ACTA ACADEMIAE STROMSTADIENSLS

Nils-Goran Areskoug

STROVTAG | TANKENS VARLD

Om estetik och mening



STROVTAG I TANKENS VARLD

Om estetik och mening

en essd om musiken i livet och konsten i vetenskapen

Nils-Goran ARESKOUG

INNEHALL

Innebo6rd och mening

Mening och dtergivning

Forstaelse och upplevelse

Ingardens ontologi

Allmingiltighet

Ansermet och fenomenologin
Ansermet och reflexionen
Furtwingler och dirigerandets konst
Gestens estetik

SAMSYN

Editor: Gunnar Windahl. Copyright @ Nils-Goran Areskoug 2013

11

13

13

14

16

18



Innebo6rd och mening

Ar musikens mening osigbar? Faller tonkonsten - i gott sillskap med filosofi, religion och
metafysik - utanfor det vetbaras grins, som hos Wittgenstein?

Ar den verbala tystnaden kring principiella tolkningsfrigor i musikerkretsar ett
sundhetstecken eller krissymtom?

Ar orsaken till den allmint utbredda forestillningen om tolkningens subjektivitet bara en
forevindning tillkommen av bekviamlighet?

Om godtycke med nodvandighet rdder, tjanar det intet till att gora tolkningen till
foremal for vetenskapligt studium. Saknar traditionell kunskapsteori begrepp som
gdr utanfor vetenskapens kringskurna doméner? Eller finns det en djupare orsak
till att tolkningsaspekten ldnge ansetts otillganglig for forskningen.!

Mening och dtergivning

Om musikens mening &r osdgbar sa kan den d@nda visa sig i sitt eget medium:
Musiken talar i toner, inte med toner - med klangen som forstdelsens sprak.

Meningen klingar, och klangen dr meningsbarande. Vi kan inte sdga musikens
mening, bara uttala oss om vara forestdllningar om den, hur de bildas och
torandras. Tolkandets processer ar tillgangliga for evident introspektion, nar vi
vdander oss indt mot var upplevelse.

Det skulle dven en kritisk och analytiskt sinnad filosof medge, en logisk empirist.
En gangse men inadekvat beteckning, for podngen med empiri dr just att den ska
tdnga dven de fall som logiken inte formar forutsdga.

Och ingen hindrar oss fran att den vagen utveckla vdra begrepp kring problemet
att oversatta fran not till ton.

Madnga har lagt mérke till att ett musikverk sedan det vil lanserats ingdr i en
oavslutad, oftast ordlos dialog om sin mening, den mellan tonsé&ttare och musiker.
Varje framforande etablerar sedan ytterligare tva dialogsituationer, den direkta
mellan musiker och lyssnare, och den indirekta mellan tonséttare och publik.
Denna “trilog” kretsar egentligen standigt kring fragan om verkets genuina
mening, nagot som man forutsitter bor formedlas till lyssnarna via klingande
artikulation. Har vacks frdgan om en eller flera korrekta 6versattningar fran

' Wittgenstein, Ludvig: Tractatus logico-philosophicus. Logisch-philosophische
Abhandlung; Suhrkamp Verlag, Frankfurt am Main, 1982 (16:e upplagan:
6.4312, 6.522 och flerstddes)



noterad forlaga till klingande gestalt d&r mojliga samtidigt - och pé vilka villkor en
verkmening alls kan baras och ¢verforas i klingande form.

Det har sagts, som en sjadlvklarhet, att man forst maste kunna forsta, for att rétt
kunna dterge forlagans innebérd. Man mdste kunna forsta for att kunna forsta. Det
dr inneborden i forforstaelse, en lika nodvandig som paradoxal férutsdttning for
all tolkning med sikte pa att dterge eller pa annat sitt férmedla ett
meningsinnehall hamtat fran det tolkade objektet.

Men hér doljer sig ett intrikat problem som avsl6jas i samma 6gonblick som vi
identifierar flera godtagbara varianter av atergivningar, vilka alla dr objektiva i
den mening att de ej utgor forvrangningar av upphovsmannen urtext.

Forstaelse och upplevelse

Man madste redan forsta for att kunna forsta, lyder den hermeneutiska
tolkningsldrans paradoxala maxim, foretrddd i vart land av Carl Lesche (1920-
1993) och pa kontinenten av Habermas och Gadamer. Forstaelsen bygger pa
forforstdelse. Men om detta inte dr cirkulédrt tinkande - hur kan dd interpreten
overskrida sin ”solipsistiska kritcirkel”:2

(1) Forforstaelsen baseras pa gemensamma erfarenheter av allmdnmansklig art,
vilka bildar en bakgrund av “emotiv” och strukturell mening att referera till. Inom
denna intersubjektiva motesyta for omsesidig forstaelse rdder varken subjekt eller
objekt, utan den "intersubjektiva 6verensstammelse” (intersubjektive Betreffbarkeit)
som enligt Husserl forutsiatter medvetandets 6ppna forhdllningssatt till sin
omvérld. Redan av logiska skal finns ett begransat och beskrivbart antal sétt for
subjektet att intentionellt relatera till det objekt som skall forstds.3

(2) Interpretens kunskap om den kulturella kontext i vilken mottagarna ingdr,
utgor en “tradition” vars vdrderingar i tolkningsfradgor denne kan vilja att f6lja
eller forkasta. Det “hypostaserade” traditionsbegreppet som normativt pabud har
dock av mangen, déribland Sergiu Celibidache, uppfattats som en ytligt paklistrad
stiletikett som skymmer blicken for det musikaliska konstverkets vasentligheter
och hindrar tolkningens djupare férankring i verkets egenstruktur.4

? Lesche, Carl & Stjernholm Madsen, Ellen (1976) Psykoanalysens videnskabsteori; Munksgaard,
Koépenhamn (1976); sarskilt punkt 1.4.2 Den hermeneutiska fase, s. 44ff. Se dven Areskoug, Nils-Goran
(1988) Aspekter pi psykoanalysens vetenskapsteoretiska status i anledning av Adolf Griinbaum’s The
Foundations of Psychoanalysis och debatten i The Behavioral and Brain Sciences 1986 vol 9 ne 3, uppsats
fordjupningsstudium, medicinska fakulteten, Lunds Universitet, 1988.

* Husserl, Edmund (1976) Ideen zur einer reinen Phinomenologie und phinomenologischen Philosophie,
Husserliana vol I1I-1; Martinus Nijhoff, Den Haag; dens (1966) Zur Phinomenologie des inneren
Zeitbewusstseins, Husserliana vol X, Martinus Nijhoff, Den Haag.

* Celibidache, Sergiu i Areskoug, Nils-Goran (1978-82) A Phenomenology of musical performance,
Musical Interpretation Research MIR vol 4, opublicerad dokumentation av Sergiu Celibidaches
dirigent- och teoriseminarier.



Till yttermera visso foreligger traditionsbegreppets kdrnbetydelse endast som
gemensamma, det vill sdga intersubjektivt omfattade forestillningar. Aven den
historiska autenticitetens museala ideal vilar saledes ytterst pa fenomenologisk
grund.

Inte heller den dr ndgot annat &n ett “vi delar en och samma forestéllning” -med
skarp grans mot en psykologism enligt vilken vara forestéllningar existerar bara i
enskilda méanniskors medvetanden som separata upplevelsevarldar.

* *

Manniskans forsok att forandra eller upplosa naturlagarna har i var tid ofta visat
sig antingen fruktlosa eller katastrofala. Hon férsoker nu i en desperat
raddningsaktion dterfinna sin roll som aktor i harmoni med universum. Betyder
detta att vi &r mogna for en ekologisk musiksyn som svarar mot var nya syn pa
varlden? Nar krutroken skingras efter bataljerna mellan olika skolors
rekonstruktionsforsok, dr det mojligt att vi soker oss en ny grund for kunskap i
den rena intuition som instrument for objektforstdelse som foresvavade Husserl.

Experiment med konstruerade system blir infér den lyssnande manniskan bara
uttryck for mera ytliga forhdllningssitt till omvéarlden dn sddan musikgestaltning
som bottnar i ett lyhort avkdnnande av naturgivna fenomen. En sddan musikalisk
ontologi maste inringa det omrade dér forstaelse dr mojlig:

Grénserna for det ménskliga gorandet ger oss ett forsta urval. Tekniskt alltfor svéra
verk blir sédllan eller aldrig framforda eller ocksa i teknisk mening ofullstandigt
eller felaktigt utforda.

Grénserna for naturens svar pa det ménskliga gorandet enligt fysikens, mekanikens
och fysiologins lagar, framfiltrerar ur var vilda fantasi en strukturerad virld av
givna klangfenomen till vart forfogande.

Grénserna for det minskliga horandet: var formaga att relatera horda gestalter och
processer som forsiggar i realt tidsflode och vart musikaliska minne, ger oss den
tillgangliga varlden av upplevbara strukturmojligheter. I vilken utstrackning kan vi
egentligen uppfatta relevanta kompositionella sammanhang? Redan i en modern
klassiker, Arnold Schonbergs Pierrot lunaire, dr informationstatheten vid ett fullgott
utforande sa hog, att den mentala bearbetningen blir ofullstandig for den som inte
forberett sig vl som lyssnare infor ett konsertframférande. Det 6kade
fonogramlyssnandet framstdr déarfor som en lycklig utveckling i riktning mot en
16sning av ett gigantiskt problem for asidosatta pedagoger: Mojligheten till
upprepat avlyssnande av samma gestaltning ger oss en chans att stegvis tilldgna oss
ett mera komplicerat verk.

Men det betyder samtidigt att tonsattarna stills infor ett “nytt” val, att komponera
tor fonogram eller for live performance. Eller stélls vdra interpreter infor hogre krav
dn ndgonsin tidigare: Nar de spelar i konsertsalen maste de vid endast ett unikt och
oupprepbart tillfalle formedla full férstdelse och en fullodig upplevelse - bade
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emotionellt och intellektuellt - till sina lyssnare. Och vid fonogramupptagning
dokumenteras deras tolkning f6r odverskadlig tid framover.

Det centrala dr vad musiken tjanar till och erbjuder sina lyssnare genom sin roll i
den sociala kontexten. I sista instans dr musikern en i basta mening god tjanare at
musikens och ddarmed méanniskans syfte. Det finns ingen bra musik som inte har ett
djupt humant budskap inbyggt som kénsla eller tanke. Nar den dr som bast uppnar
och aterspeglar den en totalintegrerad synergi mellan upplevelse och kognitiv
effekt.

Den centrala inneborden i begreppet transfer dr 6verforing eller ”6versattning” fran
en “kod” till en annan, fran nottext till tonfloéde, eller fran abstrakt notation och
struktur till upplevelse: En identisk eller ndra nog oférdandrad grundbetydelse - ett
grundbudskap - 6verfors fran en gestalt till en annan. Skulle darfor 6verféringens
problem rora sig endast om “hoéljets glans” i ytligaste mening? Det 6versatta verket
skiljer sig fran sitt original endast till det yttre, i den gripbara gestalt som undergatt
total forvandling. Gestaltomvandlingen maste vara total darfor att 6verforingen
sker fran ett kodsystem som inte har mycket gemensamt med det andra, aterigen
frdn notation till klang.

Man kan inte delvis 6versdtta eller tolka ett verk - dd forvrangs inneborden grovt
och helheten gér forlorad. For att gestalten korrekt skall dterspegla det inre,
varaktiga budskapet, mdste omgestaltningen vara genomgripande. Och den som
overfor (eller 6versitter), frdn dramatext till fardig iscensattning eller frdn partitur
till klingande konsertframforande, mdste i grunden ha forstatt budskapet, fatt
grepp om det innersta for att sedan utifrdn sin djupare forstaelse finna vagen till en
fornyad och fullodig verkgestaltning.

Det finns ndgot gemensamt i sjdlva den kognitiva process som tolkningen utgor
inom saval vetenskap som konst: De medvetandeakter som kommer ifraga kunde
beskrivas av en tolkningsteori pd metaniva, med tillimpbarhet for musikalisk
interpretation, bildanalys av konstverk, litterdr kritik, psykoanalytisk
hypotesbildning, exegetik eller medicinsk diagnostik.5

Det dr inte framst objektet som &r intressant for en interpretationsvetenskap:
tilologer, exegetiker och historiska kallforskare likavil som fysiker och konstndrer,
dr oundgdngligen involverade i tolkande tankeprocesser. En tolkningsfenomenologi
har till uppgift att studera de medvetandeprocesser som leder fram till en
gestaltning av objektmaterialet som det slutligen uppfattas av subjektet.

Vetenskap och konstarter dr graderbara med avseende pa objektivitet och
subjektivitet. Objektiviteten varierar med forlagans (text, partitur, bild) olika grader
av determination - vad som dr bestamt - och precision - hur noga det bestamts. Finns

® Areskoug (Sundin), Nils-Goran (1984) Introduktion till Musikalisk Interpretation och
Interpretationsforskning, MIR vol 1, Mirage, Stockholm



det manoverutrymme, ett spelrum for vélbetdnkta alternativ eller nonchalant
godtycke - eller &r hela den fria zonen intentionellt riktad redan av
upphovsmannen? Varje tolkningsval styrs av behovet att forsta och formedla verket
genom att betrakta dess olika dimensioner och perspektiv med nagon vald metod
for djuplodande verkanalys.

Indeterminismen &r en tillgang, inte en begransning, for tolkaren. Men den &r ocksa
en utmaning: inom dess frizon visar sig interpretens formaga eller oférmaga att
forstd och aterge verket pa ett koherent sétt.

Idealt motsvaras varje konkret forverkligande av en véagledande verkforestdllning
hos interpreten, men i praktiken rader har ofta godtycke, med andra ord ren
slentrian och slump, eller med fackjargong - en avsevéard interpretativ indeterminism.
I forestdllningsvarlden innebdr determinism att den tvingande kausaliteten inte &r
allenaradande eftersom véar fantasi har mojlighet till oandliga nykombinationer och
alternativa val.

Om verkforestdllningen préaglas av en genomgripande, kreativ och konstnarlig
intention som forankrats intersubjektivt i verkets djupstruktur, sd &r forutsédttningen
gynnsam for att ocksa den klingande gestaltningen realt, sett ur
mottagarperspektiv, nar hogre konstnarlig niva. Verkstrukturen blir d& mera
tullstandigt realiserad.

Vad ér skillnaden mellan 6versattning och tolkning? Finns det dversattningar som
inte ar tolkande, som forblir vid fakta och referens?

Tolkningen betraktas ibland - inte sédllan av erfarna musiker - som ett “hindrande
skikt” mellan upphovsman och mottagare av budskapet. En professionell musiker
vill ofta hellre ga till kdllan, urtexten och tonsittarens egna kommentarer, dn att
bilda sig sin uppfattning utifrdn dhorda tolkningar av kollegor.

Stravan att minimera inslaget av tolkning likstélls i dessa sammanhang ofta med
onskvard objektivitet och trohet mot originalet.

Tesen om den icketolkande, rena verkatergivningen &r emellertid ifragasatt.
Musikern borrar sig in till en verkets meningskérna och tror sig ndr denna har natts
(hur vet man det?) ha eliminerat varje tolkande moment i syfte att terge det sadant
det &r, fritt fran subjektivt inflytande. Det &r tonsédttaren som enligt denna tanke ska
tala genom musikern som medium.

Men det dr bevisligen en chimadr: vagen dit, analysen, &r tolkningen. Varje
mikroskopisk close reading av den resulterande klangbilden i relation till nottexten,
vittnar om forverkligade alternativ dér strukturella valmojligheter foreligger.

% Ok



Med ledning av en erkénd filosof, tvd framstaende dirigenter och en pianist och
tillika interpretationsforskare, vill jag konkretisera med nagra axplock ur den
tolkningsestetiska litteraturen:

Ingardens ontologi

Ordet gar forst till filosofen Roman Ingarden, kdnd framfor allt som
fenomenologisk litteraturkritiker. I sin undersskning av konsternas ontologi
konstaterar han en rad intuitivt grundforutséttningar med sjdlvklar relevans for var
fragestdllning.°

Ingardens indelning av tolkningsskeendet i tre ”objekt”, musikverk-partitur-
utforande, dr fundamental, men forbiser att i varje steg behovs ett tolkande subjekt
som interagerar med respektive aktorsniva: tonsédttare-musiker-lyssnare.

Uforandet dr en individuell, principiellt unik hdandelse som presenterar verket som
objekt i real tid: det startar i ett bestaimt 6gonblick, varar en viss tid och upphor vid
en senare tidpunkt. Sa 1dngt kan allt tyckas enkelt. Men det &r inte trivialt att
utforandet &r och med tvingande nodvandighet mdste bade forsiggd i och till ett
bestamt tidsutsnitt och vara lokaliserat i och till det konkreta rummet.

Det gor att konstverkets fenomenella kvaliteter dr entydigt och objektivt bestimda
atminstone i dimensionerna tid och rum (och ddrmed i tidsrum), givna genom
seendets eller horandets olika perspektiv (Ansicht) pa verket som framkallar olika se-
eller horbilder. Deras kvalitativa bestimningar, dynamiska enskildheter och
motivpregnans (Ausgeprigtheit) har sin kausala grund i fysikalisk-akustiska skeenden
i form av exempelvis strangsvangningar och stimbandsvibrationer.

Partituret dr ndgot helt annat 4n musikverket, betonar Ingarden: Det dr verkets
intentionella bestdmning, kodifierat i ett system av imperative symboler. Melodier,
harmonier och rytmer foretrdds i partituret av noter. Partituret kommer enligt
Ingarden ej ifraga for estetisk forstdelse av verket: Vi kan endast forstd det genom att
direkt lyssna till utforandet - och vi behover inte kdnna till partituret for att forsta
verket, menar han. Ett skal till denna asikt &r att partituret ej dr entydigt bestamt. Det
foreskriver vilket instrument som skall spela men inte den individuella klangfargen.
Eller &r ndgon annan faktor i partituret obestimd, ofullstandigt bestamd eller
obestdambar.

Allmingiltighet

Det intressanta &r att detta resonemang maste gélla 1dngt mera generellt, for hela var
verklighetsuppfattning, och fundamentalt for vart sétt att forhdlla oss till
verkligheten med hjélp av hela var mentala och kroppsliga utrustning, vara sinnen,
eftertanke och kénslor, och var kropps sdtt att kdnna av, orientera och positionera sig
i den. Det dr dédrfor som fragan om en generell tolkningsteori grundad pa de olika

® Ingarden, Roman (1962) Untersuchungen zur Ontologie der Kunst; Max
Niemeyer Verlag, Tiibingen (kap 1 och 3)



stegen fran sinnesfysiologi till holistisk kognition och intuitiv meditation &r relevant
dvenien tid da man inom akademisk filosofi ser med skepsis pa stora systembyggen
(Robert Nozick).

Ater till Ingarden som menar att musikverkets men inte utférandets alla delar
existerar samtidigt i en spatiell ordning: Delarna f6ljer pa varandra och utgor en
potentiell tidsstruktur. Verket, som till skillnad fran utférandet betingas av reala
processer, dr ej lokaliserat till rummet och kan ej fornimmas, manar Ingarden. Det &r
ett ideellt system av mojliga horbilder.

Hos vem och i vilket stadium i tillblivelseprocessen tillkommer den konstnarliga
dimensionen? Och man fragar sig hur Ingarden vill forklara dirigentens tysta ldsning
av partituret? Betydelsen av en musikalisk forestéllningsformaga, som hos
professionella utvecklas under drtionden av intensiv tréaning och av gehor och
minne, dr stdlld bortom allt tvivel och kan jamforas med var forméga till
visualisering. Vi kan gora oss en forestdllning pa grundval av eller med visuella
kvaliteter som huvudkomponent.

I partituret, eller f6r den delen i en boktext vi ldser, dterfinner vi inte verket sjdlvt,
utan bara en kodifiering av verkets oférdanderliga identitet. Ett utférande &r dock
bara ett forverkligande av mdnga mdojliga - och verkidentiteten splittras normalt ej av
skilda tolkningar. Daremot vore det mojligt att klarldgga kriterier for verkidentiteten
och dess gréanser.”

Uppfattningen att utforandet inte skulle ha med skapande att gora utan enbart bero
pa reala processer, som Ingarden havdar, &r en otillborlig och felaktig forenkling.
Riktigt dr ddremot hans konstaterande att musikverket i dess text- eller
partiturrepresentation inte &r entydigt bestamt, vilket ddremot utforandet ér.

Vi maste dock rakna med moijligheten att en tonséttare avsiktligt och entydigt
bestimmer relationen mellan musikverk och partitur. Grunden till att olika
utforanden likvil skulle kunna existera sida vid sida finner vi ddrfor i notbildens
mangtydigheter och tolkningsprocessens labyrint. Oavsett musikerns intenderade
precisionsgrad dr utférandet som resultat och klangprodukt dock en entydigt
bestamd bild av musikverket som kan avlyssnas ur olika perspektiv och darmed
frambringa olika horbilder.

Mangtydigheten skulle finnas i notationspraxis och interpretens analys, inte i
musikverket. For lyssnaren ger de olika perspektiven snarare valfrihet dn
mangtydighet. Inbyggd valfrihet i musikverket, aleatorik (med slumpartade inslag)
och improvisation, maste betraktas som kompositionsvarianter, inte
tolkningsalternativ. Interpretens uppgift &dr att viga verkets olika delar, egenskaper,
fakta, relationer och strukturella sammanhang i syfte att skapa en genuin

’ Dahlhaus, Carl (1970) Analyse und Werkurteil, i: Musikpadagogische Forschung und Lehre, vol 8,
Schott, Mainz; (1976) Musikéasthetik, Gerig, KoIln. Verkidentiteten har av framlidne Carl Dahlhaus
behandlats pa en rad internationella kongresser i musikvetenskap, exempelvis i musikteori
Kopenhamn 1971 och Stuttgart 1973 (personlig kommunikation vid dessa och andra tillféllen).



strukturdtergivning i klingande medium. Trots att ”subjektivistiska” inslag i
taktavarderingen séllan helt kan elimineras, mdste verket presenteras for oss i en
entydigt bestimd form.

Ansermet och fenomenologin

Den franskschweiziske dirigenten och ursprungligen matematikern Ernest Ansermet
(1883-1969) som grundade och under ett halvsekel ledde Orchestre de la Suisse
Romande i Genéve, presenterade sin konstsyn i ett imposant musikfilosofiskt arbete
om musikens grunder i det méanskliga medvetandet.® Det ror sig om ett centralt verk
ur den europeiska kulturhistorien som dnnu pa 1970-talet inte hade vunnit
beaktande vid ledande institutioner i Sverige.?

Ansermet och reflexionen

Ansermet, mest kdnd i vida kretsar for sina Stravinsky-tolkningar pa skiva, skiljer
den primaéra forstaelsen fran sekundart reflexivt tinkande: Sekundarreflexionen
objektiverar och syftar till kunskap om statiska objekt. Primérforstdelsen bygger
ddremot pa direkt sinneserfarenhet - och med den formar vi uppfatta fenomenens
relationella dynamik.

Den dr en intuitiv mental vision som dvervinner sekundérreflextionens individuella
subjektivitet till forman for det sunda manniskoforstandets gemensamma mening
om tingens innebord (825). Ansermet vill med Husserls fenomenologiska metod
klargora vilka medvetandefenomen som ligger till grund for forstaelseakten. Om vi
forstar de medvetandefenomen som ”“utmynnar” i reflexionens objekt, sa forstar vi
ocksa dessa objekt, vars egenskaper beror av de medvetandeakter med vilka de
fornims.

Vi kan, menar Ansermet, bara vinna forstaelse f6r de enskilda musikverken genom
att pa metalogisk niva ldra kdnna sjdlva forstdendets egna processer. Ansermet vill
klarldgga forhallandet mellan horselfsrnimmelsen och klangfenomenet. Vi méste
déarfor rikta var uppmarksamhet mot det egna erfarandets villkor och bestimningar.
De musikaliska gestalternas innebord framtrader tydligt forst i det 6gonblick vi
forstar forhdllandet mellan medvetandets verksamhet och dess “auditiva
motivation” (824). En sadan betraktelse av det egna medvetandets grundfunktioner
ar en “renande reflexion” som enligt Sartre stéller oss fullstandigt objektivt infor
fenomenen.

® Ansermet, Ernest (1961) Les fondements de la musique dans la conscience humaine, Edition de la
Baconniére, Neuchatel; (1973) Die Grundlagen der Musik im menschlichen Bewusstsein, Piper & Co,
Miinchen, sarskilt kap III Die Struktur der Reflexion; citat haimtade fran den tysksprakiga versionen av
senare datum

® Forst under sent 1970-tal och 1980-talet kom verket att nimnas i den musikvetenskapliga
forskningen fran den da dominerande Uppsala institutionen under Ingmar Bengtssons ledning.
Intresset for musikfenomenologi tilltog sedan under 1980- och 1990-talen i rask takt.
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Sjdlva medvetandestrukturen utgor referenssystem for verklighetsanalysen. Kriteriet
for visshet och giltighet dr 6verensstammelsen med vara egna erfarenheter. Objektet
och akten dr sa oskiljbara att fenomenologerna menar sig kunna undga den
psykologiska subjektivitetens fallgropar. Tanken &r att den subjektiva betraktaren
kan uteslutas i den fenomenologiska analysen av akt och fenomen. En férutsittning
for detta dr da att varseblivningen av nagot reellt sjdlv dr reell och att
varseblivningens nu &r identiskt detsamma som nuet hos det varseblivna, vilket
enligt Husserl dr fallet.

Furtwingler och dirigerandets konst

Wilhelm Furtwéngler (1886-1954) framhalls ofta som den tyska tolkningstraditionens
framste foretrddare bland dirigenter. Han uttolkningar av de klassiska masterverken
anses ofta vara odvertraffade orkesterframféranden och vittnar om en sallsynt
forening av djup inlevelse, passionerad formprocess och ménstergill strukturanalys i
realtid av de klassiska misterverken for orkester. Hans ideal, som utmanades bara av
Arturo Toscaninis helt artskilda precisionskonst, kom att tjana som forebild for
otaliga dirigenter som med sina taktpinnar behdrskade podierna under seklets andra
halft.

I sina skrifter avvisar Furtwdngler verktroheten som en torftig och otillracklig grund
for interpreten. For den medskapande musiker han vill hora, racker inte enbart
“sjdlvklarheten” att det &r tonsittarens verk som skall reproduceras som végvisare
tor tolkningen. Den enkla autenticitetstron &r en 6vertro pa bokstaven, en gra och
intellektuellt fortorkad teori av “litterdrt” slag, utan musikalisk mening och praktisk
realism, berdvad liv och puls. Nottexten i ett partitur, menar Furtwangler, ger inte
den ringaste hallpunkt for den intenderade styrkan i ett forte eller snabbheten i ett
presto. 10

Musiken foljer i stéllet det organiska livets lagar, den &r ett ”sjdlstorlopp” med
inbyggd tendens till sin egen fullbordan. Det galler for interpreten att rekonstruera
en helhetsvision med utgdngspunkt fran fragment och isolerade detaljer som maste
betraktas sammantagna: Varje fire har sitt efter och delarna ingdr i en gemensam
vardande klangvirld dar det ena foljer ur det andra med en sorts tvingande
emotionell och processuell logik. Forst nédr helheten framtrader antar delarna rétt
karaktdr, menar Furtwéngler, som alltsa foretrader en holistisk verkuppfattning.

Furtwéngler soker emellertid samtidigt det levande férloppet med improvisatorisk
“nodvandighet”. Han vill aterskapa den ursprungliga situation i vilken verket
uppstod och gestaltades ur kaos: Verkets delar smélts ner till en brygd och gjuts ater
till en helhet under klingande forlopp i realtid. Formdgan att med sdkerhet kunna
lasa och forsta den barande visionen ur verkets enskildheter, &r enligt Furtwangler
avgorande for en god musiker.

' Furtwingler, Wilhelm (1934) Ton und Wort; sérskilt kap Eine musikalische Schicksalsfrage, citerat
fran 9:e upplagan 1966, Brockhaus, Wiesbaden; (1937) Gespriiche iiber Musik, sarskilt kap. 2, Brockhaus,
Wiesbaden, upplaga 1978
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Pa en punkt far dock denna interpretationsestetik oanade och oonskade
konsekvenser: Hur skulle en tonsittares utommusikaliska idé med sitt verk ndgonsin
kunna “6verséttas” till klingande musik?

Furtwinglers tolkningsideal grundar sig enbart pd musikens artegna fenomen och
erbjuder inte ndgon dppning till andra konstarter. Meningen dr i sig strikt musikalisk
och strangt taget ooversattlig. Men kanske just ddrfor praglas hans tolkningar av de
klassiska mésterverken av genuin och djup musikalitet. Detta &r bakgrunden till den
ododliga legenden om Furtwangler.

Hans budskap och ldra kom att formedlas och utvecklas vida 6ver forvantan av en
ung medarbetare i hans ndrmaste krets som aspirerade pa att féra mésterskapet
vidare. Han kom frdn Ruménien och studerade i Berlin. Det var mellankrigstid och
den gldansande kulturella eliten kunde obekymrat leva vidare som pa 20-talet. Under
hela 30-talet och langt in pa krigsaren fortsatte kulturlivet att sjuda i den tyska
huvudstaden och grunden kunde ldggas till en av de mest remarkable
dirigentgdrningarna i musikhistorien: Sergiu Celibidache (1912-1996) gjorde sin
debut i denna miljo.

Innan vid gar vidare maste vi se hur den franska kulturen, med sin faiblesse for
intellektuell elitism, behandlade samma tema.

Gestens estetik

Den franska pianisten och musikestetikern Gisele Brelét (1915-1987) dgnade flera
stora arbeten at den musikaliska koden och tolkningen som belyses utifran ett
tilosofiskt perspektiv med rotter i Kant, Bergson och Husser].1

Brélét betonar pa ett unikt satt musikens gestiska egenskap: med en instdllning som
liknar barnets omedvetna spontanitet finner musikern den rétta rorelsen via sin inre
upplevelse, inte genom en viljeakt utévad pa musklerna. Den ”skapande”
interpretationen préglas av att gesten uppstar i aktualitet, i nuets 6gonblick, liksom
den horda tonen alltid dr nuupplevelse. Gesten dr det som forenar tids- och
rumsaspekterna, och l6der samman form och emotion.

Musikens tidsbegrepp liknar dédrfor mera dansens &n teaterns tid, som Brelét anser
bara &r en fiktiv representant for den reella tiden.

P& musikens omrdde &r interpreten en garant for det omedelbara uttrycket, den
spontanta utsagan. De stora ”“virtuoserna” - hos Brelét i positiv mening av ”genial
interpret” - ger efter for en inre inspiration: Tonen far ddrmed en rikare resonans
som Overtrdffar vad den medvetet styrda viljeakten formar dstadkomma.1?

1 Brelét, Gisele (1949) Le temps musicale, 2 vol, Presse Universitare de France, Paris; (1951)
L’interpretation créatrice, 2 vol, Presse Universitaire de France, Paris

' Brelét, Gisele (1951) L'interpretation creatrice, sidan 469.
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Utforandet overtraffar alltid verket i precision och konkretion. Det utgor en provning
av verkbetraktelsen som hos Brelét alltid startar med tyst och innerlig lasning av
notbilden.

Notbildens mangfaldiga mojligheter skapar ett identitetsproblem for interpreten. En
mojlighet utesluter alltid en annan i den klingande virlden, men inte i den
forestillda. Musik kan klinga pa ett sitt, men forestéllas pd manga. Overdriven
respekt for nottexten hindrar den genuina autenticitet som Brelét vill tillskriva det
upplevda verket i en tolkning baserad pa formell koherens. Hon ser en risk i
otillrackligt eller ofullstandigt tillbakavisade alternativ - och i extern paverkan fran
skivinspelningar som binder spelakten till en materiell forebild i form av ett fardigt
resultat. Skapandet maste ske frdn det inre - och viljan ge vika for spontanitet inom
den fria zonen. Verket och utfoérandet &r oberoende, sdger hon, men samtidigt
varandras korrelat.

Notbilden har dock i denna interpretationsestetik en narmast undanskymd roll: Den
ar alltid fattigare dn forestillningen, den dr abstrakt och ofullgdngen. Det noterade
verket dr for Brelét inte ett forkroppsligande (en kodifiering) av forestillningen - den
uppgiften tillkommer utférandet, menar hon.

Verkaktualiseringen maste fenomenologiskt alltid vara ny och varje gang unik.
Denna insikt blir for Brelét ett argument f6r spontanitet och improvisation, som
ingalunda uteldmnar verket &t blind slump eller ostyrigt godtycke.

Tiden dr standig aktualitet, som forflyttar sig framat, men den kan inte konservera
form. Bara processer rymmer mojligheten att forverkliga latenta former i upplevbart
tidsflode. Musikens tid &r en temps intemporel, en icke kronometrisk tid som i likhet
med véra upplevelser och forestdllningar inte ingar i den fysiska verkligheten. Den
standiga panyttfodelsen av verket - som véagrar inordna sig i real tid - 6verbryggar i
varje utforande klyftan mellan den tidnkta tiden och den upplevda, mellan det
forestdllda och forverkligade.

Gestaltningen bor alltsa préglas av - eller dterspegla - ett tidsflode som emanerar ur
det inre, alltsd ur en upplevelse som alltid dr i nuet, eller rentav &r nuet, precis som
utforandet. Brelét forestéller sig musikupplevelsen som ett mote i gemensam
tidsupplevelse mellan musiker och lyssnare.

Hos Brelét finns ocksa ett existentialistiskt motiv: Sjdlen bemastrar tidens flode som
ett svar pa sin metafysiska dngest infér den tomma tiden.

SAMSYN

Ingardens enkla och uppenbara begreppsutliggningar vittnar om insiktsfullt
tankande om konstarterna, men kan inte ersdtta en primar fortrogenhet av
sjdlvupplevda musikaliska erfarenheter. En musiker kdnner nog att Ingarden inte
traffar den musikaliska hjartpunkten.
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Pa en mycket hog nivad av musikalitet ror sig Ansermet, Furtwéngler och Brelét. Av
dessa dr Ansermet och Brelét dessutom filosofiskt mycket vil skolade. Ansermet’s
radgivare och utgivare blev professorn i filosofi vid universitetet i Lausanne, den
ledande musikfenomenologen Jean-Claude Piguet med betydande filosofiska skrifter
i modern filosofi, epistemologi och estetik. Piguet kom i ett omfangsrikt oeuvre att
betyda mycket for interpretationsestetiken under 1980- och 90-talen.!3

Furtwinglers konstnérliga credo formar sig till ett genuint musikaliskt tankande
utifran konstartens artegna fenomen: Hans konstnérlige tronarvinge, Sergiu
Celibidache, kom senare att utifrdn Furtwénglers ansatser att renodla den strangare
tenomenologi hos Husserl som i teori och praktik tillimpad pa podiet redan fanns
antydd hos Ansermet. Hos Furtwidngler samsas dock inslag fran olika idéhistoriska
traditioner: tysk idealism, fenomenologisk biologism och musikalisk strukturalism:
Inflytandet fran den dsterrikiske musikteoretikern Heinrich Schenker har tidigare
namnts. 14

Hos Furtwéngler genomgar verket samma skapandeprocess som hos tonséttaren.
Hans bryter ner kompositionen i dess bestdndsdelar och later verket dterskapas i
utforandet. Monstret &r, forenklat, dekomposition - rekomposition.

Ansermet soker i stéllet forankra sin gestaltning i motesytan mellan verkobjekt och
det lyssnande medvetande som strukturerar klangobjekten i deras realtidsflode.
Analysen fokuserar sjdlva tolkningssituationens grundvillkor.

For Brelét dr gesten inte bara vagen till det musikaliskt dkta uttrycket genom att
rorelsen ger klangen. Den dr sjdlva uttrycket: Hennes estetik avslojar djup
fortrogenhet med musikernas egen upplevelse av kroppslig forening med sitt
instrument i spelogonblicket.

Konsensus tycks rdda om den fenomenologiska metodens relevans pa konstarternas
omrdde. Men den storre fragan lyder - i férlangningen av denna studie:

Kan den musikaliska interpretationsforskningens ansatser ge impulser till en
generell interpretationsvetenskap: en metavetenskap for tolkning inom liv, konst och
vetenskap?

13 Mot bakgrund av mitt personliga samarbete med Jean-Claude Piguet under en f6ljd av ar pa 1990-
talet i Lausanne, hedras hans genuina engagemang och vigledning i ett sdrskilt eftermile.

14 Areskoug (Sundin), Nils-Goran (1984) Musik som konst och vetenskap, i: Musikkultur, nr 3, argang 48,
s 16-19
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