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Moment mausical. Att tolka och interpretera musikaliskt innehall

Bengt Edlund

i samarbete med Hans Palsson

Att diskutera musikens form och innehall 4r inget ovanligt inom musikestetiken, vilket delvis
kan forklaras av att vissa hivdar att det 1 brist pd innehll egentligen inte finns ndgon relation
mellan form ochinnehall att diskutera. Men ocksi bland dem som anser att det 4t meningsfullt
att tala om musikaliskt innehll rider oenighet om vad slags innehall musik kan ha och om
hur man kommer 4t det — for en sak stéir klar, och det 4t att ett och samma musikstycke kan
tilldelas ganska olika innehall av olika bedématre. Det férsta syftet med denna text 4t att utifrin
ett visst musikstycke studera de analytiska mekanismerna bakom denna méangtydighet.

Oavsett vad man tycker om musikalisk hermeneutik, brukar man dock glémma bort eller
grovt underskatta den betydelse som framf8randet hat f6+ musikens innehall — liksom 4dven
f6r dess form och struktur. Musiken ses alltfér ofta av bide musikanalytiker och musikestetiker
som en affir mellan tonsittarens noter och lyssnarens upplevelse, och nigon komplicerande
tredje patt som formedlar budskapet vill man ofta inte veta av. Att studera hur denna felande
lank i kommunikationskedjan bidrar till att bestdimma musikens innehill utgér textens andra
syfte. Ocksa hir efterstrivas konkretion: i centrum stir ett nog si handgripligt experimen-
terande med ett bestimt musikstycke.

Problemen skallalltsa inte 16sas, men vél illustreras. Manegen maste emellertid krattas innan
meningsakrobaterna gt entré.!

Savil “tolkning” som “interpretation” 4t mangtydiga termer i musiksammanhang, och darfér
dr det bist att redan frin borjan stipulera ordning och reda. Det musiker kommer fram till
genom att med forstind och kinsla studeta noterna, och som sedan férmedlas i klingande
form, skall kallas ““interpretation”. Vad lyssnare (inkl. musiklisare och musiker) funderar ut
om musikens innehall — och f6r den delen ocksa om dess struktur — och sedan (eventuellt)
uttryckeriord, kommer att bendmnas “tolkning”. Orden “uttolkning” resp “intolkning” bér
undvikas, eftersom de inbegtiper en hypotes om, och oftanog en virdering av, hur tolkningen
gatt tll.

! 1 de avsnitt som handlar om den pianistiska interpretationen har jag haft férménen att samarbeta med
professor Hans Pilsson, och vid nigra tilifillen har vi i dialogform infor olika auditotier diskuterat och
demonstrerat hur innehallstolkning och intetpretation hinger samman.
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Nir man talar om “musikaliskt innehall” menar man att musiken pa négot sitt associerar
till eller stér for (syftar pa) foreteelser och handelser som ligger utanfér musiken — det senare
ir filosofiskt sett mera anspriksfullt och problematiskt. Musiken skulle alltsi ha en “mening”
utéver det fakum att den framstir som meningsfull ddrfér att dess olika delar upplevs bilda
intressanta relationer med varandra. Men var gar da grinsen mellan vad som 4r inommusikaliskt
och vad som anses ligga utanfor?

Man maste natusligtvis erkinna att sidant som ménskliga kinslor, reaktioner och
rorelsemonster egentligen ligger utanfor musiken, men dessa freteelser har 4 andra sidan
stindigt forbundits med musik si att vii praktiken hanterar dem som vore de inommusikaliska
— de skulle alltsd utgdra exempel pa en sorts inommusikaliskt inneh4ll. Nér vi beskriver ett
musikaliskt f6rlopp 1 innehallsliga termer av detta slag, 4x vi ofta inte medvetna om att vi
anvinder orden metaforiskt, och endast de mest inbitna formalisterna torde protestera och
latsas att de inte f6rstir vad som menas nir man siger att en melodi 4t sorgsen.

Dirfor skall med “innehall” i fortsittningen avses associationer som 4r uppenbatt
utommusikaliska och siledes mera kontroversiella. Nagra av oss 4r nimligen benigna att
koppla samman musik med ganska specificerade utommusikaliska foreteelser, och tycker sig
imusikstycken hora ett slags mer eller mindre realistiska “berittelser”. Den givna invindningen
ar att realistiska och detaljerade innehallstolkningar inte foljer av musiken sjilv, eftersom den
saknar mojligheter till sidan preciserad referens. Och det visar sig ocksa att detta slags
musikhermeneutik vanligen gir lingt utéver de tolkningskonventioner som vir gemensamma
musikkultur tillhandahaller; f6r att komma fram 4l en tydning av musiken, méste tolkaren
tillfGra antingen kunskap som ligger utanfér musikstycketifraga, eller ett stort matt av personlig
sensibilitet (identifikation).

Utommusikalisk musikfSrstielse kan ta sig manga former utdver berittelsens. Man kan t.
ex. mena att musiken rymmer moment av samhillskommentar eller sjilvbekinnelse, eller att
varje verk av en tonsittare bir hans psykologiska signum.? En mera inommusikalisk typ av
berittande bestir i att lyssnaren personifierar musikstrukturen (eller delar av den) — detta 4r
ofta inte sirskilt kontroversiellt, och man ser inte sillan spir av personifieting dvenieljest rent
analytiska musikbeskrivningar. En speciell form av personifiering innebit att man tycker sig
hora en slags persona i det musikaliska fétloppet.

Detkan vara bra atti f6rvig skissera hur man kommer fram tl]l en utommusikalisk tolkning
av ett musikstycke. Sex atbetsmoment frefaller ligga mellan musikaliskt ax och hermeneutisk
kaka.

Forst tar man fram den rent musikaliska grundvalen for tolkningen genom att sijjz #¢ vissa

2 Ingemar Hedenius har skrivit en tankevickande och bitvis charmerande 6ppenhjirtig uppsats som
avslutningsvis handlar om hut man méter och lir kinna tonsittarna genom att lyssna till deras musik: “Om
det musikaliskt skéna”, Svensk tidskrift for mnsikforskning 58:1 (1976), 5-27.
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limpliga strukturella hindelser och egenskaper; dessa ges sedan en beskrivning si att deras i
- sammanhanget relevanta relationer och funktioner framgér. Hittills har terminologin varit helt
och hallet musikteoretisk, men i nista fas dverséits de analytiska fynden till ett uttrycksmissigt
sprik, si att det framgér vad de rent musikaliska iakttagelserna motsvarar i termer av ménsklig
karaktit, attityd, kinsla, forindring eller handling. Direfter miéste dessa fragment av
uttrycksmissig mening firbindas med varandra si att det uppstir ett monster, ett slags
inommusikalisk berittelse. Slutligen vigas springet 6ver till den utommusikaliska tolkningen
genom att man specificerar och anknyter den musikaliska berittelsens agenter och hindelser till
foreteelser i vitlden utanfér musikstycket. Den som kinner sig kallad, kan sedan gi vidare
och placera in sin tolkningien vidare kontext av t.ex. filosofisk, samhillskritisk eller psykologisk
art?

Det it fotvisso inte nddvindigt att atbetet i praktiken sker i ovanstiende planmissiga
otdning i tiktning frin inommusikaliska strukturdetaljer till svepande utommusikaliska
petspektiv. Ibland kan utgingspunkten vara en idé till innehallstolkning, frin vilken man sedan
atbetar sig ner i musikstrukturen for att finna st6d for sin tolkning. Det vanligaste 4r nog att
den hermeneutiska processen sker i en ganska osystematisk vixelverkan mellan olika nivier
och arbetsmoment.

Vidate 4t det uppenbart att vatje led i atbetet priglas, inte av godtycke, men vil av
mingtydighet. Andra strukturdetaljer kunde ha valts ut, och de kunde ha beskrivits pa andra
sitt. Det finns ibland alternativa sitt att uppfatta den kinslomissiga innebérden hos
musikaliska passager, och dessa innebdrder kan stillas samman till olika berittelser. Hur man
slutligen specificerar innehallet i utommusikaliska termer, och vilken kontext man viljer att
ge 4t sin tolkning, betor pa ens syften och referensramar. Dessutom beror utfallet pd hur man
uppfattar att musiken later, vilket ju innebir att innehillstolkningen — och sérskilt de valman
gt i tolkningsatbetets grundliggande moment — i hog grad bestims av interpretationen,
av hur nigon framfér musiken eller av hur man sjilv forestaller sig att den framférs. Detta
beroende 4r ofrAinkomligt, eftersom man faktiskt inte kan f6restilla sig musik utan att den har
néigon interpretation.

Givet dessa omstindigheter dr det inte forvinande att man kan f4 se ganska olikartade
innehillstolkningar av ett och samma musikstycke — nagot som naturligtvis berikar den
kulturella diskutsen, men som borde vata mera av ett problem inom musikvetenskapen 4n
vad det har framstillts som under senare tid.

Dirmed kommer vi in pa de argument som brukar anforas som stod for (eller i motsatt
fall som skil fér att avvisa) utommusikaliska tolkningar av musik. Evidensen kan komma
netifrin/inifrin: den musikanalytiska grundvalen kan framsti som vilgjord och vattentit,

® Denna dversikt dver innehillstolkandets stadier bygger pa den som lades fram i Leo Tretlers “key-note
speech”, “Hermeneutics, Exegetics, or What?” vid 73#h Nordic Musicological Conference i Aathus 2000.
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tydningen av musikens expressiva innehill kan verka kinsligt intringande eller rent av oavvislig,
konstruktionen av den musikaliska berittelsen kan forefalla g jamnt ut med musiken p ett
overtygande sitt. Uppifrin/utifrin kan man hanvisa till vad som 4r kint om tonsittaren, hans
avsikter, attityder och kulturella omvirld, eller till en fortlevande tolkningstradition som bit
upp den aktuella tolkningen.* Men det finns ocksa de som invander att musikens innehall inte
bér begrinsas pd detta sitt, och menar att hermeneutikern skall arbeta direkt och sjilvstindigt
med musiken, och att tolkaren har ritt att ganska fritt forfoga Sver tonsittarnas alster. Det
forekommer dérfor ocksa att tolkarens egen psykologiska eller kulturella sensibilitet framstar
som den huvudsakliga garanten 6t relevansen och virdet av de utommusikaliska komponen-
terna i tolkningen.

Hermeneutiska tolkningar av musik kan vatken bevisas eller motbevisas i strikt mening.
Man tar del av och begrundar dem, och direfter instimmer man, ljumt eller entusiastiskt, om
man finner att det utommusikaliska innehallet ar forenligt eller t. o. m. stimmer bra &verens
med hur man sjilv forstir (vill f6rstd) musiken. I annat fall forkastar man tolkningarna,
eftersom de framstir som oberittigade, klumpiga, programmatiska eller sentimentala.

*

Det musikstycke som skall tjina som underlag f6r att dels visa hur innehallslig mangtydighet
uppstiz, dels demonstrera sambandet mellan hermeneutik och musikalisk interpretation, 4r
Schubetts Moment musicali Ass-dur DV 780:6. Dock 4r det enbart styckets huvuddel som tas
upp till behandling; trion 4r pa det hela taget irrelevant for undersdkningarna ®

Tre olika innehallstolkningar, av vilka den sista ges 1 flera varianter, skall i tur och ordning
liggas fram, och fér var och en av dem diskuteras den interpretation som tolkningarna
forutsatter, och som skulle kunna géra det mojligt for en lyssnare att differentiera dem frén
varandra. Dartill kan interpretationerna i nigon mén och méjligen leda lyssnaren i avsedd
innehsllslig riktning. Hermeneutisk taveltriff torde namligen vara vad en musikstruktur i
forening med en viss lamplig interpretation som biést kan uppné — det pastas alltsa inte att

* Det r dock oftast lingt ifrin friga om ett nirsynt och slavbundet beroende av sidan yttre evidens.
“What this expressly does not mean is that the interpretation aspites to understand the work as its maker or
first audiences understood it. Nor does it mean that the intetpretation will avoid using conceptual resources
that postdate the work. In place of these quasi-positivist ideals, the culturally sensitive interpretation puts a
concept of potential or virtual meaning. The intent is to say something consistent with what could have been
said, whether or not it actually was” (Lawrence Kramer, Masical Meaning: Toward a Critical History, kap. 1:
“Hermeneutics and Musical History. A Primer without Rules, an Exercise with Schubert”, Berkeley:
University of California Press, 2002, 20). Detta kapitel 4r av sarskilt intresse eftersom Kramer lanserar en
hermeneutisk tolkning av det nu aktuella Schubert-stycket, en tolkning som dock inte skall kommenteras hir.

% Denna text utgdr en sammanfattning av vissa tankegingar i en betydligt mera omfattande text om
musikanalys och innehéllstolkning med sirskild tillimpning pa Schuberts Moment Musical nr 6: “Schubert’s
Promising Note: Further Exercises in Musical Hermeneutics”.
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det ens utifrin dessa avsiktligt kalkylerade intetpretationer skulle g4 att med nigon nimnvird
precision komma fram till vad musiken “handlar om”. Foér sidan exakthet behoévs
uppenbatligen tillkommande utommusikalisk information. Huruvida ett mera specificerat
utommusikaliskt innehall enligt dessa tre tolkningsforslag 4nda mojligen i ndgon man kan
uppfattas direkt ur (den klingande) musikens egenskapet — och i sa fall av vilka lyssnare —
4r en intressant empirisk friga som dock ligger utanfér imnet.®

Vad finns det d4 f6r utommusikalisk information att tillféra? Tja, det har linge glunkats
om, och har vil p4 sistone etablerats som ett faktum (om #n ett hett omdebatterat sadant) att
Franz Peter Schubert (1797-1828), tonsittare hemmahdrande i Wien, var homosexuell’”
Dessutom torde han halidit av syfilis. Sédana upplysningar méste med nédvindighet sitta vatje
boten hermeneutikers fantasi och finutlighet i atbete, och de har, visserligen p ganska olika
sitt, inspiterat de tolkningar som f8ljer. Men egendomligt nog tycks det, sedan tolkningarna
vil 4r gjorda, spela ritt liten roll om “informationen” 4r sann eller inte — stdttotna hat gjort
tjanst och tolkningarna lever sitt eget liv. M6jligen 4r de tvé f61sta tolkningarna intressantare
och kanske ocksa mera gripande om det musikhistoriska skvallret dger riktighet.

Vad giller Schubettstyckets interpretation, maste slutligen papekas att det naturligtvis finns
mycket meta att séiga om hur det kan eller bér spelas. Interpretativa avgoranden styes ju till
stor del av rent musikaliska férhillanden och valsituationer som har litet eller inget att skaffa
med musikerns eventuella idéer om utommusikaliskt innehall. Det giller att finna (och kanske
genomgiende halla fast vid) ett tempo for stycket, och att ligga fast den dynamiska ram som
reglerar framstillningen av styckets kontraster och hojdpunkter resp avspinningspartier.
Pianisten kan ingtipa p4 olika sitt for att klargbra (alternativt mera sjélvstindigt gestalta)
musikens form, frasbyggnad och stimf6ring. Man maste bestimma sig (konsekvent eller fran
fall till fall) £8r huruvida man skall spela identiska eller likartade stillen pi samma sitt, eller
om man tvittom skall ligga sig vinn om att vatiera uttrycket. Sist men inte minsti denna korta
upprikning: vatje musiker tar naturligtvis till varta de uttrycksmojligheter som musiken
fortlopande erbjuder.

Den f8tsta av de tolkningar vi skall underséka har lagts fram av Edward Cone.® Redogorelsen
for hans tolkning 4r med nédvindighet starkt férkortad, vilket innebir att den inte kan gbras

¢ Det vore kanske méjligt och virt att gbra en sidan undersSkning,

7 Solomon, Maynard, “Franz Schubert and the Peacocks of Benvenuto Cellini”, 79¢h Century Music 12:3
(1988/89), 193-206; mycket av diskussionen Aterfinns i 1925 Century Music 17:1 (1993/94).

8 Edwatd Cone, “Schubert’s Promissory Note: An Exercise in Musical Hermeneutics”, 19° Century
Mausic 5:3 (1981/82), 233-241.
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full rittvisa, och den kritiska diskussionen av hans tydning har si gott som helt méast utelimnas.
(Motsvarande giller ocksa for presentationen av de 6vriga tolkningar som f6ljer.)

Styckets forsta sexton takter 4r uttryck for en “aterhéllen, mattfull kinsla av tillfredsstallelse”,
men detta tillstind avbrytsit. 11-12 av en plStsligt framhavd och ganska dramatisk eller t.o.m.
ominds fras som slutar pi ett C-durackord med tonen e 6verst. Denna ton borde stiga till ett
f och harmoniken borde mynna utif-moll, men ingendera skeriden efterféljande frasen. Det
4r tonen e som it styckets “promissory note”, ett dubbeltydigt uttryck som dels betyder (led)ton
som utlovar négot, dels star for skuldsedel — £6r nagot som maste betalas.

Efter dubbelstrecket tar tonen e, forst i skepnad av fess, alltmera &ver, och musiken
modulerar s& sminingom 6ver till E-dur samtidigt som den 4ndrar karaktir i riktning mot
sensuell njutning (t. 29—40). I t. 41 bereder sig musiken att gi vidare mot A-dur, men “denna
frestelse 6vervinns” och istallet aterfrs musiken till den tonala fallan genom en Gverraskande
och 6gonblicklig dtermodulation i riktning mot Ass-dur, styckets tonika. Strax darefter kommer
emellertid ett plStsligt och of6rmedlat utbrott i f-moll (t. 48—49), som passar thop som hand
ihandske med den framhivda, men tonalt oavslutade frasen i styckets férsta del: vixeln har
forfallit till betalning.

Styckets inledande material dterkommer si som den tredelade formen bjuder, men tonen
fess dyker hotfullt upp i en mellanstimma och fir hela férloppet att gi Gverstyr. Frimmande
toner “infiltrerar” Ass-durtonikan, och en kinsla av skrick priglar den handlésa farden via
E-dur mot A-dur (t. 62-68) — en katastrof har ohjilpligt rubbat den ursprungliga
sinnesjimvikten. Denna utveckling upprepas diteftet pi ett mera eftersinnande sitt, och slutets
hastigt intridande tonika 4t tragiskt mollfirgad.

I Cones tolkning stir tonen e/fess fér homosexualitetens frestelse, en tanke styckets
protagonist inte kan slippa efter det att den vil dykt upp i medvetandet, men ocksa f6r den
syfilis-smitta som denna last f6r med sig. Han ger efter, och den fatala synden begis
uppenbarligen i mellandelens amorosa E-duravsnitt. Atergingen till acceptabelt Ass-
durbeteende sker for sent: f-mollutbrottet betyder att skulden kommer att drivas in. Tonen
e/fess upptrider dter, men 4r nu inte forférande utan forstdrande, och musiken skildrar
slutligen hur den dodliga sjukdomen ger sig till kdnna.

Det tillstind av lugn sinnesro som Cone behgver som utgangspunkt for sin tolkning kan
utan tvivel leveteras av pianisten genom att spela kiimmotivet och dess avliggare med
oansenliga upptaktet, mjukt dissonerande féthillningsackord och féga framhivda upplésningar.
Genom att markera Sverstimmans ¢ som om det skulle g vidare uppét till dess, kan man fa
det dissonerande ackordetit. 1 att anta en ljus Dess-dutkaraktir; p2 motsvarande sitt ger en
tonvikt ps hogerhandens tonerit. 3 ettintryck av att ackordet 4r en Ass-durférhallning. Den
foljande lingre frasen bot sittas in utan att bilda kontrast—kanske med nagot breddade, men
inte framhivda upptakter. Mera problematiskt 4r det att spela forze-frasen t. 11-12 s att den
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inte framstir som en protest mot féregiende fras (eller mot sin modell i t. 3—4), utan far en
framitverkande, hotfull karaktir, trots att C-durackordet med sitt € i sopranen smidigt
avvecklas tedan ibotjan pi den f6ljande frasen. Forattuppnd den effekt Cone efterlyser, kravs
ritt drastiska medel som 4nd3 inte alltfér mycket fir péverka kontinuiteten i musiken: man
skulle kunna spela e:et starkare 4n vad som anstar en upplosningston och dven drdja négot
innan man gér vidare till nésta fras.

Den snabba och bedrigliga dtetmodulationen i t. 4043, far inte lita snabb och bedriglig
om den skall kunna associera till nigon som &vetvinner en frestelse. En viljemissig ansats
antyds om pianisten alltmer framhiver den 6versta tonen s att den fir mogna fram till en
forhallning Sver Ess-dur. Sedan gillet det att gestalta forse-frasen t. 4851 sé att den fangar upp
den avligsna impulsen frin forse-frasen t. 11-12, si att man 4tminstone fir en retroaktiv
association till stind. Det 4r nédvindigt att attacken kommer plétsligt, och att pianisten alltsd
undviker vatje tendens till stegting i de tvh foregiende fraserna — annars kommer den
symboliskt s8 viktiga f-mollfrasen att framsti som den sista, tredje linken i en stigande sekvens
av frasinsatser.

Den dramatiska utvecklingen ft. 0. m. t. 62 skall alltsd spegla dngest och oundviklig katastrof
enligt Cones tolkning, Ett kraftfullt utspel 4t ganska givet— och det férdndrade kirnmotivet
bét spelas 4nnu starkare nir det upprepas. Den f6rhojda dynamiken b6t dock inte sittas in
pé upptakterna, utan snarare komma plotsligt pa de dissonanta ackorden i vilka sirskilt
altstimmans omindsa fess miste framhivas — denna avvikande ton méste dyka upp helt
oférmedlat. T kirnmotivets uppldsningsrorelser 1 dverstimman kan man accentuera bade
genomgangstonen cess och sluttonen b, och ndr musiken sedan gar vidare méste uppflyttningen
av basen till d markeras mycket statkt. Alla de foljande ackorden hamras ner med stor kraft
och utan flexibilitet i rytm och tempo s3 att vatje tendens mot en éppnande expansion halls
botta; dimpningen till piano-nyans vid moll-forhallningen (t. 69) bor vara plétslig.

Fot att demonstrera musikens strukturella och innehllsliga méngtydighet skall nu liggas
fram en altetnativ tolkning, en som behiller Cones koppling till homosexualitet men som liter
musiken med delvis andra medel beritta en helt annan, mera nutida berittelse.

Redan i de tvi forsta takterna méter vi ett motiv som fingar uppmirksamheten — en
upptaktston som upprepas som betonad forhéllningsdissonans och sedan fir en inte helt
konsonant fallande upplosning — ett kirnmotiv som dterkommer imanga gestalter i stycket.’
Mankan emellertid uppl6sa en dissonans som denna p4 manga sitt— fraga Wagnes! Det skulle
t. ex. gl att komma direkt frin Ass-dur till ett septimackord i E-dur (a). Denna tonart 4r s. k.

¥ Detta motiv 4t inte vilket som helst utan (om man fir tro forst Gustav Becking och sedan Nigel
Nettheim) en idealtypisk konkret gestaltning av den rSrelsepuls som genomgiende kinnetecknar Schuberts
musik savil som minniskan/tonsattaren bakom vetket. Jfr Nettheim, Nigel, “A Schubert Fingerprint related
to the theoty of Metre, Tempo and the Becking Cutve”, Systematische Musikwissenschaft 6:4 (1998), 363—413.
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mediant till Ass-dut, och stir for en pa nagot sitt besliktad klangvirld (tonikatonen ass behills
ju som giss) men som and4 ér sdllsamt frimmande. Det 4t bara det att det krivs parallella
kvinter, ett grovt stimforingsfel, f6r att nd dit. Dissonansenit. 1 skulle ocks4 kunna upplésas
direkt till en A-durklang, d v s en tonatt pa halvtonsavstind frin Ass-durtonikan och ett ackord
som har en radikalt annotlunda identitet eftersom det helt saknar gemensamma toner med
Ass-durackordet (b). Stimningen i detta konstitutiva kirnmotiv 4r hur som helst ddmpad och
med sin uppgivet fallande Sverstimma ganska sorgsen, en kinsla som stegras 1 den foljande
frasen; sarskilt tydligt 4r detta 1 den avvikande forfe-frasen t. 11-12.

Nir kirnmotivet dterkommer efter dubbelstrecket fastnar Gverstimman pa tonen cess, och
den dubbla ass-mollf6rhallningen priglas av djup sorg. Men ackordet kan ocksd uppfattas som
ett septimackord i Fess-dut (#4as E-dur) — en helt ny utgingspunkt for kirnmotivet som later
musiken genomstrommas av virme och tillférsikt. Sarskilt passande 4t ju denna innebord néir
ackordet dyker upp pé nytti t. 25 — musiken kommer ju snatt att modulera till just E-dur
6t den kommande lyckliga episoden. I t. 40-43 tar E-dur (redan noterat som Fess-dur) sats
f6r att komma vidare till A-dur, men istillet hamnar viabruptiEss-dur, dominant till Ass-dur.
Tonikan slis fast i ndsta fras, nigot som det f6ljande f-mollutbrottet med stor upprérdhet
verkar protestera emot.

Tonen fess upptrider pa nyttit. 62 nir férhallningsackordet forindras genom altstimmans
stigande halvtonstorelse frin ess till fess. Vad som sedan sker 4r att ytterligare tv stigande
kromatiska tonsteg (b till hisopranen resp dess till d ibasen) helt bryter ner upplésningsackor-
det, och resultatet, ett septimackord i E-dur, dr just den férbjudna upplosningen av
dissonanskonflikten i kirnmotivet. Men denna uppldsning 4r bara temporir: med stor kraft
tringer musiken genom en sista halvtonsstigning (giss till 2) fram till A-dur, vilket innebir att
den andra icke-realiserade uppldsningen av kirnmotivets dissonans har férverkligats, och att
Ass-durackordet, kitmnmotivets och hela styckets harmoniska utgingspunkt resp. grund, har
ersatts av sin diametrala motsats.! Den finns en trotsig energi i denna utveckling, vats sista
avgdrande forindring frin E-dur till A-dur omgiende bekriftas genom att upprepas. Ass-
molltonikan dterinsitts dock bigge gingerna pé ett hastigt for att inte siga snépligt, pro forma-
liknande sitt.

Vad har vir protagonist for sig i denna tolkning? Det finns nigot 1 hans vanliga identitet
som pligar honom, det finns nigot fotbjudet under den tillkimpade, stillsamt vemodiga ytan.
P3 ett forstulet satt — till att botja med doljs avsikten genom enharmonisk dubbelbokféring
av ass-moll och Fess-dur — ger han sig s4 smaningom han 4t sina homoerotiska béjelser. Men
idet avgdrande dgonblicket (t. 41) végar han inte (alternativt forhindras han fran att) r6ja sin
verkliga identitet. Detta 4r dock vad som sker i styckets sista del: med stor beslutsamhet

10 Man bor lagga mirke till att denna modulation frin Ass-dur tll A-dur helt och hallet har skett genom
stigande rorelser, till skillnad frin den uppgivet fallande upplésningen i det ursprungliga kirnmotivet
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demonteras den falska Ass-duridentiteten, och han trider triumferande fram utan mask.!

Till skillnad frin féregiende tolkning skall protagonistens utgingslige nu vara en kinsla
av sorg och otillfredsstilldhet. Overstimman kan framhivas s4 att f5thallningsdissonanserna
férmedlar ett sting av smitrta, och detta b6t i kirnmotivet kombineras med en markering av
understimmans stigande rOrelse frin ass till dess — om sistnimnda ton hors tydligt sa verkar
basstdmman vara pa vig ner till ¢ (ddtr den ju ocksd hamnar i f6ljande fras). Resultatet blir att
bigge fraserna fir en mork prigel av f-moll. Forze-frasen behover inte framhivas med négra
drastiska medel for att fungera som patetiskt forhojt uttryck, och tolkningen forutsitter inte
n6dvindigtvis att de lingre fraserna pa fyra takter spelas pa ett stramt eller dystert sitt — de
kan mycket vl fi utgéra ljusare kontraster.

For atthélla kvar stimningen av vemod efter dubbelstrecket, {6t att underlitta associationen
tillbaka till kirnmotivet, och {6t att inte 1 f6rtid r6ja klangens affinitet med ett E-durackord,
it detlampligt att framhiva de bida 6versta tonerna som ju utgdr tersen iass-moll. Nér denna
passage upptepas kan forindringen antingen ske som genom ett trollslag nir E-dur 4r ett
faktum it. 29, eller inféras successivt genom en kedja av ljusnande imitationer: fess-fess-ess
(basen), fess-fess-ess (alten) och slutligen med en avvikande lydelse cess-h-e (sopranen). Den
bedrigliga kadensen frin Fess-dut (afias E-dur) till Ass-dur istdllet f6r till A-dur (t. 40—43)
innebir ett nederlag f6r protagonistens aspirationer: effekten bér dirfér vara plotslig och
avkylande. Detta kan man uppna dels genom att framhiva agenten f6r den avsedda
modulationen, dvs. altstimmans rorelse ner mot det tilltéinkta, men aldriguppnidda malet dess
(alias ciss), dels genom att spela det f6ljande forhallningsackordet s#bito piano och méjligen négot
f6rdrojt. De tva foljande fraserna kan sedan spelas crescendo och uttrycka en stegrad smiérta Gver
vad som intriffat.

Passagen t. 62—70 kan mycket vil rymma ett positivt och triumferande innehdll — det 4r
faktiskt svart att komma ifrén att detta avsnitt bir pa styckets stora expansion i harmoniskt,
dynamiskt och registermissigt hinseende. Ett intryck av kraft och viljeyttring kan skapas genom
att framhiva de kromatiska stigningat som iscensitter det malmedvetna skiftet frin Ass-dur
till A-dur. Tonen fess i altstimman méste alltsa tydligt komma ur féregiende ess, och rorelsen
ibasen fran ass till dess méste markeras — sirskilt andra gingen, d4 ocksi sopranens b maste
exponeras {6t att férbereda sin kommande stigning. Det befriande genombrottet kommer nir
fess forvandlas till e, och ndr de aviserade stigningarna till d resp h i bas och sopran ir ett
faktum: E-durseptimackordet med sin starka dominantverkan bryter sedan allt resterande
motstind pa vigen mot det kulminerande A-durackordetit. 68. Den melodiska och dynamiska
bégen maste utformas i ett stort svep med rik klang och kanske nigon breddning av tempot
vid héjdpunkten. Ass-mollférhillningen it. 69 bor ingd i denna gest, och skall siledes inte

" Realistiskt sinnade hermeneuter hor sjilvfallet avsnittet t. 66-68 som en otgasm.
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framhivas som tragisk med hjilp accentuering eller pl6tsligt insittande svag dynamik.

Nirmusiken bétjar pa nytt efter dubbelstrecket 4r det indamalsenligt att klangen associerar
till E-dutseptimackordet i t. 66, istillet f6r att framsti som en mollfdrgning av kirnmotivets
Ass-durackord. En varm, sensuell atmosfir frammanas om man spelar fram understimmorma
ibagge hinderna; samtidigt understryks klangens starka affinitet med E-dur.

Vad mera kan man fa denna musik att beritta? Lat vara att Schubert med all sannolikhet
var gay, men det vore att underskatta honom som tonsittare om man tror att varje stycke
n6dvindigtvis maste handla om detta. Men vira hermeneutiska ambitioner haller sig dven
fortsattningsvis under biltet, och vi skall nu se om detta Moment musical ocksd duger som
underlag for ett heterosexuellt kolportage. Joda, det gor det, och man behéver inte ens vara
sarskilt spetsfundig.

Det finns en tydlig kontrast mellan de inledande tvd korta frasernas sitt att vara och
hallningen i den féljande frasen pa fyra takter, och denna kontrast mellan sensuellt bojliga,
ndgot drdjande 4tbdrder och fasta, mélinriktade kliv dterkommer (men négra f3 undantag)
genom hela stycket, som alltsd kan liknas vid en dialog mellan tvd parter eller vid ett
handlingsférlopp med tva deltagare. Enligt den stereotypa forestallning om kénens egenskaper
som gillde p4 Schuberts tid och faktiskt fortfarande tas for given, personifierar “naturligtvis™
det férsta musikaliska materialet en kvinna, medan det andra representerar en man— huruvida
denna meningsstiftande generaliseting 4r riktig eller ¢j har ingen betydelse i sammanhanget;
huvudsaken 4t att den fungerar.

Spelet kan bétja. Hennes blyga nitvaro vicker en entusiastisk reaktion, men nagot i hans
gipaiga sitt miste ha vickt hennes misshag (t. 11-12) for hans beteende 4ndras och blir
ursiktande och undergivet. Efter dubbelstrecket dndrar hon attityd och visar virme och
forsonlighet, vilket far honom att svara med hoppfullt vittfamnande melodik. Denna episod
tas om, men nu lyckas han dra in henne i sin svirmiska E-durvirld — det slutar med en
upprepad, 6m duett (jfr. dubbelgreppen i héger hand t. 34-39). Nar han forsoker {6rféra
henne, anar hon emellertid orid och glider ur hans A-durgrepp och vinder tillbaka mot Ass-
durtonikan. Han gor tvi ytterligare och alltmer intensiva ansatser att Gvertala henne men hon
star emot. Allt bérjar sedan om igen, men som {6z att f6rebygga en invindning som denit.
11-12 tvingar han sig bryskt pa henne (t. 62), och vad som fOljer 4r inget annat 4n en valdtakt,
komplett skildrad med stotande tSrelser, ett blindande 6gonblick av utlésning och 4tféljande
kinsla av tomhet. Ja, s4 stor 4r hans aptit, att han gor ett (dock mindre givande) forsok att
uppleva sin extas pd nytt.

Usch dé4, maste det sluta s3 hir? Inte noédvindigtvis, eftersom de tvé intensiva fraserna t.
62—65 inte behéver betyda att han faller henne i talet, utan lika vél kan tolkas som att hon
entriget och pé eget initiativ uppmuntrar honom med tillmdtesgiende stigningar till fess (€)
ialtstimman och genom att efterlikna hans rytmiska diktion. Och 154 fall blir det som foljer
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istillet en lycklig férening mellan tv samtyckande individer.

Dessutom it inte ens rollfdrdelningen i pjisen given. Vad vi moter under musikens forsta
atta takter 4r (givet samma kdnsstereotyper som nyss aberopades) “naturligtvis” f6rst en man,
sedan en kvinna. Betink de inledande bestimda férhallningarna vars upplosningar inte smygs
in utan kommer p4 stark taktdel, och den dirpi f&ljande, dansanta trefjirdedelstorelsent™

Uppgiften for pianisten 4r nu att f4 lyssnarna att forstd att styckets tvad forsta fraser
petsonifierar en kvinna, medan den féljande linga frasen skall kontrastera pa ett sidant sétt
att 3h6rarna associerat till en man. Det giller alltsa att bygga vidare pa de forestillningar om
konskaraktir som nyttjades redan nir tolkningen komnstruerades. Kirnmotivet (och dess
avliggate) bt spelas med ganska litt klang och inte alltfor lingsamt, och varken upptakten
eller uppldsningen far markeras. En manlig karaktir i de langa fraserna fir man fram genom
bastantare dynamik, ett ndgot bromsat tempo samt genom att mita ut fasta steg mellan upptakt
och betoning.

De olika férandringar i attityd som berittelsen fortsittningsvis krdver, kan sikerligen en
fotfaren pianist frammana, men vilka konstgrepp kan man ta till f6r att skilja mellan en valdtikt
och ett samlag genomfért i samforstind? I det forra fallet 4r det viktigt att forbereda
Svergreppet mot de korta kvinno-fraserna genom att lita den foregiende manliga frasen leda
fram med ett patringande srescendo till det fortsittningskrivande dominantackordet i t. 61.
Pauseringen mot de foljande korta fraserna kan limpligen undertryckas, och dessa fraser spelas
sedan med en omedelbart insittande vildsamhet. I det andra fallet méste initiativet forliggas
till de kvinnliga fraserna, och det giller da att ta till vara bade pé det sensuella i Gverstimmans
fallande kromatik (diminuendo) och det villustigt inbjudande halvtonssteget i altstimman
(¢crescendo); om man dessutom héjer tempot ndgot sa signalerar det en viss iver. Férbindelsen
Svet pausen till den djirvt forlingda manliga frasen méste vara tit si att man uppfattar hur
gnistan fors vidare, och E-durackordet bor sittas in med mijuk fyllighet.

Det aterstir bara att se om det gir att vinda pa rollférdelningen i den musikaliska scenen.
Hur kan man géra de forsta tva korta fraserna manliga, och vad krivs for att ge den foljande
lingte frasen en kvinnlig karaktir? Kirnmotivet b6t utformas med breddade upptakter och
framtridande upplésningstoner sd att det fir en viss tyngd; en kvinnlig kontrast skapas sedan
med hjilp av pords klang, ett nigot raskare tempo och omarkerade upptakter som lutar Jitt
fram emot de foljande betoningsstillena.

*

Vad kan man lira av dessa expetiment i tanke och vid klaviatur? For alltfor sjilvsikra
hermeneuter kunde man stilla upp regeln att de borde fundera ut ytterligare en tolkning utéver

12 Nir isen vil 4r bruten kan man forestilla sig ytterligare andra intressanta kombinationer: det finns ju
ocksa feminina min och manhaftiga kvinnor. (Undras vilken typ av man Schubert tillhérde?)
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den de 6nskat ligga fram. Det skulle tvinga dem att ge arggument for varfor den ena tolkningen
ar att foredra framfor den andra, och kanske f2 dem att 6verviga om den fStsta tolkningen
alls 4t vird att presentera. F6r oss andra giller att det mé vara sant att skdnheten, och vil dven
meningen, finns i lyssnarens 6ra, men att bagge {6rst ligger i musikerns hénder.
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