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Quid est musica ?
Gunnar Bucht

Den fraga som 6verskriften stéller: Vad 4r musik? har man sannolikt stéllt sig sedan urminnes
tider och inte minst under medeltiden d4 den latinska formuleringen tillkom. Det kan synas
6vermaga att ha en sddan rubsik for ett inligg i en workshop och detta desto met som jag
faktiskt ska férsoka att ge ett heltickande svar pa frigan vad musik 4r. Mitt svar 4r:

“tonend bewegter Raum”, dvs. tonande rum statt i rorelse.

Alla inser genast att denna definition av musik 4t en omformulering av Eduard Hanslicks
berdmda “tonend bewegte Formen ”som 4r lika omdiskuterat till sitt innehdll som
oovertriffat i sin koncentterade slagkraft. Att jag likvil valt att tala om “rum” i stillet f6¢
“form” har att gdra med att enligt mitt fSrmenande den forstndmnda termen 4r generellare
4n den sistnimnda. Ordet “form” kan nimligen sa som sker i Hanslicks formulering forstas
som “former”och imer begtinsad mening “formtyper”. D riskerar vi att hamna i 1800-
talets polemiker kring Wagners musikdrama och Liszts symfoniska dikter och programmusi-
ken med dess pastidda brist pa musikalisk form. Eftersom Hanslick som bekant var djupt
involverad i dessa polemiker kan hans formulering tolkas som just polemik och dirmed bli
alltfor tidsbunden, begrinsande.

Alltsa: sonend bewegter Raum. Definitionen blir vigledande f6r hur jag kommer att disponera
min framstillning: ton- rorelse- rum.

Musikexempel 1: Bucht, Symfoni nr 8 (botjan)

Den liggande tonen fingar omedelbatt vir uppmirksamhet dirigenom att den bryter
tystnaden och fokuserar pa sin blotta existens. Den ynglar av sig och vixer till det vinliga
kaos som uppstér di orkestern stimmer sina instrument. Sméaningom stabiliseras klangen och
man hor klara harmoniska och melodiska strukturer. Podngen ir att fowen, “das Tonende”,
gestaltar en verklighet som genast engagerar oss, drar in oss i sin trollkrets.

Som det brukar heta: redan de gamla grekerna var medvetna om tonens férbluffande formaga
att trollbinda oss. Med ett tusen 4rs mellanrum reflekterar bide Pythagoras och Boethius Gver
tonens och tonernas natur och dirmed 6ver musikens. Den forstnamnde upptickte ju
sambandet mellan klingande stringlingder och var upplevelse av dem enligt formeln ju
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enklare talférhillanden desto konsonantare intervall. Hans insikt uppenbarar musikens
dubbelhet: natur och kultur, materia och ande, kropp och sjil, i Boethius’ terminologi musica
mundana och musica humana . Denna dubbelhet har aldrig upphort att fascinera ménniskor
vilket lingt senare fOrstérktes genom upptickten av Overtonsfenomenet. Alltsi: inte bara
konsonanserna har en motsvarighetinaturen utan dven durtreklangen! Det 4r inte f6rvénande
att dessa odiskutabla fakta har stimulerat till musikteoretiskt bygge personifierat av namnen
Jean-Philippe Rameau och Paul Hindemith.

Tre slutsatser kan dras av detta. Den forsta ér att Boethius med sina tvd ovannimnda
begrepp till vilka sillar sig ett tredje, musica instrumentalis , forsoket sig pa en beskrivning av
verkligheten med utgingspunkt fran draz. Han tycks siga att musik 4r en killa till kunskap om
vitlden och verkligheten och inordnar sig dirmed i en tanketradition vars f61sta namnkunni-
ga fOretriddare 4r just Pythagoras.

Den andra slutsatsen har att gora med Boethius’ begreppstrio och deras inbordes
relationer. Med utgéngspunkt i musikens dubbelnatur kan muséica mundana ses som vir egen
virlds musik, som luftens vibrationer och deras férméga att bira och strukturera musik, kort
och gott de akustiska fundamenten. Musica humana skulle vara vir f6rméga att uppfatta
akustiska signaler och omfunktionera dem imusik, att finna korrespondenser mellan yttre och
inre virld. Muséca instrumentalis slutligen ir de olika musikkulturernas urval av de mojligheter
som de tvi forstnimnda begreppen erbjuder med hinsyn till tonh&jder, tidsvirden,
klangfirger.

Den tredje slutsatsen har att géra med musikens dubbelnatur, dess 6ppning mot naturen
och naturvetenskap. Det 4r mycket litt att anvinda fysikaliska termer fOr att beskriva
musikaliska foreteelser: vi talar om héga och liga toner, alitsa en rumslig beskrivning. Vi talar
om rorelse och om tid och formuleringen om musik som en tidskonst kan synas nirmast
trivial vilket den dock inte behover vara.

Ordet “verklighet” har tidigare som hastigast berdtts och ska placeras i fokus via en omvig
over litteraturen. Ar 1946 utgav litteraturhistorikern Erich Auerbach ett mer 4n 500 sidor
omfattande atbete med titeln Mimesis. Dargestellie Wirklichkeit in der abendlindischen Literatur.
Denna inom sitt omréide ryktbara bok 4r en antologl med utfé1liga kommentarer som tacker
den visterlindska litteraturens utveckling fran Homeros till Virginia Woolf. Auerbach har
inga problem med verkligheten eftersom vi 4r vana vid att beskrva den i ozd, att ta in den
med 6gat. Méjligen kan man hivda att begreppet “mimesis”, efterbildning, ar for snivt dven
om det speglar en estetisk teori som siger att all konst 4r just detta. Auerbach ligger dock in
mer 4n enbart imitation av verkligheten i sitt begrepp vilket framgér av undertitelns formule-
ring “framstalld (gestaltad) verklighet”.

! Brich Averbach, Mimesis. Dargestelite Wirklichkeit in der abendlindischen Literatur (Bern: Francke, 1946).
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Auerbach specificerar inte ndrmare sin verklighet utan tar den for given: dess tema 4t
minniskan i hennes relation till sig sjilv och andra. I anslutning till idéhistorikern Ronny Am-
bjornssons atbete Eurgpas idéhistoria. Antiken. Minniskors undran skulle man dock kunna
tematisera sjilva verkligheten och den filosofiska betraktningen av denna.? Enligt antik
gtekisk uppfattning bestr verkligheten av tre vitldar: den stora virlden som i form av
naturen och kosmos omger minniskan, definierar henne som existentiell varelse. Den lilla
vitlden diremot handlar om minniskan, moralen och samhillet, definierar henne som social
varelse. Den andra vitlden slutligen tar upp religiésa forestillningar, definierar ménniskan
som metafysisk vatelse. Den verklighet Auetbach behandlar 4r alldeles uppenbart den lilla
virldens.

Vilken verklighet gestaltar musiken? Den stora, den lilla eller den andra? Det gamla uttrycket
“yarldarnas musik™ fir hir en ny och méjligen provokativ inneb6rd och vi miste friga oss
var musiken egentligen hér hemma. Det spontana svaret vore kanske att den hér hemma i
den lilla och den andra vitlden. Musikhistorien tycks ge dverrika exempel p detta till vilket
kommer estetiska teotiet: musik som efterbildning av kinslor, som sprik och som retorik.
Redan nu vill jag deklareta att musik enligt min uppfattning hér hemma féretridesvis i den
stora vitlden men vigen fram till denna 4sikt méste gi genom met utforliga resonemang och
exemplifieringar. Vivinder oss nu till fenomenet rérelse:

Musikexempel 2: Adams, Grand Pianola Music (botjan)

Vi hér en setie jimna tonupprepningar utan den minsta rytmiska differentiering. Efter en
stund ersitts en ton av en annan, tonupprepningen berikas av en ansats till melodisk rorelse
inom ramen fér en och samma tonalitet. Successivt intrider allt fler forandringar och plétsligt
uppticket vi att vi befinner oss i en annan tonalitet utan att vi egentligen vet hur detta ghtt
till. Till saken hor att rytmen hela tiden it of6rindrad och utan den minsta avvikelse fran
musikens bétjan. Tonhdjderna tycks std for det fordnderliga under det att tidsvérdet, rytmen
gestaltar det ofrindetliga. Forindring kan uppenbarligen inte upptrida utan rérelse medan
diremot rdrelse mycket vil kan etableras utan att forindring 4dger rum. Relationen rorelse-
forindting i sdlanda asymmetrisk och vi hor en musik som sakta blir till ndgot annat 4n den
ursprungligen vat. Den lingsamma f6randringen dr denna musiks kvintessens.

Musikexempel 3: Haydn, Symfoni nr 101, “Die Uht” (sats 2, botjan)
Vi hét en serie jimna upptepningar av tvd ackord utan rytmisk differentiering och som
innehiller samma toner om 4n i olika Iigen. Intrycket blir en hirmningseffekt - tick-tack-tick-

2 Ronny Ambjétnsson, Enrgpas idéhistoria. Antiken. Minniskors nndran (Stockholm: Natur & Kultur, 1997).
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tack- ovanfdr vilken en melodi utvecklar sig i harmonisk och rytmisk symbios med den
underliggande jimna rorelsen, “ackompanjemanget”. Inte minst den harmoniska symbiosen
ar av avgdrande betydelse for intrycket: kompositionstekniskt sett 6t sig musiken inom en
klart artikulerad kadens och intrycket blir en malintiktad fordndring inom rérelsen. Musiken
arpa ett helt annat sitt 4n 1 foregiende exempel pa vigien bestimd riktning och férindring-
en sker mycket snabbare. Den underfundiga ackompanjemangsrorelsen tycks pa ett
oeftethdrmligt sitt eka och samtidigt gestalta den mekanistiska tidsildern med dess
vitldsuppfattning priglad av Newton och tickande klockor. Musiken uttrycker dvertygelsen
att tiden kan indelas och mitas och sledes behitskas.

Alltsedan visterlindsk musik botjade hitta sin alldeles egna identitet, dvs. p4 1100-1200-talet
och koncentrerad till musiken i kretsen kring Notre Dame, hat den vatit starkt upptagen av
att gestalta rorelse och forindring. For att forverkliga detta skapade den sig tvi verktyg:
flerstimmighet och notation.

Musikexempel 4: Perotinus, organum V7derunt (bStjan)

Har hor vi dels en ling, liggande ton, dels titt liggande melodier som inom ett tringt omfing
korsar varandra med en stindigt och i alla stimmor samtidigt upptridande rytnﬁsk figur.
Bigge foreteelser gestaltar rorelse och forindring, den liggande tonen genom att vid
oregelbundna tillfillen avl6sas av en annan ton, melodierna genom sin insisterande, ja nastan
aggressiva karaktir. Av speciellt intresse 4r de linga, uthillna tonerna. Himtade frin den
gregorianska melodi som gett titeln 4t verket saknar de tytm men uppvisar inte desto mindre
savil rorelse som férandring. Innebdrden av detta blir klar om vi jimfét med den indiska
musikens 7gga med dess linga, uthillna ton som aldrig avldses av en annan ton. Den
térindring man hor 4r koncentrerad till enbart melodin under det att den i detta
musikexempel tar hela strukturen i besittning. Vandtingen mellan de l4nga tonerna antyder
en utveckling som sminingom skulle utmynna i det vi kallar tonalitet och dess
uppenbarelseformer sisom kadens, modulation etc. Vi vet genom vér egen erfarenhet hur
effektiva de 4r ndr det galler att gestalta rorelse och forindring.

Nira forknippad med flerstimmighet 4r notation, dvs. konsten att i skrift fasthalla ett
musikaliskt forlopp. Dessa tvi fOreteelser kan ses p4 som hénan och igget: drev
musikutvecklingen fram notationen eller 4r det tvirtom? Oavsett svaret ger nottecknen pi
linjesystem en bild av musikens rérelse och férindring och vad mer ir: dess rumsliga
egenskaper. Vi far en upplevelse av f6rlopp samt av héjd och djup. For att kunna samordna
och utfora den flerstimmiga musiken tilldelas nottecknen olika tidsvirden alltefter utseende
och kombinationer, det som kallas mensuralnotation. Utmirkande f6r musiken omkring 4r
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1200 tycks alltsi vara en sirdvan att mita, precisera och otganisera, nigot som foranlett
histotikern Alfred W. Crosby att hivda att denna musik 4r forebild for den typiskt
vistetlindska béjelsen att viga, mita och berdkna med sina yttringar i exempelvis
finmekaniska utverk, bokféring och 6verhuvudtaget organisering och behitskning av
verkligheten, 4ven utanfér Europa. Musik som skapare av en mentalitet som mdjliggér
Vistetlandets etdvring av vitrlden - en fascinerande tankel

Det it ett ord som jag i gdtligaste man hittills har forsokt att undvika. Ordet 4r “tid” och att
jag har hillit det pi atmlingds avstind har att géra med dess formaga att helt ta Sver
forestillningen och diktera vt syn pa vad musik dr. Nu kan dock tiden — ja just det! — vara
mogen {6t nigra funderingar om f6rhallandet mellan tid och musik med utgangspunkt i
musikalisk etfarenhet. Mot bakgrund av vad jag hittills sagt skulle jag vilja hdvda att det
“tdnend bewegter Raum” som definierar musik ockss definierar var upplevelse av tid.
Annorlunda uttryckt: rummet i kombination med rStelse i kombination med fordndring
alstrar tid. Det 4t en definition som ligger ganska néira komponisten Karl-Aage Rasmussens
formulering: “musik efterbildar det sitt pa vilket var virld férindras i tiden.” Nagot mer
hardkokta definitioner av tid svarar inte ovéntat naturvetenskapsmin for. Tva exempel: Isaac
Newton siger att “den absoluta, sanna och matematiska tiden flyter av sig sjilv och av sin
egen natur med likformig hastighet utan hiinsyn till négonting yttre” medan Ilya Prigogine
néjer sig med att hivda att “tid 4r irreversibel forindring”. Komponisten Gyorgy Ligeti
slutligen ger en mycket personlig definition: “tid 4r for mig nigonting mjolkaktigt vitt som
flyter lingsamt och oupphérligt frin vinster till hoger utstétande ett mycket tyst hhhh-
liknande ljud”. Hat han forsokt att gestalta detta 1 foljande musik?

Musikexempel 5: Ligeti, Atmosphéres (bbtjan)

Nyckelbegteppet i dessa definitioner tycks vara ordet “flyta”. Tiden 4r dir en sjilvstindig
foreteelse som flyter fotbi iakttagaren. Denne star bredvid och ser p4 eller kanske lyssna till
flédet. Men det sigs ingenting om vad som hinder om betraktaren stiller sig mitt i denna
sttém. Kytkofadern Augustinus har tankar om detta. Han vill 4skadliggora skillnaden mellan
det forflutna och framtiden och beskriver hur det 4t att sjunga en sing: “Innan jag borjar sex
jag fram mot hela singen, nir jag botjat ser jag i mitt minne ocks tillbaka pi den del av den
som jag 1atit g till det f6rflutna, och handlingens fétlopp splittras; medan jag fortfarande ser
fram mot det jag skall sjunga forsvinner det jag redan sjungit till minnet. Min uppmirksamhet
finns emellertid i nuet; genom den Svetgir det som fanns i framtiden till det forflutna.”

Det fascinerande med detta citat 4t att musiken stills i centrum, att den fir inkarnera var
upplevelse av tid. Vad mera dr: Augustinus aktualiserar frigan om tiden r6r sig genom oss
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eller vi genom tiden. F6r honom #r uppenbatligen det forsta alternativet fallet medan vi for
var del kanske skulle vilja det senare. Byter vi ut tid mot musik 4r bigge upplevelser méjliga
beroende p4 musikens karaktir.

Musikexempel 6: Betlioz, Symphonie fantastique (ur sats 5)
Hir formligen rusar musiken mot oss, omvarver oss fran alla hill, sveper igenom oss som en
malstrdm for att sedan forsvinna medan vi sjilva star stilla.

Musikexempel 7: Berwald, Sinfonte capriciense (ur sats 3)

Denna musik ddremot inbjuder oss till en svindlande bilfird dér vi upplever fartens tjusning,
firdas med musiken och tiden till stindigt nya utsikter, ja kanske rentav glémmer tiden. Hir
ligger det snubblande nira till hands att identifiera musik med tid och vi far se till att vi inte
faller. Jag tar upp problemstillningen lingre fram och vinder mig nu till det tredje begreppet
imin definition av musik, namligen rum. Med detta avser jag inte stereofoniska teknikaliteter
eller konsertsalsarkitektur eller musik i det fria utan enbart tonernas forméga att genom sitt
blotta beteende skapa rum eller rymd. De har verkligen stora méjlighetet, nigot som bér
framg3 av foljande citat:

Musikexempel 8: Bruckner, Symfoni nr 9 (ut sats 1) ‘

Vihor ett straktremolo i ppp Mot detta upptrider en duett mellan oboe och klan'ﬁe"ct, endast
en del av rummet 4r belyst. Niir musiken modulerar flyttas ocksa ljuskiglan till en annan del
av samma rum dir en duett mellan fI6jt och horn vidtar. Att jag hir talar om sivil rum som
del av ett rum har bide med klang och harmonik att gbra. Klangfirgs- och registervixlingen
och modulationen delar upp rummet, harmoniken med tvd ackord i deras mest instabila ligen
och ackordtonernas genom deras disposition ihiliga, tomma karaktir hiller ihop det.
Avsnittet 4r utomordentligt suggestivt samtidigt som det visar fram mot nista rum till vilket
dorren glider upp strax efterdt. Likheten mellan bigge rum ligger i rorelsetypen medan
skillnaden finns i belysningen, férst blandning av dur och moll, sedan rent moll samtidigt
som nyss nimnda ihaliga karaktir dterfinns i det nya rummet.

Musikexempel 9: Sibelius, Syzfoni nr 5 (ut sats 1)

Hir sliter och baxar musiken f6r att komma ur den instingdhet, det avspirrade rum i vilket
den hamnat. Vid tredje utbrytningsforsdket finner den dorregeln. Rorelsen bromsas upp,
dorren Sppnas och vi trider in i ett enotmt rum som strilat av Jjus. Enormt dirfor att
registret vidgas savil uppét som nedét, strilande p.g.a.trumpeternas och de hoga triblisarnas
nya och dominerande klangfirg.
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Tidigare hat jag antytt riskerna med att identifiera tid med musik och jag ska nu ta upp detta
ptoblemkomplex da ocksa utvidgat till rummet. Forvisso 4dr det sa att vi hor toner som
avléser varandra som t&relse och tonhdjdskillnader som ligre och hdgre toner, alltsd rumsligt.
Fransett luftvibrationerna 16t sig emellertid inte tonerna, inte heller befinner de sighdgre upp
eller lingte net i den fysiska verkligheten. I anslutning till filosofen och pianisten Roger
Scruton vill jag hir inféra begreppet metafor f6r det faktum att det stationdra likvil 16t sig,
Sjilva ordet “metafor” betyder ju “bortférande till annat stille” och d4 maste vi friga oss vad
det 4t musiken bortfér — eller snarare 6verfor frin en foreteelse till en annan. Svaret ér att
musiken éverfér erfarenheten av rum, rételse och fordndring frin en yttre verklighet till en
annan yttre verklighet: ljudets. Rittate sagt: det 4r vi sjilva som gor denna Gverforing, det dr
vi som ingjutet liv i ljudet och fétvandlar det till ton. En liknelse kan klargora hur det hela
fungerar.

Vikinner alla till fenomenet havsvigor och dess olika former: boljot, dyningar, branningar
etc. Fran skolfysiken vet vi att vattnet — med undantag f6r branningar — egentligen inte r6r
sig framit utan endast besktiver en ellipsformad rorelse pa stillet vilket i sin tur 4r
forutsittning fér sjéfart och bosittning vid kuster. Vagornas rorelse 4r en rorelse i vattnet,
den materialiseras genom vattnet som bir den men inte deltar.

Samma inom musiken: rérelsen sttémmar genom musiken, tonerna bir rérelsen men
deltar inte. For att tala med Kant: vér 4skidningsform tvingar oss att hora in rum, rorelse,
férandring och dirmed tiden i tonfétloppet. Med denna kapacitet kan vi leka med dessa
fenomen, hoppa tillbaka i fétloppet, gestalta en ny utveckling, forma tid och rum. Allt detta
g0t viimusiken, den ger oss en kvalitativ tidskénsla av ibland sidan intensitet att vi glémmer
tiden. Vi inte bara hor det i rozelse stadda tonande rummet, vi kan inte lata bli att hora det.

Men hur ska vi da fothilla sig till en musik som enligt sina upphovsmin strivar efter
uttryck och sanning, som vill gestalta det som under antiken kallades den lilla virlden, dvs.
minniskan som samhillsvatelse. Jag tinker pa sidana komponister som Musorgskij och
Janicek med detas ideal av inte skon men vil sann konst. Jag tinker ocksi pa Betlioz som i
sin Symphonie fantastique viver in en personlig passionshistoria. Hair kan musikforskaren Geotg
Knepler komma oss till hjilp. Enligt hans uppfattning 4r musik ett akustiskt kommunika-
tionssystem med tv4 betydelseskikt, det biogena resp. det logogena. Det férstndmnda skulle
kunna éversittas till begreppet kontinuerlig rorelse, ett zmpo giusto . Det senare daremot skulle
vara liktydigt med musikens formaga till utsagor, till fri deklamation, dess #mpo rubaro.
Komponistet hat ju i alla tidet uppriktigt eller av taktiska hinsyn menat sig gestalta affekter,
karaktirer eller sikter. Det 4r ocksd s3 att vissa musikaliska vindningar ofta betyder liknande
saker och dir kan man exempelvis fundera Gver vissa recitativiska inslag i nigra rent
instrumentala verk av Beethoven. Jag it ingalunda frimmande f6r sidana tolkningar och
menar att de kan berika vir forstielse av musik. P4 ett djupare plan 4r jag emellertid mer
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skeptisk och detta av skil som Knepler sjilv antyder. Han havdar att akustiska bilder kan
tilliggas betydelset, att de kan semantiseras. Men han siger ocksé att de kan forlora semantisk
betydelse och d4 frigar jag mig vad som blir kvar. Svaret dr: rum, rérelse, f6rindring, tid.

Dessa begrepp konstituerar vir grundupplevelse av virlden och verkligheten, var
upplevelse av det rum inom vilket vi vistas, av hur vi sjilva 161 oss inom detta rum, av andra
foreteelser och deras rérelser inom samma rum bade i dess vardagliga, hemtama, som 1 dess
astrofysiska mening. Hur fundamental denna upplevelse 4r uppticker vi om balanssinnet
skulle slis ut. All tanke pa r6telse 4t oss motbjudande och rummet utplinas genom de shitna
6gonens barmhirtiga morker. Balanssinnet kan med fog gbra ansprik pa att vara ett sjitte
sinne och mister vi detta kommer vi mycket ndra tillstindet levande dod.

Rum, rétrelse, forindring 4r oss alltsd givna av yttervirlden, vad grekerna kallade den stora
virlden. Den uppgift vi givit musiken 4r att for oss sjilva gestalta dessa fenomen, att ex6vra
dem emotionellt. Som en foljd skapar vi ocksa tidsbegreppet di tidsupplevelsen 4r en
konsekvens av vir — och musikens — foérmiga att greppa och gestalta rum och rorelse.
Forfattaren Lats Gustafsson hinvisar till ett Petrarcacitat som litt omgjort och férsett med
frigetecken fir tjina som slutvinjett: “Kan det vara si att komponister och musiker vet si
mycket mer om naturen och verkligheten #n filosofer?”.?

3 Litteraturhanvisningar: Guonar Bucht, Ru, rirelse, tid. Om musik och verklighet (Stockholm, Skrifter frin
musikvetenskapliga instiutionen, nr. 14, Stockholms universitet, 1999), Guanar Bucht, “Att héra tiden”, Arzes
2 (2000), Georg Knepler, Geschichte als Weg sum Musikverstindnis. Zur Theorie, Methode und Geschichte der
Mausikgeschichtsschreibung (Leipzig: Reclam, 1977), Roger Scruton, The Aesthetics of Music New York: Oxford
University Press, 1997), Victor Zuckerkandl, Die Wirklichkeit der Musik. Der musikalische Begriff der Auflenwelt
(Ziirich: Rhein, 1963), eng. So#nd and Synmbol: Music and the External World, trans. Willard R. Trask (Princeton:
Princeton University Press, 1969).
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