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Ludwig Finscher: Studien zur Geschichte des
Streichquartetts. 1. Die Entstehung des klassi-
schen Streichquartetts. Von den Vorformen zur
Grundlegung durch Joseph Haydn. (Saarbriicker
Studien zur Musikwissenschaft. 3.) Birenreiter,
Kassel &c 1974. 388 s. DM 92.—.

Av de bada hir aktuella skrifterna ir endast Barrett-
Ayres’ en renodiad monografi éver Haydns strak-
kvartetter, men dessa stir ocksa i Finschers arbete
i centrum: enligt honom finner den »klassiska»
kvartetten sin definitiva utprigling i Haydns op 33,
och darfér utgors det andra av de bada huvudav-
snitten i hans bok av en undersékning av Haydns
kvartettkompositioner tom detta verk. Innan dess
behandlar han kvartettgenrens tidigare utveckling
ur geografisk, genrehistorisk och stilhistorisk syn-
vinkel. Man kan tycka att en sidan bakgrundsteck-
ning, sjilvskriven i en historik 6ver verkarten som
sddan, dtminstone i koncentrat ocksa borde fatt en
plats i ett specialarbete om Haydns kvartetter, men
st har inte skett, fransett nigra knapphiandiga an-
tydningar. Tyvirr blir lasaren ocksa i andra stycken
besviken vid ett studium av Barrett-Ayres’ bok.
Dir finns i bide smartt och stort atskilligt halvdant,
skevt eller ocksad direke felaktigt (vid sidan om
minga riktiga och ej sillan mycket triffande konsta-
teranden). En sirskild egendomlighet ar relationen
mellan hans och Finschers arbete. Det senare fore-
lag som habilitationsskrift redan 1967 och namns
i denna tidigare version (som dock fransett sma-
saker ir identisk med 1974 érs) i Barrett-Ayres’
litteraturlista men aberopas i texten endast pa ett
stille (s 39) och dir med felaktig killuppgift. Att
Barrett-Ayres tex i sin undersokning av de forsta
kvartettverkens tillkomsttid och inre kronologi ofta
kommer till andra resultat an Finscher ar fulle legi-
timt, men knappast att han hele underliter ate i
debatten dra in Finschers arbete, den firskaste in-
giende studien i det har amnet. Den senare har i en
fotnot (s 139) sirskile motiverat varfér han avstartt
frin en detaljerad kronologi 6éver op 1 och 2; Bar-

rett-Ayres diaremot stiller inte bara upp en dylik
utan begagnar den i fortsittningen som om den var
ett sikrat faktum. Sjilva hans argumentering ir ofta
intressant, tex dir den grundar sig pa sidana mo-
ment som den vixande differentieringen av sonat-
satsformen; detaljerna, tex analysen av frasbygg-
naden, ar dock stundom opilitliga och ménga pa-
stdenden vaga. Vad betyder exempelvis en formule-
ring som foljande: »From the first quartet in D
major to No. 10 [obs att denna numrering inte 4r
den vedertagna utan Barrett-Ayres’ egen, hypote-
tiskt kronologiska] in F, Haydn makes some pro-
gress towards a real quartet style», nir det inte har
diskuterats vad som menas med »a real quartet
style»? Fragan tas visserligen upp i ett senare kapi-
tel med den lovande rubriken »Quartet and sym-
phony: the emergence of a chamber style», men dir
ges i sjilva verket endast fa synpunkter f6r en sidan
distinktion; visserligen konfronteras lisaren med en
del kompositionstekniskt avancerade ting i synner-
het i kvartettserien op 20, men han far aldrig nagon
uppfattning om, huruvida sddana moment ir speci-
fika for kvartetterna. Och det verkar som en ganska
naiv forvaxling av medel och mal, nir Barrett-Ayres
med hjilp av tvd — i och f6r sig vilvalda — not-
citat demonstrerar »true quartet style» genom art
pavisa att »the inclusion of the double bass, playing
an octave below the cello, would ruin the effect of
this passage».

Finschers behandling av stoffet iar betydligt mera
koncis och systematisk och inger lisaren ett klart
hégre fortroende. For sikerhets skull skall dock pa-
pekas att en mera detaljerad jimférelse mellan de
bida undersdkningarna har maist inskrinkas till
nagra valda kapitel, namligen dem om férstlingsver-
ken op 1 och 2 (jfr ovan), om det dubidsa op 3
samt om det beréomda op 33, de (enligt Haydn
sjilv) »pa ett helt nytt sarskilt sitt», »auf eine gantz
neu Besondere Art» komponerade sex »ryska»
kvartetterna. Att op 3 — som f 6 innehaller den vil-
kinda s k serenaden, nigot sa sillsynt som en kvar-
tettsats som blivit ett 6rhinge — av saval kall-
som stilmissiga orsaker har en mycket osiker
autenticitet, ir ingen nyuppticke, och ett tinkbart
alternativ ar Romanus Hoffstetter, en i dvrigt for
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linge sedan bortglémd nigot yngre »Kleinmeister»
ur Haydns generation. Finscher prévar de killkri-
tiska argumenten, och for att ge stilkritiken en sta-
bilare férankring drar han ocksa in Haydns symfo-
nier och barytontrior fran 1760-talet i debatten;
for Hoffstetters del undersdker han iven dennes
ovriga kvartettpublikationer. Lugn avviagning av de-
taljresultaten leder honom till konklusionen att op
3 »dr skapat av en andrarangsmistare, som lika fly-
hant uttrycker sig i Haydns som i de yngre mann-
heimarnas tonfall, utan att siga nigot personligt och
betydelsefullt — och att denna andraplanstonsattare
faktiske iar Romanus Hoffstetter». Barrett-Ayres
aterger likaledes den filologiska debatten men stil-
ler stilanalysen pa en mycket smalare grund, i friga
om Hoffstetters kompositioner med féljande lact
dimridabildande formulering: »1 examined every
work by Hoffstetter I could lay my hands on — far
too few, I may say». Han citerar — oprecist och,
som nimnt, med felaktig killuppgift — Finschers
konklusion men diskuterar inte dennes argumen-
tering och kommer sjilv inte lingre in till ett stort
fragetecken: »Who wrote Op. 3? Perhaps it was
Haydn: it could have been Hoffstetter, that is, at
the peak of his abilities: it might possibly have
been almost any of the great band of second-rate
composers ... Shall we ever know for certain?»
Inte mycket till resultat!

Verkgruppen op 33 underkastas av Finscher en
ingdende undersokning. Ater stills den in i ett
storre sammanhang. Under de tio ar som ligger
mellan nirmast foregidende och denna kvartettserie
skrev Haydn en rad symfonier, dar Finscher skén-
jer »hur rutinen med ett komponerande i enkla och
lacefactliga former, invanda tonarter, angenima ton-
fall och 'populira’ teman slog rot i en verkart, som
inda langt mera in strakkvartetten var 6ppen for
det enbart lekfulla och det socialt representativa».
Han tar detta »den symfoniska nivans forfall» som
ett tecken pa att Haydn »mellan 1774 och 1786
inte tycks haft kraft och vilja, kanske ej heller yttre
mojligheter att skapa seriés och fullédig instrumen-
talmusik, som motsvarade de av honom sjilv stillda
kraven pé dess olika genrer». Samtidigt innebar
detta ansprakslosare skrivsatt dock en »yttersta ...
fullkomning av en hantverksmissig flexibilitet»,
som mojliggjorde utvecklingen till en klassicitet
(en »der klassische Stil schlechthin»), dir »alla
musikaliska sfirer frin det lirda 6ver det galanta,
det expressivt-’kinslosamma’ och det divertimento-
missiga till det folkliga sammanfattas i en ny och
genom ’‘férmagan att alltsomoftast foérefalla vilbe-
kant’ [Gerbers lexikon, artikel Haydn] samtidigt
lactforstaelig hethet».
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1 jamforelse hirmed ir Barrett-Ayres’ framstill-
ning ater mindre intringande och i detaljerna ej
sillan oprecis. Han finner i op 33 »a certain lumi-
nous quality in the scoring», som han ser som ett
utslag av Haydns bekantskap med Mozarts kvartett-
serie K 168-173. Han understryker att han i mot-
sats till vissa andra forskare betraktar Haydns for-
mulering om det »helt nya sittet» inte som en
reklamslogan utan som en enkel sanning, men sam-
tidigt betonar han vid diskussionen av Haydns an-
vindning av sonatformen, ett enligt hans uppfatt-
ning sirskilt viktigt moment, att »Haydn’s approach
to this form did not change dramatically with op.
33». Bilden av den nya stilen ir oenhetlig: den mo-
tiviska bearbetningskonsten har ytterligare f6rfinats
samtidigt som frasbildningen blivit mindre asym-
metrisk och sonatformens anvindning inskrankts
till en sats per kvartett. Det dominerande intrycket
ar for honom »a lighter touch», de nya kvartetterna
kommer lyssnaren mera till motes an nagon av de
tidigare (fransett divertimentokvartetterna op 1 och
2), och slutomdémet blir: »Here is music for both
player and listener to enjoy to the full.»

Finscher avslutar sin understkning med ett in-
tressant kapitel om den datida teorins syn pa strik-
kvartetten. Tva moment har dirvid enligt hans upp-
fattning sttt i forgrunden: en inda sedan 1500-
talet levande forestillning om den fyrstimmiga sat-
sens sirskilda betydelse och dignitet samt perspek-
tivet pa strakkvartetten som en fullindad utprigling
av kammarmusiken i dess karaktir av intimt och in-
tensivt »samtal» (fér det senare momentet har mu-
sikamatéren Goethe funnit denna trots sin ratio-
nalistiska distansering mycket slagkraftiga och pd
site satt klassiska formulering: »Man hért vier ver-
niinftige Leute sich untereinander unterhalten,
glaubt ihren Diskursen etwas abzugewinnen und
die Eigentiimlichkeiten der Instrumente kennen zu
lernen»). Barrett- Ayres later sin skrift utmynnaiea
kort »Conclusion», som éterigen efterlimnar blan-
dade intryck. Hir finns bla en kort 6verblick dver
de olika enskilda satserna i Haydns kvartetter med
en klok betoning av de langsamma satsernas inre
och ytere variabilitet och idérikedom, men ocksk
med en endast delvis dvertygande beskrivning av
de forsta satsernas relation till sonatformen, dir han
tex konsekvent forbigar foreteelsen slutgrupp och
vidare frankt deklarerar att han i sonatsatsen, sedd
som ett musikaliskt drama, betraktar ingangen till
itertagningen som hela satsens klimax — ett bland
flera forloppsalternativ utnimns alltsd utan vidare
till norm. Redfullt ir ocksd hans pastdende att »the
main difference between earlier chamber music and
"classical chamber music’ is concerned with the abo-

lition of the continuo», vilket ju totalt nonchalerar
det viktiga forhallandet ate sjilva grunduppfact-
ningen av begreppet kammarmusik hade undergatt
vissa forandringar sedan den tid d4 »kammaren»
helt enkelt var det profana rummet till skillnad
frin det kyrkliga och frin teatern, som intog en sir-
stallning.

Det ir tinkbart att det hir jamférande referatet
har blivit ndgot orittvist mot Barrett-Ayres’ bok,
som dock rymmer minga intressanta och intelli-
genta iakttagelser och beskrivningar. Méjligen har
hans malsittning varit mindre entydigt »vetenskap-
lig» n Finschers, men dirigenom minskas ju knap-
past kraven pa tankens klarhet och framstillning-
ens stringens. Det 4r ofta svirare att med bibehallet
ansvar skriva f6r en storre lisekrets in enbart for
vetenskapligt skolade lisare, men uppgiften att féra
ut musikvetenskapens landvinningar till en in-
tresserad allminhet ir av s stor kulturpolitisk vike
att man i sidana sammanhang inte bor n6ja sig med
mindre 4n det bista.

Hans Eppstein

Howard Ferguson: Keyboard interpretation from the
14th to the 19th century. An introduction. Ox-
ford University Press, London &c 1975. IX,
211 5s.£2.95.

Keyboard interpretation utgdr en sammanstillning
av de kommenterande foretal, som ingar i Fergu-
sons tidigare utgivna antologier av solistisk klaver-
musik, Style and interpretation (h 1-4, 1963-64)
och Early English [resp French, German, Italian]
keyboard music (1966-71). Han har nu latit publi-
cera kommentarerna pa nytt i behindigt bokformat
och med vissa tilligg, av vilka de viktigaste ar en
bibliografi och en forteckning dver moderna ut-
gavor. Hela materialet har blivit mera 6verskadlige
och praktiskt utformat, inte minst tack vare ett fyl-
ligt register. Av naturliga skil gors atskilliga hinvis-
ningar till de verk som ingér i antologierna. Lisaren
bor alltsd ha dessa till hands jimte vissa andra sam-
lingar (Fitzwilliam virginal book, Mulliner book,
Corpus of early keyboard music 1) och urtextut-
gavor av de »stora» tonsittarna tom romantiken
for ate praktiske tillimpa de forslag som limnas i
texten.

Det senaste decenniet har tonsittaren/pianisten
Ferguson alltmer ignat sig at musikskrifestillarskap
och utgivning av klavermusik fran skilda tider. Rad-
givare under hans arbete med antologierna har varit
Thurston Dart, och Myra Hess har skrivit lov-
ordande foretal. I den hir presenterade volymen
har ett tiotal personer granskat innehillet, varav

flera cembalister (bl a Colin Tilney) och professorer
(Gerald Hendrie, Denis Matthews). Detta innebir
ingalunda att boken skulle vara riktad frimst till
cembalister, s3 som exempelvis Playing the harp-
sichord av Howard Schott (1973), eller att den
skulle priglas av ett uttalat vetenskapligt framstill-
ningssitt — tex saknas killhdnvisningar och citat pa
originalsprak. Avsikten har snarare varit att ge pia-
nister, pedagoger och ev ocksid mindre rutinerade
utgivare en férsta introduktion i »interpretation»
i betydelsen tolkning av notbilden, antingen det
giller en av utgivare »friserad» version eller sjilva
originalet. Repertoaren stricker sig, som anges i
titeln, frin 1300-talet men ir huvudsakligen ham-
tad fran tiden mellan 1500 och 18c0-talets slut.
Kapitelrubrikerna lyder: The instruments, Musical
types and forms, Tempo, Phrasing and articulation,
Fingering, Rhythmic conventions, The ’tones’ or
modes, Ornamentation, Pianists’ problems, Editors’
problems. Varje kapitel avslutas med ett litet urval
litcteraturforslag, som aterfinns i den foljande bib-
liografin. Forslag till moderna utgidvor samt ett
praktiskt index avslutar boken.

I den summariska historiken om instrumenten
ingar visserligen orgeln fram till 1700-talet, men i
enlighet med vad som sigs i bokens féretal behand-
las dess repertoar inte alls, om man bortser fran de
aldsta tider da ingen atskillnad gjordes mellan in-
strumenten. Organister med speciella tolknings-
problem har saledes inte mycket atc himta ur denna
volym. Det hade varit intressant act ta del av de
principiella fragorna kring instrumentval i just detta
kapitel (jfr tex den svenska versionen av T Darts
Musikalisk praxis s 225ff). Man efterlyser ocksa
hanvisningar dll litteracur om instrumentvard,
stimningar och temperaturer — mangen cembalist
skulle kunna ha gladje av att veta mera om dessa
tekniska finesser, iven om sidana problem kanske
inte kidnns lika akeuella for pianister.

Musikformerna foére 1750 delas upp 1 tva kate-
gorier: verk av vokal resp icke vokal hirstamning.
Béada grupperna delas vidare i underavdelningar,
var och en med ett tillhdrande avsnitt om tolk-
ning. Ett sympatiske drag hos Ferguson visar sig i
hans odogmatiska framstillning: gang efter annan
framhaller han att det till slut indé dr exekutdrens
eget omdéme, byggt pa stilkinsla och erfarenher,
som ir avgdrande for tolkningen. Utifrin denna
grundinstillning diskuterar han tex hur man kan
anvinda ritardando i fuga- och kanonkadenser,
framhdva tematiska kontraster med hjilp av arti-
kulation, uppni melodisk balans i cantus-firmus-
satser; han talar vidare om manualvixling hos J S
Bach, ger forslag till tolkningen av fritt mensurerat

69



franskt preludium (med Louis Couperin som exem-
pel) och tar upp problemet med repriser i och
doubles till danssatser same tempoval i olika sam-
manhang. (Hir har f6 insmugit sig ett tryckfel pa
s 43: tambourin bor spelas med 76 MM. Vidare bor
man i likhet med Ferguson sjilv stilla sig tveksam
till tempotabellen pa s 44, himtad ur J J Quantz’
Versuch einer Anweisung die Flote traversiére zu
spielen.)

Ett tiotal sidor dgnas at problem kring frasering
och artikulation. Nir det giller ildre fingersittning
visar Ferguson upp schematiska tabeller 6ver upp-
at- och nedatgédende skalrorelser i resp hand fran
olika kallor, frin Buchner ca 1520 tdll J S Bach
1720. Ett antal kompletterande notexempel far
tjana som monster for de olika skolor som presen-
teras. Den moderna fingersittning som inférdes
med C P E Bachs Versuch iiber die wahre Art
das Clavier zu spielen (1753) visas ater med hjilp
av skalor. Ferguson noterar ocksi nagra specialfall
med glissando och fingervixlingar himtade frin
Scarlatti, Haydn och Beethoven.

Det musikaliska utférandet avvek i ildre tider
ofta i ryemiskt avseende fran notbilden. S& tex kan
punkteringar tolkas olika, fran triolvirde till dub-
belpunktering, alltefter sammanhanget. Ferguson
redogor for ett flertal sidana fall och exemplifierar
med franskt 1700-tal och J S Bach. Med utgings-
punke i dessa killor har Ferguson sammanstille en
tabell om 25 rytmiska figurer, i vilka utférandet
skiljer sig frin noteringen. Till rytmiska konven-
toner hor ocksa »notes inégales», beskrivna i
spanska killor frdn 1soo-talet och i italienska fran
1600-talet och framéat. Fran en rad franska 1600-
och 1700-talsteoretikers skrifter har Ferguson sokt
framstilla en regelsamling for var och en av de vik-
tigaste typerna (lourer, couler, pointer eller pi-
quer). Liknande avvikelser upptrider ju ocksa i se-
nare klavermusik, t ex hos Schubert, Chopin, Schu-
mann och Brahms, och Ferguson framhaller att
»korrekt» och »inkorrekt» noterade passager ofta
kan upptrida sida vid sida hos dessa tonsittare.

Den mycket korta 6versikten 6ver tonalitet visar
exempel pa kyrkotoner enligt Glareanus’ Dode-
kachordon (1547) och instrumentala tonslikten en-
ligt A de Cabezo6n (1578), A och G Gabrieli (1593;
killorna Obras de musica resp Intonationi d’organa
ir ej specificerade) och ett manuskript av J Bull
(1621). Begreppet »musica ficta» tas tyvirr inte alls
upp till belysning och bibliografi pd omradet har
utelamnats.

Stérst utrymme i boken upptar kapitlet om orna-
ment. Det borjar med ett symbolindex ordnat efter
ornamentens yttre form och med sidhinvisningar
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till den féljande textliga kommentaren. Varje na-
tion behandlas direfter for sig inom de skilda tids-
perioderna. Som sirskilda diskussionspunkter tar
Ferguson upp bla den improvisativa praxis som
radde i Tyskland redan under medeltiden samt ut-
sirningar och ornament i spansk musik enligt
Tomds de Sancta Maria och Cabezén. Med vissa
fingersittningsanvisningar frin dessa hall som st6d
drar Ferguson slutsatser om uttolkningen av enkla
resp dubbla streck i Fitzwilliam virginal book. Re-
sultatet av hans tolkning stimmer 6verens med
T Darcs. Begreppet »beate» i engelsk musik efter
restaurationen diskuteras ocksa. Ferguson tolkar
detta ord som »mordent» — men fragan star 6ppen
och exekutoren far acer sjilv avgora den.

Dai en pianist pi ert modernt instrument framfor
verk fran ildre tid, maste naturligtvis en del speci-
ella problem uppsti. Ferguson varnar, i likhet med
Dart, fér imitationer som férvanskar pianots egen-
art. Man bor dock forstas undvika uppenbara ana-
kronismer, som tex for mycket pedal och for starka
kontraster i nyanseringen. Anslaget maste bli lit-
tare. Tarcliggande ackord i baslige bor i musik fran
wienklassisk tid av klangliga skil spelas antingen
arpeggio eller med mellantonerna betydligt svagare
in de yttre oktavtonerna. En viss modifikation av
spelsittet maste givetvis ske i anslutning till reper-
toaren, men det far aldrig gé till 6verdrift. Terrass-
dynamik pa piano ir enligt Ferguson forkastligt,
ekoeffekter bor undvikas da de kan »stycka son-
der» verket.

Bibliografin omfattar s6 forslag — bocker och
kommentarférsedda musikalier — tll vidare stu-
dium. Av dessa ir 50 engelsksprakiga. Listan ar ford
fram till 1973. En och annan titel verkar inte sd
aktuell, tex Dannreuther (frin 1890-talet) och Dol
metsch (1915); nagon har utelimnats, tex Morris’
The structure of music (omniamnd pa s 39). Den
delvis kommenterade forteckningen éver moderna
utgivor upptar faksimileutgivor, antologier och
143 tonsiattarnamn. | urvalet saknar man Walter
Georgiis antologi Keyboard music of the Baroque
and Rococo (1960) och Fergusons egen utgava av
Haydn, som ingar i Oxford keyboard classics. |
Style and interpretation (h 4, s 15) omnamns ocksd
en tillforlitlig utgava av Chopin som inte tagits upp
i férteckningen hir. Urvalet utgdr dock trots dessa
mindre brister en gedigen grund fér dem som vill
utdka sin repertoarsamling.

Den klara framstillningen flyter fram i en ledig
stil och de méinga konkreta notexemplen bidrar tll
bokens pedagogiska anvindbarhet. Det 4r en upp-
slagsbok med rittmitig plats vid notstillet.

Gun Fridell

Bernbard Meier: Die Tonarten der klassischen
Vokalpolyphonie. Nach den Quellen dargestellt.
Oosthoek, Scheltema & Holkema, Utrecht 1974.

478 s.

Kyrkotonarterna kan, atminstone vad deras ytere
spparat betriffar, betraktas som vilbekanta. De ar
emellertid primirt forbundna med medeltidens li-
turgiska enstimmighet, och vid deras tillimpning
pd flerstimmig musik uppstar vissa komplikationer.
Forfattaren sysslar i ovannimnda skrift uteslu-
tande med fragor som rér det senare omradet.
Nédvindigheten av en sddan framstillning motive-
far han historiefilosofiskt: man kan inte komma cill
en korrekt bild av en situation i det férgangna, om
man frimst ser den i ljuset av den efterfoljande ut-
vecklingen och utifrin senare tiders virderingar;
men just detta har alldfor ofta skett och man har
bedémt en dldre epoks fenomen efter vad de »fére-
bédar» eller »redan» representerar. Han menar tex
att treklangens stindiga anvindning i 1500-talets
konstmusik av sentida betraktare helt felaktigt har
uppfattats som utslag av ett harmonibetonat musik-
tinkande i stil med 1800-talets, medan treklangen
under 1soo-talet i sjilva verket knappast har nagon
primirt tonal betydelse, da musik pé denna tid fort-
farande koncipierades lineart-kontrapunktiske.

Man liser dylika principresonemang med lact
forvaning. Ar de faktiske aktuella och nédvindiga
innu under 1970-talet? Ser vi fortfarande si en-
sidigt evolutionistiskt pa historiska fenomen? Men
iven om man silunda nodgas betvivla forfactarens
motiveringar sa konstaterar man snart att boken
frin saksynpunkt utan vidare forsvarar sin existens.
Den behandlar sitt stoff uteslutande med ledning av
datida kallmaterial (liroskrifter och komposi-
tioner), vilket ju 1 varje fall maste ses som en virde-
full konsekvens av Meiers grundsyn. Han beteck-
nar uteryckligen sin undersékning som »Grund-
riss»: den behandlar det modala systemet i dess
existens men inte dess utveckling; dessutom exklu-
deras vissa namngivna specialfragor.

Boken ir disponerad i tva avdelningar. I den
forsta diskuteras tonartslaran framst ur rent musi-
kalisk synvinkel. Inledningsvis bekantas man med
wva — datida — skilda definitionssystem, det »kyrk-
lige-vasterlindska» och det »pseudoklassiska» (ty-
virr varken forklaras eller motiveras dessa ter-
mer). Det forra betraktar kyrkotpnarterna som le-
vande melodik och introducerar begrepp som am-
bitus, repercussio, finalis samt stiller upp typiska
melodiformer for varje modus; det senare ser dem
som »Oktavgattungen», skalmissiga tonforrad,
skilda genom halvtonernas lige samt sammansacta

av kvint plus kvart resp (de plagala) kvare plus
kvint. Det pseudoklassiska systemet utgér grogrun-
den fér bl a Glareanus’ tolvtonartslira. (Meier syss-
lar uteslutande med de atta »klassiska» tonarterna.)
Utforlige diskuteras fragan om flerstaimmiga kom-
positioners tonalitet. Stammornas relativa lage i den
»normala» flerstimmiga satsen medfor act diskant
och tenor alltid bide ir autentiska eller plagala,
likasa, dock antitetiskt mot de férra, alt och bas.
Aldre teoretiker siger nu samstaimmigt att tenorns
(resp diskantens) modusform ir avgérande for
kompositionen som helhet, och Meier hivdar detta
med bestimdhet gentemot Carl Dahlhaus (Unter-
suchungen iiber die Entstehung der harmonischen
Tonalitdt, 1968), som anser att i en flerstimmig sats
autentisk och plagal modus »in einem Gesamt-
modus konvergieren». Dahlhaus forbiser hir (en-
ligt Meier) att de kadenser som kan bildas inom en
modus i dess plagala form delvis star pa andra
tonartstoner in i den autentiska, bla beroende pa
att kadenser utom pa finaltonen och dess kvint ofta
forekommer pa reperkussionstonen, som ir olika
for de bada modusformerna. Meier visar nu med
hjilp av detaljerade analyser att tonsittaren alltid
placerar kadenserna pa de toner som svarar mot
tenorns modusform i resp komposition, att denna
alltsa trots stimmornas uppdelning i plagala och
autentiska inte som helhet foljer en neutral »Ge-
samtmodus». (I Die Musikforschung 1976:3,
s 300-303, replikerar Dahlhaus pa Meiers kritik pa
denna och andra punkter.)

Foér den tematiska uppfinningen (i cantus-firmus-
fria imitativa satser) ger teoretikerna inga fasta reg-
ler, men vil vissa héallpunkter. Vigledande ir varje
modusforms kvint- och kvartdelambitus samt re-
perkussionston, varvid temauppfinningen bestims
av tenor/diskant och deras modusform. Temat be-
svaras »realt», alltsé utan intervalliska forindringar,
och dirmed ofta »fel» enligt altens/basens modus-
form. Ocksa hir kommer siledes tenorns avgo-
rande betydelse fér helhetens modalitetsform till
uteryck.

Det vore emellertid felaktigt att se en komposi-
tions tonala ordning ur en renodlat musikalisk syn-
vinkel. Valer av grundton fér kadenserna under sat-
sens gang ir — utom av den tonala balansen — be-
roende av textens grammatikaliska byggnad och af-
fektiva karakeir. Dirmed kommer vi ull de pro-
blem som Meier behandlar i andra delen av sin un-
dersokning, som har rubriken »Die Modi als Mittel
der Wortausdeutung». En sirskilt intressant punkt
hir ar pavisandet att kadenser kan upptrida i lik-
nande funktion som »figurer», dvs som avvikelser
fran det som »normalt» uppfattade, och pa sa sitt
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kan bli afffektbirare. Teoretikerna klassificerar ka-
denserna inom varje modusform allt efter deras re-
lativa grundtonsplacering som »principales»,
»minus principales» och »peregrinae». De sist-
namnda, »frimmande», som alltsd egentligen inte
ir modusegna, har denna figurbeslikeade sarprigel,
och Meier ger — med konkreta musikhinvisningar
— en lang lista dver affektbegrepp och -begrepps-
grupper, som kan uttryckas musikaliskt med hjilp
av dylika »frimmande» kadenser: »Siinde/Bosheit/
Ungerechtigkeit/Ubel — Irrcum — kérperliche
Verletzung — Unwissenheit/Vergessen/Ermiidung/
Schlaf/Trunkenheit/Torheit — Verwirrung» osv,
osv. Men inte enbart sas negativa begrepp som de
anférda kan éversiteas till musik med modusrelate-
rade medel utan iven positiva (»Gebot/Gesetz
— Gerechtigkeit/rechtes Urteil — Wahrheit» etc);
hirvid anvinds dock inte kadenser utan allminna
melodiska vindningar som liksom renodlar sin resp
modus. Det skall dock inte fortigas att i det senare
fallet spetsfundighet och godtycke i tydningen av
kompositoriska detaljer ligger farligt nira. Slutligen
bor niamnas att ocksd »mixtio» och »commixtio»
(6vergang till den andra pid samma finalis baserade
modusformen resp till en frimmande modus) kan
anvindas i texttolkande syfte.

Av speciellt intresse bland aterstaende kapitel ar
ett om affektkarakeiaren hos olika modi. Att en sa-
dan existerar hade den medeltida musikteorin har-
lett ur den antika etosliran, och i stort sett till-
skrev man autentiska modusformer positiva, plagala
negativa affeketyper, vilket ir forstaeligt med tanke
pa deras divergerande melodiska grundtendenser.
I stort sett levde denna uppfattning vidare under
1500-talet, dock gjordes nu olika inskrankningar
och forbehall, varfor helhetsbilden ter sig kompli-
cerad. Exempelvis kan rytmiska moment dra ett
musikstyckes affektkaraktir i annan riktning 4n
dess modus, och dur- och molltreklanger kan
— oberoende av den riddande tonaliteten — an-
vindas systematiskt for att ge vissa episoder en ljus
eller mérk klang- och dirmed affekckarakdar. Tre-
klangsproblemet dgnas ett sarskilt kapitel. (Azt dur-
och molltreklang »har» antitetiska affektiva egen-
skaper poingteras av savil Vicentino som Zarlino.)
Hir finns ansatser till vissa typiska drag i den an-
nalkande dur/mollepoken, och Meier fastslar ocksa
att »1500-talets musik bar inom sig froet till vad
som under det ‘krisbetonade’ 16oo-talet sedan
skulle upplésa det traditionella modussystemets
grundvalar». F§ avstar han dock, som ovan antytts,
helt fran att diskutera utvecklingsproblem.

Meiers undersdkning gér ett gediget och veder-
hiftige intryck. Den lamnar inga tvivel om forfatta-
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rens personliga engagemang, men pa ytan ir den
torrt saklig utan sidoblickar pa lisarens »Gemiitser-
gotzung», vilket troligen ocksa har firgat av sig pd
ovanstiende referat. Har man som lisare 1500
talets musik som levande bakgrund och 4r man
medveten om den dir rddande texttolkningsproble-
matiken, si fister man sig dock mera vid fragestill-
ningar och perspektiv dn vid framstillningen som
sidan. Den rér centrala fastin i allminhet foga be-
aktade problem. 1 vilken utstrickning den férmed-
lar grundliggande nya insikter och huruvida den all-
tid har »rdte» (i synnerhet i polemiken mot Dahl-
haus) kan beddmas endast av den som ir grundligt
fortrogen med 1500-talets musik ur kompositions-
teknisk och ordtolkningens synvinkel, dartill med
datida killskrifter och modern specialforskning
Som introduktion till ett ytterst fingslande men
inte precis lactillgingligt frigekomplex forefaller
den i varje fall klart ldsvird.

Hans Eppstesn

Soblmans musiklexikon. 2. rev. och utvidgade uppl.
Huvudred. Hans Astrand. Sohlmans forlag,
Stockholm. 1. A-Campos. 197s5. 704 s.
Kr 295:—.

Det er en stor og meget krevende opgave, som for-
lag og redaktion har pataget sig at lese med den ny
udgave av Sohlmans lexikon, at demme ud fra det
forste av de s planlagte bind. Mens 1. udgave si
godt som udelukkende var skrevet av nordiske
medarbejdere, er i 2. udgave ikke-nordiske medar-
bejdere i vid udstrekning inddraget i arbejdet,
uden dog i 1. bind at overga de nordiske i linietal.

1. udgave var en bedrift i nordisk musiklitte-
ratur, »Sohlman» blev et begreb, blev uundverlig
og vandt almindelig respekt. 2. udgave har givet av-
kald pa betegnelsen nordisk i sin undertitel, Sohl-
man er blevet international med mere end 20 ikke-
nordiske lokalredaktioner uden derfor at mindske
det svenske og evrige nordiske stof. Den ny Sohl-
man seger at forene kravene til en folkelig opslags-
bog med kravene til et moderne, diskuterende,
videnskabeligt musiklexikon. Den seger endvidere
at integrere det 20. arhundredes rytmemusik, den
globale musiketnologiske viden, et balletlexikon og
en operaferer i samme bog.

Den ny Sohlman er tet ved at vare fordoblet i
omfang: s bind i eget format med trespaltet tekst
i stedet for 4 bind med tospaltet tekst, skansmzs-
sigt ca 50 % foregelse av tekststof og nodeeksem-
pler og en fordobling av billedstoffet (til dels i far-

vetryk), hvortil vil komme grammofonplader med
klingende eksempler. Meget tyder pé, at verket i
videre forstand er internationalt tznkt, muligvis
med henblik pa overszttelse; herpa tyder ogsa, at
markedsfering, trykning og ikke-nordisk »bild-
research» er italiensk.

Et lexikon kan ikke anmeldes som en bog, det er
hiblest at kontrollere de mange tusinde oplys-
ninger. De folgende bemarkninger bliver derfor
dels av principiel art, dels bestemt ved mere eller
mindre tilfzldige opslag, men udgangspunktet har
dog varet redaktionens sidste linier i forordet, at
medarbejderne «har medverkat till att lexikonet
har kunnat upptaga kampen med sadana utlindska
jittar som Riemann ..., Grove ... och andra. Det ir
var 6vertygelse att Sohlmans nu kan se fram mot
bade en tredje och flersiffrigare upplaga — ett
musiklexikon blir ju aldrig fardige.»

Det skal siges ganske klart, at uanset den store
arbejdsindsats fra sterstedelen av medarbejderne
vil Sohlman ikke kunne tage kampen op mod Rie-
mann og Grove, dertil ville bl a kreeves et gennem-
revideret nytryk av det foreliggende 1. bind; som
detforeligger vrimler bindet med trykfejl, bade lige-
gyldige og meningsforstyrrende, i en sadan grad, at
man tvivler pi, at der har varet lest en almindelig
2. korrektur, for ikke at tale om en kvalificeret
meningskorrektur pa bindet. Dertil kommer billed-
redaktionen, der dbenbart oftest er sket uden tekst-
forfatternes medarbejde eller vidende. Der skal 1
det felgende nzvnes eksempler herpa.

I artiklen Ackordsymboler p 312 star «A #=Ass—
durtreklangen, Apm el. Abmi= ass-molltre-
klangen». Den, der ved, hvad as-dur er kan vare
ligeglad, men den der seger viden? Han vil maske
sli op pa artiklen Ass (p 224b) og der finde «Ass
... grundton i Ass-dur (med 4 § [sic!], for h, e,
och d) och ass-moll (med 7§ , for h, e, a, d, g, c och
f)». I artiklen Afss (p 75 c¢) vil han finde folgende
«aiss-moll (med 7 # ,forf, ¢, g, d, a och h)», men det
er da kun 6. I artiklen Ackordsymboler star end-
videre (p 31 a): «Kvartackord (tex c-eiss-g) beteck-
nas Cpusq »; trykfejl kan det nzppe vare, er det da et
enharmonisk koketteri? til glede for hvem? i node-
eksemplet star c-f-g. | samme artikel star i en paran-
tes (p 31a): »mirk att en a. med tillagd 6:a alltid
representerar kvintsextackordet; terssextackordet
skrivs alltid som ett mollackord»; hertil er kun at
sige: ja, eller ogsd som en durtreklang eller en
forsterret treklang.

Redaktionen siger i forordet «att musiklexikonet
maste anvindas vaksamo». Jeg har forsegt at lese
«vaksamo» i endnu en artikel indenfor rytmemusik-
ken, Baktakt (p 281 a), hvor det stir: «Baktakt, van-

lig benimning p4 det ’bakvinda’ ackompanjemang
inom afro-amerikanska musikgenrer . . ., som bestar
i att forsta och tredje taktslaget ... betonas» osv i
modsztning til after-beats betoning av andet og
fierde slag. Jeg finder ingen mening i artiklen. I
bedste fald ma «baktakt» betragtes som svensk
rockslang (maske en svedicering av engelsk «to
back up»?), men den ukyndige lzser bibringes den
vrangforestilling, at rytmemusikkens grundlzeggen-
de betoninger ligger pd 2. og 4. taktslag. Det er
klart, at 2. og 4. taktslag markeres i rytmemusik-
ken, men «after-beat» mister enhver betydning,
hvis ikke 1. og 3. taktslag feles centralt betonet. For-
fatteren henvises til at studere I Bengtssons udmer-
kede artikel Betoning. Som opslagsord havde for-
ovrigt after-beat varet vigtigere end bakrakt. At
rytmemusikken indgar som et led i den almene mu-
sik kunne der vere gjort opmarksom pa i fx artik-
len Blockackord (p s04 c), hvor der savnes oplysning
om at et ganske parallelt akkordbrug er et vigtigt
stilelement i musikken omkring 1900, fx hos De-
bussy.

I artiklen Blindnotskrift (p 502 b) findes en rekke
detaillerede henvisninger til eksempler pa Braille-
nodeskrift, stort set identiske med de eksempler
MGG bringer. De pigzldende eksempler findes
imidlertid ikke i Sohlman. I stedet bringes et almin-
deligt nodeeksempel og 8 linier Braille-skrift med
felgende tekst: »Ovan négra takeer ur Bachs mu-
sett i vanlig notskrift och blindnotskrift.» Desvarre
er der ikke en eneste node i Braille-eksemplet, de
8 linier er en tekstindledning til muserte-stykket
med en kort biografisk skildring av Bach, og da vi
er i Sverige selvfelgelig med Nathan Séderbloms
ord om Bach som den s. evangelist, men altsa ikke
en tone av musikken.

I artiklen Burgundiska skolan (p 652 c), der i alt
vaesentligt er en henvisning til Nederlindska skolor-
na, omtales Burgund, noget overdrevet, som om-
fattende bla hele @stfrankrig, og byerne Dijon og
Cambrai nzvnes. I artiklen findes ingen érstal, men
den illustreres bl a med et kort, der viser Burgund i
den udstrekning hertugdemmet havde i et par ar av
Karl den dristiges regering. Byen Cambrai (Dufay-
byen) er ikke vist, og Calais-omradet, der pa dette
tidspunkt ligesom i hundredaret for og efter var en-
gelsk, er vist som burgundisk. Hertil lyder billed-
teksten: «Tv karta éver hertigdémet Burgund
(Bourgogne) under Karl den djirves regering
(1546-77).» Det er klare for folk, der ved besked,
at s-tallet er en trykfejl, men hvad med folk, der
naivt seger oplysning, og hvordan opstar tallet
1546? Karl den dristige fedtes 1433 og regerede
1467-77.
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De anferte eksempler tyder pa at billedredak-
tionen ikke er kompetent, og at artikelforfatterne
slet ikke er orienteret om billedvalget; artiklernes
henvisninger til billedstoffet, der virkelig kunne
give dette stof saglig berettigelse, er yderst fa. Det
store billedstof synes da ferst og fremmest at skulle
tjene til at give lexikonnet et tilpas «poppet» preg,
ud fra devisen: intet opslag uden billede, og med
det klare formal at tultrekke et brede publikum.
Derfor bliver de ovennzvnte unejagtigheder og fejl
dobbelt beklagelige, iser da mange av billederne
musiksagligt set er ganske unedvendige. Til gen-
gzld havde det gavnet overskueligheden, om bil-
ledteksterne havde veret anbragt direkte under det
tilherende billede. Se fx felgende billedtekst, der er
tryke fortlebende (p 152): «Notexemplet visar
Mimarobens slutord ur Aniara, dir han citerar
Chefsteknikerns sing om glasblasan. Ovan pop-
gruppen Animals, th titelsidan till Animuccias Can-
ticum B. Mariae Virginis.» Er der eller er der ikke
en forbindelse mellem «The Animals» og Blom-
dahls opera?

Internationaliseringen av Sohlman vises tekstligt
forst og fremmest i det komponist-biografiske stof,
hvor man har tilstrebt en sadan fuldstendighed, at
forglemmelser som den der overgik Berwald i
MGG skulle vere undgiet. I et nordisk udgivet
lexikon er en fuldstendighed av det nordiske stof
en selvfelgelighed, men man ma gere sig klart, at
biografier, specielt av nulevende komponister, er
ojebliksfotografier, der placerer komponisten i
nuet; denne placering krever en vis plads, som jeg
finder at Poul Nielsen i sine bidrag har udnyttet
pa forbilledlig made til at give vasentlige oplys-
ninger om nulevende danske komponister. Kortere
omtale end disse bliver let intetsigende, og dette
gzlder et stort antal av de «internationale» biogra-
fier, hvor de omhandlede personer ikke findes var-
dige til en udferligere omtale. Spergsmailet er, om
ikke en stor del av dette datastof, der sa hurtigt
bliver enten ligegyldigt eller ufuldstendigt, burde
henvises til et hyppigt udkommende internationalt
«Who is Who in Music», hvor kun de negne bio-
grafiske fakta plus eventuelle varkfortegnelser med
trykangivelser og indspilninger kunne anferes.

De «store» biografier, der fremhaves ved at
komponistnavnet anferes med cicero-versaler, om-
fatter Alfvén, Armstrong, Bach (dog ikke Johann Se-
bastian, men slegten Bach), Bartdk, Beatles, Beet-
hoven, Bellini, Alban Berg, Berlioz, Berwald, Bizet,
Boulez, Brabms, Britten, Bruckner og Cage, og viser
et prisverdigt, men selvfelgelig ogsa diskutabelt
forseg pa at jevnstille nutidens personer, repre-
senterende forskellige nationer, kulturer og genrer,
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med fortidens koryfeer. Fra redaktionen har der ‘

abenbart ikke varet stillet krav om faste rammer
for artiklerne, dette har givet plads for en s verdi-
fuld, personlig og varmt felt artikel av Willi Reich
om hans lerer og ven Alban Berg. Hans Eppstein
star for de 3 biografier om Bach, Brahms og Bruck-
ner, overordentlig veldisponerede og oplysende ar-
tikler. Dog ma Eppstein tilgive mig, at jeg 1 hans
omtale av Brahms og Bruckner finder spor av
1800-tallets konfrontation mellem disse to roman-
tiske, «borgerlige» mestre. Eppstein slutter for tzt
mellem det ydre, de to komponister fremviser for
offentligheden, og det indre liv, de avslerer i deres
musik. Og medens Brahms' pastiede »ensidig-
hed» betragtes nzrmest negativt (komprimeret:
Brahms var en nostalgisk pessimist og ingen Beet-
hoven), er Bruckners «ensidighed» noget uhyre
positivt, der emanerer fra hans dybt religiese livs-
folelse. Mon vi ikke skal vare glade for, at Brahms
hverken var en Beethoven, Schubert eller Schu-
mann, lige sa lidt som Bruckner var en Beethoven,
Schubert eller Wagner, eller Beethoven var en
Mozart, Rossini eller Weber, og i stedet glede os
over at de alle tre i deres musik maksimalt realise-
rede de vzrdier, de med deres ydre fremtreden
skjulte.

Apropos Beethoven. Jeg finder Rudolf Kleins
beskrivelse av Beethovens genialitet (p 365-66)
overfladisk og urigtig. En dekkende beskrivelse
kan man selvfelgelig ikke forlange, men det anferte
kompensationsprincip er lige sa gyldigt for 80’ernes
og 9o'ernes Haydn og Mozart som for Beethoven;
det er simpelthen en central del av den modne
wienerklassik, og den hejere enhed av musikalske
komponenter er heller ikke et serkende for Beet-
hoven, ogsé den er fzlles wienerklassisk, og det ek-
sempel herpa som Klein anferer, citatet fra den 8.
symfoni, finder jeg direkte uheldigt. Den lege le-
ser ma fa det indtryk, at det citerede tema, «finalens
tema», er satsens centrale tema — det er en genial
lyrisk episode i den centrale rytmiske strom — ogat
hovedtemaet i 1. sats virkelig «byggs pa noternai.
omvindningen». Hvis den slags manipulerede om-
vendte ligheder kunne vise noget, ma det vare en

mekanistisk musikvidenskabs utilstrekkelighed.

Enheden i mange Beethoven-varker beror pa ster-
kere band end sidanne udvendigheder, det gelder
ogsa for den 8. symfoni. Som videreferere av tema-

enhedens idé i det 19. arhundrede navner Klein

Schumann, Chopin og Brahms, men hvorfor forbi-
ga Liszt, der som ingen anden mestrer enhedstema-
tikken og den tematiske metamorfose. Det virker,
som om Klein har en for begrenset indsigt i musik-
ken bade fer og efter Beethoven.

Barzuns artikel om Berlioz er for sterstedelens
vedkommende overtaget fra Bordas’ «Diction-
naire» (ikke som anfert fra Vintons «Dictionary»),
men den sidste tredjedel er ny. I Bordas indeholdt
denne del en andfuld betragtning over Berlioz’ for-
hold til programmusik versus dramatisk musik, som
kort kan sammenfattes siledes: Berlioz’” musik er i
egentligste forstand dramatisk, men aldrig pro-
grammatisk. Hans egentlige inspiration er melo-
dien, han er kontrapunktiker, og hans beremmede
orkesterbehandling tillader ham at arbejde i flere
samtidige planer. Berlioz er kilden til den moderne
musik fra impressionismen til det 20. arhundredes
mestre. | MGG skriver Ferchant: «B. er den sande
skaber av programmusikken», i Bordas skriver Bar-
zun: «B. har aldrig fulgt et program, han tillod sig
et eneste, det til ‘Symphonie fantastique’, som han
forkastede». Beklageligvis omtaler Barzuns artikel
i Sohlman intetsteds begrebet programmusik, hel-
ler ikke i artiklens ny slutning, der abenbart er in-
spireret av Barzuns deltagelse i eller overvarelse av
en indspilning av «Benvenuto Cellini» i 1972. 1
stedet kan man finde et kryptisk udsagn som dette:
«En omstindighet vird att uppmirksamma ar are
B:s harmonik blev mindre och inte mer konventio-
nell allteftersom han blev ildre, vilket ir tillrackligt
for att man skall avvisa den uppfattningen att han i
bérjan av sin bana saknade kunskaper eller 6vning.»
Men bortset herfra fremszttes en rekke ofte in-
teressante synspunkter, der dog krever et indfor-
staet kendskab til B:s musik, som ikke kan forud-
settes hos den ikke specielt kyndige leser; hvad
skal en sidan stille op med fx det uforklarede be-
greb «falska basar» ? I tilslutning til artiklen bringes
som nodecitat de ferste 8 takter av ekspositionsde-
len i 1. sats av «Symphonie fantastique», og her
nzvnes «idée fixe» som en «'melodisk reflex’” av
den olycklige konstniren», og melodiens genesis
fra sangen til ungdomsforelskelsen Estrelle over
«Herminie» beskrives. Men i selve artiklen nevnes
hverken idée fixe, den ulykkelige kunstner, Estrelle
eller kantaten «Herminie et Tancréde», salidtsom
kantaten nzvnes i verkfortegnelsen. Under node-
eksemplet bringes et billede «Scen ur Berlioz'
Romeo och Julia (1955)». Der nzvnes ikke hvorfra
billedet er taget, strengt taget kunne det lige sé godt
vere fra en Shakespeare-opferelse, og vor leser
vildledes til at tro, at «Roméo et Julietre» er en
opera eller et andet scenisk vark, skent Berlioz
sterkt betoner, at verket er en symfoni.

Bearbejdelser av artikler er abenbart en vanske-
lig opgave, det gelder ogsé artikler der overferes
fra 1. til 2. udgave av Sohlman. Som et kuriosum
kan nzvnes, at der i artiklen Ackord (p 30b) 1 nyud-

gaven star: «Stundom har treklangens bada om-
vindningar kallats terslige.» Det kan nzppe vare
rigtigt, og hvis — hvorfor sa ikke «kvintlage» ? Me-
ningen med dette mystiske udsagn fandt jeg ved en
sammenligning med det tilsvarende sted i ferste-
udgaven.

Carl-Allan Moberg slutter i fersteudgaven sin
omtale av Carl/ Ph Em Bachs instrumentalverker
saledes (sp 241): «Fran att ha bérjat sin tonsittar-
bana i typiskt galant anda med hinsyn till samtidens
borgerliga musikdilettanter f6rdjupade Bach sin stil
i sina sista pianoverk och star i dem redan de stora
wienklassikernas mogna pianokonst nira. — Bach
skrev aven kammarmusik och orkesterverk, i vilka
den ’galanta stilen’ kommer vil till sin rice.» Dette
er i den ny udgave blevet til (270 ¢): «B. férdjupade
sitt eljest mera galanta tonsprak i sina sista, redan
for hammarklavér avsedda klavérverk och star i
dem redan wienklassikernas mogna pianokonst
nira. — [ B:s samtliga verk mirker man dock en
successiv 6vergang till den galanta stilen. For kam-
marmusiken har denna process inte géte sa fort som
for klavérmusiken.» Der foreligger her en selv-
modsigelse, der devaluerer Mobergs udsagn. I
begge udgaverne legges stor vagt pa B:s behand-
ling av sonateformen. Dette var dog nzppe det
vasentligste i hans betydning for wienerklassi-
kerne, men derimod hans fornyelse av det musi-
kalske sprog, der i sin originalitet forbinder ham
med den sidste Beethoven. Ph Em kunne nok have
fortjent en helt ny og langt mere udferlig artikel,
fordi hans musik, ogsd nar man ser bort fra dens
historiske betydning, stadig stir som et levende
kunstnerisk monument av stor indre styrke, der
mere end mange andre fortjener sin « Gesamtaus-
gabe». I lexikonnets forord advares leserne mod at
anse artikellengden for et redaktionelt verdimal.
Et vaerdimal ligger der dog i artikel-overskriftens
storrelse, og om ikke andre av slegten Bach sa
kunne dog Johann Sebastian og Carl Philipp Ema-
nuel have fortjent hver sin fremhzvede overskrift.

Ogsi Diderich Buxtebude havde fortjent denne
markering, ikke pi grund av hans tlknytning til
Danmark, men fordi hans musik har bade historisk
betydning og en stedse sprudlende livskraft, hvilket
Seren Serensen ogsa sterkt betoner i sin klare arti-
kel med de velvalgte musikeksempler.

En karneindsats i den ny Sohlman er Ingmar
Bengtssons musikfilosofiske, -psykologiske, -aste-
tiske og -tekniske artikler: Absolut gehor, Absolut
musik, Ackompanjemang, Ackord, Agogik, Analys,
Artikulation, Bearbetning og Betoning. Disse artikler
er ikke blot meddelende men tillige problemorien-
terende, de kaster dermed forfriskende nyt lys pa

75



stivnede begreber. Med deres talrige henvisninger
danner de ogsa gode udgangspunkter for den, der
ensker videregiende viden, som kan findes i be-
slegtede artikler i lexikonnet. Man kunne snske, at
denne linie havde varet retningsgivende for mange
andre bidrag til den ny Sohlman. Da artiklerne er
diskuterende kan enkeltheder i dem ogsa diskute-
res, fx at i artiklen Bearbetning er hele det omrade,
der hedder koralbearbejdelser ikke nevnt; omradet
er jo centralt og gar fra de simple koralharmonise-
ringer og koraludszttelser, der er s avsloerende
bade stilistisk og socialkulturelt, ¢l koralforspil,
koralvariationer, koralfantasier osv, tenk blot pa
Bachs helt personlige harmoniseringsfortolkninger
av enkelte koralstrofer i hans kantater. Noget lig-
nende gelder folkeviseudszttelser, ja er i virkelig-
heden ikke enhver harmonisering en bearbejdel-
se? Her er min mening dbenbart i modsztning til
Bengtssons.

Diskuterende er ogsa artiklen om Atonalitet
(p 227-230) av Allen Forte. Men da problemet to-
nalitet er si vanskeligt at definere stilistisk, kan ato-
nalitet heller ikke defineres tilfredsstillende, derfor
=ndres begrebet atonalitet til at omfatte visse vaer-
ker fra tiden 1908-22, fortrinsvis av Schdnberg,
Berg og Webern. Med beklagelse udelukkes de se-
rielle dodekafone verker, til gengzeld nzvnes det at
en rekke verker udenfor det angivne tidsrum er
atonale, hvormed tidskriteriet actter er ophavet.
Sterstedelen av artiklen skildrer kortfattet Fortes
metode til en analytisk matematisk mangdebe-
handling av tonematerialet («tonklassmingderna»)
i den saledes definerede musik. Faren bestar nu i,
at denne metode, der kun behandler et mindre ud-
snit av det atonale kompleks, hvad Forte er helt klar
over, kan bruges til at comvende» hele definitions-
spargsmalet: atonal musik bliver da den musik pa
hvilken Fortes analysemetoder kan anvendes. In-
den den videre dreftelse ma et par trykfejl rettes:
p 229c linie 12 mi 8 erstattes med s, i nodeex
2 samme side skal B2-klammen flyttes en tone til
hejre, og i ex s mangler bindebuen mellem de to
glisser) i 1. og 2. takt.

Fortes metode, som han beskriver den her, giver
anledning til kritik. Eksempel s er darligt valgt, det
er fra Weberns op 12, der er skrevet 1915-17.
Alle de 4 sange i1 dette opus realiserer mere eller
mindre fuldstendigt en ikke-seriel dodekafoni,
hvor princippet er at en gennemfering, der omfat-
ter sa vidt mulige alle de 12 toner, avleses av eller
kontrapunkteres til ny gennemferinger av de 12 to-
ner, oftest i #ndret rekkefelge. I en sddan tolvtone-
rekke vil et vilkérligt udsnit av rekken altid danne
sandt («troget») komplement til rekkens evrige
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toner, og i en sidan rekke vil tonemengden aldd
vare konstant og derfor analytisk vardiles, iser nir
hensyn ikke tages til tonegentagelse. Et fint eksem-
pel pa en dodekafon gennemfering uden tonegenta-
gelse findes ievrigt i forspillet til op 12 nr 4. De
sakaldte transformerede komplementer (det er et
siddant det gale 8-tal skal demonstrere) ma siges
at vare cerebrale konstruktioner uden analytisk,
musikalsk signifikans. Og endelig: analysemetoden
er betinget av inversionsoperationen, der igen
forudsztter at oktavidentitets-princippet (at fx alle
toner gis er identiske uanset oktavbeliggenheden)
er rigtigt og anvendeligt. Oktavidentiteten er selv
ved treklangsomvendinger et postulat, men bliver
meningslast her, hvor identiteten mellem fx tone-
mazngderne es'-d?>-c® og c'-d'-es' legges til grund
for en analyse, der skal sige noget vasentligt om
musikken. Problemet er ikke hvilke toner der bru-
ges, men hvordan de bruges. Jeg skal ikke ga ind
pa de vilkarlige tonesammenstillinger i ex 2 takt 6,
men derimod glede mig over at Forte viser musi-
kalsk fornemmelse 1 sin opstilling av ex 3 og 4,
der ikke er baseret pa hans analytiske metode, og
hvor denne metode ikke giver resultater, der ikke
umiddelbart fremgir av nodebilledet. Og til sy-
vende og sidst: tonalitetsfelelsen er et psykologisk
fznomen, den beror pa en heremade, der analytisk
kan belyses, men hvis rigtighed ikke kan bevises
eller modbevises. Derfor kan Forte hzvde, men
ikke bevise, at Stravinskys «Sacre» og Bartdks
«Etuder» er atonale, og jeg kan roligt havde, at jeg
opfatter disse og andre «atonale» varker tonalt.

En anden diskuterende, men klog artikel er Niels
Martin Jensens om Barock (p 313-315). Artiklen
behandler iser selve begrebet barok, men giver
ingen indfering i barokmusikken, der gar kun fi
trade fra den til andre artikler, og artiklen giver nok
ikke den lzge lzser, hvad han seger. N M J slutter
med at ytre tvivl om barokken kan opretholdes som
et «enhetligt» stil- og periodebegreb. Men er det
rigtigt at tale om stil og periode som to hinanden
forudsettende sider av samme sag? En periode er
sjzldent noget stilistisk stationzrt, snarere er den
en udvikling, et forleb, og ser vi den musikalske
barok som den periode, der, med anvendelse av
generalbasprincippet og med en sterk betoning av
det i videste forstand koncerterende, udvikler og
festner dur- og molltonaliteten og i sammenhang
dermed funktionsharmonikken og den ekvidistante
tempererede stemning (vort dodekafone tone-
system), er dette da ikke tilscrekkelige til ac defi-
nere perioden?

Som noget overmade positivt ved den ny Sohl-
man ma fremheves forseget pi at placere og be-

handle folkemusikken pi linie med «kunst» musik-
ken. Meget i dette storstilede forseg kan endnu
virke usystematisk og noget tilfeldigt, men vanske-
lighederne er pa forskningens nuvaerende stade
uovervindelige, en tilnzrmelsesvis dekkende musi-
kalsk beskrivelse er endnu kun et postulat. I disse
artikler er imidlertid megen viden og megen god
vilje samlet. Det er at habe at de lovede grammo-
fonindspilninger ma omfatte vesentlige eksempler
pi denne notationsuvenlige musik, der er en sa rig
inspirationskilde.

Placeringen av et par emner ber diskuteres. Den
nordiske middelalder-folkevise skal findes under
Ballad. Hvis vagten legges pa det musikalske, pa
det melodistof, der i mangfoldige varianter og sam-
men med nyere ballademelodier lever eller har le-
veti folket, og som ferst er blevet nedskrevet i lebet
av de sidste godt 150 4r, ber emnet behandles sam-
men med det evrige folkevisestof, og opslagsordet
ber da vare folkevise. Hvis vegten derimod leg-
ges pa visens digteriske form og pa den formodede
avstamning fra Frankrig kan den rubriceres under
ballade, der er en genrebetegnelse nutiden har gi-
vet disse sange ud fra en finkulturel betragtnings-
mide, men ogsa udfra denne forudsetning kan bal-
ladebeskrivelsen ikke standse ved middelalderen,
men ma feres videre og omfatte ogsi de ballader
og balladebeslegtede viser, der er opstdet senere.
Som stoffet behandles i Sohlman ituslds den kul-
turelle helhed som folkemusikken var og visse ste-
der endnu er.

Artiklen om Balett lyder siledes (p 285 b): » Ba-
lete, se Dans, kap. G.» I lighed hermed kan fel-
gende artikel forventes: «Opera, se Sang, kap. M.»
Selvfelgelig kan ballet ses som dans og opera heres
som sang, men ballet og opera er dog begge sce-
niske kunstarter, der med musikken som barende
element er skabt tl at fremferes for et publikum.
Der kan ikke ligge noget fornuftigt pedagogisk for-
mil i at tvinge balletinteresserede lesere til urime-
lige og forgeves opslag pa side 285 i 1. bind.

Indbygningen av en operaferer over de mest
kendte og populere operaer er ikke lykkedes,
handlingsbeskrivelsen er for koncentreret, musik-
ken behandles ikke, og nodeeksemplerne med et
par takter av de mest kendte melodier er fuldstzn-
dig ligegyldige og pladsrevende. Ligesd menings-
lest er det at bringe begyndelsestakterne av de for-
skellige landes nationalsange i stzrkt differerende
udgaver som illustrationer til artiklerne om de pa-
geldende landes musik. Havde man endda bragt
den hele melodi, enstemmigt.

Som bog betragtet virker Sohlman umiddelbart
indbydende: solid indbinding, smukt, vegtigt papir,

skonomisk og dog udmerket leselig skrift, frem-
ragende billed- og farvereproduktion. Den klod-
sede anbringelse av billedkommentarerne, der
abenbart skyldes trykketekniske hensyn, er omtalt.
Upraktisk er ogsa at en rekke reproduktioner, der
ville have faet en bedre gengivelse i streg, sa at sige
alle er trykt med autoklichéer pa tonet baggrund.
Dette gzlder n@sten alle nodeeksempler, der deri-
gennem kan blive si udtverede, at det kan vare
vanskeligt at skelne mellem halve og fjerdedels-
noder. Den tonede baggrund tjener til at fylde si-
den ud, derfor bringes noderne ogsa i forskellig
malestok, hvor andre mere pladsbesparende los-
ninger havde varet mulige — og smukkere.

Den ny Sohlmans tilblivelseshistorie er mig
ukendt, de felgende tanker modsvares derfor
maske ikke av virkeligheden. Der har varet en klar
musikfaglig interesse 1 nyudgivelsen, men disse in-
teresser dekkes kun tildels av forlagets forretnings-
messige synspunkter. 1 det ydre er det lykkedes
forlaget at give lexikonnet folkelig appeal gennem
opsatning, billedstof og dele av artikelstoffer. Her-
overfor star en musikfaglig redaktion, der ikke har
kunnet tlvejebringe det fornedne overblik over
det kolossale emneomride, og som ikke har haft
styrke nok til i det pdkrevede omfang at redigere,
dvs samordne, egalisere, kritisere. Helheden har
derigennem faet et preg av tilfeldighed, der ikke
altid er positiv. Det er hejst sandsynligt at forarbej-
det har staet pa i adskillige &r, men dog virker det
som om slutfasen har veret preger av et uforsvar-
ligt hastverk, ellers ville fejl som de ovennzvnte
ikke have kunnet passere.

Et grundspergsmal er forblevet ubesvaret: For
hvem er lexikonnet skrevet? Henvender forfatter-
ne sig til hinanden? til den »dannede almenhed«?
til musikstuderende? til den blot nysgerrige? til den
uvidende? Har artiklerne et pedagogisk sigte eller
fremlzgger og diskuterer de problemer, som for-
fatteren er stedt pa og som han personlig ensker
bragt frem? Noget entydigt svar kan selvfelgelig
ikke gives, men det er klart uheldigt, hvis leseren
marker denne uensartethed og feler at en stor del
av stoffet er ham uvedkommende.

1. udgave av Sohlman blev til i en begrenset kul-
turkres, der pa det tidspunkt felte, at den havde en
serlig kulturel forpligtelse, den henvendte sig ogsa
tl en begrenset kres, der nermest mia betegnes
som det interesserede borgerskab, og behandlede
de stofomrader, der interesserede disse mennesker
pa dette tidspunkt. Det er vel heller ikke uden feje
at begrebet Sohlmans knyttedes si nazre til Carl-
Allan Mobergs navn, som det kendteste og mest
markante i den daverende tremands-redaktion.
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Det publikum 1. udgave i sin tid henvendte sig til
er, forsavide det fortsat eksisterer, ikke rtalstzrke
nok til at bere den ny og pretentiese 2. udgave. De
kommende bind vil kunne give et klarere billede av
hvad det er den ny Sohlman vil, forhibentlig under
devisen: Jo bredere leserskare, desto sterre ansvar.

Gunnar Heerup

Ovanstiende recension av den nya upplagan av
Sohlmans musiklexikon har av olika skil mast be-
grinsas till dess forsta band; STM aterkommer
emellertid med en samlad bedomning av hela ver-
ket nir det féreligger i firdigt skick. Med tanke pa
Sohlmans-projektets betydelse for svenskt och
skandinaviskt musikliv har vi ocksa velat ge lexi-
konredaktionen (personifierad av huvudredakts-
ren Hans Astrand) tillfille art redan nu ge sin syn pa
Gunnar Heerups kritiska invandningar.

I stillet for kritik av kritiker

Eftersom STM-redaktionen har gett mig méjlighet
att »ge min syn pa» den hir publicerade recen-
sionen av 2/Sohlex, vill jag girna begagna det till-
fillet att nagot belysa arbetet med den nya lexikon-
upplagan, inte som f6rsvarstal mot Heerup men
med utgangspunkter i en del av vad han skriver.
Hir foljer nagra allminna synpunkter och en anty-
dan tll detaljbemétanden, som inte ifragasitter
Heerups utomordentliga kvalifikationer att be-
déma ett musiklexikon och inte heller hans of6r-
gripliga ritt att som recensent »tycka» annorlunda
in tex jag.

Arbetsprocessen for ett si komplicerat verk som
ett allmint musiklexikon 4r ju numera sa kostnads-
krivande att dven de stora forlagen inte lingre an-
ser sig kunna bira bérdan (och Bengt Holmgpvist i
Dagens Nyheter ansig som bekant att man borde
samla alla krafter, iven med allmidnna medels hjilp,
kring en nationalencyklopedi). Att 2/Sohlex nu 4n-
da utkommer ir i sjalva verket ett ekonomiskt vag-
spel, och detta dr samtidigt ocksé forklaringen till
manga av de ofullkomligheter som inte minst re-
daktionen ir vil medveten om. For avnimaren —
koparen och nyttjaren ~ ir detta naturligtvis ingen
ursikt. Han/hon blir utlovad ett bra musiklexikon,
inte ett lovvirt forsok. Men for oss alla 4r det nod-
vindige ate realistiskt se vilka méjligheter det finns
att f& fram ett sidant — om vi nu vill ha det.

Det torde inte vara obekant numera att utgangs-
liget fér den nya upplagan fran bérjan var ogynn-
samt, frimst pga en ekonomisk kalkyl som krivde
en orimlig tidsplan av en 18jligt liten redaktion.
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Efterhand lyckades det forlag och redaktion an
samla den »imponerande medarbetarskara» som
forordet aberopar, men under tiden hann en rad
misstag intriffa och nigra konsekvenser dirav per-
manentas. Det skall inte fornekas att redan text
sateningen i inledningsskedet rakade ut fér den mo-
derna teknikens avigsidor i en utstrickning som in-
nu kan skonjas i det forsta bandet. Likasa ir deti
och for sig utomordentlige 16ftesrika och principi-
ellt intressanta samarbetet med det stora italienska
forlaget Mondadori inte frite fran tekniska kompli-
kationer, och det ir inte ogrannlaga att pasta at
detra bla giller illustrationsmaterialet och layout-
arbetet, med sadana férédande konsekvenser som
att ass-moll tilldelas sju korsfértecken. Eftersom
detta rakar bli etr detaljexempel redan i den all
minna inledningen, kan det hir framhallas act det
i sjalva verket inte dr ett korrekturfel i vedertagen
bemirkelse — jag vagar rentav hivda att korrekrtur-
lisningen i just den meningen #r av hygglig profes-
sionell standard. Diremot sker under senare tek-
niska produktionsskeden sidana fel som redak-
tionen inte kunde kontrollera i férsta bandet (sena-
re har en redaktionsmedlem fatt vistas hos Monda-
dori under slutskedet for varje band) — en »gnug-
gis», alltsa are klistra in fortecken i en fardigsatt
text, omhindertogs i ass-mollfallet av en italiensk
typograf som uppenbarligen inte kontrollerades av
en tillrackligt musikalisk férman.

De tekniska bekymren har vil efterhand av-
hjalpts nigorlunda — till betydande kostnader -,
och det skall darfor bli intressant att se hur Heerup
bedémer det fortsatta arbetet. Det 4r ju skada att
han inte kunnat konsultera det andra bandet ocksd,
som forelegat i sinnevirlden sedan oktober 197s.
Men avgorande for lexikonets virde ir naturligtvis
i forsta hand dess innehall, och dven dir maste man
i uppriktighetens namn hivda ate nordisk musik-
vetenskap inte har resurser atc helt mita sig med de
»utlindska jittarna» som Riemann eller Grove. At
anda pasta detra i ett forord dr mahinda overilat
men bor bedomas fran nordisk horisont: hur mye
ket bittre kan vi gora Sohlex med den musikkultut
vi lever i? i

Det ir hir som Heerups pastaende att »en mu«
sikfaglig redaktion . .. ikke har kunnet tilvejebringe
det fornedne overblik» eller »ikke har haft styrke
nok tl i det pakrevede omfang at redigere, dvs
samordne, egalisere, kritisere» skulle kriva mycket
utforliga resonemang som forklaring, inte forsvar.
Atminstone nominellt tycks den sammantagna inre
kretsen kring Sohlex, férlag, redaktion, redaktions-
rdd, imnesspecialister, nordiska huvudredaktdret
med stora medarbetargrupper som stod, garanters

en 6verblick som ir av skandinavisk toppklass. Det
avgorande ir da i vilken grad enbart redaktionen
kan goras ansvarig for éverblick och utformning,
och det 4r en friga som jag inte kan eller vill utreda
hir. Utover att jag anser oss i den tringsta kretsen
itminstone vid det hir laget fulle kompetenta lexi-
kografer — vilket som sagt inte helt avspeglas i
forsta bandet — kan det hidvdas att sjilva malsitt-
ningen, for att begagna det nu gingse ordet, i viss,
ibland stor utstrackning gir ut pa att inte »egalisere,
kritisere» stoffet utover den »redigering» och
»samordning» som vil trots brister i mojligaste man
vidtagits. Detta ar en kirnfriga — som jag tidigare
skrivit nigot litet om { Samfundets tidskrift Musik-
forum maj 1972 (»Hur skall ett musiklexikon se ut
egentligen?») — dir asikterna rimligen maéste gé vitt
isir. Den hinger samman med manga andra delfra-
gor, bla Heerups »For hvem er lexikonnet skre-
vet?».

Mycket schematiskt kan det sigas att redaktions-
ridets och redaktionens ambition 4r att vinda sig
till en sa bred lasekrets som mojlige, vilket inte s&
lice lacter sig fingas i termer och siffror. Redan
Heerups beskrivning av 1. upplagans »begrinsade
kulturkrets» som »det interesserede borgerskab»
forefaller mig minst sagt diskutabel, men det viktiga
ar val att 2/Sohlex avgjort forsoker vinda sig ocksi
till denna grupp, hur den nu ser ut. Om det avser
en krets som bara gir pa symfonikonserter och
opera, bara lyssnar pa musikradio (eller motsvaran-
de utanfor Sverige) nir den spelar »visterlindsk
konstmusik», da ir inte 2/Sohlex skrivet enbart for
dem, iven om de sikert fir all den information de
kan begira — och minst lika mycket som i 1. upp-
lagan. Dirutover riktar sig Sohlex ocksa tll de
flesta musikvinner som inte hor tll nimnda
»grupp», att exemplifiera med dans i vid mening,
jazz, pop, populirmusik, religids musik, musik-
etnologi mm. Att »egalisere» materialet fran sé-
dana omriden i betydelsen likrikta med normal
musikvetenskaplig stil skulle — det blir jag mer och
mer Overtygad om — vara ett slags forrideri mot
dessa intresseriktningar. Vi har s sméaningom for-
statt ate redaktionen for 1. upplagan handskades
mycket mera »sjilvsvaldigt» med forfattarnas
manuskript — kortade, strok och redigerade — med
en mirkbar »egalisering» som resultat. Med tanke
pa den stora och internationella forfactarstab Sohl-
mans nu har, vore det praktiskt ogorligt ate disku-
tera mer omfattande ingrepp i flertalet artiklar
(aven dir det kanske i och for sig skulle vara 6nsk-
virt), lika ogorligt som det ir ate féreta sddana in-
grepp utan forfattarnas hérande — vi tvingas alltsd
till en hird ransonering hirvidlag. Flera férfattare

har redan reagerat starkt inf6r de mycket milda ega-
liseringar vi foreslagit (andra ir som bekant rack-
samma for sidant).

Samtidigt kan jag forstd ate 2/Sohlex for en er-
faren musikvetenskapsman innehiller mycken irri-
terande lisning. Det dr en drém ate vi skall kunna
beskriva all slags musik si att alla kan tillgodogora
sig beskrivningen med samma behallning. Men dit
har vi inte kommit — om vi nigonsin gor det. Det
visar sig ju ocksd som vintat, att inte heller det
mera traditionella musiklexikonstoffet kan utfor-
mas till allas belatenhet. Fallet Rudolf Kleins Beet-
hoven-artikel ir belysande — Heerup ogillar den
medan Leif Aare i Dagens Nyheter sitter den hogre
in de flesta (och jag vet att en kind finsk musik-
forskare vill anvinda den som analysunderlag i sin
musikvetenskapliga undervisning). Allen Fortes
behandling av »atonalitet» ar ett typexempel pa hur
Sohlex accepterar »problemorienterende» artiklar
av en kind expert utan att vilja indra hans syn pa
tingen. Att be en kinnare som Barzun komplettera
sin Berlioz-artikel forefaller mig lovvirt, och resul-
tatet tillfredsstiller mig mer in Heerup.

Utan att vilja eller — i den presslaggningsbradska
som inte star en lexikonredaktion frimmande — ha
td dll ate utforligare belysa bakgrunden tdll 2/
Sohlex maste jag betona att den nya upplagan har
tillkommit drygt ett kvartssekel efter den forsta och
inte minst dirf6r ir ndgot annorlunda inriktad och
utformad. Jamforelser med Riemann (ryktet for-
maler att dess redaktion nu efter 12. upplagans Er-
ginzungsbinde har upplésts — hur kommer nista
tyska musiklexikon att se ut?) eller Grove (vars 6.
upplaga vi dnnu bara kan ana oss till, bl a genom att
sa manga av oss ir engagerade i dess tillkomst) ir
som sagt inte helt »relevanta». Men om man jamfor
med det farska Rizzoli-Ricordi, med fyrfirgstryck
pé varannan sida i ofta imponerande format (»mu-
siksagligt set» tamligen ofta »ganske unedven-
dige»), framstar det som ett »traditionellt» lexikon
for en férvanande begrinsad musikkulturkrees. I
den jamférelsen ir Sohlex tex pa musiketnografi-
eller jazzsidan monumentalt &verligset. 2/Sohlex
speglar en ny musiktid.

Utan att heller vilja pd négot sitt ifrigasitea 1.
upplagans obestridda kvalitet, bor vi gamla nyttjare
av den kanske inte allfér mycket 6verdriva dess
kvaliteter. Den hade pa sitt sitt en littare uppgift,
darfor ate musikvirlden di innu var nigot mera
kategoridefinierad och hade tydligare malgrupper.
Hele felfri ir den heller inte — en lustig kompa-
rativ uppgift ar artiklarna om de engelska tonsittar-
na Ernest John Moeran resp John Moeran Er-
nest —, dven om tryckfelsnisse inte har hirjat lika
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fritt som i 1. bandet av 2/Sohlex. »Internationalise-
ringen» i den nya upplagan har inneburit nigra
nackdelar men betydande férdelar och tillagt en
hisnande perspektivforlangning som atminstone re-
daktionen har njutit av.

Ar detta en felsatsning? Personligen tror jag det
inte, och jag ir egentligen bedrévad Gver artt be-
démningen av enbart 1. bandet av 2/Sohlex utfallit
sa negativt till sin grundinstillning — det kan bli en
av samtidens och framtidens bestdende domar éver
vad jag tror ir betydligt bitere dn s3, ett musiklexi-
kon producerat i Norden och fér nordiska lisare
(den finska 6versittningen utkommer med sitt for-
sta band redan 1976, den norska ir pa god vig),
men av internationell kvalitet. .
Hans Astrand

Texte zur Musiksoziologie. Mit einem Vorwort von
Carl Dahlhaus. Hrsg von Tibor Kneif. Arno Volk
Verlag — Hans Gerig KG, Koéln 1975. 274 s.
DM 28.—.

Texte zur Musiksoziologie ir ett vilkommet mate-
rial f6r en vetenskapsteoretisk diskussion kring
problemkomplexet musik-samhille. Férutom en
oversikt 6ver musiksociologins problematik, forfat-
tad av Carl Dahlhaus, samt redovisning av textval
och redigeringsprinciper av utgivaren Tibor Kneif,
innehiller antologin fyra avdelningar texter:

I.  Vigar, modeller

II. Tonsystem, genre- och stilsociologi
I1I. Situationsanalyser

IV. Empirisk musiksociologi

Kneif har haft som mal att vilja representativa,
svaratkomliga texter, som ticker musiksociologi av
olika inrikeningar, vetenskapligt och ideologiskt.
De representerade foérfattarna har antingen varit
verksamma i Tyskland eller har deras bidrag tidi-
gare uppmirksammats, debatterats och kritiserats
inom den tyska musiksociologin. Texterna speglar
saledes en musiksociologisk tradition. Men iven
inom denna saknas flera betydande texter. S tex
finns inte Max Weber representerad, en musik-
sociolog som i minga avseenden var banbrytare
och fick stor betydelse fér imnets utformning.

Kneif har valt att ge ett idéhistoriskt tvérsnitt av
texter fran slutet av 1800-talet och framar. Det ir
en intressant exposé av olika vetenskapliga ideal
och teorier, vilkas historiska férvandling kan foljas.
Som introduktion till dagens musiksociologi ar
emellertid antologin tvivelaktig, eftersom den inte
innehaller nagra exempel pi fornyelser inom
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franskt och engelskt spraikomride med de semio-
tiska och strukruralistiska ansatser, som hiar bérjar
framtrida inom musiksociologin. Inte heller redo-
visas nyare forskningar fran olika 6steuropeiska lin-
der.

Carl Dahlhaus’ inledande foérord ar i stort sett
baserat pa de féreliggande texterna. Det dr dirfor
vilseledande, nir han gor sken av att ge en oversikt
over hela filtet. Dahlhaus skildrar »musiksociolo-
gins dilemma», orsakerna till dess popularitet etc.
Framstillningen innehaller vilbekanta argument:
musiksociologins framvixt beror pa en negation av
traditionen, pi historietrocthet, olust infor verkim-
manenta interpretationer, misstro mot musikpsyko-
logi, om nu inte drivkraften rent av ir politiska
motiv. Dahlhaus sillar sig till leden av musikveten-
skapliga patriarker, som direke eller indireke ifraga-
sitter det berittigade i en musikvetenskap, som
genom kunskap och insikt soker paverka min-

niskornas musiksituation. Med en sddan grundin-

stallning till musikvetenskapen ir det helt logiskt
att ifragasitta den axiomatiska sats som musiksocio-
login ar grundad pa, nimligen att musiken ar att
betrakta som ett samhillsfenomen. Dahlhaus re-
kommenderar i stillet en musiksociologi i form av
en utvidgning av den musikhistoriska forsknings-
traditionen, ett slags musikalisk hindelsehistoria
med tvirvetenskaplig inriktning. Diarmed besldjar
han skickligt musiksociologins huvudproblematik
genom att omtolka den till en rent musikhistorisk
frigestillning. En radikal omorientering av den
musikhistoriska traditionen mot ett strukruralistiskt
och kommunikationsteoretiskt tinkande 4r en
spannande nyorientering av den musikhistoriska
forskningen, men berdr inte problematiken kring
ett dialektiskt forhéllande mellan musiken och sam-
hillet.

De olika uppsatserna i antologin ir av mycket
skiftrande karakeir. En del kan nirmast betraktas
som tillfillighetsartiklar, andra ar tungt viagande bi-
drag till musiksociologins utveckling.

Den inledande artikeln av Hans Boettcher (Musik-
soziologie, 193 1) 4r av idéhistorisk betydelse. Den
visar hur en musikvetenskaplig disciplin formas av
praktiska och teoretiska behov inom musiklivet.
Redan i begynnelseskedet uppmirksammades faran
av att musiksociologin kunde hamna i en rad lasa
dogmer och teorier.

Nista bidrag, av Siegfried Borris (Soziologische
Musikbetrachtung — vom Wesen der Musik,
1950), tar bla upp relationen konstform—sallskaps-
form. Borris diskuterar ocksa olika musikuppfatt-
ningar, likaledes huruvida det ir méjlige act objek-
tive faststilla samhillets inflytande p3 musikens

uppkomst och utveckling. En del av Borris’ teser
ir fortfarande aktuella, men hir finns ocksa disku-
tabla inslag; bl a genomfor han en typologisering av
olika musiker, som 4r synnerligen mirklig.

Helmut Reinold forordar i site bidrag fran 1952
(Zur Bedeutung musiksoziologischen Denkens fiir
die Musikgeschichte) en musiksociologisk inrikt-
ning av musikhistorieforskningen, baserad pa en
rad vida antaganden om samband mellan musik och
samhille, som mera forefaller vara 16sa hugskott in
dverlagda vetenskapliga hypoteser.

En helt annan nivd kinnetecknar nistfoljande
uppsats av Paul! Honigsheim (Musikformen und Ge-
sellschaftsformen, 1955). Honigsheim var sociolog
och formulerade utifran sociologisk teori intressan-
1 hypoteser rérande musik och sambhillets sociala
former. Aven hir tillgrips emellertid en sa hog
allmingiltighet vad betriffar musik och samhillskri-
terier att det krivs ooverskidliga specialundersok-
ningar pa varje punkt for en vetenskaplig verifika-
tion av uppstillda hypoteser. Honigsheim prévar
en musikdefinition av sk virderingsfri typ, dvs
musik 4r det som nagon minniska i nigot samfund
benimner musik (ifr Goéran Nylof, Musikvanor i
Sverige, 1967). Honigsheim soker direfter kart-
ligga olika drivkrafter vid musikalisk produktion.
Han kommer ocksa in pa synnerligen spekulativa
frigor om relationen mellan materiell livsforne-
kelse och musikfornekelse etc. Honigsheims
musiksociologi tar alltfér liten hinsyn till det musi-
kaliska objektets egenart. Den sociologiska defi-
nitionen av musik ger inget utrymme f6r kausala
forklaringsmodeller. Musik kan inte betrakeas som
en enhetlig kommunikationsform utan olika musi-
kaliska stilar och funktioner maste analyseras sir-
skilt for en fordjupad forstaelse av musik—sambhille.

Walter Serauky formulerar i sin uppsats fran 1934
(Wesen und Aufgaben der Musiksoziologie) satser
rorande vixelverkan musik—sambhille, bla genom
att uppstilla analogier mellan musikhistoria-musik-
teori och socialhistoria-socialteori. Serauky an-
ser att det 4r mojlige att karakterisera olika melo-
dier utifran nation, landskap, kult etc. Vidare bor
ett musiksociologiskt betraktelsesiatt genomsyra
hela det musikvetenskapliga filtet. Serauky ger
olika exempel pé hur den musikaliska stilen férhal-
ler sig till den sociala kontexten. Han visar att sam-
hillsférindring och musikalisk forindring ej gar
hand i hand: sambandet ir betydligt mer kompli-
cerat. Seraukys uppsats ir i vissa avseenden yreerlige
framsynt, men innehéller ocksad skrimmande drag
av tidens ras- och nationslira.

Hans Mersmann star for ett av de intressantaste
bidragen i antologins forsta avdelning (Soziologie
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als Hilfswissenschaft der Musikgeschichte, 1953).
Han visar hur det sociologiska betraktelsesittet
gjort sig allt starkare gillande inom 1900-talets
musikvetenskap i och med att man borjade stilla
krav pa ett helhetsperspektiv betriffande form- och
stilkritik. Mersmann uppmirksammar olika vigar
inom musikhistorieforskningen for ate konstrukeive
utnyttja den musiksociologiska vetenskapen. En s3-
dan ir ate behandla musikaliska foreteelser som ete
sociologiskt tema, vilket Eberhard Preussner gor i
sitt arbete frin 1935, Die biirgerliche Musikkulwur.
En annan vig ir att s6ka anligga sociologiska mitt
och metoder vid utforskningen av sjilva konstver-
ket. Mersmann uppmirksammar ocksid moijlighe-
terna till analogier med andra konstarter for att na
en gemensam kulturhistorisk plattform.

Mersmann skiljer siledes mellan ate stilla en so-
ciologisk fragestillning betriffande konstverket, att
undersbka musikens »spegling» och att faststilla i
vilken utstrickning den konstnirliga utsagan ir
omedelbart sociologiskt bestimd. Betriffande
sociologiska fragestillningar gar Mersmann in pa
uppkomsten av musikverket, dir han pavisar mot-
sateningar men ocksa flytande grinser mellan bot-
gerlig och hovisk musikstil. Mersmann diskuterar
ocksa relationen mellan det musikaliska verket och
lyssnaren. Talrika exempel frin musikhistorien gor
framstillningen intressant och givande. Problemen
behandlas pa hég analytisk nivi med tanke pa att
det rér sig om en kort versiktsartikel. Betriffande
»speglingar» soker Mersmann visa konstverkets
verkan utanfor dess autonoma livsrum. Kan yttre
hindelser paverka musikens sprak? Mersmann ma-
nar till viss forsiktighet: vi stdr hir vid grinsen av
det bevisbara. Betriffande frigan om den sociolo-
giskt bestimda paverkan av konstverket fastslar
Mersmann forst att en konstforms utveckling full-
bordar sig i sin egen rytm och enligt egna lagar.
Sedan kommer relationen till mottagaren, som ir
olika for olika verk i olika tid och rum. Som exem-
pel gor Mersmann en versiktlig analys av operan,
dar han visar hur funktion, stil, publik etc samman-
hinger i ett ndtverk av relationer. Hans ansatser till
en dialektisk analysteknik ir av stort intresse frimst
vad betriffar ett musiksociologiskt-historiske per-
spektiv.

Theodor Adornos uppsats Ideen zur Musiksozio-
logie (1958) utgor ett slags koncentrat av dennes
tidigare och senare musiksociologiska arbeten.
Adornos vetenskapssyn utgar ifran den hegelska
filosofin. I sina modeller av musik-sambhille séker
Adorno ge ett helhetsperspektiv. Han framhaver
forskningens och konstens kreativa funktion; sa far
tex sociologin inte acceptera en uppdelning av
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musiken i produktion, reproduktion och konsum-
tion utan 4r skyldig underkasta sidana samhilleliga
konstruktioner en kritisk analys. Fér Adorno ir
musiksociologi en utforskning av musiken i en inre
och en yttre bemirkelse, dels vad musiken 7/nne-
fattar ur samhillelig synpunkt, dels vad musikens
stallning och funktion ir i samhillet. Utifran dessa
tva kategorier kan man sedan diskutera hur exem-
pelvis en stor konstnirlig, sjalvstindig musik kan
forvandlas till ideologi, till ete for samhillet nddvin-
digt sken. Som exempel nimner Adorno hur Beet-
hovens musik férvandlas till kulturgods och for-
medlar konsumenterna kinslor och prestige som
musiken i sig inte innehaller. Adorno karakteriserar
i konsekvens hirmed musiksituationen i det sen-
borgerliga samhillet som en motsittning mellan
verkets samhalleliga innehéll och det sammanhang i
vilket det verkar. Musiken har i detta samhille fér-
vandlats till konsumtionsvara oavsett dess innehall.
Adorno varnar for att anvinda sociologiska
begrepp, som inte grundar sig pa musikaliska sam-
manhang. | forlingningen ser Adorno en fara i att
man diarmed sanktionerar sambhilleliga ingrepp i
musiklivet. Han hinvisar till fascismen och andra
totalitira stater, dir de negativa foljderna av detta
ir uppenbara, men varnar ocksi for foreteelser
inom det senborgerliga samhillet, tex olika kom-
binationer folkrérelse-musik. Musik blir till ideo-
logi och tjinar dirmed myndigheternas syften.

Vad ir da enligt Adorno férutsittningarna for en
produktiv musiksociologi? Jo, det 4r att kunna for-
sta musikens sprak over de vedertagna musiksocio-
logiska kategoriseringarna. Hir ricker det inte art
forlita sig pa vad forstelnade konservatorier och
akademisk musikvetenskap kan erbjuda: Adorno
ger en vision av en framtida musiksociologi med
férdjupade musikanalytiska metoder, som férmar
tringa djupare in i1 musikens endliga innehall.
Musiksociologin kan enligt Adorno litt fa en fel-
aktig funktion i samhillec, den kan dolja i seillet for
att belysa problem. Det giller att den musiksocio-
logiska forskningen atar sig uppgifter som tex att
underséka hur musiken neutraliseras till kulmur-
industri och kulturpladder. D3 bér man enligt
Adorno kunna avsléja acr musik i motsittning mot
sitt ursprungliga innehall och egenskaper férvand-
lats till omedvetenhetens ideologi, dir den blir en
tr@st och hjidrtevirmare i manniskans vanmiktiga
situation i virldens fortskridande rationella ned-
kylning. Adornos livssyn 4r djupt pessimistisk och
individuell.

Adorno iar kritisk infor vedertagna musiksociolo-
giska undersokningsmetoder. S& tex finner han
sjalva utfragningen om musik vara av begrinsat
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virde. Att avge sin mening 6ver sitt férhallande dill
musik ir siledes inte tillrickligt underlag for en
subjektiv-individuell eller socialpsykologisk analys.
Adorno menar att speciellt den som ir oskolad i
musik har svarigheter att na en sjilvintrospektion,
som ar mojlig att bedéma ur vetenskaplig synpunkt.
Adorno trycker hir pa ett visentligt problem vid
musiksociologisk analys, nimligen férhallandet
mellan den intervjuades och intervjuarens analy-
tiska sprék och formaga ate uterycka sig om och
kring musik. Adornos synsitt ir elitistiskt betingat:
det 4r experten som forstar sig pa musik. Men man
kanm ockséd vinda pa fragestillningen: ir det inte
mojligt act lyssnaren/musikutévaren kan ha syn-
punkter pd¢ musiken som det ir den musikveten-
skaplige expertens skyldighet atc lira sig forstd
och tolka? Fér en humanistisk inriktning av musik-
vetenskapen ir det av storsta betydelse att gi denna
vig. Experttyckarens egna interpretationer ar ocksi
av virde, men utan en konfrontation med andra
minniskors uppfattning hamnar man latt i Adornos
dilemma: man skriver en musikanalytisk text om
experter for experter med féga betydelse utanfor
denna inre cirkel.

Adorno ir ocksa kritisk mot datainsamlande
metoder. Det 4r riktigt att man som Adorno fram-
haller kan hamna i ett slags fetischisering av fakta;
laboratorieteknik ir ingen garanti f6r en sann kun-
skap. Korstabulering av musiksociologiska data
maste utforas med stor forsiktighet. Det dr ocksd
riktigt att musiken tillhdr en sirskild produktions-
sfar som skiljer sig fran tex produktionen av livs-
medel. Men musiken ar utan tvekan en produkt i
varumarknaden och maste ocksa analyseras som ea
sadan, vilket Adorno framhiver i andra samman-
hang. Det forefaller har som om Adorno hamnari
en motsigelse. Musiken far inte erkinnas som en
produkt men maste analyseras som en produkt

Musiken har enligt Adorno ett kollektive inne-
hall. Han skriver: »Varje enskild klang siger 'vi'»
Detta kollektiva innehall kan saledes inte foras dill
nagon bestimd klass eller grupp. Det nuvarande
musiklivet ar borgerligt i sin helhet. Adorno vinder
sig emot 6stblockets tal om »toner ur socialismen».
Detta kan direkt tillbakavisas genom en analys av
musiken, som ir ett slags uppvirmda senromantiskt
smaborgerliga klichéer.

Adornos analyser ir delvis begrinsade pi grund
av hans snava musikaliska intressen. Han analyserar
aldrig utanfor den s k konstmusikaliska traditionen.
Samtidigt har han missionirens villovliga syfte att
soka finna en ingang for det borgerliga musikarvee
och den moderna konstmusiken i ett storre same
manhang. Men han hittar aldrig vigen dit, bls

kanske beroende pa act han inte har férmaga act
analysera samhillets sociala struktur. Dessutom for-
hindras han av sin egen livspessimism. En del av
detta har pa ett belysande sitt beskrivits av Giinther
Mayer och Konrad Boehmer i deras bidrag i anto-
login. »Undergangsstimning» ar grundtonen i
Adornos musiksociologiska skriftstilleri. Men sam-
tidigt ar hans analyser i s& minga avseenden trif-
fande, att hans bidrag fortfarande ir levande debatt-
inligg. Adorno tvekar aldrig om musikens dialek-
tiska forhallande till samhillet. Dirvid 4r han noga
med att soka pavisa musikens egna lagar, vilka for-
dlt ir samhilleliga. Dessa musikens inre lagar kan
dirmed ocksa direkt verka i samhillets kraftfile.

Adorno anser ocksi att musikhistorien mera
borde syssla med traditionsbrott 4n séka faststilla
den musikaliska stilens utveckling som ett konti-
nuum. Man bor dirvid speciellt studera hur musik-
verket mottas i samhillet. Vidare menar han att
man kan mita den sambhiilleliga sanningen i dagens
musik, huruvida dess gestalt verkar i motsats «ill
det samhille ur vilket den uppstér, dvs musikverket
skall ha en kritisk funktion. Denna analys menar
Adorno i forsta hand kan utféras med en musik som
star hégt 1 rangordning, dvs i enlighet med den
musikestetiska virdering som Adorno sjilv har.
Svarast ir det att analysera schlagern. Sammanfatt-
ningsvis kan Adornos syn pa musiken i vér tid for-
muleras enligt féljande: musiken ar nivellerad dll
en varuproduktion genom den hirskande forvalt-
ningen, som gémmer sig bakom konsumenternas
vilja, en vilja som konvergerar med den manipule-
rade och repdoducerade f6rvaltningstendensen.
Den nuvarande musikkulturens enhet med kuleur-
industrin 4r lika med musikkulturens fullstindiga

.alienation. Den falska férsoningen ar nadd.

Adornos skrifter kommer sannolikt att befinna
sig i centrum for den musiksociologiska debatten
iven i frameiden. Hans musiksociologiska teorier
har utan tvekan svagheter, som ar betingade av hans
snava musiksyn, elitistiska instillning och of6ormaga
att satta sig in i andra minniskors musikupplevel-
ser. Men de modeller han arbetar med fér att finna
dialektiska relationer mellan musik och samhaille ir
fortfarande akruella.

Tibor Kneif har latit sig representeras av ett dldre
bidrag i sin musiksociologiska produktion (Der
Gegenstand  musiksoziologischer  Erkenntnis,
19606), ett bidrag som i flera avseenden skiljer sig
fran hans bok Musiksoziologie (1971). Kneif séker
finna ett konstruktivt arbetsfilt for musiksociologin
mellan vad han finner vara sjalvtillrackliga material-
presentationer och behagfulla teorier. Aven for
Kneif dr helhetssynen visentlig. Han formulerar

foljande tes: »Musiksociologins foremal ir de his-
toriskt konkreta formerna i deras samhilleliga
existens, vilka framtrider i de musikaliska genrerna
och i stilhistorien.» Kneif benar myckec skickligt
upp olika delar av denna tes, som han exemplifie-
rar, avgrinsar och definierar. Han varnar for att
soka finna lagbundenheter vid studier av musik-
samhillet i enlighet med de naturvetenskapliga
idealen. Man bér begrinsa sig till att finna karakte-
ristiska stildrag i en musikkulturell féreteelse.
Kneif ger olika férslag till studier av vad han kallar
mikrosociala former. Han kritiserar ocksa musik-
historieforskningens brist pa intresse for musik hos
andra sambhillsklasser in de socialt inflytelserika.

Kneif betvivlar atc musiksociologin kan belysa
det musikaliska innehillet men anser den daremor
vara av betydelse vid studium av den musikaliska
formen. Musiksociologi ir enligt Kneif en évergri-
pande genreanalys. Via musikens organisations-
former vill Kneif pavisa en férbindelseliank mellan
genrehistoria och samhillsform. I likhet med Ador-
no rekommenderar Kneif traditionsbrottet inom
musiken som studieobjekt. Han menar att det finns
patagliga paralleller mellan musik och samhillsfor-
indring. Men Kneif manar till stor forsiktighet vid
behandlingen av sidana analogier.

For Kneif ar musiksociologins féremél alla de
samhilleliga strukturegenheter och forindringar
som paverkar musiken. Musiksociologin befinner
sig saledes mellan musiklivets socialhistoria & ena
sidan och genrer och stilhistoria & andra sidan, eller
med andra ord: mellan den objektiva klanggestalten
och en bestimd samhillelig konstellation. Kneifs
uppsats innehaller ménga konstruktiva metodolo-
giska ansatser. Samtidigt formulerar han de reserva-
tioner mot disciplinen som s& sminingom tar ver-
hand i hans forfattarskap och gér honom till en av
musiksociologins kritiker. Kneif ir starkt paverkad
av Adorno, men samtidigt finns hir ocksi nya me-
todiska ansatser, som férefaller mojliga att utveckla
pa ett fruktbart site. I likhet med Adorno saknar
Kneif erfarenhet av musiksociologiskt filtarbete.
Detta kan vara en av orsakerna till att hans teore-
tiserande s& sminingom utvecklas till en allemer
negativ hallning gentemot musiksociologin.

Tva korta essier av den sovjetiske marxisten
Anatolif Lunatscharskij (Musik und Revolution.
Eine der Verinderungen in der Kunstwissenschaft,
1927) ar vdl nirmast av vetenskapsteoretiskt in-
tresse. De f6rsvarar sin plats som dokument f6r den
progressiva musiksyn som kinnetecknade Sovjet-
upionen innan 3o-talets forindrade kulturklimat
med smalspariga statliga ingrepp foérlamade den
konstnitrliga och vetenskapliga utvecklingen.
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Den inledande artikeln till avdelningen Ton-
system i antologin ir en uppsats av Georg Simmel
fran 1881 (Psychologische und ethnologische Stu-
dien iber Musik). Studien ger en intressant bild av
olika musikuppfattningar bland 1800-talets upp-
ticktisresande och etnologer, samtidigt som den
visar att Simmel var en framsynt musikantropolog.
Artikeln ir ocksd av stort lirdomshistoriskt in-
tresse. Simmel soker bla ytterst skarpsinnigt for-
klara musikens uppkomst utifran datidens teorier
och teknik ate syntetisera stickprovsmissiga kun-
skaper till en helhet.

Simmels artikel f6ljs av en musiksociologisk stu-
die av Kurt Blaukopf (Musiksoziologie — Bindung
und Freiheit bei der Wahl von Tonsystemen,
1952). Blaukopfs tes att val av tonsystem inte sker
autonomt fran samhillet ir sannolikt riktig. Men
sammanhanget ir betydligt mer komplicerat 4n vad
som framgar av Blaukopfs framstillning. Det teore-
tiska system som Blaukopf konstruerat analogt med
Yasser ar en mirklig blandning av evolutionism och
determinism. Det bér forvisas till musikvetenska-
pens kuriosakabinett och har knappast nagot i en
textantologi av detta slag av gora. Man fragar sig
varfor Kneif inte tryckt om inledningskapitlet till
Blaukopfs musiksociologi eller nigra av Blaukopfs
senare arbeten, som i motsats till detta bidrag har
varit av stor betydelse f6r den musiksociologiska
forskningen.

Walter Wiora ir representerad med en uppsats
fran 1962 (Die musikalischen Gattungen und ihr
sozialer Hintergrund). Studien ir ett forsok att
finna en vig mellan en immanent verkbeskrivning
och en mekanisk aterspegling mellan musikform
och samhille. Uppsatsen ar delvis polemisk med in-
slag av forenklingar och svepande omdémen. Re-
dan i inledningen gér Wiora en ganska tvivelaktig
bedémning av den traditionella musikanalysen som
i stort sett »formalistisk» och av foérsdken att finna
samband musik-samhille som en ovetenskaplig
inordning av foreteelser i ect tidigare uppstille kate-
gorischema. Det senare betecknas med traditionell
okunnighet som »marxistisk musikhistoria». Nir
sedan Wiora sjilv kommer till tals visar det sig att
han utgar ifran en ganska renodlad historisk-mate-
rialistisk historiesyn, som han har all méda i véirlden
att dolja med hjilp av omskrivningar och reserva-
tioner. Beteckningen »objektiv ande» vid defini-
tionen av den musikaliska formens funktion inne-
bér inte att Wiora ger sig hin it nigon metafysisk
beskrivning; tvirtom ar hans férklaring av hur den
musikaliska formen pa olika sitt uppfattas och for-
vandlas ytterst konkret. De musikaliska formernas
beroende av minsklig samverkan i skilda plan ir ect
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annat exempel pa en konstruktiv musiksociologisk
hypotes. Pa slutet gér Wiora en sammanstallning av
olika »virldsaldrar» och deras relation till olika
formtyper, dessas roll och funktion. Han signalerar
den stora férindring som intrider nir »det musi-
kaliska verket» uppstdr och uppmirksammar de
musikaliska formernas autonomisering, avsocialise-
ring. Vidare papekar Wiora hur dessa musikformer
intrader i nya funktioner bla genom nationella och
socialistiska rorelser. Wiora s6ker med hjilp av be-
greppsparet betinga-bestimma pavisa fordelen
med den kulturliberala instillningen till musiken
jimfére med den gamla suverinens eller de totali-
tira staternas jaimbordiga sitt att ingripa i1 musik-
livet och musikens utformning. Wiora anser sig inte
behé6va precisera vem och vad han avser. Allts kan
vi alla ge vart bifall, eftersom vi alla vill ha frihet
och ingen vill styras uppifran.

Ludwig Finscher ger i en kortfattad artikel frin
1962 (Zur Sozialgeschichte des klassischen Streich-
quartetts) exempel pa hur visentligt det ir att iga
kunskap om olika miljbers musikutdvning och
musikintresse for att forstd den musikaliska for-
mens utveckling och férvandling.

Boris Asafjev ir representerad med ett par sidor
ur sitt arbete »Den musikaliska formen som pro-
cess». Redan 1930 forelag ett vilgrundat forsok at
pavisa den musikaliska formens dynamiska forvand-
ling under intryck av nya tankeformer, samman-
hingande med férindrade samhillsforhallanden.
Studierna bygger pa utforliga, enskilda formanaly.
ser och ar saledes forankrade i det musikaliska ma-
terialet. Det dr synnerligen mirklige act Asafjev
fortfarande inte féreligger éversatt fran ryska. Hans
vetenskapliga forskningar bygger pd en musikve
tenskaplig tradition, som har sina rétter i 1800
talets mitt men som till skillnad fran paralleller
inom litteraturvetenskap och sprikforskning pi
ryskt sprakomrade i mycket liten grad kommit mu-
sikvetenskapen i vist tillgodo.

Avdelningen Situationsanalyser inleds med ea
artikel av Elie Stegmeister (Musik und Gesellschaft,
1938). Han soker utifrdn den kapitalistiska sam-
hillsstrukturen sdsom den framtrider i USA paé 30-
talet forklara olika foreteelser inom musik och
musikliv. Det forefaller vara riktiga iaktragelser.
Siegmeister ger exempel pi hur kapitalismens
konstfientlighet under fascismen Svergir till ren
skindning av musiken och dess funktioner. Han
uppmanar till en musiksociologisk analys och om-
virdering av hela musikhistorien.

Karoly Csipaks uppsats (Zur Stellung der Musik
in der gegenwirtigen Gesellschaft, 1963) ir i stor
sett en variation pa Adornos musiksociologiska te-

ser. Framfor alle uppehiller han sig vid komponis-
tens ansvar att forma det musikaliska materialet sa
att verket fir en progressiv betydelse i samhillsut-
vecklingen. Csipaks teser ir varken slagkraftiga
eller 6vertygande och star sig slitt mot Adornos,
iven om han soker efterlikna dennes sprakliga
finess och outgrundlighet.

Giinther Mayers uppsats (Zur Dialektik des mu-
sikalischen Materials, 1966) ir en av de intressan-
taste texterna inom den marxistiska musikveten-
skapen. Mayer utgér fran Hanns Eislers och Ador-
nos musik- och samhillsanalytiska teknik och séker
med hjilp av ett semiotiske betraktelsesite tringa
pa djupet i det musikaliska materialet och dess rela-
ton till skilda musikaliska funktioner. Enligt Mayer
kan man genom att studera motsittningarna inom
det musikaliska materialet férdjupa det musiksocio-
logiska studiet; detta ir en tes som bade Eisler och
Adorno hivdac utifrin skilda ideologiska och poli-
tiska utgingspunkter. Mayer fér nu en diskussion
som innefattar olika tolkningar av denna tes, van-
ligen med kritik av Adorno och reverens for Eisler.
Det musikaliska materialet kan betraktas som ett
slags produktion. Det finns ett slags inre forindring
av dessa musikaliskt-tekniska produktivkrafter,
som inte gar att férklara som négon enkel aterspeg-
ling av samhillet. Musikalisk progtessivitet behover
inte sammanhinga med politisk eller social progres-
sivitet.

Mayer utvecklar ocksi Eislers idé att man méste
skilja mellan det musikaliska materialet och ma-
terialbehandlingen. Mayer kritiserar den schda-
nowska dogmatismen och vissa sidor av socialistrea-
lismen och ger exempel pa hur det »senborgerliga»
samhillets nya musikaliska uppfinningar kan anvin-
das i progressivt, politiskt syfte. Mayer menar att
musik har férmaga att forindra samhillet, att gora
oss medvetna om var omvirld, att férindring av vér
upplevelse ger oss en ny medvetenhet. En sadan
musik fordrar emellertid enligt marxistisk musik-
estetik en politiskt medveten tonsittare som dir-
med utan tvang stiller sin musik i en progressiv
samhillsutvecklings tjanst. L'art pour I'art-inscill-
ningen till musik under sjilva klasskampen ar bade
enligt Eisler och Mayer att betrakta som nagot be-
fingt. Det finns relativt f2 exempel inom konst-
musiken som Mayer kan hinvisa till. Nono ir ett av
dem. Hade Mayer varit bittre orienterad inom
andra musikgenrer, tex pop- och rockmusik, hade
han funnit fler.

Konrad Boehmer ir representerad med en uppsats
som tar upp Adornos musiksociologiska arbeten till
granskning (Adorno, Musik, Gesellschaft, 1969).
Boehmer ringar in Adornos musikaliska intresse-

sfar, den visterlindska konstmusiken fran 1700- till
19oo-talet. Han visar Adornos ideologiska bak-
grund i den hegelska filosofin och hur Adornos an-
vindning av »borgarklass» ir musikaliske, inte sam-
hilleligt grundad. Han framhailler vidare act Adorno
aldrig med ett ord nimner att den borgerliga kultu-
rens fGrutsittning var en utsugning av proletariatet,
som inte hade tillgang till den kultur som de eko-
nomiskt bekostade. Adorno definierar enligt Boeh-
mer musik som »sanningens féreteelse», en dver-
jordisk tingest som stir »ovanfér» minsklig pro-
duktion. Adornos musiksociologi karakteriserar
Boehmer som »virldsandens psalterion». 1 post-

. hegeliansk anda soker Adorno destillera fram den
rena anden och forfalskar enligt Boehmer dven den
borgerliga musikens funktion i sina musiksociolo-
giska analyser. Han séker dolja klasskaraktiren i
musikens nuvarande funktion i samhillec. Som
exempel pad Adornos endgdhet refererar Boehmer
till vad han astadkommit vid analys av jazz. En
kommande musiksociologi miste forsta att inte be-
trakta minniskorna som musikaliska utan som bis-
toriska objekt. Musiksociologin har i hinderna pa
Adorno enligt Boehmer blivie till ideologi som
maste avsldjas innan imnet kan fortsitta att utveck-
las. Boehmers kritik av Adorno 4r i méanga avseen-
den vilgrundad, men han ir allddr ensidig i sin
negativa bedémning.

Alphons Silbermann borijar sin framstillning (Die
Ziele der Musiksoziologie, 1962) med en allmin
oversikt 6ver svarigheterna for sociologin att etab-
lera sig i Europa, medan den i USA har en fast
forankring. Han gir sedan in pé konstsociologi, dir
han tar avstand frin vad han betecknar som en
modebetonad resp ideologisk fornedring av konst-
sociologin. Silbermann ger exempel pi en konst-
sociologisk fraseologi, som egentligen saknar inne-
hall, och pa politiska beskrivningar utan férankring
i verkligheten. Han kritiserar ocksa anvindningen
av konstsociologi i filosofiska betraktelsesitt och
kommer dirmed in pa virderingsfragan. Silber-
mann ir en renodlad konstsociologisk positivist.
Han uppstaller intressanta fragestillningar, tex hur
man skall kunna specificera ett socio-musikaliskt
samhille, likasd hur musiken och dess upplevelse
kan betraktas som en sammanhingande social pro-
cess. Man far dock mycket litet klart for sig hur
han skall kunna utforska detta filt, eftersom han
tydligen underkinner savil en musikanalytisk som
en filosofisk arbetsteknik. Kvar star di en bearbet-
ning av kvantifierbara musiksociologiska data och
direktobservation utan ingédende undersékning av
sjalva det musikaliska materialer. Silbermanns
musiksociologi ir etc praktexempel pi vad Adorno
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kallar »musiksociologi utan musik». Denna inrikt-
ning av musiksociologin ar en atervindsgrind. Sam-
tidigt som Silbermanns problemstillningar ir de
riktiga maste de sammankopplas med en musikana-
lytisk metod, i annat fall hamnar vi i ett slags socio-
logism, dvs bearbetning av en massa data, vilkas
relevans ej kan provas i och med att de inte kan
siteas i relation till musiken som objekt.

Viadimir Karbusickys studie (Zur empirisch-
soziologischen Musikforschung, 1966/1974) avslu-
tar antologin. Det 4r en virdig avslutning. Karbu-
sickys arbeten med klingande frigelistor och manga
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av hans nya metodiska grepp #ar virda uppmirk-
samhet i den kommande musiksociologin. Aven
hans bearbetningsteknik ar av intresse. Har sam-
mankopplas strukturalism, estetik och musikve-
tenskap i ett intressant monster. Det vore beklag-
ligt om Karbusicky nu 6vergivit denna musikveten-
skapliga inriktning, som savitt jag fOrstar ar en
framkomlig vig for den framtida musiksociologin
(se vidare hans arbete Empirische Musiksoziologie,

1975).
Jan Ling
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