalische Wirklichkeit verzerren.”

I denna kamp har Federhofer sitt skarpaste vapen i de
manga diskussionerna av konkreta exempel, oftast valda
bland sidana som redan blivit foremél for flerfaldiga
analyser. (En sirskild "Verzeichnis der behandelten
Kompositionen™ aterfinns s. 187—188. Den upptar dver
70 verk, de flesta av Bach och Beethoven, dédrndst av
Mozart, Schubert, Schumann, Chopin och Brahms, och
notexemplen dr ungefar lika manga.) Hans analytiska
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jakttagelser ir oftast bide lyhorda och skarpsinniga, blir
i varje fall aldrig triviala, 4n mindre “kindisch™ el.dyl.
Och man inser sméningom allt bittre att han inte i forsta
hand &r ute efter att finna fel hos andra (ocksd om han
har nisa for det) utan efter att forsvara de stora méstar-
na och framstilla deras musikaliska strukturer i anda
och sanning™'.

Federhofer lagger vikt vid faststillandet av en kompo-
sitions Ursatzform och anser att man framledes borde
agna mer uppmirksamhet at frdgan huruvida en urlinje
skall fattas som "Oktav-, Ouint- oder Terzzug”. Med s
monumental ensidighet talar en dkta schenkerian. Han
erkinner visserligen de dirmed forknippade metodsva-
righeterna: "'Offensichtlich macht die Vielfalt von Be-
zichungen, auf die eine Stimmfiithrungsanalyse Riicksicht
zu nehmen hat, es schwierig, generelle Regeln zu formu-
lieren.” Dock, menar han, borde det vara mojligt att ur
alla existerande analyser kunna harleda en uppséttning
“ramregler”, som kan fungera som ett slags deskriptiv
syntax. Samtidigt framgar pa néstan varje sida att analys
nodvindigtvis implicerar tolkning — och skall gbra det
om den inte vill stanna vid ren (kanske rentav “unwis-
send”) deskription av vad som stir i noterna.

Hur man an vill avlasa Federhofers skrift kvarstar att
den ir full av konkreta utldggningar om intressanta ana-
lyssituationer. Dessa borde kunna utgora tacksamt stoff
for diskussioner i pedagogiska sammanhang, alldeles
oavsett om man vill ge forfattaren ratt eller inte. For
dem som till dventyrs inte har last sarskilt mycket av
Riemann, Kurth, Schenker och de yngre forskare forfat-
taren kommenterar, kan skriften dessutom fungera som
ett brukbart litet kompendium (om &n allt annat &n
opartiskt). Slutligen bor den verksamt kunna bidraga till
att nyansera vara vanligaste uppfattningar och fordomar
om vad tonalitet dr fér ndgonting. Och det ar ingen dalig
insats.

Ingmar Bengtsson

Musikkteorien i den hogre utdanningen av musikere. En

samling forelesninger og foredrag. Red. Einar Solbu.
Oslo: Norges musikkhggskole. 254 s., notex. (NMH-
publikationer; 1980, nr 2). ISSN 0333-3760.
(Dessa forelasningar holls sommaren 1981 pé en av
Nordisk Konservatorieradd arrangerad forskarkurs med
temat Musikkteorien i den hegre utdanningen av musi-
kere. I kursen deltog 23 larare frin nordiska musik-
hogskolor, konservatorier och universitet.)

Att administrativ-byrakratiska tankegéngar slagit klorna
i musikhogskoleimnet musikteori framgar tydligt i den-
na antologi. Inte mindre an fem av de fjorton texterna

handlar om rena organisationsfragor, kursplaner och
metoder for utvirdering av kursplaner. Naturligtvis dr
kunskaper i dessa saker inte i och for sig av ondo utan
nodvindiga for en framgangsrik hogskoleutbildning. Det
ar dock olyckligt nar man férsoker 16sa dmnesspecifika
problem med administrativa metoder (vilket atskilliga av
texterna forordar).

Det problem som teorildrarna har upplevt (det talas i
regel om problemet i forfluten tid) ar att teoriamnet/
-amnena har haft 1ag status bland musikhogskoleelever-
na. Detta antas ha berott pa att amnet haft for liten
anknytning till elevernas ovriga verksamheter. Instru-
mentalister har tyckt sig ha alltfor liten nytta av 6vning-
ar i fyrstimmig sats, kontrapunkt, harmonisk analys osv.
Teoridamnet sags ha suttit fast i sin egen systematik och
évningar har nira nog bedrivits fér sin egen skull. P de
senaste hundra dren har dmnats innehéll inte namnvart
forandrats.

Detta problem har man nu 1ost (eller haller pa att
l6sa) genom integration av teoridmnena och mellan teo-

ridgmnen och andra é@mnen, t.ex. ensemble-musicerande:
musikstycken som instuderas anvinds ocksd i teoriun-

dervisningen. Eleverna har upplevt detta som menings-
fullt, dven om nagra har pépekat att det systematiska
har kommit i bakgrunden.

Att undervisningen blivit mer njutbar for eleverna be-
hover dock inte betyda att de grundliggande problemen
ar 1osta. Man kan ju latt forestélla sig att eleverna ser
det som en stor tiligdng att fi de stycken de studerar in
belysta pa langden och tvéaren av teorilararen. Och om
de darigenom lar sig musikteori pa ett mindre “tragglan-
de” sitt 4n tidigare s& maste ju dmnet framstd i mer
positiv dager.

Ingen vill vél forneka att amnen som harmonilara och
gehorslira star i nira relation till varandra. (Det skulle
t.o.m. vara svart att skarpt avgriansa dem fran varand-
ra.) Bida dmnena har sin egen systematik. Med dkad
integration f6ljer dock ovillkorligen splittrad dmnessys-
tematik i undervisningen. Nytt stoff tillférs inte heller
darigenom. Visserligen har andra musikarter tagits med
i utbildningen. Men att byta ut generalbaslidrans kvint-
sextackord mot jazzharmonikens “maj-sjuor” innebdr i
princip inget framsteg, ur systematisk synvinkel snarare
ett baksteg. Och att ersiatta koralharmonisering med vis-
harmonisering kan t.o.m. innebdra en nivasankning.
Det ror sig i stort sett om samma satstekniska regel-
system. Den som forsoker ldra ut visharmonisering (allt-
sd som ersittning for och inte som férovning till koral-
harmonisering) utan att beakta kontrapunktiska regler
undervisar daligt. Om Sten Ingelfs "praktiska harmoni-
lara™ far anses vara representativ for sittet att undervisa
sd torde omldggningen av undervisningen innebidra att
man ligger mindre vikt vid utlarandet av satstekniska
regler — vilka, vare sig man vill eller inte, trots allt

existerar — till forméan for ett formelmassigt inldrande av
ackordprogressioner.

Varfor ar det viktigt med gedigna kunskaper i musik-
teori? Jo, sddana kan pé ett odvertriffat satt gora musik
begriplig och verbalt hanterbar. Teorikunskaper kan ge
formaga att 6verblicka helheter, att forsta detaljers roll i
storre sammanhang osv. Det sorgliga ar att de flesta
elever aldrig ndr dit dar teorikunskaperna bérjar ge
ordentlig utdelning. Medan de vid intagningen till hog-
skolan har nétt en aktningsvéard niva pa sitt instrument
ligger deras musikteoretiska kunskaper knappt over
ABC-nivdn. Och d& blir forstas klyftan for stor. Det
kdnns meningslost att forbinda tonika och dominant
samtidigt som man 6var pa Mendelssohns violinkonsert.

Det ar darfor for det forsta nodvandigt att hoja nivan
pé teoriundervisningen bade fore hogskolan och pa hog-
skolan. Forst d& kan undervisningen bli riktigt menings-
full. (Och detta ir till en del en viktig administrativ fra-
ga.) For det andra maste man granska amnets innehéll
och i samband dirmed aven teorilararutbildningen.

Inget av foredragen tar upp frigan om teorildrarut-
bildningen. Om antologins texter fir anses representera
de viktigaste problemen som under kursens gang skulle
ventileras, maste man dra slutsatsen att teorilararutbild-
ningen ir oproblematisk. Och dirav maste i sin tur folja
att amnet musikteori inte behover tillféras nya kun-
skapsomraden utan dess stoff endast omstuvas enligt na-
got integrationsschema, alltsd en pedagogisk-administra-
tiv 16sning pad problemet. Det finns dock andra 16s-
ningar.

Om teoriundervisningens framsta syfte ar musikforsta-
else (vilket det borde vara) méste dess viktigaste mo-
ment vara musikanalys. Med hjilp av metaforer och
vagt definierade begrepp kan man kanske bibringa ele-
verna 6kad forstielse for enskilda musikverk. Men fér
att eleverna pa egen hand ska kunna utfora for dem
nyttiga musikanalyser fordras att de far lira sig en be-
greppsapparat (det ar med begreppen man tinker) med
vars hjalp de kan underséka musikverken. Och denna
begreppsapparat maste (i de fall det dr mojligt) vila pa
vetenskaplig grund, d.v.s. begreppen ska vara klart defi-
nierade och inga i ndgon explicit formulerad teori. (Ett
problem hirvid ar att de flesta teoribildningar och -frag-
ment 4r knutna till durmolltonal och dldre modal vister-
lindsk musik.) Om musikteoriamnet ska nd hogre niva-
er an det “rent praktiska™ far inte teorilararnas veten-
skapliga skolning asidosittas. Musikteorin har inte sttt
stilla i hundra ar, det har den i s fall bara gjort pa
konservatorierna. Utanfor dessa, i forsta hand pé uni-
versitetens forskningsinstitutioner, har en livlig utveck-
ling agt rum och &ger fortfarande rum. Det 4r synd att
denna kunskapsmingd sillan eller aldrig kommer mu-
sikhogskoleeleverna till godo. En forbittring av teorila-
rarutbildningen skulle pa sikt hoja nivin pa teoriunder-
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visningen. En mojlighet vore att flytta over delar av
utbildningen till universitetens forskningsinstitutioner.

S4 till nigra av de enskilda foredragen.

David Burge svarar for tva inslag: The pianist today;
training and professional opportunities och Theory and
performance; two versions of the same goal. Det forsta
ar en beskrivning av utvecklingen av den hégre musikut-
bildningen i USA efter andra viérldskriget och det andra
4r en integrationens lovsing som utmynnar i fyra for-
slag: 1. Vi behover "administrators who are convinced
that an integrated central philosophy should stand be-
hind all music teaching...”. 2. Reguljért samarbete mel-
lan teorildrare och instrumentallirare. 3. Vid anstéllning
ska foretrade ges &t larare som vill och kan undervisa
bade i teori och pa instrument. 4. Teoriundervisningen
pa alla nivder ska anvinda sig av exempel frin musik
som eleverna for tillfallet haller p4 med.

En av de omféngsrikare texterna ar Finn Mathiassens
De teoretiske og historiske konservatoriefags videnskabe-
lige grundlag, en sillsam anhopning av tinkvirda pésta-
enden, spannande perspektiv, sjalvmotségelser och rena
sakfel. FM vill se musikutbildningen, liksom musiken,
vetenskapen och mycken annan minsklig verksamhet,
som primart ett uttryck av social praxis, beskrivbar i
termer hiamtade frdn den dialektiska materialismens
produktionsteori. Sittet att angripa dmnet ir framfor
allt inspirerat av den franske marxistiske teoretikern
Louis Althussers strukturalism och av den estetiska dis-
kussion fran dialektiskt materialistiska utgéngspunkter
som pé senare ar blomstrat upp i DDR.

Den avgorande svérigheten med framstéllningen ar
FM:s ovilja eller oformdga att ta stillning till det i mo-
dern marxistisk debatt centrala problemet betriffande
férhallandet mellan “ideologi”” och "vetenskap”. Han
ifrdgasitter, i manga fall pA goda grunder, musikteorins
och stora delar av den hittillsvarande musikforskningens
vetenskapliga fundament. Vad han dérvid i forsta hand
pekar pé ar allminna och hogst reella problem som
atfoljer gangse musikvetenskapliga forskningsprogram
och de vanligen tillimpade kriterierna pa vetenskap-
lighet.

Paradoxalt nog vill han dock samtidigt havda att saval
teoriundervisning som musikforskning maste std pa ve-
tenskaplig grund. Hur detta skall vara mojligt nar han,
sA att séga, redan sliangt ut barnet med badvattnet ar lite
svért att forstd. Den vag FM anvisar ur svérigheterna
kan sdkerligen vara fruktbar och ar avgjort vird all upp-
mirksamhet, men den kringgér pé intet sitt de veten-
skapsteoretiska problemen. Inte heller garanterar den
négon klar distinktion mellan vetenskap och ideologi.

I anslutning till Althusser hiavdar FM att verkligheten
bor beskrivas i strukturalistiska termer. Musikforskning-
en ir enligt honom ”...videnskabelig i den udstrackning,
hvori den er i stand til at praestere den holdbare teore-
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tiske forklaring p& en musiks eksistens i de historisk-
konkrete situationer, som den har vaeret eller er invol-
vereti”.

Traditionella vetenskapsteoretiska problem, betraf-
fande t.x. verifierbarhet eller falsifierbarhet, kvarstar
dven om man anammar FM:s synsatt. Fran vilka ut-
gingspunkter avgors exempelvis vad som ar den hold-
bare teoretiske forklaring™? Detsamma galler svérighe-
terna att skilja ideologi fran vetenskap, och FM:s jakt
pa ideologiska element i musikvetenskapen blir forhal-
landevis poinglos sd lange han inte vill eller inte kan
definiera dessa begrepp.

"As I see it there are two fields in which the theoreti-
cian can be of inestimable value to the musician” skriver
Dorothy Irving i sitt bidrag The word — the musician’s
second instrument. Dessa tvd omréden ar: a) "By giving
him an insight in questions of analysis, form, style, prax-
is, history, enable him to reach a deeper musical, techni-
cal and artistic understanding of what he is doing. b) By
stimulating him to search out, and use suitable material
in the task of talking music to various audiences.”

Vad "musical ... understanding” &syftar kan man ana,
men vad “technical’’ och "artistic understanding’ avser
ar svarare att forstd. “Various audiences” torde princi-
piellt ga att dela upp i tvd huvudkategorier i strategiskt
avseende: 1. De som normalt inte lyssnar pd den i sam-
manhanget aktuella musiken. 2. De som ska bibringas
en djupare forstielse.

Det som sigs under a) ror sig troligen om sjalvklarhe-
ter. Daremot stiller DI under b) nya fordringar. Kravet
att musiker ska kunna "kommunicera” verbalt med dho-
rare kan innebira tva saker (jfr de tvd kategorierna av
ahorare ovan): 1. Att skapa en angenam atmosfar (att
vara charmig har dock inget med musikteori att gora). 2.
Att underlatta forstaelse av musik. Att pd ett pedago-
giskt sdtt for en musikaliskt icke fackutbildad publik be-
skriva musik blir dirmed en av de viktigaste frigorna i
teoriundervisningen. Tyvirr belyser DI inte denna fra-
gestillning annat 4n i ytterst vaga ordalag. (Den som vill
tringa djupare in i frigan rekommenderas ta del av
H.H. Eggebrechts uppsats Musikanalyse und Musikver-
mittlung i den slovenska tidskriften Muzikoloski Zbornik
XVII/1 s. 48—56.) Dock méste detta krav innebira att
musiker skall kunna utféra musikanalyser pa ett fack-
missigt satt. Aven den enklaste musikbeskrivning bor
vila pd en grund av en sakligt utférd musikanalys.

Lennart Hall redogér i avsnittet Teori och praktik vid
musikalisk instudering f6r nagra lektioner dir en teorila-
rare (han sjilv) deltagit vid musikalisk instudering. Tex-
ten, som har formen av en 6versiktlig rapport, exempli-
fierar olika instuderingsproblem och hur teorildraren
kan hjélpa till att l6sa dessa genom gehorsévningar och
musikanalyser. En sadan integration, allts3 en integra-
tion som komplement till och inte som ersattning for

annan teoriundervisning, finns inget att invanda emot,
tvirtom. .

I sitt vilkomstanforande redogér Einar Solbu for den
omdefiniering av "musikteori” som gjorts vid Norges
musikkhegskole: ’Musikkteorien omfattar siledes akus-
tiske, satstekniske, formale, historiske, sosiologiske, fy-
siologiske, kommunikative, psykologiske og en rekke
andre aspekter ved musikk.” Det ir integration, det!

Sten Dabhlistedt
Ole Eriksson

Popular Music. Vol. 1: Folk or Popular? Distinctions,
Influences, Continuities. Yearbook, eds. Richard
Middleton, David Horn. Cambridge University Press,
1981. VII, 222 s. ISSN 0261-1430.

P4 grund av omstdndigheter i samband med redaktio-

nens omorganisering har vi mottagit tvd av varandra

oberoende recensioner av drsboken Popular Music.
Red.

Detta iar den forsta i en serie arsbocker kring populir-
musik i vetenskaplig belysning, som Cambridge Univer-
sity Press nu borjar ge ut. Bortsett frdn enstaka bidrag i
Journal of Ethnomusicology och den svératkomliga och
oregelbundet utkommande Popular Music and Society
har det hittills inte funnits nagot forum fér den forskning
kring populdrmusik som vuxit sig stark inom flera aka-
demiska dmnesomraden under senare ar. Darfor ar det
mycket glidjande att denna serie startar samtidigt som
ett internationellt sillskap for popularmusikforskare bil-
das (International Association for the Study of Popular
Music — IASPM).

Popular Music innehaller dels ett antal uppsatser, dels
en fyllig avdelning déar ny litteratur om popularmusik
granskas bade i ldngre recensioner och i kortare anmal-
ningar. Arsbokens redaktion har valt att samla bidragen
i varje utgava kring ett bestamt tema, vilket sikert i hog
grad kommer att 6ka denna series anvindbarhet i olika
sammanhang. Denna forsta arsbok innehdller tio bidrag
som alla kretsar kring forhdllanden mellan folkmusik
och populirmusik. Kommande &rsbocker kommer att
handla om teori och metodologi (nr 2), produktion (nr
3), det musikaliska materialet (nr 4) samt mottagande
och upplevande (nr 5). -

Folkmusik och populdrmusik ér etiketter med ménga
betydelser. Egentligen ar de bara tva element i treenig-
heten "konstmusik — popularmusik — folkmusik". En
forsta undran infor temat ar varfor inte redaktérerna har
tagit med konstmusik i bokens underrubrik, for redan i
forsta bidragets rubrik “Making artistic popular music:

the goal of true folk” finns hela den famésa treenigheten
med i komplett skick. Hir borjar John Blacking direkt
att vrida och vianda pa dessa begrepp; han konstaterar
att under storre delen av mansklighetens historia all mu-
sik varit "populir” i den meningen att den omfattats av
samtliga medlemmar i ett samhille. Blacking anser att
dessa etiketter inte kan anvandas for att beskriva eller
beteckna olika typer av musik eller ens olika musikkul-
turer. De kan bara anvindas som slagtrin i musikindu-
strins marknadsforingskrig. Mojligen kan ordet popular-
musik anvindas som en “category of value”, avseende
musik som dr omtyckt av minga, vilket ju i en given
historisk situation kan galla vilken musiktyp som helst.

Foérutom Blackings bidrag finns bara ett till med mer
generella principresonemang kring "folk™ och "popu-
lar”. Det ar av ungraren Janés Mar6thy som i sin upp-
sats "A music of your own” vill visa att frigan om en
musiktyp ar folkmusik eller inte folkmusik avgérs av om
medlemmarna i en grupp upplever den som sin egen
musik eller ej. Han lamnar dock lasaren i ovisshet om
vad som i sé fall ar populdrmusik. Varken Blacking eller
Mar6thy gor ndgot forsok att systematiskt ringa in be-
greppen folkmusik och popularmusik genom att anknyta
dem till ett monster, dar begrepp som land och stad,
urbanisering, stamsamhille, feodalism och kapitalism,
agrar och industriell, delkultur och masskultur, levande
och mediaburen ingdr. Om begreppen folkmusik och
populdrmusik skall ha nigon mening méaste de troligen
relateras till de processer, kring vilka de ovan upprikna-
de begreppen cirklar. Det visar ocksd de évriga itta
bidragen i boken, som alla ar fallstudier, varav manga
skildrar olika typer av Gvergangar mellan folkmusik och
populdrmusik. Dessa bidrag skulle kunna ge en bas fér
ett slags "karta” eller "matris” dver omridet konst —
populir — folk. Richard Middleton snuddar vid denna
idé i inledningen till 4rsboken, men det ir synd att re-
daktionen inte har forsokt sig pA en sammanfattande
analys i slutet av boken istillet for att n6ja sig med att
tassa kring den heta gréten.

Det skulle hir fora for langt att ge sig in pa detaljer i
det rika material som de étta fallstudierna erbjuder. Ne-
dan fdljer en rapsodisk genomgang.

Dave Harker skildrar ingdende den process i nord-
Ostra England under 1700-talet och forsta hilften av
1800-talet som ledde till att den lantlige musikanten for-
vandlades till industriortens underhéllare och latskrivare
och lekstugorna blev konsertlokaler. En foértjénstfull
studie som visar hur man framgéngsrikt kan belysa gene-
rella processer genom detaljerade studier i lokal musik-
historia.

John Cowly agnar sitt bidrag it samspelet mellan nig-
ra bluessangare i ett hdrn av Mississippi och massmedias
betydelse for deras repertoartradering. Detta samspel
kédnner vi i Sverige till frin de unga spelminnens och
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-kvinnornas sitt att himta repertoar fran grammofonski-
vor och varandra. Cowly gér dock misstaget att i sin
studie dgna sig for mycket &t individerna istéllet for den
principiella problemstillningen. Hans slutsats ar att
Muddy Waters och Robert Johnson fatt for stor plats i
blues’ens historia pA bekostnad av Son House, vilket
knappast har nigot allméint intresse.

Charles Wolfe visar samspelet mellan "vérldslig” och
"andlig” populdrmusik och de spanningar kommersialis-
men i gospelmusiken ger upphov till, nigot som vi i
Sverige fitt belyst i Stig-Magnus Thorséns avhandling
Ande skon kom till mig.

Gerhard Kubik beskriver utvecklingen av ""Neo-tradi-
tional Popular Music in East Africa since 1945”. Ut-
vecklingen av olika populirmusikformer i tredje virlden
dr ett mycket intressant kapitel och Kubik har i sina
studier av denna utveckling i Ostafrika tidigare gjort
banbrytande insatser. 1 jamforelse med Kubiks tidigare
artiklar innehdller denna inte mycket nytt. Som ladsare
stors man av att kronologin i handelseforloppet ar oklar,
samt att Kubik inte klart talar om att hans beskrivning
bara stracker sig fram till borjan av 1970-talet. Mycket
har hint i Ostafrika under de fem senaste aren. Det bor
ocksi papekas att Kubiks i och for sig intressanta analys
av sittet att spela gitarr i Ostafrikansk populdrmusik i
stort sett bygger pa en enda musikers sitt att spela (Da-
niel Kachamba). Kubik anvinder inte termen "popular
music” utan istillet “neo-traditional music’’ och betonar
dirmed denna musiks samband med den traditionella
afrikanska musiken. I ndstan varje land finns sddana
neo-traditionella musiktyper (t.ex. vir gamla dansmu-
sik), som vuxit fram vid olika tidpunkter under inflytan-
de av den internationella musikindustrins utbud. Ett an-
nat exempel pa detta ger John Baily i sin studie av kili-
wali-musikens framviixt i Afghanistan och hur radiome-
diet hir spelat en avgorande roll bdde i musikens ut-
formning och spridning (en liknande roll har Radio Tan-
zania spelat for den neo-traditionella musiken i Ostafri-
ka under senare delen av 1970-talet).

Charles Hamm visar i sin studie "The fourth au-
dience” hur musikindustrin stravar efter att sammanféra
anhingare av olika populdrmusikrepertoarer till en enda
konsumentgrupp. Soul, Country och Tin Pan Alley
smalter alla ihop till ett slags disco-country-pop, "den
stérsta mojliga marknadens minsta gemensamma nim-
nare” som Kerstin Stjarne har uttryckt det i en av sina
Passningar. Hamm anviander dock litet okritiskt toplis-
tor som mitare pad popularitet utan att granska eller
redogora for hur dessa kommer till. Han tar ocks3 upp
problemet med hur representativ en viss lits placering
pa listan ar for dess popularitet. Atskilliga fall av "list
rigging” har ju rapporterats genom aren.

Wilfrid Mellers skriver om ’God, morality and mea-
ning in some recent songs of Bob Dylan™ pé ett ganska
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subjektivt interpretativt sitt — mer 4n essd 4n en studie.
Har saknar man en mer semiologiskt inriktad metodik.

Det sista bidraget ar en intressant studie av “the ide-
ology of folk and the myth of the rock community”,
skriven av Simon Frith, forfattare till den utmirkta
"The Sociology of Rock”. Har visar han att rockmusi-
kens publik inte alls 4r s& homogen som det ibland fram-
stalls. Rock kan sta foér anpassning och konformism lika
vil som for uppror och motkultur (folkmotkultur?)

Sammanfattningsvis kan det sigas att redaktorerna for
Popular music 1 kan vara ndjda med sitt verk. Boken
innehaller minga intressanta infallsvinklar pd problem-
omridet folkmusik —~ populdrmusik. Vi ser fram emot
de kommande arsbdckerna i serien.

Krister Malm

Detta dr den forsta volymen av en arlig publikation.
Dess tillkomst ar nara forknippad med tillkomsten av
The International Association for the Study of Popular
Music (IASPM), som holl sin forsta konferens med ett
hundratal deltagare i juni 1981 i Amsterdam. Konferen-
sens foredrag har ocksa publicerats (Popular Music Per-
spectives, Goteborg & Exeter, 1982), men den forelig-
gande arsboken hade planerats och skrivits redan fore
konferensen.

Som det framgar av &rsbokens undertitel gors hir ett
forsok att belysa grundfrigan i detta sammanhang: vad
menas med "popular music” och hur skall den avgrinsas
speciellt fran "folk music”. Nir man ger sig i kast med
de tio uppsatserna, visar det sig att problemet blir unge-
far detsamma dven om man anvinder de svenska ter-
merna popularmusik och folkmusik. Recensionsavdel-
ningen, som tar upp 26 bocker, bidrar till forstaelsen av
dessa begrepp.

Den enklaste definitionen ger Charles Hamm i "The
fourth audience™: populirmusik dr den musik som ar
mest spridd genom nottryck eller grammofonskivor.
Hamm arbetar alltsé helst med listor éver forsiljnings-
siffror och radiolyssnarenkiter. Men han delar ocksé in
sitt material i olika stilistiska kategorier. Hans analys
giller musiken i USA och de tre huvudkategorierna Tin
Pan Alley (schlager), musik for svarta av svarta (“’race
records”, senare rhytms and blues”, senare soul’)
och Country & Western. Under de sista tjugo aren har
en sirskild repertoar utvecklat sig dir de tre omradena
har nirmat sig varandra, framfor alit genom att de tvi
senare narmat sig Tin Pan Alley. Denna musiktyp fick
av Billboard benamningen " Adult Contemporary”, och
Hamm accepterar denna rubrik och visar att det ar fraga
om en fjirde publik, de "vuxna samtida”.

John Cowly ror sig i granslandet mellan folk och pop i
en noggrann undersékning av hur Muddy Waters liarde

sig "Walking Blues” av Robert Johnson och Son House,
den sistnimnde en forsummad liromistare p& flaskhals-
spel (bottleneck guitar playing) omkring 1930. Det ar
dock egentligen inte tal om musik i artikeln utan bara
om kronologi, biografiska detaljer och olika textversio-
ner. Betydligt allménnare intresse har Dave Harkers be-
skrivning av populdrmusikanterna i omradet kring New-
castle upon Tyne i England fran slutet av 1700-talet fram
till etableringen av music-hall omkring 1860-talet. For-
fattaren ger en levande skildring av underhéllningsvioli-
nister och singare och deras plats i den smiborgerliga
och arbetarpriglade miljén. Konkretionen kan man inte
klaga pa, och en rad vanliga missuppfattningar rittas
till, exempelvis att det skulle finnas “a distinct break
between pre-industrial and industrial workers’ culture”.
Harker har gitt grundligt tillviga, men dven i hans linga
uppsats saknas egentligen musiken, diremot finns
manga citat ur sangtexter.

Mera musikcentrerad ar Wilfred Mellers i sin analys
av tre nyare skivor med Bob Dylans singer. Hans nir-
gingna och sprikligt virtuosa tolkningar av musiken in-
nehéller formodligen manga traffande iakttagelser. Jag
har inte haft tillfille att verifiera hur pass triffande Mel-
lers’ pastdenden ar. Jag har sedan gammalt en viss miss-
tro mot hans tolkningar av typen "If the tune (Do
Right to Me Baby™”) is sophisticated in being thus rhyth-
mically displaced and harmonised in these flickering se-
quential sevenths, it remains innocent in being a mini-
ature tumbling strain” (det sista betyder fallande melo-
difras). Lugnare kdnner man sig i Charles Wolfes artikel
om "Gospel Boogie™, en 6vergingsepok i den nordame-
rikanska alltmer kommersiellt inriktade gospelsingen
under artiondet 1945-55. '

Dessa artiklar diskuterar inte begreppet popularmu-
sik. Det gor daremot négra andra artiklar, ingen av de
dock sarskilt uttommande, vilket kanske ocksé vore for
mycket begirt. John Blacking stir for nigra delvis ut-
opiska funderingar, som vil inte gor rattvisa at hans
ovriga produktion. Janos Marothy pavisar att folkmusi-
ken i Ungern kunde himta stoff ur konstmusiken (en
Erkel-opera), men péapekandet blir nigot uddiost nar
man av notexemplen ser att Erkels melodi ar ovanligt
folklig i karaktiren. Marothy utvecklar sedan en hypo-
tes kring formell och informell musikproduktion och de-
ras relationer till alienationen i klassamhallet. Det ligger
nigot i denna tanke, men den beror sa vitt jag forstar
alla slags musik, inte bara populirmusik. Engelskt
oortodox ar Simon Frith, som skjuter skarpt mot fore-
stillningarna om rock som en folklig foreteelse, som
skapar, gemenskap. ""Folket” i den mening som folkmu-
sikvagens och rockens uttolkare forestillde sig ar nir-
mast en chimar, och den “gemenskap” (community)
som rocken skapar ar ocksé en myt. Fast det viktiga
med en myt 4r ju att man tror pa den.

Tva artiklar gir utanfor den vasterlindska ramen.
Det dr dels Gerhard Kubik, som initierat redogor for
popularmusik i Ostafrika, och John Baily, som gor en
motsvarande Oversikt 6ver Afghanistan. Kubik pavisar
att det visserligen finns en hel del inflytanden fran Euro-
pa och Amerika, men ocksi att inhemska traditioner gor
sig géllande, och att nya stiltyper och modedanser upp-
star. Baily beskriver en delvis likartad situation, men det
yttre inflytandet kommer hér framfor allt frin Indien
och Iran. I bdda fallen spelar radiostationerna, centrali-
serade till ett fital orter (i Afghanistan bara en), en
avgorande roll for de snabba musikaliska modevixling-
arna. Baily dr den som drar de mest konkreta slutsatser-
na angiende innebdrden i termen populirmusik. Den
gér att anvinda i Afghanistan, sager han, déarfor att be-
folkningen sjilv ar medveten om populdrmusiken (kili-
wali) som en sarskild kategori bredvid mera konstmusi-
kaliska och folkmusikaliska former. Typisk ar ocksi den
snabba omsittningen av repertoaren. Men Baily vinder
sig mot att populdrmusik forutsatter ett industrialiserat
samhille, vilket &arsbokens redaktorer antyder. Det
ricker att det finns ett utvecklat nit av radiosindare och
lattillgangliga kassettbandspelare.

Denna forsta arsbok lovar gott for framtiden, efter-
som redaktorerna har féormatt samla en rad intressanta
artiklar, de flesta med ett gediget faktastoff. Man saknar
kanske, som svensk lisare, nigot om den europeiska
men icke anglosaxiska virlden. Det kanske kommer i
senare arsbocker.

Martin Tegen

Schiitz-Jahrbuch. 1-3. Jahrg. Im Auftrage der Interna-
tionalen Heinrich-Schiitz-Gesellschaft hrsg. von Wer-
ner Breig in Verbindung mit Hans Michael Beuerle,
Friedhelm Krummacher, Stefan Kunze. Kassel: Biren-
reiter, 1979—1981. NBN 99-0202540-4.

Tre nummer foreligger hittills av den for nigra ar sedan
startade Schiitz-arsboken. Att Schiitzforskningen har be-
hov av ett dylikt forum verkar trovirdigt och valet av
den i denna forskning vidlmeriterade Werner Breig ar
fortroendeingivande. I sin programférklaring i forsta
numret betonar Breig att drsboken skall omfatta dven
Schiitz’ musikaliska omvirid, att "problemet musik och
sprak... sdsom det centrala temat i Schiitz’ komponeran-
de” skall behandlas "utan historisk begriansning” och att
interdisciplindra aspekter skall inbegripas. Utover dessa
ndrmast sjalvklara markeringar soker han precisera
Schiitzforskningens aktuella lage och uppgifter: Schiitz-
rendssansen ir inte lingre en "rorelse”, och gentemot
tidigare forsok att tolka hans musik framst utifrdn dess
religiésa eller liturgiska funktioner (som 'ej lingre kan
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atervinnas obrutna’’) poingteras numera "'dess nuvaran-
de existens som estetiskt objekt... Det forefaller som om
frigan, vad Schiitz betyder for kyrkomusikens historia,
tills vidare far std i bakgrunden i forhallande till fragan,
vad han betyder fér musikens allmanna historia™. For-
modligen stoter Breig med denna — i en Barenreiter-
publikation onekligen nigot ovintade — deklaration pa
patrull hos en del traditionella Schiitzentusiaster, men
den torde ganska vl aterspegla en viktig trend i dagens
idébildningar kring Schiitz.

Ser man pé innehéllet i de hittills publicerade voly-
merna si konstaterar man med tillfredsstéllelse att de
innehéller en systematisk Schiitzbibliografi (som omfat-
tar tiden 1926—75 men skall vidareforas i bagge rikt-
ningarna) och ett supplement till W. Bittingers verkfor-
teckning ("SWV™), att varje artikel resumeras pa engel-
ska, franska och — svenska (ett tecken pa det livliga
intresse Schiitz méter i Sverige) och att den ursprungli-
gen nagot pavra typografin numera forbittrats, vilket
kan tydas som en stabilisering av utgivningen. Men till-
stromningen av uppsatsmaterial tycks inte vara dvervil-
digande stor: infogandet av F. Krummachers studier
dver Frescobaldis och Buxtehudes toccator och om J.S.
Bachs flerkorighet overskrider klart ramen for arsbo-
kens mélsiattning. De inforda bidragen héller genomga-
ende en solid niva och ger virdefull kunskap men fér-
medlar knappast négra grundliggande nya perspektiv el-
ler insikter. Betydelsen av & ena sidan spréket och &
andra sidan “rent” musikaliska moment dryftas i uppsat-
ser av Stefan Kunze och Wolfram Steinbeck. Schiitz’
relationer till italiensk musik behandlas av P.E. Cara-
pezza (madrigaler) och Wolfgang Osthoff, flerkorighe-
ten av Kunze (Gabrieli), Breig (Schiitz) och Otto Brod-
de (relationer till gregoriansk antifoni m.m.) och slutli-
gen revideras tidigare analyser av de tonala forhallande-

na i Schiitz’ passionskompositioner av Wolfgang Witzen-

mann.
Man onskar den nya arsboken en lyckosam fortsatt-
ning.
Hans Eppstein

Angelus Seipt, César Francks Symphonische Dichtung-

en. Regensburg: Gustav Bosse Verlag, 1981. 552 s.
(Kolner Beitrage zur Musikforschung; 116). ISBN 3-
7649-2236-2. Diss.

Aven om ett par symfoniska dikter hor till César
Francks mest vilkinda verk, har hans bidrag till denna
genre aldrig behandlats som helhet fore Seipts studie.
Amnet ir intressant pa tva sitt: dels som komplement
till den hiavdvunna bilden av Franck som religios, sera-
fisk” musiker, dels for att han faktiskt behandlade den
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symfoniska dikten pa ett egensinnigt satt och korsade
den med pianokonserten ("’Les Djinns™) och med fran-
ska ode-symphonie (*'Psyché™).

Asikterna om vilka av Francks verk som skall betrak-
tas som symfoniska dikter gir ndgot isdr i litteraturen.
Seipt raknar — med négon tvekan — till denna grupp ett
outgivet ungdomsverk, “Ce qu’on entend sur la montag-
ne”, fullbordat 1846, nagra ar fore Liszts symfoni med
samma namn, alltsi innan termen “’symfonisk dikt” ha-
de praglats. Ovriga studieobjekt ar "Rédemption”, ett
programforsett symfoniskt stycke i ett oratorium med
samma namn, och de fyra verk som Franck sjalv beteck-
nat som ’poéme symphonique’”: "Les Eolides™”, "Le
chasseur maudit””, "Les Djinns” och “Psyché”, som
trots flersatsighet och korinslag har viktiga drag som
narmar den till genren.

Seipt delar in sin unders6kning i tre huvudkapitel,
som vart och ett behandlar de sex verken fran en spe-
ciell aspekt. Det forsta kapitlet, som tag upp tillkomst-
och receptionshistoria, ar till stor del baserat pa Francks
autografer och andra détida kallor, som korrigerar en-
skildheter i tidigare litteratur utan att resultera i nigra
direkt nya ron. I det andra kapitlet diskuteras verkens
program och i det tredje — bokens tyngdpunkt — analy-
seras musiken, bade formellt och med avseende pa tolk-
ning av programmen. Seipts formanalys ar av gediget
traditionellt slag. Hans genom analysen fortlopande dis-
kussion av programtolkningen blir mer ojamn och pend-
lar mellan virdefulla iakttagelser och triviala. Forutsitt-
ningarna for en sddan diskussion skiftar ocksé starkt i de
olika verken i och med de verbala programmens vari-
erande innehéllsrikedom.

Seipts i och for sig sakliga text skulle ha vunnit pa en
atstramning, diar mangen onddig upprepning kunde ha
strukits. En storande detalj ar att diskografin integrerats
i den lopande texten — den hade passat bittre i en bila-
ga, liksom de i sammanhanget viktiga verbala program-
men, som Franck i vissa fall sjalv forfattat.

Undersokningen ar grundligt gjord och ar visentlig
litteratur nar det galler dessa sex verk. En brist ar dock
att vart och ett av dem ses sé isolerat. Forst i samman-
fattningen (s. 472) gors mer generella jamforelser ver-
ken emellan. Deras forhallande till Francks Gvriga pro-
duktion och till hans livslopp behandlas nastan inte alls.
Wagners och sirskilt Tristanstilens inflytande pa Franck
ges ett stort — och berittigat — utrymme, men Seipt har
ibland alltfor litt att se Wagnerpaverkan hos Franck.
“Vorromantische Stilelemente” som diatonisk melodik
och skenpolyfoni i "Rédemption™ antas till exempel
vara en influens fradn “Maistersdngarna”, medan Francks
egen organisterfarenhet inte beaktas som bakgrund till
siddana element. Punktvisa jamforelser med andra fran-
ska symfoniska dikter vittnar om att Seipt i nigon méan
studerat detta material, men &ndi stills inte elementira

fragor om Francks dialog med sin franska musikaliska
omvirld. Vad Saint-Saéns’ stora succéer inom den sym-
foniska dikten innebar for Francks skapande dgnas inte
ett ord. Varfér tog han upp tva si “demoniska™ pro-
gram som "Le chasseur maudit” och “Les Djinns” i
bérjan av 80-talet? Fanns det mojligen en paverkan fran
"Danse macabre”? Ett samband med kéanslostormen i
hans egen pianokvintett frdn samma period? Sadant bor-
de &tminstone ha berorts. A andra sidan gor Seipt en del
givande kultur- och idéhistoriska belysningar av verken.

En nordisk lidsare saknar Jersilds "’"Romantikkens har-
monik™ — delvis en studie av Francks harmoniska stil —
i den omfattande litteraturforteckningen, dar annars
rysksprakig litteratur tagits med, liksom lattviktiga bio-
grafier. Lattviktig ar Seipts avhandling forvisso inte, ut-
an mycket gedigen, med de begransningar jag redogjort
for.

Anders Edling

Nils L. Wallin, Den musikaliska hjarnan. En kritisk essi
om musik och musikperception i biologisk belysning.
Kungl. Musikaliska Akademiens skriftserie; 34 (1982);
Skrifter frin musikvetenskapliga institutionen, Gote-
borg; 6 (1982). /4/, 462 s., ill., notex. ISBN 91-85428-
24-8. Diss.

/The Musical Brain. With a summary in English. Diss./

Nils Wallin's analys av de fysiologiska hjarnfunktioner,
som star i samband med musik ar en vilkommen nyhet
inom bade hjarnforskning och musikforskning. Om det
ocksa giller en analys i form av “en kritisk essd”, och
inte ett experimentellt arbete, drar forskningen. alltid
nytta av att vida olika aspekter, som musik och hjarna,
sammanstalls. S& ar ocksa fallet i detta arbete.
Forfattaren behandlar detaljerat det auditiva syste-
mets anatomi och fysiologi. Harvid berér han inte en-
dast det perifera systemet och de klassiska hjiarncentra
utan behandlar temat i relation till de allra nyaste fyn-
den inom hjarnforskningen: lateralisationen av stora
hjarnhemisfarens funktion. Detta ger forfattaren ocksa
en mdjlighet att fullfélja det tema han foresitter sig re-
dan i férordet till sin bok: Temat for min bok ar musi-
kens neurobiologiska betingelser och hur dessa samver-
kar med mentala faktorer och kulturellt-historiskt styrda
beteenden. Det inbegriper bade ontologiska och episte-
mologiska aspekter p& musiken och dess utveckling."
Efter att ha behandlat den fysiologiska bakgrunden
till begreppen tonotopi”’, “tonhdjd” och “muskaliskt
rum”, gar forfattaren over till behandlingen av den med-
vetna musikupplevelsen. Harvid framtages sddana funk-
tionskategorier som subjektiva tidsférloppet, éverrask-
ning, forviantan, forberedelse, uppmirksamhet, musika-

liskt tempo, samt tal och sing. Alla dessa begrepp be-
handlas mot bakgrunden av gingse litteratur och illu-
streras med exempel ur kinda kompositioner.

Intressant ar behandlingen av hjarnans “tidsséttnings-
mekanism” som antages vara forutom grunden fér att
man kan uppfatta den snabba vaxlingen mellan svaga
och starka slag exempelvis i komplicerad trummusik el-
ler “europeisk sats”, ocksd grunden till att vi pi ett
tidsmassigt adekvat sitt kan folja en flerstimmig musi-
kalisk sats och forflytta uppmirksamheten fran férgrund
till bakgrund. I detta sammanhang kan en sirskild “en-
dogen modulator”, som skarpar motivation, intresse och
uppmirksamhet antagas vara verksam.

Med exempel ur den wienklassiska och romantiska
musiken belyser forfattaren sidana medvetenhetsfunk-
tioner som Overraskning, forvintanseffekter och férbe-
redelsereaktioner pd hjarnfysiologisk bakgrund. Med
stor skicklighet lyckas forfattaren i flera fall pavisa att
den musikaliska (och musikartade) strukturen har pro-
cessuella och morfologiska likheter med nervsystemets
aktiviteter. Ett utmirkt pedagogiskt exempel ar analo-
gin mellan den s.k. "forberedelsepotentialen™ (registre-
rad frin hjiarnbarken) och inledningssolot i Mahlers
femte symfoni.

Forfattaren behandlar ocksd den kulturella utveck-
lingen av musik och sambandet mellan denna utveckling
och fordndringar i medvetandeinriktningen hos minni-
skan. Han konstarerar att musiken utvecklats ur primiti-
vare former (bl.a. ordbarande former) emot en tilltagan-
de "autonomi”, d.v.s. en inriktning av medvetandet p
det akustiska och modusspecifikt” emotionaliserade
forloppet som sddant, varvid inslaget av systematiseran-
de och selektiva processer blir allt pétagligare. Varje
kultur har hirvid sin egen kod, som betonar olika egen-
skaper inom det auditiva faltet. Denna “kulturkod” gér
det svért for oss att kunna forsta sekvenser av toner som
en serie oberoende fysikaliska handelser.

Primirt fungerar inte heller musiken som 'signans™
till ett externt objekt och korrelerar siledes inte heller
till sidana neurala processer, som representerar stimuli
fran yttervarlden. Sekundirt, anser forfattaren, kan mu-
siken intrdda i ett sddant sammanhang i ett "filt” som
kan betecknas “filtet for expressiv synergism™, omfat-
tande hogra och vinstra hjirnhalvan med deras special-
funktioner. Forfattaren ifragasitter ocksi om musiken
verkligen ir en kommunikativ funktion. Tvirtom ir det
friga om en medvetandeakt som riktar sig pA upplevel-
sen av interna relationer dir detalj och helhet férenas
till en komposition, en enhet, dir tid och rum mister sin
vanliga bemirkelse som “orsak-effekt”-barande dimen-
sioner.

I denna uppfattning ligger, enligt min personliga me-
ning, virdet av Nils Wallins arbete: uppfattningen inne-
bir, att det musikaliska medvetandet innehiller fakto-
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rer, som ar befriade fran det stringt fysikaliska skeen-
det, ndgot som har att gora med minniskans frihet att
vilja, gora urval, och pa detta sitt forverkliga sin hogsta
kapacitet, kapaciteten att viardera. Denna formaga ar en
forutsittning for var utveckling mot en minskligare
framtid.

I sitt slutomdéme konstaterar forfattaren att “musi-
ken innehdller statiska och dynamiska komponenter,
som med god framgang later sig representeras i det cent-
rala nervsystemet bade sensoriskt och motoriskt, och att
dessa stimuli under historiens géng inom alla kulturer
morfologiskt-gestaltmissigt anpassat sig till de neurala
processernas forloppmonster samtidigt som en motsva-
rande anpassning bland annat genom en langtgiende se-
lektion skett hos hjarnan i sam- och vixelverkan mellan
dess infra- resp. suprastrukturer.” Och han tilligger:
"De kinslor, som musiken framstiller, kan vara kinslor
som subjektet aldrig kant men likvil upplever under den
musikaliska lyssnaraktiviteten. Ett sddant svar kan upp-
std redan i samband med retningen frin en enda ton —
darfor att de konstitutivt ingér i de underliggande korre-
laten. De affektiva fargning, som de musikaliska struk-
turerna férvirvar under sin vandring fran cochlearis-kar-
norna till storhjarnbarkens horselcentra och associativa
omriden ar emellertid endast ett av delmonstren i ske-
endet. Anmarkningsvird ar var forméga att sas ga utan-
for den aktuella tiden genom att bade under det musika-
liska flodet, nar vi sa vill, och da ett musikverk natt sin
sista ton ’samla ihop’ och retroaktivt tolka (act-tempora-
lity) den redan avslutade processen inom ramen fér en
helhet (originative act), vilken vi dessutom i méin av
erfarenhet kan inplacera i ett dn storre nit av gestalter
och formmdénster ('stil’, 'epok’, ’kultur’ etc.).”

Nils Wallins bok "Den musikaliska hjarnan” kan re-
kommenderas f6r var och en som ar intresserad av mu-
sik eller hjarnans fysiologi eller bida. Boken ar bade
stimulerande och rik p& kunskap och har dessutom pe-
dagogiskt virde.

Matti Bergstrom

Eugene K. Wolf, The Symphonies of Johann Stamitz. A
Study in the Formation of the Classic Style. With a
Thematic Catalogue of the Symphonies and Orchestral
Trios. Utrecht/ Antwerpen: Bohn, Scheltema & Holke-
ma; Haag/Boston: Martinus Nijhoff, 1981. X, 500 s.,
notex. ISBN 90-313-0346-1.

Det ar angenamt for en recensent att omedelbart kunna
fastsld: detta ar av flera skl ett bdde imponerande och
betydelsefullt arbete. Det rymmer viktiga resultat och
intressanta metodologiska uppslag, som sikerligen kom-
mer att bide diskuteras och mana till efterféljd.
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Namnet Johann Stamitz och en s.k. Mannheimskola
ar alltsedan Hugo Riemanns dagar vil inristade i alla
musikhistoriska larobocker. I flera lika viktiga som vil-
kdnda hinseenden framstér Stamitz som den store inno-
vatorn. (Av de beryktade evolutionistiskt och chauvinis-
tiskt fargade striderna om diverse prioriteter ifriga om
moment i sonatformens forhistoria hors daremot allt va-
gare ekon.) En péfallande egendomlighet ar samtidigt
att Stamitz’ musik forblivit s3 okand. For méanga torde
bekantskapen huvudsakligen begrénsa sig till den D-dur-
symfoni som ingér i Davison & Apels kidnda Historical
Anthology of Music och nigot enstaka framférande.
Det stora monument som restes av Riemann i DTB vol.
3/1 och 7/2 (1902 resp. 1907) har visserligen jamte vol.
8/2 nyutgivits i USA (Mannheim Symphonies 1-2, New
York u.4.). Men det ar fortfarande markvirdigt ont om
fickpartitur och fonograminspelningar. Och dven om
Stamitz’ namn figurerat i ordkneliga forskningssamman-
hang har det under det senaste halvseklet varit ont om
specialstudier dgnade &t hans musik. Till de mest remar-
kabla undantagen hor ett arbete av P. Gradenwitz fran
1936 (vari ingér en tematisk forteckning som alltjimt ar
opublicerad!) och H-R. Diirrenmatts studie 6ver Die
Durchfiithrung bei Johann Stamitz (Bern 1969).

Ett av skilen till detta sakernas tillstind torde ha varit
den besvirliga kallsituationen, som avgjort maste kallas
avskrickande. Efter en stor brand i Mannheim 1795
tycks inga autografer finnas bevarade. Som vanligt be-
triffande denna tid ar manga auktorsbestimningar osik-
ra och motsagandet i det i och for sig rika materialet av
datida tryck och avskrifter. I efterhand har det dessutom
visat sig att flera av de kianda aldre musikalietrycken ir
otillforlitliga.

Under flera artionden sedan mitten av detta sekel har
Jan LaRue i New York mailmedvetet verkat for att
astadkomma en internationelit tickande Union Catalo-
gue of 18th Century Symphonies. Den hirtill knutna
staben med LaRue i spetsen har bokstavligen kammat
igenom hundratals bibliotek och arkiv och insamlat be-
tydligt fylligare dokumentation 4n den som kan medde-
las i RISM. Till hans larjungar hérde flera &r Eugene K.
Wolf. Denne bedrev killforskningar rorande Stamitz
aren 1966—67, skrev sin dissertation 1972 och har nu
(1981) fatt sin stora monografi om Stamitz’ symfonier
publicerad. Helt tydligt ar att Wolf sjilv sorgfalligt
skirskadat alla de killor han tar upp. I foretalet avtack-
as LaRue for sitt handledareskap. Men ngot mera kun-
de faktiskt ha markerats om samverkans art och omfatt-
ning: i vilken utstrickning Wolf verkat till gagn for
”Union”-projektet resp. i vilken utstrackning han sjilv
dragit nytta dirav. Generellt far man ett klart intryck av
att den grund monografin vilar pa ar till den grad bred
och fast, att det skulle ha inneburit en nistan &ver-
manskligt stor arbetsborda att lagga den "som solist™.

En av de klara och stora fortjansterna med langsiktiga
team-projekt typ "Union Catalogue™ ar just att mojlig-
gora denna sorts prestationer. Men det uppstar alltsa
vissa frigor av bade forskningshistoriskt och forsknings-
politiskt intresse, som har inte berdrs ens i forbigdende.

I underrubriken till sin monografi anger Wolf att den
framst ar inriktad pa the formation of the classic style™.
Detta ar pé en ging riktigt och latt missvisande. Narma-
re 300 av arbetets 500 sidor dgnas At stilanalytiska fragor
— med hela 80 sidor notexempel inalles, for vilka man i
samma andetag vill tacka forfattaren och uttrycka be-
undran till forlagen. Men redan av inledningen framgar
att tvd huvudproblem f6r Wolf har gallt “authenticity
and chronology”. Ingenting kunde vara mindre ovintat.
Kallkritisk belysning av dkthetsproblemen framstar i re-
gel som en grundforutsittning for ett meningsfullt studi-
um av person-, genre- och verkstil, och den utveckling
av Stamitz’ symfonik, som Wolf smaningom kan pavisa
(och delvis utnyttjar i kronologisyfte) skulle bygga pa
l6san sand utan en atminstone ungefirlig kronologi ba-
serad pé andra kriterier dn stilistiska. I bada fallen kravs
grundlig kallkritik. Wolf har ocksa gripit sig an darmed
med utomordentlig energi, sakkunskap och skicklighet.
Hans arbete ér i flera hinseenden monstergillt och dar-
for i hog grad virt att taga del av for var och en, som
stalls infor liknande uppgifter. Har bjuds ménga goda
skolexempe! pd den moderna musikbibliografiska forsk-
ningens och teknikens landvinningar, det mé gilla be-
skrivningar av tryck, isarhéllande av pikturer, utnyttjan-
de av dldre musikaliekataloger eller beaktande av pap-
persegenskaper inklusive vattenmirken. Wolfs killor ar
spridda pd ganska exakt 100 forvaringsorter, och han
tycks ha sett dem alla, bade kallor och orter. .

Totalt ar et friga om inte mindre an 128 symfoniska
verk. De redovisas narmare inom ramen fér en mycket
ambitiés Thematic Catalogue of Symphonies and
Orchestral Trios, som utgor ett av arbetets tyngsta par-
tier och upptar inemot 100 sidor. Enligt Wolfs sillning
ar 68 av dessa verk att betrakta som dkta (10 orkester-
trios inrdknade) med forbehall for ett fatal tveksamma
fall. 20 verk har gétt forlorade, bl.a. pa grund av krigs-
skador, men kan alla fértecknas med incipits fran kata-
loger m.m. Hela 40 verk har mast foras till avdelningen
Questionable and Spurious Symphonies. Aven dessa
finns medtagna i katalogen.

Efter en inledning jamte kortfattad biografi dgnar
Wolf den férsta delen av sitt arbete at att belysa dkthets-
frigor och kronologi genom Documentary Evidence’.
Det sker med ett kapitel vardera om détida tryck, beva-
rade handskrifter och dldre tematiska kataloger. (Hir,
liksom infor Wolfs tematiska katalog, fister sig en
svensk lasare vid hur méanga killor som rdkar finnas
bevarade just i vart land. Av de 14 “manuscript sets”,
som sarskilt fortecknas i sistnamnda katalog s. 373f.

finns fyra bevarade i Rom, en i Abo och resten i nuva-
rande Sverige!) Symptom pd de svérigheter Wolf statt
infor vad kronologin betriffar dr att endast ett par tryck
och tre handskrifter med sidkerhet kan dateras (resp. ar
daterade) till nagon tidpunkt fére Stamitz' dod (1757)
och att flera 1700-talstryck presenterar tidiga och sena
symfonier sida vid sida. Till de véardefullaste resultaten
— vid sidan av de bida huvudfragornas belysande — hor
i ovrigt Wolfs faststallande att vissa avskrifter, sarskilt
ndgra som harrér frin Mannheim, innehéller mer full-
standiga och tillf6rlitliga verkversioner an de tryck som
utgavs under senare hilften av 1700-talet. De sistnimn-
da foreter inte sallan reducerad orkester, férenklade
blasarstimmor, utelimnande av menuetter och klafing-
rigt infogande av tvataktiga dynamiska ekoeffekter.
Konsekvenserna av dessa iakttagelser borde naturligtvis
snarast dragas betriffande bide notutgévor, inspelning-
ar och konsertframféranden.

I arbetets andra huvuddel skirskddas “Stylistic Evi-
dence”. Tre kapitel dgnas it metodfriagor och analystek-
nik med inriktning pa lika ménga nivier: hela satsf6lj-
den, “structure at the phrase level” och “structure of
the movement”. Direfter behandlas symfonierna enligt
den kronologiska uppdelningen i tre huvudgrupper
(Early, Middle, Late) som Wolf kommit fram till. Inom
dessa tre kapitel har han undvikit den slitna kasuistiska
modellen "verk for verk™ (som onekligen passar bittre i
Konzertfithrer-sammanhang). Istallet foljs ett och sam-
ma standardschema: General Characteristics, Phrase
Structure, Structure of the Movement (1. Exposition, 2.
Development and Recapitulation) samt en summary
med Chronological Considerations. Négon kunde finna
dven detta en smula mekaniskt, men &tskilligt vinns dér-
med i dverskadlighet, och ldsaren kan nérhelst han vill
folja vilken som helst av dessa fem roda tridar tvirs
igenom framstaliningen. I ett sidrskilt kapitel behandlas
darefter danssatserna, d.v.s. de egentliga menuetterna,
inte de tidigare finalerna med beteckningen Tempo di
Menuetto. Till sist ges en summering om "Stamitz and
the History of the Symphony” med en liten epilog om
Stamitz "and the 'Mannheim School’.”

Utrymmet medger endast nédgra antydningar om
Wolfs stilanalytiska forfaranden och resultat. Han utgér
fran "a modified version of the LaRue system of sym-
bols for formal analysis” (cf. dennes kidnda Guidelines...
fran 1970). Wolfs egna viktigaste bidrag pa metodsidan
aterfinns i kap. 8 och 9 (s. 96—162) om fras- och sats-
struktur.

Han anser att man inom formstudiet inte har “disting-
uished with sufficient care among the many divergent
types of phrase construction”, och man ger honom av-
gjort ritt. I sina distinktioner och utbyggnader pa denna
punkt replierar han foretradesvis pd Riepel och Koch.
Det ar kloka val. En viktig iakttagelse ar att Stamitz
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arbetar med olika slags moduler (moduli), bade i olika
parametrar och pa flera metriska nivaer, vilket leder till
""a modular hierarchy” av stor flexibilitet. Generellt gal-
ler for tidsperioden a gradual change from sequential
to modular methods of construction™, vilket hor till de
medel som kan utnyttjas for tidsfastningsaindamél. Sam-
manfogandet av moduler ar hos Stamitz méangfasetterat,
och hirvidlag genomloper han enligt Wolf i hogsta grad
en utveckling mot allt storre uppfinningsrikedom, be-
héirskning och bredare dimensioner. (Wolf rubricerar
rentav sin frasanalys “an evolutionary theory”; somliga
ville nog helle se ordet 'developmental”.) De viktigaste
medel varmed utvidgningar av dimensionerna uppnétts
kallas av Wolf "'(1) the complemental, including recur-
sion, conjunction, and intercalation; (2) the incremental;
and (3) the adaptational.” Uppriakningen citeras just ba-
ra for att ge en antydan; vad termerna konkret stir for
kan man endast fA grepp om genom att sjilv lisa Wolfs
kapital och studera hans notexempel. Och det l6nar sig
att gora.

Mosaiktekniken med fraser och andra moduler ar vik-
tig dven pa hogre nivier. "One cannot overemphasize
the centrality of Stamitz’ procedure at the phrase level
in determining the broader traits of his expositions.” Ett
viktigt led ar det successivt 6kade utrymmet fér 2-poten-
tieringar fran halv- och heltakter till 4- och 8-taktsbild-
ningar. Att taktantalet harvid bl.a. betingas av note-
ringssittet ar Wolf klart medveten om. Vissa omstin-
digheter sags t.ex. tyda pa "a relationship in the compo-
ser’s mind between half of a C bar and a complete 2/4
bar; det forekommer t.o.m. takter noterade med C som
"divide more logically at the half bar”. Wolf borde inte
vara det minsta forvdnad over sistnamnda férhallande.
Diremot skulle han mer energiskt ha penetrerat hela
frigan om relationerna mellan noterade taktformat och
vad som kallats formtakter eller fenomenella™ takter.
Respekt for notbilden behéver inte medfora att man
avstdr frin att genomskida den. Kanske skulle han inte
heller sd fullstindigt ha negligerat Riemanns metrisk-
rytmiska analyssystem, som oavsett sin ensidighet har
viss relevans just infGr ett material som det hir aktuella.
(Om inte annat kunde han t.ex. haft gagn av en s enkel
och klargorande beteckning som "(8=1)", angivande en
situation som férekommer ofta hos Stamitz och hans
samtida.)

Wolfs resultat 4r pd en ging rika och nyanserade.
Detta gor det omdjligt att sammanfatta dem i fi ord,
och det skali i sammanhanget fattas som ett hogt betyg.
And4 bor nagra av huvudresultaten till sist markeras.

Jamfért med Riemann och hans samtida har Wolfs
utgéngsliage varit gynnsammare bl.a. didrigenom att kin-
nedomen oOkat vasentligt om datidens italienska (och
dven franska) uvertyr- och sinfonia-produktion. Redan
dérigenom kan Stamitz nu séttas in i ett bade vidare och
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sikrare perspektiv. Effektivt visar Wolf att flertalet me-
del som utnamnts till nyheter hos Stamitz redan fore-
kommit hos italienare som Sammartini, Galuppi och Jo-
melli. Lika effektivt visas att begreppet Mannheimskola
endast kan brukas med bestiamda forbehdll: i en forsta
generation — inbegripande Richter och Holzbauer — var
det mera friga om en och samma verksamhetsort &n
nigon egentlig skolbildning, i nista generation (med
Cannabich, Toeschi, A. Fils) fanns viss stilistisk enhet-
lighet, men d& verkade redan stilimpulser frin andra
héll. Prioritetsdebatterna beror Wolf inte alls; namn
som Adler, Torrefranca och Helfert férekommer inte
ens i registret. Vilken blir d4 Stamitz’ position i denna
nya belysning?

Betriffande uppenbara innovationer derstir blott en:
"the four-movement symphony. Stamitz began incorpo-
rating a minuet and trio as early as the mid-1740s and
used it in most of his symphonies thereafter.” 1 6vrigt
ligger hans betydelse "more in the adaptation and exten-
sion of traits developed initially in the Italian opera
overture than in innovation per se.” Detta giller inte
minst dynamiska effekter inklusive langa crescendi, bru-
ket av glesare och enklare ackordvixlingar, stark ryt-
misk drive och flera av de melodiska klichéer, som linge
betraktats som “typiskt mannheimska”. Men Stamitz’
betydelse snarare forandras an minskar harigenom.
Hans framsta bidag bestod uppenbarligen inte s& mycket
av enskilda nyheter som att han "raised the level of
musical thought characteristic of the symphony.” Man
kunde kalla honom en storartad musikarkitekt, som un-
der en period pa ca 15 ar hann astadkomma allt storre
och djirvare planlosningar. Han 6verforde atskilligt av
uvertyrens briljans till konsertsinfonian, som intill ca
1740 var relativt konservativ. Han gav 6kad sjalvstandig-
het at blasarna och berikade orkesterbehandlingen pa
flera sitt. Det beromda crescendot maste behéilla den
berommelse som hirror fran det medvetna utnyttjandet
ddrav som formskapande faktor (smaningom dven som
overraskningseffekt). Helt viasentlig ar Stamitz "willing-
ness in all periods to devote extensive attention to the-
matic derivation, manipulation, and development, but
not only within but — tellingly — outside the 'develop-
ment’ section.” Hairi ligger forklaringen till det fria
omorganiserandet i de rorliga yttersatserna med de om-
bytta ordningsfoljder och plotsliga utelamnanden, som
véllat s mycket huvudbry fér dem som vill kunna kinna
igen fasta schemata. Har ligger dven nyckeln till hur
man skall se pa Stamitz och sonatformen: "The presence
of 'sonata form’, often assumed to indicate advancement
for this period, has no utility in assessing chronological
placement in Stamitz. On the contrary, Stamitz tends
slightly away from its use in his later works."

Bland de dverordnade fragestallningar Wolf beror kan
namnas forhdllandet mellan symfoni och konsert samt

det mangomtalade sambandet mellan den klassiska sym-
fonikens frashierarki och danssatsers struktur, ett sa-kal-
lat genetiskt samband som “has become such a cliché
that it may seem heretical even to question it.”” Av for-
muleringen framgar redan att det ar just vad Wolf vill
gora. Sjalv tycker han sig finna rimligare modeller i
minga italienska uvertyrers forsta satser. Men i s fall
kan tankas att han flyttat problemet dit? Har hade man
girna sett en utforligare diskussion om de utvidningar av
dansartade satser, som under flera artionden skett i
uvertyrsviter o.dyl. Men i vilket fall som helst ar det ett
debattamne dir sista ordet ingalunda &r sagt. och tills

vidare torde det finnas ritt fi helt 6vertygande bevis
som talar emot Wolfs konklusion att inflytandet frin
dansformen "’to the degree that it was present at all was
indirect rather than direct.” (Det férstnamnda aterstar
att motbevisa).

Sammanfattningsvis: en monstergill monografi, som
dels ger vardefulla bidrag i formanalytiska metodfragor,
dels ger en ny bild av Johann Stamitz’ insats och bety-
delse — en bild som ter sig bade rikare och sannare én
den man fére 1981 kunnat lasa sig till.

Ingmar Bengtsson
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