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Om mening och innehdll i musik; exemplet progressiv rock
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* Strof fran stycket The Captive Heart
pé albumet Novella, utgiven 1977, av
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Inledning

"YES But what does it mean” ar titeln pa Thomas Mosbgs (1994)
musikologiska analys av den progressiva rockgruppen Yes mu-
sik. Han fragar i prologen vad det ar som gor att Yes, i Mosbgs
oron, fantastiska musik "have this power to affect people” (s. 2).
Fragan besvaras vil inte i Mosbgs avhandling (daremot visas att
en stor del av Yes musik har samma uppbyggnad som den klas-
siska sonaten) och jag tanker inte heller finna svar pa detta.' Men
fragan i sig — vad ar det som gor att viss musik fangar oss, vad ar
det i musikens innehall som attraherar oss — och vad handlar den
egentligen om — utgor ett intressant tema. Fragorna ger incita-
ment till ett par mer grundlaggande spérsmal: kan musik sagas
ha ett innehall?, dr det meningsfullt att havda att musik betyder
nagot,” har en mening® - f6r mig, for dig, for oss? Gar det i sa fall
an att narmare i ord beskriva vad som ar musikens innehall?*
Dessa senare fréagor dr temaat f6r denna uppsats.

Inledningsvis vill jag dock kort ange nagra av den progressiva
rockens (hadanefter &ven benamnt progrock) karaktarsdrag samt
lite ndrmare dryfta vad som praglat den negativa kritik som under
arens lopp har hopats 6ver progressiv rock och vilken filosofisk
kritik som kan riktas mot en del smakomdémen som avgivits.

I den efterfoljande diskussionen rérande mojligheten av me-
ning och innehall i musik diskuteras dessa fragor i forsta hand i
relation till Kants tes angaende estetiska idéer i Kritik av omdo-
meskraften (1987) samt nagra av Nelson Goodmans synpunkter
pa konst som symbolsystem framfort i Languages of Art (1997).
En del av Wittgensteins noteringar angaende relationen sprak
och estetik kommenteras nagot i uppsatsens sista del.

Progressiv rock - estetiska karakteristika

I den stora internetbaserade databasen Gibraltar Encyclopedia of
Progressive Rock (GEPR), vilken fortecknar 6ver 20 ooo entries
indelas progrock i 20 subgenrer med var sina prototypiska re-
presentanter. Vidare, i endast ett av de olika internetféretag (The
missing piece) som specialiserat sig pa progrock ar det upplis-
tat ca 5 ooo titlar pa lager (med en snav definition av begreppet)
— och fler tillkommer hela tiden. Detta visar att det ar omoijligt att
kortfattat ge ndgot annat dn en mycket summarisk skiss av den
rika musikgenre progressiv rock utgor.®

Pa slutet av 1960-talet sdg en ny typ av rockmusik dagens ljus.
Dess rotter gick ultimativt tillbaka till The Beatles (vilket ju sa
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1 Alan Farley (2005) har, dock inte
helt lyckat, gjort ett forsok att besvara
fragan "what makes Yes so outstanding
and what is it that is truly significant
about ... its music?” (s. xiii).

2 Att det dr mening med musik
bestaimmes hir som ett axiomatiskt
konstaterande.

3 I det efterféljande har orden (och
forsavitt begreppen) mening, betydelse
och innehéll ha en gemensam referen-
tialitet (men ur lite skilda perspektiv) till
ett och samma fenomen, namligen att
det ar nagot emotionellt och kognitivt
signifikant i musik (som fenomen).
Saledes kan dven ett ganska litet barn,
genom en skdrpt uppmérksamhet,
uppleva, eventuellt dven hidvda, innehall,
mening, betydelse i musik. Vansklig-
heter med att i sprak uttrycka detta
ar en annan sak, av bade uppenbart
utvecklingspsykologiska orsaker men
dven av epistemologiska vilka beror pa
forhallandet mellan sprak och musik.
Detta senare forhallande berérs delvis i
denna uppsatts.

4 Den modernistiska utsagan om att
innehéllet i musik dr dess form kréver i
bista fall att kompletteras med en mer
ingdende analys av begreppen innehall
och form (vilket ej &r &mnet for forelig-
gande uppsats). I samsta fall kan idén
om en ej endast diskursiv, utan dven
ontologisk, homologi mellan innehall
och form (i konst) vittna om bristande
begreppshygien och som ett forstaelse-
forsvarande terminologiskt jonglerande.
Det kan hér erinras om Wittgensteins
(1988) dictum att det dr nér ordens hir-
komst faller i glomska som svarigheter
i spraket (§ 116) (och i filosofin) (Hacker
1986, 5. 154) uppstar.

5 For en betydligt mer fullstandig
redogorelse och analys av fenomenet
progressiv rock se bl.a Macan 1997,
Martin 1998 samt Stump 1998.
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6 En annan stark inspiration
utgjorde "kontemporar” konstmusik a
la Stravinskij, Scriabin och Terry Reily.
Exempelvis var Pink Floyd, under The
Piper at Gates of Dawn eran "somehow
chimed with the musique concrete heard
in Stockhausen”. (Chris Cutler, percus-
sionist i gruppen Henry Cow, intervjuad
av Paul Stump, 1998 s. 32.)
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mycket inom rocken gor) samt psykedelisk flower power musik.
1968-1969 utgav bl.a. Rare Bird, Genesis, King Crimson, Nice,
Colosseum, Affinity och Yes sina forsta skivor. Alla hade de det
gemensamt att musiken var tungt paverkad av den klassiska
konstmusikens uttryck — speciellt d4 18oo-tals varianterna av
denna.® Detta var starten till en hel genre av rockmusik som fick
beteckningen progressiv rock. (Andra beteckningar som artrock,
symfonisk rock etc. forekommer dven.) Det var i England det hela
startade och det var hiar som de mest kdnda grupperna gjorde kar-
ridr. Man kan ndmna namn (férutom nagon av de ovanstaende)
som Emerson, Lake and Palmer, Gentle Giant, Genesis, Van Der
Graf Generator, Camel, Jethro Tull, Renaissance, Curved Air. Men
aven i de skandinaviska landerna — exempelvis Dimmornas Bro,
Ruphus, Popul Vuh, Savage Rose — blev mycket god progrock ut-
given. Da ofta med en betydligt vassare politisk egg dn i England.
Aven i Italien utgavs en stor mingd, till dels mycket avancerad,
progrock. Detta har vél forst i efterhand blivit upptackt.

Den italienska rocken domineras av en stark tendens att ta upp
stildrag fran den klassiska konstmusiken och ar i flera fall av en
hogre teknisk kvalitet an den engelska. Exempel harpa dr Banco
del Mutuo Socorso, Latte e Miele, Locanda delle Fate, Le Orme,
Metamorfosi, Quella Vechia Locanda.

Vilka estetiska karaktarsdrag uppvisar s& progrock? En viktig
aspekt ar att i progressiv rock forekommer det oftare dan inom
andra genrer inom "popularmusik” (det ar osdkert om progrock
alls kan subsumeras in under denna beteckning) en hog grad av
teknisk excellens hos utévarna. I manga fall, vad giller exem-
pelvis Yes, Gentle Giant, Emerson, Lake and Palmer och King
Crimson, var musikerna virtuoser pa sina respektive instrument.
Chris Squire i Yes till exempel, kan ta at sig dran att ha utvecklat
basgitarren fran ett rent akompanjemang- och rytminstrument
till att ha givit det en helt egen musikalisk integritet i paritet med
leadguitarr och keyboards. "Piano virtuoso Robert John Godfrey”
(Stump 1998, s. 89) i Barclay James Harvest, keyboardisterna Rick
Wakeman i Yes och Kerry Minnear hade alla klassisk skolning.
Den senare var aven graduerad i komposition fran Royal Aca-
demy of Music och hade skrivit en pianokonsert innan han blev
medlem i Gentle Giant.

En avanserad tonalitet, kromatik och harmoni/rytmvéxling,
en den klassiska konstmusiken liknande musikalisk textur, ka-
rakteriserar dven ofta det basta inom progrock. (Jfr bl.a. Mosbg
1994, Martin 1998). Det musikaliska uttrycket ar ofta komplext
och préglas, som Armando Gallo anger f6r Genesis, av "intricate
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chord changes, textured melodies and mysterious lyrics” (1980).
Utmaérkta exempel pd ovanstaende dr Yes huvudverk, Close to the
Edge, Genesis Nursery Cryme samt Gentle Giants In a Glasshouse.

Ett annat karakteristikum &r att manga olika typer av instru-
ment anvinds. De klassiska rockinstrumenten kompletteras ofta
av exempelvis mellotron’, cello, violiner, kyrkorgel, klassisk gi-
tarr och i av och till dven av i rocksammanhang dnnu markli-
gare instrument som krumhorn (Gryphon) och spinett (Rovescia
della Medaglia). Exempelvis anvidnder Gentle Giant pa skivan
Acquiring the taste foljande instrument: "tenor sax, alto sax, tru-
pet, clarinet, recorders, claves, tamburine, gong, cello, bass violin,
violin, viola, bass, drums, moog syntheziser, celeste, Mellotron,
electric piano among others”! (Stump 1989 s. 101.) Texterna var
ofta mer eller mindre poetiskt uttryck for motkulturella, eventu-
ellt politiska strémningar. Men &ven klart metafysiska och and-
liga/religiosa tema togs upp. Exempel hirpa 4r vokalisten i Yes,
Jon Andersons texter. Italienska grupper som Uno och J.E.T. har
ett klart katolskt textinnehall. (Den mest kdnda skivan av den ar-
gentinska gruppen La Biblia heter till exempel Vox Dei.) Det som
aven utmarker progrockgrupper ar den néstan totala franvaron
av misogyna alluderingar. Detta ju till stor skillnad fran néstan all
annan rock. Vidare ar progrocken den enda moderna konstform
som genomfort anvander sig av programmusik (inom rock kall-
lad konceptalbum) och uppfattar sin musik som en del av ett Ge-
samtkunstwerk. Musik, text, skivomslagsillustrationer, sceniska
liveframtrddanden, teknologi — allt ingar i en auditiv och visuell
enhetsupplevelse.?

Det som musikaliskt praglar progrock, forutom det starka klas-
siska inflytandet, ar att det dven tog in traditioner fran europeisk
folkmusik. Exempel harpé dr Kebnekajse fran Sverige, Steeleye 7 Mellotronen var den analoga
Span fran England och Folque frdn Norge. Vidare var det en ofta  foregangaren till vara dagars midibase-
rade samplers. Tillsammans med olika
typer analoga synthesizers, elektriskt
den bésta jazzmusiken eller de klassiska verken (Forrester, 2001).  piano samt elektrisk orgel (speciellt den
legendariska Hammond B3 versionen)
spelade detta instrument en avgérande
gruppen att "it is our goal to expand the frontiers of contempora-  roll i det klassiska progrocksoundet,
Mellotronens "symfoniska” ljudsigna-
tur &r en av de allra framsta uttrycken
tradare for den avancerade progrocken visar en stolt sjdlvkénsla i progrockens estetik och for manga
ar detta instrument och dess typiska
sound sjélva sinnebilden for progressiv
musikalisk uttrycksform. Jethro Tull kommenterar exempelvis i symfonisk rock.

8 Jfr till exempel Stump, 1998
angaende den tidiga inkarnationen av
ren hor ar en bra skiva och ett gott exempel pa "the current pop  Pink Floyd som en avantgarde grupp
"striving towards Gesamtkunstwerk that

Richard Wagner would have recognized”
downright obscene derivative hogwash”. (5. 27).

forekommande ambition att skapa musik av bestdende virde, lik
I omslaget till Gentle Giants skiva Acquiring the taste fastslar
ry popular music at the risk of being very unpopular”. Andra fore-
(och kritiskt motstand till rock n'roll dogmatikerna) i sitt val av
sin "review” pa omslagstexten till Thick as a brick att det lyssna-

scene attempting to break out of its vulgarism and sometimes
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Det var en utbredd estetisk attityd bland olika progrockgrupper
(vilken delades av publiken) som bést kan beskrivas som intres-
selos. Man tog fa eller inga hansyn till vad som var "6nskat”, eller
var "séljbart” eller kunde vara spelbart pa radio (Macan 1997).
"Progressive [rock] was lavish, canonical, culturally aspired ... and
grassroots music which often shunned - or remained indifferent
towards — commercial success” (Stump 1998, s. 111). Overhuvud-
taget var det endast konstnarliga och i en del fall politiska/mora-
liska hansyn som togs. Pa det vis var — och &r — progressiv rock en
genuint icke-kommersiell, avant-gardepraglad alternativkultur.

Man kunde ndmna ytterligare nagra utmarkande drag som
upptagenhet av fantasy, medeltid, science fiction, och en stam-
ning pé konsertframforande av rituell art med en publikattityd
som liknar den vi erfar pa konserter med en klassisk konstmusik
repertoar — i motsats till den vanliga rockens mer dans- och af-
tektipraglade karaktar.

Progrocken hade sin guldalder 1969-1976 med hojdpunkten
1971-1974. 1976 kom Sex Pistols ut med sitt forsta album, vilket
varslade progrockens svanesang, med en helt annan estetik dn
vad den progressiva rockrorelsen stod f6r. Men — progrocken ar
inte dod! Efter ett lagvattensmérke pa 198o-talet har den tagit
sig upp igen och stdndigt kan man pa Internet fa lasa om nya
progrock grupper varlden 6ver. Speciellt har Skandinavien gjort
sig bemarkt i sa hdnseende. Jag vill hir endast ndmna néagra fa
grupper bestaende av yngre personer som ar "varldsartister” i sin
genre: White Willow och Kerrs Pink fran Norge, Par Lindh Pro-
ject och Isildurs Bane fran Sverige, Tempus Fugit frdn Brasilien,
Spocks Beard fran USA, Hostsonaten fran Italien och Shakary
fran Schweiz.

Subijektivistisk kritik av progrock

En scen varpa reflektion 6ver innehall och mening i musik nor-
malt utspelas ar musikkritikens. Presumtivt torde konstbedém-
ningar och rationella smakomdémen som fills, vara férankrade
i konstobjektet som det framtrader — i dess presentation, inten-
tionalitet i kompositionshdnseende etc. Musikkritik bor darfor
ges i relation till verket eller stilens uppbyggnad, dess konstnar-
liga kvaliteter vid framforandet eller inspelningen, musikernas
férmaga att aterskapa eller nyskapa kompositérens intentioner
m.m. Detta kan man naturligtvis férvanta sig aven av kritik i for-
hallande till progrock. Men detta har ménga ganger icke varit fal-
let!
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Edward Macan tar i kapitel 8 i boken Rocking the Classics
(1994) en uppgorelse med "the critical reception” av progressiv
rock. Macan diskuterar den inkonsistens och substansloshet som
i mangt och mycket praglat kritiken av progrock. Det har varit
en stark tendens att papeka att progrock ar dalig och inte god
musik! God musik i kritikernas bedomning &r, skriver Macan,
ideellt "dancemusic, rather than music to be listend to for its own
sake” (idem. s. 170). "God rock” var, enligt krikerna, den rena rock
n’rollen; "music that hewed closely to the legacy of rock’s 'gol-
den age”” (ibid.). Progrock d&r, enligt en artikel av den blivande
notoriske punkrockanhdngaren Lester Bangs i marsnummret av
Creem 1974, "the insidious befoulment of all that was gutter pure
in rock” (citerad i Macan 1994, s. 169).

Macans studier visar att "they [kritikerna] have virtually not-
hing useful to say about progressive rock as a musical style” (idem.
s. 177). Och, som han papekar, "they abandoned what should
have been their primary duty” (ibid.), namligen att bedéma hur
progrock som musikstil reflekterar sig i férhallande till sin publik
samt "how imaginatively and coherent” (ibid.) olika individuella
progrockgrupper "communicated the style to their fans” (idem.
s. 178). Macans (och dven min egen) synpunkt dr att kritiken av
progrock mycket ofta icke innehéller nagon reell substans och att
den &r en rent subjektivistisk, icke motiverade smakomdémen.
Till samma konklusion kommer Jerry Lucky (Lucky 2000).

Lucky &r kanske den, vid sidan av Edward Macan (1994), som
mest ingdende studerat kritiken som rests mot progressiv rock
som genre.” Som en uppsummering av sina undersékningar av
kritiken, vilken under arens lopp framkommit i den internatio-
nella musikpressen, skriver han sélunda: "A good rule to keep in
mind whenever reading negative reviews is that there is a good
chance the reviewer doesen't like progressive rock and very pro-
baly doesen’t know what he or she is talking about, other than
telling you their likes and dislikes.” (Lucky 2000, s. 135)."° Man
kan &ven utan 6verdrift siga att kritiken ofta ter sig kontrar till
Kants dictum om att smakomdémen dr "intresseldsa”, dvs. inte
har "intressen” vilka framstér som frammande for konstverket
i sig och som darfor ar ovidkommande i forhéllande till det be-
domda objektet. (Jfr Kant 1987, §§ 2—4.)

Kritikernas varderingar av progrock som musikgenre och
konstform dr manga ganger patagligt subjektivistiska. Kritiken
ar, som Lucky patalar, av slaget: "den egentliga grunden f6r min
kritik ar att jag inte tycker om att rock later s har.” Kritiken &r,
kan man séga, till storsta delen subjektivt personligt baserad och
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9 Detta kan litt konstateras genom
att konsultera den utmarkta databasen
The Progressive Rock Biblography (www.
progbibliography.de). I denna finns
for narvarande (november 2002) éver
470 artiklar och bocker i &mnet. Sidan
uppdateras aterkommande. Bibliografin
har till mélséittning att innehalla "allt”
(forutom pa engelska dven pa sprak
som japanska, franska och tyska) som
skrivits och skrives som har anknytning
till progressiv rock.

10 Den typ av kritik av progrocken
som Lycky har identifierar kan beteck-
nas som en extrem form av estetisk
subjektivism (eller i en del fall estetisk
ignorans!), dvs. allt i bedomningen ar be-
roende av den personliga smaken — med
alla de logiska svérigheter denna stand-
punkt kan féra med sig. Min asikt ar att
det kan — och bér - forekomma en viss
rationalitet i estetiska bedomningar, dvs.
konstkritik. Kritiken av progrock kan
och bér motiveras och smakomdémen
om rock — och annan typ av musik - kan
sjdlvfallet vara felaktiga — och darmed ar
aven estetiska bedomningar falsifier-
bara (detta kontrért till subektivismens
staindpunkt om att smakomdémen reellt
sett aldrig kan vara falsifierbara). Detta
galler under forutséittning att smakom-
démen har nagot inslag av rationalitet
och inte endast 4r ett utslag av rent
personlig tycke och smak.
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11 Problemet ligger inte i att kritik
har subjektiva inslag av emotionell
karaktir, vilket alltid &r fallet, utan att
kritiken mot progrock sa ofta totalt
domineras av subjektivism. Vidare sa
har den kognitiva stromningen inom
psykologi och filosofi kunnat pésvisa att
kanslor och affekter gott kan motiveras
rationellt — de behover inte alls betrak-
tas som ett rent subjektivt fenomen. Att
konstbedomningar ytterst sett mdste
vara subjektiva, dvs. handla om virde-
ringar och didrmed icke kan underkastas
rationella bedémningar, méste kunna
ges en god motivering. Om inte blir hela
foretaget "musikkritik” en meningslos-
het. (Ang. estetisk rationalism refereras
till David Best, 1992.)
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uttrycker kritikerns kanslor — vilka presumtivt icke anses kunna
eller behova rationellt motiveras.! Detta betyder dock inte att
kritiken star i ett kontradiktoriskt forhéllande till objektivitet i
betydelsen av "erfarenhetsmassigt vetbar”. Subjektivistisk i detta
sammanhang innebar snarare att smakdomarna strangt taget inte
sager nagot om det som kritiken vill bedéma — musiken — utan i
stéllet sager nagot om den som uttalar kritiken. Detta kan natur-
ligtvis i nagra sammanhang ha ett visst (kontextuellt) intresse.
Oftast dr det dock relativt ointressant. Man laser ju i allmdnhet
en kritik (av en film, ett teaterstycke, musikframforande etc.) for
att fa ett grepp, en viss information om verket — ej om den som
frambar kritiken.

Om vi dnskar veta nagot om ett konstverk vill vi vanligtvis
rikta uppmarksamheten mot verket/objektet, och inte sd mycket
mot kéllan. En ldsare av exempelvis en bokkritik som han eller
hon inte 4r enig med, vill nog ej anse att det ar nagot fel pa kriti-
kerns sjalvkannedom utan pa vederborande inte i tillracklig grad
har satt sig in i det som kritiken omhandlar. Eller inte intar en "in-
levande” ("sympathetic”) attityd — i Jerome Stolnitz definition av
begreppet; "sympathetic ... means to give the object the ‘chance’
to show how it can be interesting” (Stolnitz 1960, s. 21).

Vidare ar det anmarkningsvirt att s& mycket av den negativa
kritiken mot progrock riktar sig mot hela musikgenren som s&-
dan. Kritiken giller oftast inte endast musiken hos gruppen X
eller Y eller Z. Inte heller musikstycket a av grupp X eller stycke
b av gruppen Y. Nej, det ar en kritik mot sjalva foreteelsen pro-
gressiv rock. Jamfor: vad skulle man anse om en musikkritiker
som kritiserar alla typer av barockmusik. Eller menar att jazz,
som musikgenre, vara délig — utan férbehall! Mitt antagande &r
att de flesta initierade nog ville betraktat denne kritiker som i
hogsta grad onyanserad (for att inte sdga okunnig i amnet) och att
den levererade kritiken icke kan anses vara vare sig relevant el-
ler serios. Men for progrock har dock detta forfarande varit legio
(Lucky 2000).

Denna typ av kritik, vilken ej férhaller sig intresseldst i begrep-
pets kantianska betydelse, inte har en medveten "distans” till sin
egen utgangspunkt och ej heller har ambitionen om grundlag-
gande inlevelse till det kritiserade objektet, utan mer uttrycker det
enkla faktum att kritikern ratt och slitt inte tycker om detta slag
av musik (av icke meddelade eller kanske omedvetna grunder),
kan pa ett fornuftigt satt inte motsagas. Detta ser vi klart om vi
overfor denna typ av kritik till ett annat vanligt bedémningsom-
rade, namligen smak (som sinnesfornimmelse). Tank pa féljande
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trop: "Sott dr battre dn salt. Salta jordnotter ar inte sota. Alltsa ar
salta jordnotter daligal” Det att salta jordnotter ar en egen grupp
av matvara, som sarskiljer sig fran andra typer jordnétter (exem-
pelvis rostade eller naturella) tar denne kritikern inte hansyn till.
Han menar att jordnotter generellt inte skall vara salta — det basta
hade varit om de vore séta (for kritikern tycker om det s6ta, men
inte det salta)!

Det vill sdga: det ar inte helt litt att rationellt f6rsvara progrock
som musikgenre mot detta slags smakomdome. Rent subjekti-
vistiska, mindre rationellt begrundade kritiska uttalanden kan
svarligen tas f6r nagot annat dn vad de ar — namligen subjektiva
varderingar. Att kritiker A anser B motsagas inte av att C anser
icke-B. Att A anser B md sdgas vara objektivt sant. Oenighet om
vdrderingar dr alltsa ej detsamma som oenighet om att den andre
verkligen anser ditt eller datt. Darfor ar yttringar av ovanstdende
slag endast subjektiva av ett visst slag — ovan benamnt "subjek-
tivistisk”. Men subjektiva varderingar av detta "objektiva” slag ar
inte agnade att informera en ldsare om verket som kritiken om-
handlar. Och detta 4r min anklagelse mot mycket av den kritik
som riktats mot progressiv rock under arens lopp.

Min kritik av smakomdémen 6ver progrock vill saledes péavisa
att progrockens kritiker inte har haft férméga att se progrock
som en sjdlvstandig konstform med behov att bli bedémd efter
sina egna kriterier (eller atminstone andra bedémningskrite-
rier 4n vad som vidlater den i huvudsak rythm&blues-baserade
"mainstreamrocken”). Denna underldtenhetssynd har visat sig
framfor allt i ett sdrdeles "intresserat” och subjektivistiskt forhall-
ningsitt, vilket det inte varit latt att serigst tillbakavisa d& det
att "inte tycka om” 4r en i sig "objektiv” utsaga som, yttrat i en
kritik(smakdom)kontext, svérligen liter sig fornekas. Kritiken
mot progressiv rock har saledes framstatt som irrelevant och ove-
derhiftig. Den har pa intet satt varit i anslutning till en, ocksa i
rockmusikvirden kind, tes om att art has to be non-utilitarian,
and worthy of contemplation for it’s own sake.

Mening och innehéll i musik

Det dr relativt ovanligt att progrock framstér som rent instrumen-

tell. Men det finns exempel: de italienska progrockgrupperna Ce- 12 Gruppens textforfattare, som var-
ken spelar ett instrument eller sjunger,
Pete Sinfield, var dock aktiv medlem i
Crimson, Henry Cow, Hatfield and the North, Matching Mole har  gruppen. Ja, inte bara det, han var éven
en av skaparna av sjélva gruppen, tillika
med dess roadie och dataprogramme-
skivor.'” Oftast dr progrockens instrumentala sida mycket ndra  rare!

leste, I Rovesco della Medaglia och 11 Volo. Aven engelska King

en obefintlig eller mycket sparsam méangd text pa flera av sina
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13 Det faktum att i progrock skiv-
omslaget néstan alltid &r en mycket
viktig ingrediens i den totala estetiska
upplevelsen av musiken samt de ofta
spektakulira, sublima, och i en del fall
teateraktiga (exempelvis Genesis, Mona
Lisa) scenframforandenas preeminens,
de scenografiskt storslagna effekterna
(framforallt vad géller Yes, Pink Floyd,
Genesis) gjorde 70-talets progrock som
enda modern "populidra” konstform re-
ellt sett till ett Gesamtkunstwerkprojekt.

14 Se bl.a. Macan 1997, Martin 1998,
Stump 1998, Spicer 2000, Josephson
1992.

8o

anknuten till de vokala inslagen — och vice versa. Texten ar i stort
sett knuten till faktorer som rytm, intensitet, harmoni/dishar-
moni, tonala kontraster etc. Lika ofta har texten ett klart, om dn
"poetiskt” uttryckt, budskap. Vad detta budskap kan vara skall jag
hér inte vidare gé in pa utan endast peka pa civilisationskritiska,
mer eller mindre politiska, motkulturella tendenser samt att de,
vilket ar fallet med Jon Andersons lyrik i texter hos Yes, av och till
har en "inspirerad” eller "religits” anstrykning.

Progrock dr ocksa den enda musikgenre som uppvisar ett ut-
vecklat forhéllande till programmusikformen. Dvs. musiken ar
radikalt intenderad att "beratta nagot”. En av progrockens mer
utpraglade kannetecken ar forkarleken att ge ut konceptalbum."

Som ovan papekats dr ofta progrock ett sammanforande av
olika konstformer och estetiska uttryck. Sangtexter och titlar pa
bade enskilda musikstycken, som sjélva skivan (verket), utgor
ofta en vésentlig kalla till "forstdelse” av musiken i sig. Omslagsil-
lustrationer dar ménga ganger nara forknippade med texterna och
de musikaliska uttrycken. Illustrativa exempel ar utformningen
av omslagen till Emerson, Lake and Palmers skiva Tarcus samt Ge-
nesis Nursery Cryme. Konstndrerna Willian Neal respektive Paul
Whitehead har utformat sin design sa att den klart och relativt
"lattforstéeligt” illustrerar det musiken "handlar om”. Lite vérre
ar det da exempelvis med Roger Deans illustration till Yes femte
skiva, Close to the Edge. Har handlar det mer om den "kénsla” mu-
siken vacker dn en direkt illustration till text och musikaliskt ut-
tryck. Hela omslagets yttersida har en monokrom grén nyans. In-
nersidan avbildar en uppsplittrad planetyta tickt av vatten med
en smal bro som forbinder tva "kontinenter”. Jon Andersons text
uttrycker en "tolkning” av Herman Hesses berittelse Siddharta.
Man kan 4ven finna neoplatonska alluderingar — dlven vilken flo-
dar fréan sin killa, reflexionen vid dlvbrinken etc.

Att vara ahorare pa livekonserter ger dessutom ytterligare
viktig information. I detta hidnseende framstar nog Peter Ga-
briels sceniska framtradanden i den klassiska besattningen av
Genesis som det basta exemplet bland progrockens "prototyp-
grupper”.

Till slut bor ett fenomen tas i beaktande som dykt upp efter
progrockens glansdagar pa 7o-talets borjan och blivit speciellt
pregnant det senaste decenniet. Namligen en 6kad, om an totalt
sett mycket liten, flora av biografiska bocker, och dokumentar-
filmer pd DVD. Det har dven producerats ett fatal bocker av mu-
sikologisk och sociologisk art med akademiska ambitioner om
fenomenet progressiv rock." Dessa ger naturligtvis den intres-
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serade en ytterligare kalla till kunskap for att kunna bedéma mu-
sikverkenas innehdll och mening.

Konstforstdelse: estetiska idéer

Det finns exempel i progrock dar det trots allt dr valdigt vanskligt
att finna korrespondenser mellan & ena sidan text, illustration,
scenframtrddanden och & andra sidan det rent musikaliska ut-
trycket. S kan musik i allménhet (och progrock sarskilt) verkli-
gen sdgas ha ett innehall, ha en mening atskild fran sangtexter,
titlar, illustrationer etc.?

Denna typ av fraga anser jag vara av samma art som fragan:
"Vad ar (betyder) konst?” Svaret har vél inte konstfilosofin/este-
tiken i sin helhet dnnu kunnat ge svar p4, trots den obegripligt
myckna tankemdda som under arhundradenas lopp lagts ner pa
att ge svar. Och fragan ar om det ndgon gang kommer att kunna
ges ett uttommande svar. Manga intressanta delsvar har avgivits
och ménga av de storsta filosoferna har funnit fram till konstens
determinanter och karakteristika, men dessa har i efterhand visat
sig vara bade tidsspecifika och kontextbundna. Dessa har dess-
utom ofta, omedvetet eller medvetet, géllt vissa, av den enskilde
filosofen prefererade, speciella konstgenrer varvid teorierna i his-
toriens backspegel visat sig mindre relevanta for en generell for-
staelse. Sa frdgan: "vad 4r meningen i konst”, samt alla varianter
av samma slag har, enligt min mening, ej reellt blivit 16st.

Fragan om utredandet av konstens ("egentliga” eller "innersta”)
betydelse framstar ddrmed som ett nast intill omdjligt projekt
och de enda "totallgsningar” som sett dagens ljus ar antingen
metafysiska eller idealistiska — eller bagge delar. Detta beror pa
att "konst” dr ett "oppet” begrepp i enlighet med Morris Weitz’
hypotes (Weitz 1956). Oppenheten ligger i att begreppet/termen
och den verklighet detta relateras till 4r i standig utveckling och
att darfor definitioner som har ambitionen att vara absoluta, kon-
stanta och manifesta i basta fall ter sig som abstrakta chiméarer
och i simsta fall endast utgor ett hermetiskt ordspel. Konst "ar”
nagot endast i vissa kontexter, under vissa omstandigheter. Dar-
for ar fragan om vad konst "ar” felstdlld och eventuella svar ar
mer eller mindre irrelevanta.

I stéllet ar det fruktbarare att stilla fragan "Vad ar det som gor
att manniskor upplever nagot som 'konst”’? Korresponderande 15 Fragan om musik har ett (meta-
angaende musik speciellt: vad ar det som gor att méanniskor sdger  fysiskt, suprahumant, essentiellt eller
med en eller annan term betecknade)

idealistisk innehall eller betydelse lam-
(ren) musik kan "betyda nagot”?" nar jag darhan.

sig kunna avgora att ett musikstycke har ett "innehall” eller att
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Fragan om musik har ett (metafysiskt, essentiellt eller med en
eller annan term betecknade) idealistisk innehall eller betydelse
lamnar jag ddrhan.

Samma synsitt uppfattar jag att Monroe Beardsley forfaktar
nér han i forhallande till upplysningstidens tro pa fornuftet, vilket
dven infattade estetiken, framhaller att "what is philosophically
significant in the long run..is of course, not what people believe,
but what reason they have for believing it (Beardsley 1985, s. 205;
min understrykning). Om musik kan anses vara meningsbarande
sa kan detta beskrivas som musikens "innehall”. Musikens bade
kognitiva och hedonistiska varde aterspeglas i sa fall i meningen.
Man kan anse att innehallet dr en subjektiv upplevelse av inre
bilder. Denna uppfattning traffar man ej sallan pd i litteraturen.

Det finns filosofer som hivdat ett objektivt innehdll i musik.
Mest framtrddande i detta hianseende dr kanske Schopenhauer.
Enligt honom finns det i musiken ett gémt innehall. Den allt
omfattande Viljan, livets och verklighetens innersta véasen, har
sitt allra framsta uttryck i just musik. Ja, som det star i Vérlden
som vilja och forestdllning: "musiken ... dr (min kursivering) en
omedelbar avbild av viljan sjdlv” (1987, § 52, s. 166). Genom as-
sociationer till personliga erfarenheter skapas inre bilder av en
kontemplativ natur. Det dr "sjdlva glddjen, sjdlva sorgen, ... sjéilva
lustigheten, sjdlva sinnesron” (ibid. s. 165; kursivering i origina-
let) som kommer till oss "in abstracto” (idem.). Viljan forstar vi pa
detta sétt "fullkomnat i denna extraherade kvintessens” (idem.).
Liksom for Kant framstar for Schopenhauer den intresselosa
kontemplationen som det essentiella i betraktandet (lyssnandet).
Dock framstar denna kontemplativitet som helt oavhingig den
av sinnena uppfattbara verkligheten (§ 52). Musik ar enligt Scho-
penhauer ett fenomen ante rem — dvs. "fore tinget”, har en exis-
tens "bortom” det reala — medan det naturliga spréket férefinnes
post rem, dr avhidngigt och betingat av den "reala” (fenomenala)
verkligheten.

Det man dock kan séga i anslutning till Schopenhauer, utan att
for den skull beh6va ga in pa hans metafysiska spekulationer vil-
ka attribuerar betydelse och mening till den allomfattande Viljan,
ar att musik kan uppfattas som meningsfull och ha ett innehall i
den bemarkelsen att den kan forsitta lyssnare i olika kanslotill-
stand eller hos dessa ge incitament till kdnslomassigt praglade
kognitiva associationer. Att detta sker torde vara evident. Varfér
det kan ske 4r en fraga som antagligen fordrar djupare studier
i perceptions- och kognitionspsykologi dn vad jag kan ga in pa
har.
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Dock mé har namnas en kritisk passus innan vi gar vidare. Vad
vill det egentligen sdga att fa inre bilder pd grund av att man lyss-
nar till musik? Detta att skapa sig inre forestéllningar, exempelvis
som inre bilder eller syner sager inget som helst signifikant om
musik som enskild konstart — eller om konst generellt. Att asso-
ciera, att introspektivt uppfatta meningsfullhet och eventuellt fa
en inre upplevelse som ter sig bildlik kan dven ske vid en méngd
andra tillfallen &n vid musiklyssnande. Detta kan vi konstatera
genom att studera molnformationer pa himlen eller som Leonar-
do da Vinci, studera godtyckliga naturfenomen som ménster i
sten eller tra. Eller vid anvdndande av ett diagnostiskt instrument
som Rorschachtest dar férsokspersonen ombeds beskriva sina as-
sociationer vid betraktande av godtyckliga blackplumpar och pa
sa sitt ge klinikern insyn i sitt undermedvetna.'® Det verkar dven
klart att begreppet innehall manga ganger littare later sig appli-
ceras pa verk inom bildkonst och skulptur (kanske &ven dans) dn
vad som dar fallet med (textlos) musik."”

Kants teori om det intresselosa behaget/obehaget betraktas
som mycket vardefullt vid all estetisk bedomning. Intresseloshet
i Kants betydelse innebir, enligt min mening, en total koncen-
tration och fokusering pa konstverket (eller det estetiska objek-
tet generellt) dar alla ovidkommande hansyn och distraktioner
kopplas bort. Hypotesen om det intresslosa smakomddmet har
ju dven visat sig oerhort fruktbart i den estetiska debatten efter
Kant. Istallet for att droja vid Kants framstéllning av tesen om det
intresselosa betraktandet (framst §§ 2—4) 6nskar jag stanna upp
lite langre fram i dennes "tredje kritik” (Kant 1987).

For att kunna nidrma sig fragestallningen om vad som gor att
manniskor kan séga sig ha upplevelser av (projektioner av eller
associationer till) nagot som kan betecknas som meningsfullt
innehall i musik kan det vara nyttigt att se nirmare pa det Kant
bendmner estetiska idéer (Kommentar I, § 49). Med detta menas
”a presentation of the imagination which prompts much thought,
but to which no determinate thought whatsoever, i.e., no concept,
can be adequate, so that no language can express it completely
and allow us to grasp it”. I kommentar I, § 57 skriver Kant anga-
ende estetiska idéer att de inte kan vara tankemadssigt gripbara
(eller kognitivt rationella) eftersom det 4r en "intuition” av inbill-
ningskraften (fantasin’). Jag tror vi kan kalla, skriver han vidare,
estetiska idéer for oforklarbara ("unexpoundable”i den engelska
oversdttningen) presentationer for fantasin.

Kanske kan man anse att estetiska idéer (vilka sarskiljer sig
frén [dr en "pendang till”, § 49] Kants begrepp rationella idéer)
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16 Det kan hér dven vara intressant
att reflektera over det psykologiskt/
fysiologiska faktum som bendmnes
synestesi. Namligen att en del méan-
niskor upplever farger eller former nar
de blir exponerade for vissa toner eller
tonfoljder. Detta ar ockséa konstaterat vid
intag av LSD, vilket var en vanlig forete-
else i vissa kretsar nar man lyssnade till
psykedelisk och protoprogressiv musik i
slutet av 1960-talet.

17 Detta foérhallande kan utvidgas till
en diskussion om olika konstarter alls
later sig subsumeras under gemensam
beteckning "konst”. Har ar dock ej plat-
sen att ga in i denna mycket grundlag-
gande filosofiestetiska debatt.
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18 Dessa imaginativa representa-
tioner bor kunna betraktas som en
sorts "mentala bilder”. Jamfor harvid
Wittgensteins anmérkningar om vad en
mental bild ar; "the picture which is de-
scribed when someone describes what
he imagines” (Wittgenstein 1988, §367).
Utan att dra allt f6r langtgaende vixlar
pa idgonfallande likheter kan det kanske
dock antydas en viss affinitet mellan
Kants beskrivning av estetiska idéer
som "tankebilder” och Wittgensteins
"mentala bilder”.
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utgor en sorts “tankebilder” - alltsa representerar en sorts kogni-
tiv fantasi till vilka det icke gar att adjungera klart (med hjilp av
spriket) formulerbara tankar eller begrepp. De estetiska idéerna
later sig saledes icke uttryckas i det skrivna eller talade spréaket.
Den typ av forstéelse man saledes kan erhalla ar av ett annat slag
dn vad fallet ar med rationella idéer.'® De hanvisar saledes till en
gnoselogica inferior (lagre grad av kunskap) som ej later sig in-
ordnas under det logiska férnuftet (hér i denna terms kantianska
betydelse) som klargérande begreppsomdome (till skillnad fran
ett smakomdome). Darmed bortfaller mojligheten att klart och
koncist uttrycka dessa "tankebilder” i en spraklig form. Upplevel-
sen kan séledes te sig klar, men forstaelsen, "erkdannandet”, fram-
star som mer diffust. For vissa kan, i denna situation, méjligheten
att istallet vilja den konstnarliga (musikaliska) formen framsta
som ett lockande alternativ.

Poeter (men vi kan antagligen har inkorporera andra typer
konstnirer, som exempelvis kompositorer) ger uttryck for sina
estetiska idéer i sina (musik)verk. I verket forsoker konstndren
presentera en "essentialitet” som ligger bortom det "ordbundna”.
Kanske dr detta som Kant har pekar pa, med en mindre abstrakt
terminologi, det samma som Schopenhauer menar nar han skri-
ver om "sjdlva sorgen... sjilva sinnesron ” etc. citerat ovan? Idéer-
na utryckes i ett annat medium &n sprakets, namligen musikens.

I§ 49 redogors det vidare for begreppet estetiska attribut (vilka
differentieras fran logiska attribut). De estetiska idéerna blir for-
sorjda av dessa attribut i det att dessa utgor approximativa (el-
ler supplementativa) presentationer av inbillningskraften. Med
begreppet 'forsorjda’ menas att de estetiska attributen funktion
ar att "quicken [beleben] the mind by opening up for it a view
into an immense realm of kindred presentations.” (idem.) Detta
resulterar i att det "arouses a multitude of sensations and supple-
mentary presentations” till vilka inga "logical expressions can be
formed” (idem.) De estetiska idéerna och de attribut som supple-
rar dem kan betraktas som representationer av de inre forestall-
ningar konstnaren har. Dessa idéer kan ej 6versattas till vanligt
sprak for att pa den vagen bli tillganglig f6r andra. De kan endast
uttryckas ickesprakligt (§ 57) som exempelvis i musik — eller i
bildkonst - vilket Kant explicit ocksa ger uttryck for (§ 53). For att
sammanfatta med Kants egna ord, en estetisk idé dr: "a presenta-
tion of the imagination which is conjoined with a given concept
and is connected, when we use imagination in its freedom, with
such a multiplicity of partial presentations that no expression
that stands for a determinate concept can be found for it” (§ 49).

ERNI GUSTAFSON



Med den forstaelse Kant ger oss kan vi uppstalla som ett anta-
gande att ett sdtt att forstd mening i musik ar att betrakta detta
som ett (fér andra igenkdnnbart) system av idéer om vilka en
person — kompositor — forséker meddela andra sina inre fore-
stallningar. Vad som i sig gor att vi kan uppfatta en i musik kom-
municerad idé, kan vara svért att avgora. Det kan tolkas sd att de
estetiska attribut, vilka Kant antar "6ppnar sinnet”, kan forstas
som universellt (i en given kulturkrets) uppfattbara approxima-
tioner till exempelvis kédnslor av olika slag (sorg — mollstimning,
gladje — dur, storslagenhet eller "kaos”). Om s4 ar fallet maste de
filosofiska spekulationerna med en viss nédvandighet komplet-
teras av neuropsykologiska studier for att de skall kunna ges en
vilbehovlig empirisk underbyggnad.

Konstférstdelse: symbolsystem, symptom och diagnos

Dock ar det inte helt omoijligt att tinka sig att musik kan ségas
utgora ett pa kulturella (eventuellt dven psykologiska) konven-
tioner baserat system av auditiva symboler. Det finns ett sam-
band mellan antagandet om en process som emanerar fran en idé
om en fantasins uttryck (Kant) och tanken att konstens innersta
vésen utgores av ett system av samverkande symboler. Stod for
denna tanke kan vi finna hos Umberto Eco, i dennes férsok att
ndrmare bestimma tolkandets granser, nar Goethe citeras (Maxi-
men und Reflexionen, s. 1112—-1113) angdende "det symboliska”:
"Symbolism transforms the experience into an idea and an idea
into an image, so that the idea expressed through the image re-
mains always active and unattainable and, even though expressed
in language, remains inexpressible” (Eco 1990, s. 8). Detta passar
in i den filosofi som anser symboler (generellt sett) vara beteck-
ningar vilka genererar en obestimbar, men dndéa hogst pataglig,
meningsfullhet till det de dr symboler for — dvs. refererar till (den
semantiska meningen i symboliseringen). Om detta antagande
ar riktigt kan det skinka ytterligare forstéelse, inte endast for
Kants begrepp om estetiska idéers och dessas meningsdistribu-
tion, utan dven till Nelson Goodmans diskussion kring konst, och
darmed dven musik, som symbolsystem.

Vidare distingerar Eco (och Goethe) det symboliska fran allego-
rin: "Allegory transforms experience into a concept and a concept
into an image, but so that the concept remains always defined
and expressible by the image” (idem.). Ett liknande forhallande
belyser Franz Kafka i foljande korta stycke hamtat fran dennes
Berdttelser (1967) angaende de vanskligheter vi alla stravar med:
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19 Eftersom Goodman endast gor en
mycket ytlig och rudimentér definition
av begreppet "symbol” i sin introduktion
till Art and Language (s. xi) kan det vara
vart att har ge det en lite mer bestamd
innebord. Verbet "Symballein” star for
forsok att tolka, att losa gator, att sluta
fran nagot oprecist, att finna ut vad som
ar menat med nagot annat. En symbol
var ett "semion” (tecken) men av (i ord)
obeskrivbar natur.

20 Ett femte symptom introduceras
i Problems and Projects 1978. Dettta
beror konstens metaforiska aspekter,
komplexa referenser i konstens integre-
rande och interagerande referentiella
funktioner.

21 Anvindelse av begreppet symp-
tom implicerar med en viss nddvén-
dighet att det att betrakta ett objekt,
gora en estetisk bedomning, ar stélla en
sorts estetisk diagnos 6ver det bedomda
objektet. Emellertid &r relationen mellan
det av Goodman anvinda begreppet
symptom (vilket av denne icke dr satt i
parantes och darmed ej bor bedommas
som en (levande) metafor) och diagnos-
begreppet ej dryftat av Goodman i ovan
refererade verk.
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— Varfor denna envishet? Bara ni foljde allegorierna skulle ni sjédlva bli
allegorier och pa sa sitt 16sa alla era vardagsproblem.

— Jag slar vad om att det ocksa ar en allegori —, sade nagon.

— Det vadet vann du -, svarade den som férst talat.

— Men tyvirr endast allegoriskt —.

— Nej, i det verkliga livet. Allegoriskt sett har du forlorat —.

Det som Goethe och Kafka har sager (om man antar att begreppen
symbol och allegori har forevisar endast diffusa, eventuellt mar-
ginella, skillnader) att alla "texter” (hér forstatt i vid mening vilket
inkluderar dven foreteelser som bilder och musikverk) kan lasas
som allegorier/symboler som hanvisar till och avsléjar element
utanfor "texten” i sig. Detta innebdr att dessa "texter” ar symbol-
system som ocksa har en inter(extral)textuell referentialitet.

For progrockens del kan detta till exempel innebéra att de klas-
siska element som ar legio i denna konstform har en betydelse/
mening i det att ett lyssnande pa exempelvis Rare Birds Empathy
utgor en lasning dven av Bach. Och dven en referens till olika verk
av samma grupp. Att sa kan vara fallet belyses av att omslagsil-
lustrationen pa Genesis Nursery Cryme férekommer som inslag
pa deras nista skiva, Foxtrot. P4 samma sétt férhaller det sig med
Emerson, Lake and Palmers illustration till Tarcus. Vissa symbo-
liska inslag pa omslaget finner vi senare som del av layouten till
skivan Pictures at an Exhibition. Och bagge gruppernas medlem-
mar var mycket medvetna och malinriktade vad géller alla sidor i
deras Gesamtkunstwerk vilket innebdr att intertextualiteten inte
kan bortforklaras med illustratorernas konstnarliga frihet.

En av dem som mer pregnant forsokt att beskriva konst (hér-
under musik) som ett symbolsystem' ar Nelson Goodman. Pa
slutet i dennes magnum opus Languages of Art anges fyra "symp-

tom”%°

pé nir ett estetiskt objekt foreligger.?! Jag vill nedan nar-
mare gd in pa tre av dessa symptom. Inledningsvis skall dock
endast sdgas, i anslutning till Jeanette Bicknell (Bicknell 2002),
att Goodman sager relativt lite om processen i hur vi forstar na-
got som konst. Fokus ar riktat pa vad som praglar konstverket i
sig, vad som gor det uppfattbart som innehallande en (estetisk
och darmed inbegripen emotionell och kognitiv) mening eller
innehall. Goodmans "approach is thus asymmetrical to Kant’s”
(Bicknell 2002, s. 258).

Semantisk tathet (densitet) innebar att musik — som lyssnad till
(Goodman har en langre utldggning pa ett annat stille i sin bok

angdende det musikaliska notationsystemet dvs. den "skrivna”
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musiken) —har karakteristika av "representation, description, and
expression” (Goodman 1997, s. 252). Semantik innebar ju studiet
av tecknens innehall eller inneb6rd. Dvs. hur tecknen knytes till
eller representerar, beskriver och uttrycker "verkligheten” — det
som ar tecknens referens.

Semantisk tithet i Goodmans mening innebdr att estetiska ob-
jekt som innehéller en stor informationsméngd vilket primart
refererar till varandra och ej till en given "skala”. I kapitlet "Score,
Sketch, and Script” (speciellt s. 177-201) gér Goodman, med re-
ferens till John Cages musik och notationssystem, en distinktion
mellan & ena sidan "scores” och & andra "scripts” och "sketches”.
De senare har en storre grad av semantisk tathet i det att de icke
anger exakt vad som skall forstas. Notationssystem (”scores”) da-
remot kan endast ldsas pa ett (intenderat) sdtt och har dairmed
mindre semantisk tathet.

Jag vill hdr anvdnda begreppen analog respektive digital, for
att ange karaktédren pa det som faller in under begreppet seman-
tisk tdthet. Semantisk tathet har en "analog” pragel over sig i det
att det icke existerar diskreta limitationer. Syntaktisk tathet, ett
annat begrepp hos Goodman, foreligger i sprak och i nedskrivna
notationssystem, vilka foreter en digital pragel, i det att tecknen
refererar till en fast "skala” som utgor ett monster for diskrimi-
nation mellan de olika symboler som notationstecknen eller bok-
staverna utgor.”

Det att avlyssnad musik har semantisk tathet innebar saledes
att det innehdller ett av symptomen pé ett estetiskt objekt. Ett an-
nat symptom pa konst dr att det ar "exemplification...[that] relates
a symbol to a referent” (Goodman 1997, s. 253). En erfarenhet
ar exemplifikatorisk "insofar as concerned with properties exem-
plified or expressed ... by a symbol” (idem.) Exemplifiering, som
ett symptom pé estetiskt objekt, innebdr att exemplet besitter de
egenskaper, antingen i bokstavlig eller i overford, metaforisk me-
ning det dr exempel pa. Gentle Giants a capella sang Knots fran
LP:n Octopus ar ett exempel pa psykiatern R.D. Laings logiskt

gatfulla verser. Metaforiskt utrycker Knots genom sin madrigal-

22 En passant kan det ju hir
pépekas att en mycken liten fraktion
logiska textstrukturen i Laings mérkliga lilla bok Knots (1967). av alla verk inom progressiv rock r av
kompositor(erna) utskrivet som noter.
Liksom ér fallet med néstan all musik
man 1997, s. 252). Denna relativa syntaktiska mittnad inne-  inom rockgenren. Rick Wakeman i Yes
»  liksom Robert Fripp i King Crimson

och nigra av medlemmarna i Genesis ar
(idem.). Detta pekar hdn mot den "outsaglighet” ("ineffability”,  nagraav de fa som forstod (om &n inte
alltid skrev ner) att omvandla sin pa
"gehor” grundade musik till ett formellt
angaende Kants tes i § 57 att estetiska idéer ar oforklarbara ("un-  notsystem.

form och intrikata tonala "jigsaw” struktur den labyrintartade,
Ett tredje symptom &r "relative syntactic repleteness” (Good-
bar med Goodmans ord "impossibility of finite determination’

idem.) som speciellt praglar musik. Jamfor diskussionen ovan
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23 Ett problem som kan uppkomma
med idén om grader av symptoma-
tologi dr om det kan ténkas forligga
exklutions- och inklutionskriterier
for att en ‘diagnos’ skall kunna stéllas.
Vidare maste problemet med om en
viss nédvindig och tillracklig méngd
av forekomst av de olika symptomerna
losas (ar maximalt = optimalt?). Dvs.
var skall granserna tankas ligga om inte
Goodmans allt eller inget principen skall
gilla? Ett tredje (och sikert inte slutligt)
problem uppstar kring fragan om vem,
med vilken kompetens som skall avgora
diagnosinstrumentets (dvs. Goodmans
teori generellt och beskrivelsen av de
fem symptomen speciellt) validitet och
reliabilitet — var pa "skalan” slar till
exempel "god kvalitet pa grund av x
férekomst av symptom y enligt standard
satt av Z” in som ett utméarkande drag
hos ett visst objekt? Det bor dock pape-
kas att en del av dessa svarigheter dven
kan tankas forekomma i Goodmans
teori som den foreligger — i ett "icke-
reviderat” skick.

88

expoundable”) presentationer foér fantasin. Jag onskar forsta
Goodman dithén att med syntaktisk méattnad menas att estetiska
objekt, som musikverk, kan ha relativt (till spraket) manga deno-
tationer och ddrmed kunna framvisa det estetiska objektet som
innehavande en mangfasetterad och bred meningsfullhet. Ett
symptom pa det estetiska objektet dr att det har manga aspek-
ter som det gar att ta fasta pa for erhalla mening och betydelse.
Symbolerna i musik som symboliskt system har en multivalens
(eller kanske vi hellre borde tala polysemik i detta interpretativa
och ’'symboliska’ sammanhang) som gor att systemet uppvisar
en komplex referentalitet. Det kan ocksa uttryckas sa att "hela
verkligheten” foreter en vidare utstrackning dn vad den sprakligt
beskrivbara verkligheten gor.

De ovan refererade tre formerna av symptom pa estetiska ob-
jekt synes hos Goodman férete en absolut karaktar. Vid Idsning av
slutsidorna i Languages of Art, dar det redogors for de olika symp-
tomen, forefaller dessa dikotoma. Antingen férevisar objektet ett
symptom — eller s& gor det det inte! Att det skulle kunna pévisas
en viss grad av symptomatologi beréres i ringa eller ingen grad.
Dock strider inte tanken om ett symptoms gradvisa forekomst
(forekommande i mer eller mindre utstrackning) hos ett estetiskt
objekt med Goodmans 6verordnade estetiska teori. Exempelvis
bor ett givet objekt kunna inneha en mindre eller stérre grad av
semantisk tathet eller syntaktisk méttnad. Graden av forekomst
(dvs. kriterie/parameterférekomst) av symptom kan tdnkas indi-
kera i vilken grad objektet dr ett estetiskt objekt eller ej. Vidare
kan, med en ldmplig typ av operationalisering, grader av sympto-
matologi kunna fungera som kvalitetsindikator.”® Anvandnings-
omradet av Goodmans teori kan pa detta satt breddas till att inte
endast lokalisera forekomst eller ej av estetiskt objekt.

Progressiv rock kan saledes bedomas med héansyn till grader
av forekomster av Goodmans symptom. I hur hog grad préglas
progrock som fenomen eller ett visst verk av semantisk téithet, pa
vilka satt visar sig (eller visar sig inte) progrock vara bemangt med
syntakisk méttnad etc. ? Det man maste ta hansyn till & hur mu-
siken ter sig i en musikologisk kontext (jfr s. 73 och 74 ovan), hur
estetiska/konstnarliga kriterier, dvs. de gopodmanska symptomen,
skall viktas, pa vilket satt musiken nar lyssnaren, om det kan rap-
porteras om mening med litet eller stort m (dvs. konkordans este-
tiska idé — reception — se nedan) samt antagligen en lang rad andra
musikkritiskt relevanta parametrar. En bedomning av progressiv
rock — eller for den delen "populdrmusik”i allméanhet — enligt Good-
mans kriterier har vad jag kanner till dock 4nnu ej genomf{orts.
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Konstférstdelse: sprak och intention

Konstbedomning som spraklig praxis involverar en indirekt re-
lation mellan objekt och sprék. Kunskapen om konstverket ar i
den mening "tacit knowledge” (Polyani 1978)* i det att spraket,
enligt Wittgenstein (1988), maste ta vagen over det (prototypis-
ka) exemplet, metaforen, de selekterade likhetsdragen etc. for att
avtdcka och uttrycka "meningen”. Det har ovan antytts att det kan
forefinnas vissa likheter mellan Kant och Wittgenstein i deras
aberopande av fenomen som “tankebilder” och "mentala bilder”.
Aven det fenomenet att spriket har en tringre utstriackning dn
den verklighet det (eventuellt) refererar till ar nagot som bade
Kant (de vanskligt utryckbara estetiska idéerna), Goodman (en
viss "outsdglighet” vad géller estetiska objekt pa grund av deras
stora syntaktiska fyllnad) och Wittgensteins diskussion om spra-
ket som begransat till att uttrycka exakt det féreliggande reala
behandlar. I detta avseende ar sprak ett arbitrart system (1988,
§ 497) som maste (hdn)visa (dvs. sprakets ostensiva karaktr,
1988, § 380) till en praxis for att kunna tilldgnas ett innehall.»

Emerson, Lake and Palmer skildrar i Tarcus-sviten, vilken upp-
tar ena hela Lp-sidan med samma namn, en strid mellan olika
"kreatur” vilka dr, som redan sats, avbildade pa omslaget. Denna
strid utrycks i musikaliska termer med hamrande glissando, dis-
sonanta orkestreringar, distorterade gitarriff tillsammans med en
mycket pataglig Hammond B3 orgel virtuost hanterad av Keith
Emerson. Men denna strid dr inte oversattbar till sprak i form
av en dialog, ett libretto eller en dikt. Tarcus har en stor grad av
syntaktisk mattnad som inte later stycket infangas som rationell
idé. Att det dven har manga tolkningsaspekter visar att den i mu-
sikaliska och bildméssiga termer uttryckta striden har kommit
att konnoteras som kampen mellan det (abstrakt) goda och onda,
mellan médnniskan och en mot undergangen skenande teknologi
som "16pt 16pskt” (visas i illustrationen som vdsen som ett mel-
lanting mellan djur och [krigsjmaskin). Eller som vissa kritiker
menat, en skildring av Vietnamkriget. (Skivan kom ut 1971!)

S& vad gar det da att siga om innehall och mening i musik
med referens till Kants tankar om estetiska idéer och attribut, och

Goodmans teorier om semantisk tithet, referentialitet och relativ 24 Polyanis begrepp "tacit know-
ledge” dr uppenbart inspirerat av Witt-
gensteins anmérkningar om relationen
Det finns, speciellt i den modernistiska hérnan av musikvarl-  sprak och verklighet (Johannesen 1990).

25 Wittgenstein papekar harvidlag
att dven sprakets modellrelation (1988,
sa nagot annat dn "form”. Formen &r sa att sdga tankt att vara  §96) till det "reala’.

syntaktisk mattnad?

den, flera verk som uttryckligen inte dr intenderade att framvi-
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26 Detta konstaterande dr som synes
helt i linje med Monroe Beardsleys
estetiska teori.
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musikens innehall. (Jfr angaende form och innehall ovan not 4.)
Det har i sddana fall inte varit kompositorens 6nskan att stycket
skulle ha en "mening”. Att kompositoren har vissa estetiska idéer
om sitt verk, exempelvis att det skall vara fritt fran innehall och
framsta helt "rent”, som musik "i sig”, hindrar naturligtvis inte en
lyssnare att i alla fall uppleva ett eller annat innehall.

Kan man dé sdga att denne lyssnare inte "forstar” den musik
hon lyssnar till? Om man haller sig till vad Kant och Goodman
anfor i sina respektive analyser, sa kan detta inte hidvdas. Efter-
som musik har en hog semantisk méttnad kan det innehélla in-
formation som endast lyssnaren (vad anbelangar honom sjilv)
kan avgora dr relevant eller ej. Musik kan séledes for en lyssnare
ha bade innehall och en viss mening oavsett kompositorens in-
tentioner.” Vidare sa kan ingen kompositér formena en lyssnare
att finna metaforisk mening genom att uppfatta musiken som ex-
emplifierande. Detta sdger oss att mening, betydelse, innehall &r
nagot som skapas vil sa mycket i receptionen som i kreationen.
Musik kan ge oss "bilder” i kraft av vér inbillningskraft sagt med
Kant. Men detta ar en bild "hvis genstand vi ikke kan utrykke i
ord og inordne i vare begreper. I musikken er det mening... men
en musikalisk sddan”, musiken dr nagot "vi forstar men ikke kan
oversette” (Hanslick i Kjerschow 2000, s. 19).

Som det ser ut ar det utifran recipientens synvinkel en svarig-
het att specifiera ett speciellt eller exakt innehall i foérhallande
till en kompositérs intentioner. Annu vanskligare, utifran kom-
positérens synvinkel, synes det vara att foreskriva icke-mening
(att endast formen har en existens). Ett musikprojekt av detta
slag kan synes vara en chimérartad foreteelse. Att ha en intention
om icke-intentionalitet i betydelsen mening eller innehall ar ju i
sjalva verket en intention sa god som nagon annan. Att ha am-
bitionen att komponera ett verk vilket skall ha som innehall att
icke framvisa en estetisk idé (hur nu denna nu dn matte te sig)
kan likna forestallningen om intentionen att skriva en bok utan
nagot som helst innehall (dvs. icke jamforbart med exempelvis
Joyces Finnegans Wake vilket ju trots allt ar skriven med en, om
an svéartydbar, intentionalitet). En sddan bok 4r endast "innehalls-
16s”, dvs. mening — 16s i det att den i sig sjdlv blir opak for en
lasare. Da den saknar innehall som féreteelse blir det idén bakom
som utgor dess "innehall och mening”. For det maste ju finnas en
idé hos forfattaren att skriva en innehallslos bok — hur nu dn den
kan tdnkas se ut. Dvs. idén om det innehallslosa konstobjektet
ar omoijligt att realisera. Varje (estetisk) idé, dven idén om det
1délosa, dr en idé.
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Vidare vill varje antydan hos en lyssnare (eller lasare) av ett
verk av ovanstdende slag till att uppfatta en mening och ett inne-
hall utgora ett misslyckande for kompositoren. Aven detta férhal-
lande pekar pa bade orealismen och, existentiellt sett, menings-
losheten, i projeket "innehallslgshet”. Ett musikstycke maste alltid
ha (och har saledes i realiteten dven alltid) ett innehéll och en
mening. Detta galler for bade kompositor och recipient. Att det
kan ha en annan, fran kompositérens intentioner skiljd mening
an den dr en annan sak.

Musik kan séledes ségas alltid ha en eller annan mening (aven
om det kan vara ytterst vanskligt intelligibelt). Meningen kan
vara "endast” subjektiv dvs. de estetiska idéerna, konstnarens
tankebilder eller mentala bilder och de motsvarande inre fore-
stdllningar som musiken vacker hos lyssnaren ar helt eller delvis
i icke-6verenstimmelse med varandra. Detta kan utryckas som
en bristande konkordans mellan sindare och mottagare av ett
"budskap”. Men det behéver f6r den skull inte vara utan mening
och innehall - fran nagon dera parterna sett! Vi kan uttrycka det
som mening med litet m. Mening med stort M férekommer i de
fall dar kompositérens” intention mer eller mindre samanfaller
med lyssnarens upplevelse dvs. en hogre grad av konkordans fo-
religger.

Ett musikverk inte endast kan ha, utan i realiteten har alltid
mening, men till sin ontologiska natur kan det ménga génger
(men ¢j alltid) vara vanskligt att exakt avgora vilken mening eller
innehall det har. Lyssnaren kan med hjélp av texten och bilderna
tryckt pa omslaget till skivan Tarcus fa en stark aning om vad mu-
siken "handlar om”. Genom att associera till egna idiosynkratiska
livserfarenheter (vilket kanske omfattar personliga erinringar
frén kultur- och samhallsférhallandena pa tidigt 1970-tal) samt
erfarenheter och kunskaper om det musikaliska estetiska syste-
met (eventuellt "spraket”) genom tiderna (kanske dven kunskaper
i progrockens estetiska uttrycksformer) kan en lyssnare komma
mycket langt. Men att finna alla estetiskt relevanta aspekter i Tar-
cussviten later sig néppeligen goras. Och dven om det skulle lata
sig goras att ge en fullgod beskrivning i ord sa vill, som Jeanette
Bicknell papekar (Bicknell 2002), det naturliga spraket i sig sjélvt
ha en sa hog grad av semantisk tathet att varje beskrivning blir
tvetydig.

Men denna tvetydighet motverkas i hog grad, genom kunskap

om och erfarenhet av, den typ av musik som beskrivningen gal- 27 Detta gller for sa vitt aven kom-
positérens/kompositionens uttolkare,
men denna vidare problemstéllning
progressiv rock ar av det slaget att endast en kort, nastan kodar-  lamnas har dér han.

ler. De estetiska idéer och de attribut som samverkar vad galler
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28 Exempelvis Missing piece och
Record Heaven i Sverige och Syn-Phonic
i USA.

29 Da jag sjilv képt 6ver 200 Cd-ski-
vor enligt dessa kriterier kan jag sla fast
med en viss sakerhet att i alla fall i ett
tillfalle dessa mina pastaenden Gverens-
stimmer med empirin.
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tad information, kan ange for den initierade vad det ar for typ av
progressiv rock. Exempel pé detta ar den kortfattade information
som sdndes per email av olika internetforetag.”® Denna informa-
tion innehaller referenser av typen "symph’”, "metalprog”, new- (i
motsats till neo-) progressive rock, ”in a Yesish way”, "lots of lush
mellotron”, "typical kraut” etc. Denna f6r manga hermetiska ter-
minologi gor att jag som insatt i progressiv rock relativt vl vet
vad jag skall bestdlla 6ver nitet — utan att ha hort en enda ton
av den grupp jag bestiller. Jag har en sa stor erfarenhet av att
lyssna till och jamfora olika verk inom den musikgenre som ofta
betecknas efter sadana kriterier, att jag vet (dvs. har tillracklig er-
farenhet av hur olika typer progrock later) att det f6r mig méanga
ganger rdacker med dessa mycket rudimentéra upplysningar for
att jag skall kunna avgora vad som passar min musiksmak.? Kun-
skap dr saledes, vilket redan Hume papekade, en betingelse for
"good taste”. Och kunskapen okar naturligtvis vid stort umgange
med det estetiska objektet i fraga.

En anmarkning till slut: musik kan gott ha ett innehall som
till och med kan vara intersubjektivt utan att musik for den skull
behéver betraktas som ett sprak, vilket Bicknell mycket riktigt
papekar (2002, s. 260). Men att argumentera mot tesen att mu-
sik utgor ett 'sprék’ (som romantikerna tankte sig det, eller som
'sprak’ byggt upp av rationella idéer med Kants terminologi) har
forsavitt inte varit denna uppsatts dmne da detta implicit ansetts
tillrackligt vederlagt annorstédes. (Jfr exempelvis Hanslick 1971,
Kjerschow 1991.)

Konklusion

Jag har argumenterat for att den negativa kritiken som riktats
mot progressiv rock varit behaftad med en subjektivistisk slag-
sida samt att den icke varit intresselds i Kants mening och darfor
missat malet med sin kritik — namligen att kritisera (musik)verket
(dvs. progrock som foreteelse) i sig. Kritiken har haft konnotation
av "jag tycker inte om progressive rock for att den inte dr som
jag tycker rock skall vara”. Denna typ av kritik ar inte mojlig att
rationellt diskutera da den ar bade subjektivistisk och i den man
den dr objektiv — dvs. uttalanden om egenpersonliga preferenser
kan den ej rationellt emotségas av andra.

Det foreligger filosofiska grunder for att anta att manniskor
har ratt nar de sager sig uppfatta mening och innehall i musik
i allmédnhet och i progressiv rock i synnerhet. Musik har alltid
i en viss bemarkelse innehéll och mening — i den grad det ska-
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pade och avlyssnade verket ar intenderat som musik och uppfat-
tat som sadant. Nelson Goodmans teori om estetiska symptom
kan vara en hjlp att identifiera forekomsten — eventuellt graden
— av estetisk signifikans hos konst(musik)verk. Progressiv rock
som konstfenomen kan hiarvid goras till féremal f6r en diagnos-
tik enligt Goodmans kriterier. Det dr vidare inte mojligt, enligt
Immanuel Kant, Ludwig Wittgenstein och Nelson Goodman, att i
det symbolsystem som det rationella naturliga spraket utgor, fullt
ut aterge musikupplevelser.
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