Musikhistorien som kilde til oplevelse og erkendelse

—en samtale med Jan Ling

ved Karin Sivertsen

Hvorfor skriver man nye musikhistorier idag? Er det for at korrigere forgengerne, for at for-
midle sine egne musikalske oplevelser til kommende slegter — eller maske for at skarpe sin
egen eller sin gruppes akademiske profil? Goteborg-professoren Jan Lings nye musikhistorie
er ikke helt almindelig. I denne samtale gives noget af forklaringen.

Karin Sivertsen: Hvilke forbilleder har
du haft i dit arbejde med musikhisto-
rien?

Jan Ling: Jeg holdt ret tidligt op med at
leese musikhistorie! Det blev jeg nemlig
bare frustreret af. Sa jeg har ikke last
nogen musikhistoriske fremstillinger i
mange ar. Jo, jeg har lest én, og det er
Charles Burneys fra slutningen af
1700tallet! Det er den bedste, jeg har
laest — den vil aldrig blive overgaet.

S& snart man begynder pa den slags
fremstillinger tror jeg man lgber ind i
det problem, som f.eks. Gerald Abra-
ham gjorde i forbindelse med The New
Oxtford History of Music: Man tenker:
For pokker — jeg har n@sten ingen var-
ker af Stravinsky med! Jeg har glemt
Carl Orff! Og hvordan med dén og dén!
— Og sa ender det med, at bogen bare
kommer til at rumme en masse navne.
Man glemmer de vasentlige idéer, ho-
vedstrgmningerne i musikhistorien.
Grout gor f.eks. det, at han laver en
masse (tema)oversigter: Beethovens 9.
— virkelig god oversigt! Brahms’ 3. —
veldig fin! Osv. Altsa den er valdig

verkcentreret, pa samme made som
nar en gammel museumsmand skal ar-
rangere en udstilling! Det er jo den
gamle Brendelske idé —og man ma selv-
folgelig ogsa have nogle af disse over-
sigter med. Men — man ma forsgge at
have et holistisk syn, man ma forsgge at
tenke pa en anden made, hvis man vil
ud over alle disse kader af enkeltfeno-
mener.

Pa en vis made synes jeg at de fleste af
disse musikhistorier skriver hinanden
af. Det er som én lang fortzlletradition
— en masse taber, som forteller den
samme historie om og om igen. Og jeg
forteller jo ogsa den samme historie.
Der er bare det, at jeg vil forsgge at
sette mit personlige preg pa denne
elendige, gamle historie — og jeg vil
ikke have nutiden som slutpunkt: slut-
ningen pa min musikhistorie kommer
til at ligge omkring ar 2500! Jeg ville
altsa forsgge at slutte med nogle uto-
pier — eller dystopier. For jeg tror, fej-
len ved disse fremstilinger er, at man
forestiller sig, at man fremstiller virke-
ligheden, men det ggr man ikke. Man

anvender jo for Fanden det gamle ma-
teriale for at beskrive, hvordan det
egentlig ser ud idag. Og det ser man sé
lysende klart, hvis man leser de gamle
musikhistorikere — Burney, Hawkins
osv. Man kan sige, at det er en kombi-
nation mellem en fortzlletradition og
et forsgg pa, bevidst eller ubevidst, at
spejle sin egen tid ved hjzlp af det
gamle materiale. Men sd hedder det jo,
at man er uvidenskabelig. Og det er
man ogsa, malt med den traditionelle
tenknings alen. Men jeg ser det altsd i
meget hgj grad som en slags roman-
skrivning.

Jeg er ligeglad med, om min musikhi-
storie opfattes som uvidenskabelig.
Det interesserer mig ikke. For enten er
bogen god — og sa er disse vurderinger
ligegyldige — eller ogsa er den darlig.
Ogsadgrden! Jeg genkender i hgj grad
min egen arbejdsproces, ndr jeg taler
med komponister om deres arbejde.
For efter et stykke tid er det jo ikke
mig, der skriver denne her bog. Bogen
skriver sig selv. Hvis jeg f.eks. synes, at
her skal jeg have en marxistisk model



ind — s kan det ikke lade sig ggre, hvis
det ikke er i overensstemmelse med
materialet! — Jeg tenker heller ikke pa
at henvende mig til et bestemt publi-
kum, nér jeg skriver. Derimod afprg-
ver jeg en masse udkast pa forskellige
typer laesere, og far en masse reaktioner
pa den made. *

Indlevelsen, utopierne — og
den guddommelige komedie

JL: Dante har betydet valdig meget for
mig. Divina Commedia. Hvis det
kunne lykkes for mig at fa bare en pro-
mille med af hvad der lykkedes for ham
at fa med om en hel epoke i Divina
Commedias 3 dele, sa ville det vare
fint.

KS: Er der en sammenhwng mellem re-
ligipsitet og forestillingen om et me-
ningsfuldt liv — og kunstens opgave?
JL: Jeg synes, det lykkes Dante at ind-
fange det spgrgsmal ved at vise, at Him-
mel og Helvede eksisterer nu. Og en
del af Paradiset oplever vi nu, nar vi har
adgang til den kunstneriske verden. Vi
er utroligt privilegerede. — Jeg tror
ikke, Dante troede pa et liv efter dg-
den, men at han troede pé kunstople-
velsen — eller den erotiske oplevelse —
som findes her og nu, ligesom Helvede
er noget der findes her og nu. Og derfor
synes jeg, utopier er interessante, for
hvis man gerne vil have eftertiden til at
forstd, hvordan vi tankte, sa hjelper
man dem bedst ved at formulere uto-
pier. Jeg tror, man skaber kildemateri-
ale til fremtiden.

Jeg tror det er vigtigt, nar man laser om
og lytter til musik fra tidligere perioder,
at man ikke lukker sig inde i materialet,
men at man lader sig fgre ind i det, at

foto fjernet
af copyrightmaessige hensyn

»Da jeg leeste Kant og Hegel, fandt jeg ud af, at jeg i utrolig grad sad fast til halsen i
den tyske idealisme. — Her gar man og tror, at man er materialist, og sd genkender
man hele tiden sig selv, ndr man hos de gamle idealister leeser om musikoplevelse og
musiktilegnelse. Det erjo en veeldig konflikt«. (Foto: Ingvar Svensson)



man bruger de mange historiske doku-
menter som en nggle til sin fantasi. Man
ma vere en slags medium for kildema-
terialet. Det gar ogsa veeldig godt —ind-
til det punkt hvor kilderne bliver sa
mange, at kildematerialet begynder at
tage overhand. Sa star man over for et
forbandet problem — det er det, jeg slas
med nu i forbindelse med 2. del af min
musikhistorie. For jeg ved jo, at jeg
ikke har nogen mulighed for at tage del
i det, der er sket efter 1730 pa en made,
der kan s@tte min fantasi igang!

Den musikalske oplevelse og

de ®stetiske kvaliteter

KS: Mener du generelt, at man kan af-
vise at psykologi og kunst — altsa ogsa
specifikt musik — har noget med hinan-
den at gpre?

JL: Nej, det tror jeg ikke man kan —
men man kan ikke anvende gestaltpsy-
kologien som vurderingskriterium for
god og darlig musik. For gestalt er et sa
grundlaeggende princip for menneske-
(og maske ogsa dyre-)hjernen at fun-
gere efter, at det er et sekundeart
spgrgsmal, om gestalter ogsa har en
astetisk verdi. Jeg tror ikke, man kan
ggre som den forsker, der har forsggt at
finde frem til en »substans« hos gestal-
ter, som ggr det muligt at opstille @ste-
tiske vurderingskriterier. For mig er
®stetiske vurderingskriterier udeluk-
kende socialt, kulturelt og historisk be-
tingede.

KS: Hvad med mennesket som oplevel-
sesvesen?

JL: Jeg tror ikke der findes universelle
@stetiske kvaliteter. Jeg tror i hvert
fald, de er meget sterkt knyttet til hi-
storiske, kulturelle og sociale katego-
rier.

KS: Du tror altsd ikke, at f.eks. Mozarts

musik kan have en cstetisk emotionel
virkning for f.eks. et stammemenneske
fra New Zealand?

JL: Maske nok en nydelse, men ikke en
@stetisk oplevelse. Man kan nyde »det
skgnne«, men forstar det ikke ud fra
den @stetiske kategorisering, som siden
Kant og fremefter er en del af euro-
pzisk kunstmusik — og som ogsa udggr
en malestok for kunstnerne, nar de
frembringer deres vaerker.

Vi kan ogsa nyde andre musikkulturers
frembringelser, men vi kan ikke uden
videre forsta det struktureringsprincip
eller benytte det tilegnelsesprincip, den
refleksionsform, som findes i enhver
specifik musikkultur.

KS: Implicerer det ikke en cestetisk »ud-
dannelse« af lytteren — og et tolknings-
problem, specielt i forbindelse med det
20. arhundredes brogede musikudbud?
For ellers bliver der jo en alt for skarp
greense mellem »estetisk« og »ikke-
eestetisk« musik. Men virkningen af mu-
sikken er vel den samme for begge kate-
gorier: Den »ikke-uddannede« vil fak-
tisk ogsa opleve Mozarts musik — det ved
vi fra popul@rudgaver af klassikerne —
som foplelsesmeessigt stimulerende.

JL: Meget af Mozarts musik fungerer jo
narmest som populzrmusik idag. Men
det er kun en meget lille del af hans mu-
sik, der kan placeres i direkte w®stetiske
kategorier pa samme made som Beet-
hovens sidste strygekvartetter. Og det
er dér, den Kant-Hegelske teenkning og
idealbilledet af en fra samfundet af-
sondret kunst begynder.

sprog — kraver en masse arbejde og re-
fleksion af lytteren, hvis man overhove-
det skal kunne fa kontakt med den. Det
indebarer, at almindelige mennesker
aldrig kommer til at n@rme sig denne
@stetiske kategori — og der er ikke me-
get af den direkte, sensuelle populer-
musik, der automatisk giver denne
kontakt. — Mens omvendt en kompo-
nist som Beethoven hele tiden skriver
eccosaiser og anden populermusik,
hvilket betyder at hans musik for mig
fremstar i 3 kategorier: dels altsa popu-
lermusikken, dels hans symfonier, som
jeg opfatter som en slags romaner: skil-
dringer af liveti Wien i et dramatisk ud-
viklingsforlgb. Og endelig er der sa de
sene strygekvartetter og sonater, hvor
han begynder at afsondre sig fra den
»afbildende kunst«s made at virke pa —
altsa f.eks. hvor det tonale forlgb er en
slags »afbildning« af noget andet — han
nazrmer sig et individuelt personsprog,
og dermed fordres der en anden type
kraft, tid og pedagogisk evne for at
kunne n@rme sig den.

Jeg synes, at jeg selv forsti de senere ar
er begyndt at opleve nogle af disse var-
ker! Jeg har ikke haft ro til at lytte til en
hel Bruckner-symfoni igennem fra be-
gyndelsen til slut for nu. Som 20-25-
30arig syntes jeg, det var for langt, for
svaert — der kom hele tiden noget andet
pa tveers — men nu, nar man har et an-
det, mindre dramatisk, maske distance-
ret forhold til »det virkelige liv«, har
man meget storre oplevelsesmulighe-
der.

Problemet idag er vel, at de indivi-
duelle musiksprog — som f.eks. Per
Ngrgaard har udviklet sit individuelle

Lytter og musik — subjekt og objekt?
JL: For mig er den refleksive tilegnelse
af vaerket — forholdet mellem mig selv



som et subjekt og varket som et objekt
— et uhgrt vaesentligt dialektisk forhold.
En grundleggende del af en @stetisk
kategori. Og en grundlaeggende tese in-
den for den tyske idealisme, som den
findes formuleret i Hegels @stetik — hvis
jeg ikke har misforstdet den helt.

Det er et spgrgsmal om forholdet mel-
lem denne (altsa kunstmusikkens) ver-
den pé den ene side, den massemediale
verden pa den anden side og sa den nye
kunstmusik pa den tredje. Spgrgsmalet
er: hvordan passer disse ting sammen,
og hvilke muligheder har vi egentlig for
at fa disse 3 verdener til at kommuni-
kere med hinanden? Jeg tror, at vi gar
imod en gget demokratisering af kultur-
oplevelsen, og som sagt ogsd mod et i
stigende grad materialiseret syn pa mu-
sik, som jeg tror er ngdvendigt i et mas-
semedialt samfund. Men der findes jo
ogsa vurderingskriterier i traditionen,
som ma omformuleres — og det jeg
gerne vil frem til er koblingen mellem
den @stetiske arv og oplevelsen af mas-
semedial musik idag hos ungdommen,
sa der opstar en mulighed for kommu-
nikation — ogsa med det, de moderne
komponister foretager sig. Det er altsa
hovedformélet med bind 2 — altsa et
rent padagogisk formal, kunne man
sige.

KS: Kunne man i den forbindelse fore-
stille sig en tese, som gik ud pd at op-
heeve musikkens objektkarakter?

JL: Ja, det tror jeg er vigtigt, og jeg tror
ogsa det ville kunne ske i og med at no-
tationsaspektet er ved at forsvinde i sta-
dig hgjere grad.

KS: Hvis vi nu som tese siger: Musik er
ikke objekt. Der er kun den subjektive
erfaring hos lytteren, den individuelle el-
ler gruppen af lyttere. Hvis vi prgver at
interviewe 10 mennesker om det samme

HEAVY METAL: en mandlig, aggressiv styrkemanifestation med fascistiske ele-
menter — ogleller en kunstnerisk velformet, ngdvendig musik, som kan genspejle og
give udtryk for aggressive tendenser hos lytterne? (Billedet er uddrag af coverbagsi-
den fra en LP med den svenske gruppe Heavy Load: Death or Glory. Thunderload

Records).

musikstykke og finder et sprog, de kan
beskrive deres oplevelse i — f.eks. billed-
sprog — sa ser vi at de oplever noget helt
forskelligt. Kan man sa faktisk tale om,
at der eksisterer et objekt?

JL: Nej, det tror jeg ikke man kan sige.
Musik er i det tilfelde, du beskriver, en
slags udlgsningsmekanisme for forskel-

lige fglelsesmassige oplevelser, men
der kan ogsa vare tale om forskellige
refleksive niveauer. Et andet eksem-
pel: Min sgn er Heavy Metal-freak, han
dyrker styrketrening og er netop nu
ude i nogle ark@ologiske udgravninger,
fordi han interesserer sig for vikinger
og andre szre ting. For ham betyder



denne musik en identifikation, — en
styrkemanifestation. Mens jeg ikke sy-
nes om den som musik, fordi den for
mig indeholder klart fascistiske mo-
menter. Spgrgsmalet er sa, hvad man
stiller op. Jeg mener: Man kan ikke for-
byde musikken, det er umuligt.

Der er kun én ting, man kan gere, og
det er at heve graden af bevidsthed
over for det extramusikalske betyd-
ningsindhold, som evt. findes. Hvis
man haever bevidsthedsgraden tilstraek-
keligt meget, kan man fa den op pa et
wstetisk oplevelsesplan, hvor man kan
»lofte kunstvaerket ud« af den fejlagtige
ideologi og sxtte det ind i en anden
sammenhzng.

KS: Fratager du sa ikke samtidig musik-
ken dens kraft?

JL: Jo, det ggr man nok, hvis man ser
negativt pa det. Men lad os tage et an-
det eksempel. Vi som arbejder med
musikvidenskab har en slags ansvar for
at afideologisere og ideologisere musik-
ken. Hvis vi tager et konkret eksempel,
Liszts »Les Preludes«, som blev an-
vendt af nazisterne under krigen, hver
gang de havde vundet et slag, hvad stil-
ler vi s& op med det i fredstid? Skal vi
grave det ned — eller skal vi prgve pa at
forklare, at de anvendte det? Altsa
have bevidsthedsniveauet, sa vi friggr
vaerket —maske gennem en formalistisk
analyse, som kan vise dets kvaliteter.
Og derefter er det vores opgave at
»flytte det tilbage«, sa mennesker kan
anvende det i en progressiv ideologisk
sammenh&ng.

KS: Det er jo neermest en »saniteer« op-
gave! — Men det forhindrer jo ikke, at
den musik faktisk indgik i en nazistisk

kult. — Hvorfor griber denne musik fat i
nogle forestillinger om herredgmme i én
sammenhceeng, og hvorfor kan den i en
anden sammenheng formidle noget helt
andet?

JL: Ja det er lige pracis spgrgsmalet.
Og sa er vi tilbage ved, at musik ikke
kan vare et objekt, — der ma vare noget
andet pa ferde. ..

Kensdimensionen: Mandligt og
kvindeligt i musikken

KS: Hvordan forholder du dig til kate-
gorier som »mandlig og kvindelig psy-
kologisk indstilling« til tilveerelsen og
indplaceringen af musik i forhold til
dem?

JL: Det har jeg tenkt en del over, bl.a.
fordi jeg har en doktorand som skriver
om »Kvinden i 1800tallets borgerlige
salon«. Nar hun analyserer musik skre-
vet af kvinder, kan man ikke sige, at
hun finder specielle kvindelige stiltrek
— der er ingen muligheder for en stili-
stisk skelnen. Derimod er der en klar
funktionsmessig forskel. Vikansige, at
kvinden har skrevet for intimsferen, til
hjemmebrug, mens manden sa at sige
har skrevet for det offentlige koncert-
liv. Og det har givetvis noget at ggre
med kvindens sociale stilling. ..

Og jegtror, vi kan se pracis det samme,
nar det gelder Heavy Metal og rock
idag: det er altsd en slags aggressiv op-
visningskunst, som jeg tror er et mand-
ligt syndrom. Og desvarre kan man
nok tillade sig at sige, at en meget stor
del af den symfoniske, klassiske musik
ogsa er det. Det er der ingen tvivl om.
Og kvinderne har ikke haft stgrre mu-
ligheder for at ggre sig geldende inden
for de traditioner.

KS: Det er et typisk eksempel pd, hvor-
dan den kulturelle faktor er aktiv i for-

bindelse med formningen af et kunstne-
risk udtryk. Men det er jo ikke ngdven-
digvis kun kvinder, der formidler noget
kvindeligt — de fleste komponister har
for mig at se haft seerdeles androgyne
treek i deres personlighed og i hgj grad
neermet sig noget kvindeligt i bdade deres
kunstneriske udtryk og i deres adfeerd i
det hele taget. Ndar jeg kommer ind pd
det, er det fordi jeg synes jeg kan meerke,
at der under din musikhistorie ligger en
eller anden form for helhedssyn, og det
vil jeg gerne have dig til at forteelle om.
Vi kan f.eks. tage udgangspunkt i flg.
udsagn: Hvis man siger, at den vesteuro-
peeiske kultur i hvert fald i de sidste 250
dar har veeret overvejende mandsdomine-
ret, domineret af tanken og af handlin-
gen, af den industrielle udvikling osv.,
sd har det veeret npdvendigt for at denne
udvikling kunne fa sit optimale forlgb,
at de meend, der var kulturbeerere, mdatte
fortreenge det kvindelige aspekt i deres
egen personlighed — og det kunne man
for disse mends vedkommende godt
gore synonymt med den fglelsesmeessige
mdde at forholde sig til tilveerelsen pd.
For mig at se kommer musikken —af alle
kunstarter — lige preecis ind som en slags
kontaktflade til det fortreengte folelses-
liv, sadan sa musik kan veere en slags
kerne, som indeholder den fortrengte
folelsesindstilling, men den er formet
mandligt.

JL: Ja, det tror jeg er rigtigt —

KS: —og derfor star man for sa vidt med
et dobbeltkgnnet udsagn! Hvilket jo er
helt genialt, fordi vi altid leder efter det,
der bade formidler det kvindelige og det
mandlige.

JL: Det tror jeg ogsa. Vi kan se et ty-
pisk eksempel pa det hos Brahms, som
— tror jeg — netop gennem kunsten vir-
keligggr sin bristende kontakt med, sin



bristende forstaelse af det kvindelige i
det virkelige liv. Det gérigenihans mu-
sikalske produktion pa den made, at
han dér tager denne dimension med.
Det er valdig svert at se, hvordan man
skal Igse denne problemstilling i forbin-
delse med musikalsk skaben. Idag er
der jo valdig f& kvindelige komponi-
ster, og de forholder sig til det »mand-
lige syndromx...

Jeg synes, der findes en slags »voldsap-
parat« indbygget i den store kunstmu-
sik, at den er en slags »kraft«, som vir-
ker patrengende, som sa at sige ikke
indbyder til dialog, men som prasente-
rer en monolog. Og det er jo netop det
som kan gere det vanskeligt at tale om
den dialektiske proces mellem subjek-
tet og objektet, kunstvaerket.

De kvindelige alternativer, der findes
idag pa det skabende felt er jo, synes
jeg, iret hgj grad mands-strukturerede,
ikke? Jeg ser ikke nogen Igsning pa pro-
blemet, men der findes jo visse dele af
kvindekulturen i vort samfund, hvor
musikken har fungeret i en kvindesam-
menhang — der er nasten altid tale om
funktionsmusik med specielle funktio-
ner...

Da jeg leste bogen »@kotopia«, kom
jeg til at tenke pa det her problem med
kunstmusikken: at den kan have en vig-
tig afledende funktion ved at genspejle
og maske give udlgsning for en masse
aggressive tendenser hos folk...

KS: Hvorfor nevner du kun kunstmu-
sikken?

JL: Nej — musik i det hele taget. Det
galder jo ogsa Heavy Rock osv., altsa
kunstnerisk velformet musik — for det
synes jeg Heavy Metal er, den er usad-

vanlig sofistikeret som kunststruktur.
Det er maske den, der kommer ind i
den musikalske »himmel« om nogle
hundrede ar! Og det er ngdvendigt, at
musik med denne karakter findes — den
fungerer jo pa en helt anden made end
den moderne kunstmusik, som tkke har
denne form for fglelsesudbrud, men gi-
ver et intellektualiseret billede af virke-
ligheden.

Jeg tror, den moderne kunstmusiks
rolle er at give et filosoferende billede
af virkeligheden, mens popula@rmusik-
ken nu er den som modsvarer 1800tal-
lets fglelsesmassige udlgsningsmeka-
nisme-musik. Det er klart, at det fglel-
sesmassige ogsa findes inden for den
moderne kunstmusik, men den har sa
steerkt et reflekterende moment i sig, at
den er sveer at nyde fglelsesmassigt hvis
man ikke har fat i den reflekterende di-
mension.

Metoden — og den personlige
motivation

I metodisk henseende er min musikhi-
storie meget splittet. Jeg synes, Jens
Brincker har ret i sin kritik (i Berling-
ske Tidende), af den metodologiske
splittelse i den. Men det beror pa, at jeg
ikke selv har nogen metodisk helhed,
men skriver pa en veldig fascination af
materialet! Jeg skriver meget pa ople-
velse, og jeg kunne ikke tenke mig at
medtage et eneste stykke musik, som
jeg ikke selv bryder mig om. Det er
ogsa meget vigtigt for min padagogiske
situation: jeg ville heller aldrig under-
vise i noget, jeg ikke brgd mig om. Lige
i gjeblikket er jeg meget optaget af
Tjaikovskijs »Eugen Onegin«, sa den
kommer sikkert med. Derimod har jeg
et veeldig darligt forhold til »Fidelio«, sa
den vil jeg slet ikke have med! Jeg er li-

geglad med, at den er vigtig, for jeg kan
ikke arbejde pa den made.

Jeg har behov for at skrive denne mu-
sikhistorie. Den er min made at fa et
verdensbillede pa. Til daglig sker der jo
en masse — studenter, athandlinger osv.
Det her er for mig min »refuge«, sa at
sige. Jeg prgver at medtage alt det, jeg
oplever, i det jeg formulerer. Jeg har
ingen kontrakt pa bd. 2, men jeg har
faet penge af Riksbank-fonden til at
satte arbejdet igang. Jeg vil ikke ha’ en
kontrakt, for det var et helvede med
bd. 1 — den er nasten 3 gange sa tyk,
som jeg havde kontrakt pa! Og forlaget
fik nesten en blodstyrtning, inden det
var ferdigt, de havde regnet med det
som et tabsprojekt. Og derfor fik jeg in-
gen kontrakt pa bd. 2. Men nu hvor bd.
1 szlges, vil de skrive kontrakt. Jeg vil
bare ikke! For jeg kan ikke vaere bundet
—fordi det for mig er en made at formu-
lere mine oplevelser pa — og indplacere
dem i et kronologisk mgnster, snarere
end at »skrive en bog«.

Jeg har en ret fast disposition til del 2 af
Musikhistorien. Den publicerer jeg til
efteraret i Svensk Tidsskrift for Musik-
forskning, sa jeg kan fa kritik pa den.
Det er lidt modsigelsesfyldt i forhold til
det, jeg tidligere har sagt — for det er et
forseg pa at finde frem til et strukture-
ringsprincip for, hvordan forskellige si-
der af musiklivet skal inddrages i frem-
stillingen.

KS: Du gar altsa fra materialet til for-
midlingsdimensionen? Er det ikke
egentlig ogsd den oprindelige form for
materialisme?

JL: Jo, det er det méske — for jeg lader
aldrig idéerne styre materialet, det er
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materialet som styrer idéerne.

En anden ting, som betyder meget for
mig, er den stadige kontakt med stu-
denterne. Jeg ma have et »publikum«
for at kunne skrive, og de er mit publi-
kum, som jeg hele tiden tenker pa. Jeg
haber pa, at de kan bruge det her. Og
bl.a. derfor er fremstillingen i hgj grad
mundtligt, verbalt opbygget.

Det faglige miljes betydning

JL: Jeg synes, det er morsomt at skrive,
— jeg lenges efter at sztte mig til maski-
nen. Og jeg har jo et veldigt stimule-
rende miljgp omkring mig — altsa Gote-
borgs Universitet og Musikhogskolan.
KS: Jeg har netop tenkt pd, at en af de
grundleggende forskelle pa din musik-
historie og Gyldendals er afspejlingen af
det miljp, den er skabt i. For mig at se er
Gyldendal-kollektivets indstilling en
klar afspejling af de konfliktfyldte for-
hold pa Musikinstituttet i Kpbenhavn.
JL: Jeg tror ogsa, de har veret lidt
bange for at »trade ved siden af« meto-
den. — Altsa: begge bggerne er en slags
»modbgger«, ikke? Jeg tror, deres bog
har en stgrre chance for at komplettere
Grout end min har. Jeg tror, at de som
leser Grout, har lettere ved at forsta
deres bog — derimod er der en forban-
det konflikt hos dem som har laest
Grout og nu skal lese min. Der opstar
en modstning, som far dem til at
vaegre sig mod at acceptere min bog.
Jeg synes, det er fantastisk, at Gylden-
dal-folkene har faet s& meget materiale
med, de er utroligt kyndige, meget dyg-
tige. Jeg fgler mig som en glad amatgr
ved siden af dem, for jeg kan jo meget
mindre end dem pa de fleste omrader.
Men her er spgrgsmalet sa, nar man
skriver sadan et oversigtsvark: skal det
fungere som opslagsvark — eller skal

det fungere som introduktion til emnet.
Deres fungerer nok valdig godt som
opslagsvaerk, men det ggr min ikke.
Der findes musikvearker, som absolut
md indga i fremstillingen for dem, som
kan den traditionelle musikhistorie, —
men som ikke er n@vnt hos mig osv. Og
det betyder, at jeg ikke ved, om min
kommer til at holde som »modbog«.
Det jeg haber pa, er at den vil sla nogle
kanoniske billeder i stykker, s hver en-
kelt lzser kan finde sine — og det er der-
for jeg giver Fanden i, om »Fidelio«
kommer med. Det kan jo vere, atenel-
ler anden leser om Beethoven og ser at
der kun star nogle linier om »Fidelio«.
Hvis han sa er veldig optaget af verket
bliver han sikkert meget vred og siger:
»Hvad Fanden, Idioten har ikke »Fide-
lio« med«—o0g sa har jeg maske naet det
mal, at dén lzser kan skrive en god bog
om »Fidelio«!

Karriere, kommercialisme —

og kompromislgshed

KS: Kan du kort karakterisere din egen
erkendelsesinteresse?

Jeg tror det er meget farligt at skrive for
at habilitere sig. Den dag, man gor det,
er man ded som fornyende forsker, for
sa har man solgt sig til et system. Ogiog
med at de fleste akademikere skriver
for at habilitere sig, indebzerer det ogsa
en forstening af hele den akademiske
tradition. Men det er slet ikke sa slemt
i Skandinavien som det er f.eks. i Vest-
tyskland.

JL: Jeg fik mit professorat ved et slum-
petref. Det havde mere noget med
samfundsstrukturen pé det tidspunkt at
gore end med, at jeg havde skrevet

nogle fantastiske ting. Philip Tagg er ef-
ter min mening den eneste her, der har
den slags kvalifikationer til et professo-
rat. Jeg tilhgrer mere den »folkeopdra-
gende« type! —

KS: Jamen hvorfor skrev du den sa?
Hvorfor lige musikhistorie?

JL:Jamen jeger jo interesseret i musik!
Jeg vil formidle min musikinteresse til
en kommende generation. Det har jeg
oplevet, at jeg kunne ggre gennem
mine forelesninger, men jeg vil gerne
na ud til flere mennesker, og sa er bo-
gen et godt medium. Jeg begynder
snart at arbejde med video — for det er
et andet interessant medium, som jeg
haber jeg kan fa mit budskab ud gen-
nem. Bogen er for mig ikke nogen hel-
lig ting, men det er en god méade at for-
midle pa: man bliver tvunget til at for-
mulere sig mere explicit end man behg-
ver mundtligt. Man kan ikke klare sig
med flotte gestus osv! Ogsa er der altsa
muligheden for at na flere mennesker —
det vil man jo gerne. Og som sagt: Vi-
deoen tror jeg pa. Den vil kunne udnyt-
tes langt bedre pedagogisk end den bli-
ver idag. Det mé vi eksperimentere
med.

Og sa kommer vi til det punkt, der
handler om at arbejde med kommer-
cielle forlag! De sidder med produk-
tionsapparatet — men jeg tror der gal-
der det samme med dem som med den
akademiske verden: man skal ikke ga
pa kompromis. Det gzlder om at have
publikums stgtte, for har man ikke den,
far man ikke forlaget med sig.

oversat af Lars Ole Bonde



Jan Ling gnsker i sin mu-
sikhistorie (se anmeldelsen
s. 36) at »spejle sin egen tid
ved hjelp af det gamle ma-
teriale«, og hertil anvendes
bl.a. billedpolariserende
collager. Denne illustra-
tion bringes som indled-
ning til kapitlet »Musikken
i de europeiska envdldes-
staterna«. Collagen er byg-
get op over en midterakse
og en vandret accentue-
ring, og rummer en dyna-
misk bevegelse udad mod
beskueren. En stram bil-
ledkomposition, — klas-
sisk, ceremoniel i sin ka-
rakter, svarende til den
formalisme, der pregede
»le grand style«. Hertil
kommer den tidsmeessige
dimension, som speender
fra 1700-tallets orgelftade'e
til nutidens militeerorke-
ster.






