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grafik 4: melodirytme a3, sopran: 2,1-3,1 og I!orl"met) tenor: 2,2-3,1. 
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På mikroplanet rummer den korte sats endnu flere identiteter og imitationer mellem 
stemmerne. Definerer man - lØst - en kurve b som en trinvis bevægelse op til Ab efter­
fulgt af en ligeledes trinvis bevægelse ned fra denne hØjtone, ja så er forekomsterne af 
denne melodiske kurve utallige. Og definerer man tilsvarende lØst en kurve c som et 
opadgående kvart- eller sekstspring (til Db eller F), ofte (men ikke hver gang) efter­
fulgt af en trinvis bevægelse ned fra denne højtone, ja så er forekomsterne af også 
denne kurve mangfoldige: 

grafik 5: kurve b: alt omkring 1,2 I tenor omkring 1,41 sopran ontlcring 2,1 I tenor omkring 2,3 
(niir man ser bon fra nedoktaveringen af det Ab, tenorerne her er pli vej op till og kurve c: sopran 
omkring 1,2 I/enor og bas omkring 1,3 I alt omkring 2,1 I sopran omkring 2,4. 
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Bachs Økonomisering med de melodiske og melodirytmiske bevægelsesmønstre i 
stemmerne er således alt i alt slående. De fire korstemmers ialt 67 nodeklatter 
dokumenterer med andre ord en musikalsk vævning, hvor de melodiske tråde er 
trukket uhyre tæt på hinanden - både horisontalt og vertikalt. 

Et særligt bevægelsesmønster afslører sig ved en foclJsering på yderstemmerne 
alene. Ser man således på nodeafbildningen af disse stemmer, ja så øjner man sopran­
stemmens hvælvede forlØb og basstemmens (på første taktslag tenorstemmens) groft 
sagt nedadgående forlØb: 
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grafik 6: yderstenullemes kon/urer. 

Resultatet af disse yderstemmekonturer, tilføjet mellemstemmernes udfyldende funk­
tion, er en gradvis udvidelse af korklangens rum - en udvidelse, der også lader sig 
dokumentere gennem en udmåling af ambitustallene mellem de yderst klingende 
stemmer (inden for fØrste taktslag sopran og tenor, derefter sopran og bas): 

grafik 7: talværdier for intervalafstanden mellem de yderst klingende korstemmer. 

taktid 1,1 Oj!; 1,2 Oj!; 1,3 Oj!; 1,4 Ol!: 

ambitus 6 6 13 15 10 9-8 9 12-13 

2,1 02 2,2 02 2,3 Ol!: 2,4 02 3,1 

13 13-12 10 15 14 12 17-16 14 17 

Tabellen ovenfor gør det tydeligt, hvad der også svarer til den klanglige oplevelse, at 
udvidelsen af klangrummet forløber i groft sagt to etaper: den fØrste, forudgribende 
etape til og med sopranstemmens spring op til F på 1,2 - og den anden meget længere 
etape startende fra basstemmens højeste tone Db på 1,3. 

Og samtidig åbenbarer enhver klingende realisation af det lille kor - forudsat 
legatofrasering og korisk vejrtrækning - en klangskønhed, som utvivlsomt har udgjort 
en af Bachs hensigter bag akkurat denne disponering af korets ambitus. 

Medvirkende til denne klang skønhed er også satsens harmoniske anlæg, en roligt 
hvilende harmonik baseret på en kæde af tre indbyrdes overlappende Ab-dur­

kadencer: fra 1.1 til 2.1, fra 2.1 til 2.2 og fra 2.2 til 3.1. 

grafik 8: satsens hIlmwniskeforløb,analyseret med inddragelse afcontinuo-basstemmen. 

takttid 1,1 02 1,2 02 1,3 02 14 02 

Ab-dur T3 Tah Taf S D7 Dufu1dk 

2,1 Ol!: 2,2 Ol!: 2,3 Ol!: 24 02 3,1 
T3 Duftddk T3 S - D S3 S S6 D7 T 

*** 
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Ad Musica! Til den klingende realisation og reception. Afgørende for denne er i hØj 
grad udstrækningen af det tidsrum, hvori Bachs kortfattede, koriske stemmevæv 
klangligt folder sig ud. Som komposition foreligger de 9 taktslag en gang for alle, i og 
med at Bach i 1729 har dokumenteret sine musikalske intentioner ved at fylde noder 
på dem. Men Bachs partitur rummer ingen angivelse af tempo. Og som musik betragtet 
(dvs. hØrt!) er der en verden til forskel mellem de fonografiske dokumentationer hos 
f.eks. Nikolaus Harnoncourt(l4) og Karl Richter(l5) - en forskel, der fØrst og fremmest 
baserer sig på det musikalsk-tidslige, altså på tempovalget og fraseringen. 

Et område for tempovalget giver sig selv, for så vidt som Bachs nodemanuskript 
som nævnt dokumenterer intentionen om en gradvis udvidelse af det klanglige rum, en 
gradvis udfoldet korisk klangskønhed. Denne intention lader sig nemlig kun realisere 
gennem en legatopræget udfoldelse af et mere eller mindre "langsomt" tempo. Men 
igen: Mellem mere "langsomt" og mindre "langsomt" kan der - som jeg vil forsøge at 
illustrere det - være stor og i musikalsk henseende helt afgørende forskel. 

Harnoncourt vælger, hvad man kun kan betegne som et meget langsomt tempo. 
CD-indlægget angiver en duration for det lille kor på 25 :,ekunder, og de 9 taktslag 
udviser således et gennemsnitligt pulstal på kuap 22 (9 : 25 x 60 = 21,6). Den talværdi 
findes ikke på de gode, gamle, mekaniske metronomer, der som regel bunder med 
tallet 40, og det siger da også sig selv, at Harnoncourt med sine 25 sekunder flytter 
pulsfornemmelsen bort fra fjerdedelene og over til ottend(:delene og endda forvalter 
disse ottendedele inden for den langsomme ende af spillerummet for en largo­
opfattelse. 

Det lyder selvfølgelig umiddelbart ekstremt: 25 sekunder til 9 fjerdedele. Men 
musikken, som Harnoncourt kalder frem med denne timing, lyder på ingen måde 
ekstrem i sit tempovalg, og Harnoncourts realisation er på dette punkt da heller ikke 
noget vovestykke. Harnoncourt gør med det lille kor, hvad han er blevet fortalt af 
forudgående generationers opførelsespraksis. Og han gør det i fuld overensstemmelse 
med den tempoangivelse, som så at sige findes skjult mellem nodelinierne i Bachs 
partitur. 

Vovestykket findes derimod i Karl Richters indspilning, og det belØnnes med en 
musikalsk udsagnskraft, som næppe opnås andre steder end hos ham. Richter har haft 
samme nodeforlæg i hænderne som Harnoncourt, og Bachs værk, det musikalske ide­
grundlag, er et og samme. Men musikken, altså det hørte, I)r noget andet hos Riehter 
end hos Harnoncourt. Sætter man tal på, ligner det i første omgang noget af en 
"musikalsk sportspræstation": De 9 fjerdedele har hos Richter en duration på godt 60 
sekunder! Og de enkelte fjerdedele har udstrækninger på mellem 5.5 og 10 sekunder! 
Metronomtallet 9, som er gjort til denne artikels larmende overskrift, er altså det 
ugendrivelige facit af en simpel udregning - og vel at mærke et godt stykke under det 
halve af Harnoncourts metronomtal. Men det er også en absurditet: Metronomtallet 9 
har som betegnelse stort set ingen udsagnskraft i forhold til den musikalske virkelighed 
hos Richter. 

For det fØrste er afvigelserne til begge sider fra de gennemsnitligt knap 7 sekunders 
levetid pr. fjerdedel (60 : 9) meget store og procentuelt betydeligt større end de til­
svarende afvigelser hos Harnoneourt fra hans gennemsnit på kuap 3 sekunder (25 : 9). 
Og ligesom man ikke møder den statistiske gennemsnitsdansker i levende live, findes 
den gennemsnitlige 7-sekunders-fjerdedel heller ikke i et eneste eksemplar I Richters 
realisation af de 9 taktslag. 

Og for det andet er Riehters realisation - det ligger allerede i ovenstående - præget 
af et rubato og en bredde, der tenderer mod at ophæve overllOvedet det metronomiske i 
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musikken. Det sker naturligvis ikke! Pulsslagene i det klanglige forlØb lader sig nemt 
lokalisere. Og de lokaliserer sig uvilkårligt, hvadenten man lytter efter en ottendedels­
puls eller en fjerdedelspuls, og uden at lytterindstillingen behØver at være specielt 
analytisk eJler detektivisk. Men omvendt er det et karakteristikum ved formodentlig 
enhver gennemlytning af Richters 60 sekunder, at oplevelsen af puls fylder relativt 
langt mindre i den samlede musikalske topografi, end det er tilfældet ved en gennem­
lytning af Harnoncourts mere end dobbelt så hurtige udgave. Den musikalske 
erindring om de netop gennemlevede 9 (eJler 18) pulsslag vil være fuldt intakt oven på 
Harnoncourts 25 sekunder. Oven på Richters hele minut, derimod, vil samme erindring 
være aldeles diffus og meget vanskelig at rekonstmere. Og til gengæld vil oplevelsen af 

en bredt strØmmende klangfylde stå tilsvarende stærkere i vort indre musikalske 
landskab. 

grafIk 9: RichJers tempovalg og rubatoformning skal hØres, ikke ses, men alligevel: Som det er 
illustreret i skemaet nedenfor, er hovedlinierne i Richters udformning (a) en bredt anlagt indfØring i 
satsen, (b) derefter et næsten umærkeligt øget tempo, (c) et moderat ritardando ved slutningen af 
fØrste takt, (d) et a tempo straks fra starten af anden takt, (e) fra midten af denne et ekstremt ritar­
danda henover taktens sidste halvdel og (J) en bredt anlagt slulklang pd det afSluttende l-slag: 

taknid 11 12 1 3 14 21 22 23 24 3 1 
ldokketid 6 5.5 5.5 6 5.5 5.5 6.5 10 10 

sek: sek sek sek: sek sek sek sek sek 

Oplevelsen af den næsten trinlØst strØmmende og bredt udstrakte klanglige bevægelse 
er hos Richter forstærket af andre parametre end det ekstreme tempovalg: 

For det fØrste et konvekst formet, dynamisk forlØb, som placerer det dynamiske 
toppunkt sammenfaldende med sopranernes melodiske toppunkt på 2,1, og som med 
sin perfekte og fuldstændigt ubrudte, lydlige bueform vil få enhver broingeniør til at 
blegne af misundelse. 

For det andet en helt optimal klanglig sammensmeltning af de 4 korstemmer, som 
Harnoncourt med den noget kropsløse, diskante klang fra hans drengesopraner og 
drengealter ikke gi'r sig samme mulighed for at opnå. 

Og for det tredie et legato, som er ren hokus pokus: Der hØres ikke gennem 
Richters hele minut en eneste vejrtrækning i koret. Og "snyderiet" bag denne trylle­
kunst kan kun være en omhyggeligt tilrettelagt fordeling af uhørlige, individuelle 
vejrtrækninger. Hos Harnoncourt er det med hans langt kortere duration selvfølgelig 
en mere taknemmelig opgave at opnå et tilsvarende legato; men det er faktisk et 
særpræg ved hans realisation, at han et enkelt sted fraviger denne legatointention ved at 
placere en cæsur mellem fØrste og andet taktslag. Begrundelsen herfor kan kun være et 
Ønske om at understrege den gentagelse af det indledende "wahrlich", der optræder hos 
tenorer og basser på 2-slaget (altså umiddelbart efter Harnoncourts cæsur); men om­
kostningerne er store: Sopranernes melodiopbygning op til toppunktet på 2,1 klippes 
over kort efter starten - dels med den effekt, at ekspressiviteten i sopranernes 
opadgående sekstspring Ab-F glipper, og yderligere med den effekt, at itnitationsfor­
bindeIsen mellem sopranlinien fra 1,1 til 2,1 og f.eks. baslinien fra 1,2 til 2,2 (se grafik 
2) undviger den lyttende opmærksomhed. 

FØr vi inden længe kan nærme os den særlige musikalske udsagnskraft, som jeg 
indtil videre postulerende har tillagt Richters håndtering af de 9 takstslag, skal en sidste, 
men afgørende mellemregning gøres med: 
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Det er et påfaldende karaktertræk ved Bachs harmonisering (se grafik 8), at satsen i 
kraft af continuobassens indledende C, som ligger overbundet fra slutningen på det 
forudgående evangelistrecitativ, netop ikke indledes med en tonika i grundstilling, men 
med en tonikasekstakkord. Og det er lige så påfaldende, at den tonika i grundstilling, 
som således er fraveget ved starten af satsen, også fraviges - til fordel for tonikasekstak­
korder og tonikaafledninger - i det videre harmoniske forlØb helt hen til slutklangen 
på takttiden 3,1. 

Hvad Bach har udvirket, og hvad værket derfor indebærer, er således en "ventetid" 
forud for den hvilende grundstillingsakkord, beløbende sig til de første 8 af de 9 
taktslag. Og det er, hvad det er. Men for den hØrte musik udgør det en endda meget 
voldsom forskel, om denne "ventetid" udfolder sig som knap 20 eller som fulde 50 
sekunder! De 50 sekunder hos Richter bliver netop til ventetid - uden anfØrselstegn -
og den musikalske forventning om en tonika i grundstilling er foran Richters slutklang 
helt anderledes ophobet, end det er tilfældet hos Harnoncourt. 

Baggrunden herfor er den udprægede forskel i det musikalske perspektiv, hvori 
man hØrer en tonikaakkord og en tonikasekstakkord. Sidstnævnte opleves som udad­
rettet, som søgende væk fra tonikaens hjemsted, fØrst og fremmest i kraft af en art 
ledetonespænding i den dybest klingende terts hen mod subdominantens grundtone 
Ufr. bevægelsen C-Db i continuobassen inden for taktslaget 2,2)'<16) Og omvendt 
forlener kun grundstillingen uforbeholdent tonikafunktionen med dens afrundende, 
hvilende og netop ikke videresøgende karakter. 

Hos Harnoncourt skaber sammenkoblingen forud for slutklangen af en takttid på 8 
fjerdedele og en klokketid på knap 20 sekunder så at sige et naturligt musikalsk ånde­
drag. Men hos Richter fornemmes de 50 sekunder, der går forud for slutklangen, som 
et uendelig langt harmonisk svæv uden mellemlandinger. 

Og den lyttende forventning om en tonikalanding kan endda ophobes i en sådan 
grad undervejs, at det efter de fØrste 30-35 sekunder reelt opleves som overraskende(!), 
at korstemmerne og den harmonik, de fremkalder, ikke lægger an til "nødlanding" 
allerede på takttiden 2,4! 

graf"Ik 10: Den musikalske forventning Oll! en kadencering allerede pil takttiden 2,4 kan med ell lidt 
ufuldstændig nodegrafik fremstilles, som det er gjort her. Forventningen rummer en vis portion 
musikalsk "fornuft", først og fremmest i kraft af den trinvis nedadgilende og dermed afrundende 
linieføring i sopranstemmen. Omvendt er den aldeles "ufornuftig ,. derved, at den indebærer en 
placering af slutklangen pil en uberonet takttid. Men nilr forvemningen - trads dette brud pil alle 
Bach-Iyttevaner og sa/snormer - alligevel kan dukke op, s/cyldes det jo netop det tonika-forvent­
ningspres og den nedtoning af musikkens metriske element (herunder af betonings forskelle mellem 
fjerdedelene), som Richters ekstreme tidsdimensionering har skabt. 

Hvad der kan opleves hos Richter er med andre ord en helt særegen håndtering af de 
ganske få taktslag. Gennem det hele minut og dets lange harmoniske svæv skabes for­
nemmelsen af tilbageholdelse af den naturlige harmoniske slutfunktion. Tiden løftes af 
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hængslerne. Man oplever et tilbageholdt musikalsk åndedræt, en udsættelse af den 
harmoniske udånding. Og man oplever dermed uvilkårligt en tilstand af samme art, 
som når en pludselig og chokagtig erkendelse sætter åndedrættet og hele kroppen i stå, 
mens erkendelsen langsomt og med besvær bundfælder sig! 

Det er akkurat denne symbolkraft, som er særegen for Richters håndtering af den 
IiBe korsats. Hans musikalske timing, det hele minuts udsættelse af det niende og 
afsluttende, tonikabærende taktslag, nedtoningen af det metriske til fordel for for­
dybelsen i musikkens klanglige element - altsammen bidrager netop til fornemmelsen 
af, at kroppen går i stå og så at sige udlåner alle ressourcer til sindet og til en bund­
fældelse, der ta'r sin tid, af denne overrumplende tanke: at "wahrlich, dieser ist Gottes 
Solm gewesen!" 

*** 

M usik er det, vi hØrer, hverken mere eller mindre. Det udgjorde indgangen til denne 
artikel at fremhæve denne banale adskillelse af bevidsthed og materie, in casu af musik 
og musiks ydre foranledning. Og det skal også udgøre dens afslutning: Musik 
udspiller sig bag indersiden af trommehinderne - hos vi, der lytter, hos udØverne og 
hos komponisterne. Uden for trommehinderne, uden for vores sanseapparat og vores 
bevidsthed, findes luftsvingninger, højtalere, musikinstrumenter, stemmebånd, noder.. .• 
men ikke en tone! Som det fremgår, har jeg ve,J analysearbejdet i denne artikel helt 
forsøgsvis efterstræbt at demonstrere en analyseform, der tager det alvorligt, at musik 
netop er det hØrte. Jeg har således forsøgt at håndtere en relativt skarp skelnen mellem 
ad Jontes: en kompositionsanalyse, hvor partituret er adgangskortet til den klanglige 
forestillingsverden bag et værk og til dets kompositoriske anlæg, og - som denne 
kompositionsanalyses overbygning - ad musica: en egentlig musikanalyse. forstået 
som en udforskning af den klingende realisation og reception. 

For mit indre øre hØrer jeg allerede indvendingerne mod overhovedet at forsØge på 
det sidstnævnte - f.eks. den indvending, at ikke kun realisationerne (f.eks. Harnon­
courts og Richters Bach-realisationer) er forskellige, men at også receptionerne er det, 
at lytteindstillingen og udbyttet af lytningen er forskellig fra individ til individ. Det 
hØrte afhænger af Ørerne, der hØrer. Synspunktet nar jo stor ret, men peger i mine øjne 
mere på en udfordring end på en hindring. Det er et dilemma, der er dybt rodfæstet i 
vort fag. at vi på det metodiske område gerne vil håndhæve samme videnskabelige 
objektivitet, som på andre mere hvidkitlede fag llåndllæves med mindst syv decimaler, 
mens vi omvendt - om vi nu kan li' det eller ej - er og bliver fagfolk inden for et gen­
standsomrtlde, der er gjort af et subjektivt stof. Konfronteret med dette dilemma har vi 
groft sagt tre muligheder. 

Den ene mulighed er at tilskære fagets genstandsområde og indrette det som et alt 
for taknemmeligt offer for alene de objektive metoder. Sat på spidsen indebærer denne 
mulighed, at faget kommer til at rumme netop alt andet end selve det musikalske 
fænomen, virkekraften her og nu på vore sanser. bevidsthed og eftertanke af ny og 
gammel musik. Tilbage efter en sådan tilskæring står så udforskningen af ikke vores 
egen, men af komponisternes klanglige forestillingsverden - via den begrænsede 
adgang, vi har til denne forestillingsverden, gennem de overleverede nodedokumenta­
tioner. Tilbage står yderligere de teoretiske overbygninger hertil, dvs. fØrst og frem­
mest satslæredisciplinerne. Og tilbage står endelig en mere eBer mindre omfattende, 
additiv ordning af "udenomsbeskæftigelser" som musikhistorie. musikfilosofi, musikso­
ciologi. musiketnologi, musikteknologi... 
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Den anden diametralt modsatte mulighed er lige så lidet attraktiv, nemlig ofringen 
af enhver metodebevidsthed på den subjektive vilkårligheds alter, den evige hvile i 
madraslytningens uhellige haller og på weekendseminarerne for tydninger af den 
musikledsagede dagdrøm. 

Den tredie mulighed, som denne artikel gerne skulle demonstrere og forsvare, har 
Peter Bastian formuleret som bestræbelsen på - med stor forsigtighed - at flytte 
metodeobjektivitetens hegnspæle længere og længere ind i de subjektive landområder. 
Balancegangen i forhold til det ovenfor beskrevne dilemma må være at tage det 
alvorligt, at det absolutte midtpunkt i vores fag er musikken selv, (17) at acceptere, at 
musikken selv består i det subjektivt sansede og tilegnede, at tro på, at dette subjektive i 
vid udstrækning er intersubjektivt og altså ikke uden videre individuelt og vilkårligt, og 
endelig stædigt at udforske og beskrive dette subjektive med midler og beskrivelses­
måder, som vi til stadighed udvider og forbedrer. 

"Tilgangen til et foreli~gende musikværks mening er 
[ ... l vor oplevelse, fordi det er musikværkets bestem­
melse at blive oplevet. [ ... l Ved sin fOrfinede evne til 
at anikulere og kommunikere menneskelige livsytrin­
ger (følelse, bevidsthed. erfaring) udfordrer musikken 
konstant vor evne til at opleve og - sin begrebslØse 
sproglighed til trods - ogsd vor evne til at tænke os 
om. " 
Orfil Vinther (18) 

l) Ingmar Bengtsson: "Musikanalys och den uttrycksbarande rorelsen", i "Musik - oplevelse, analyse 

og formidling", Edition Egtved, Egtved 1988. 

2) "Tonend bewegte Formen sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik." Eduard 

Hanslick: "Vom Musikaliscb-SchOnen", Wien 1854. 

3) Peter Bastian: "Ind i musikken", Gyldendal & Publirnus, København og Århus 1987. 

4) Eduard Hansliclc "Vom Musikalisch-Scbonen", Wien 1854. 

5) Sammesteds. 

6) Sammesteds. 

7) Eksemplet på denne rationalistiske håndtering af forholdet mellem følelse og musik er hentet fra 

Johann Matthesons "Der vollkommene Capellmeister", 1739. 

8) Hugo Riemann: "Ideen zu einer 'Lehre von den Tonvorstellungen'" i .. Jahrbuch der Musikbibliothek 

Peters", 1914-15. 

9) Peter Bastian: "Ind i musikken", Gyldendal & Publimus, København og Århus 1987. 

10) Hanne Tofte Jespersen: "Oplevelse og analyse", i "Musik og Forskning", 1987-88, Musikviden­

skabeligt Institut, KØbenhavns Universitet, 1988. 

11) Roman Ingarden: "Untersuchungen zur Ontologie der Kunst", L. hoveddel: "Das Musikwerk", 

Tilbingen 1962 (publiceret på polsk i 1933). Se også Finn Benestads ret fyldige referat i "Musikk 

og Tanke", Norsk Aschehoug, Oslo 1976. 

12) Som nodekilde er anvendt "Nelle Ausgabe smntlicher Werke", udgivet af Johann-Sebastian-Bach­

Institut G6ttingen og Bach-Archiv Leipzig, Bårenreiter KassellBaselffourslLondon 1972. 

13) Det korte turbakor er hos Bach tonesat for de to medvirkende blandede kor ("Due chori in 

unisono"). Instrumentalt medvirker, som angivet, orgel-continuo. Og endelig, hvad jeg ikke har 

medtaget her, er korstemmerne instrumentalt forstærkede: sopranerne af Oboe I og Violino I, 

alterne af Oboe TI og Violino IT og tenorerne af Viola. Bachs nodemanuskript benytter tre faste b'er 

446 



Per Drud Nielsen - Metronomtallet 9 

af praktiske hensyn til tonaliteten i det evangelistrecitativ, der følger umiddelbart efter. Men da det 

korte turbakor umiskendeligt bar Ab-dur som sin tonalitet, har jeg her valgt at notere det med Ab­

durs Irre faste b'er. 

14) Nikolaus Hamoncourts indspilning med drengestemmer fra Regensburger Domchor. med her­

restemmer fra King's College Choir og med CODcentlls musicus Wien blev pladeudgivet i 1971 og 

CD-udgivet i 1987 gennem TELDEC Schallplatten, Hamburg. 

15) Karl Richters indspilning med Miinchener Bacb-Chor og MUncbener Bach-Orcbester fandt sted i 

1979 og blev pladeudgivet i 1980 og CD-udgivet i 1984 gennem Polydor International, Hamburg. 

16) Det er formodentlig p.g.a. denne perceptionsmæssige valeur, at det bl.a. på Bachs tid har været en 

konvention at indlede recitativerne - med deres dramatisk og fortælleteknisk fremadrettede præg -

med netop tonikasekstakkorder og ikke med tonikaakkorder i grundstilling. 

17) Min opfattelse af, at musikfagets absolutte midtpunkt er eller bør være selve det oplevede 

musikalske fænomen og altså ikke (som Riemann og også Dahlhaus opfatter det) nodeteksten, har 

konsekvenser for også min opfattelse af den øvrige møblering af det musikvidenskabelige 

arbejdsrum. For det første er al snak om, at beskæftigelsen med den rytmisk-improvisatoriske 

musik helt fundamentalt kræver andre videnskabdige tilgange end den traditionelle partitur­

musikbeskæftigelse, noget vrøvl. Al musik er for øret, uanset om der foreligger et partitur eller ej. 

Deri ligger selve musikkens bestemmelse. Og al mUiiikvidenskab har eller bør have det hørte som 

det primære område og tonernes omsætteise til noder som et ekstra studieobjekt, der sommetider 

foreligger, sommetider ikke foreligger. Retterne på menuen og indtagelsen af dem må være 

vigtigere end opskrifterne. For det andet: Stilhistoriske, sodalhistoriske og teknologihistoriske 

vilkår for musikalske ideers undfangelse og for musiks akustiske tilblivelse er endda hyper­

interessante. Men de er det først og fremmest i det omfang, disse vilkår er musikalsk hørbare! Og i 

en sideordnet arbejdsdeling, hvor musikkens stilhistorie, socialhistorie, teknologihistorie mm. 

selvstændiggøres og bedrives i indbyrdes isolation, tabes dette relevanskriterium ofte på gulvet. 

Derfor er en antipositivisme a la Adorno stadig aktuel: Socialhistorien bør ikke begrænse sig til 

musikkens placering i samfundet, men sigte mod samfundets hørbarbed i musikken! Og teknologi­

historien bør ikke begrænse sig til teknologierne og til musikkens nyttiggørelse af dem, men 

sigte mod teknologiernes hørbarhed i musikken! 

18) Fra forordet til Orla Vinther: "Musikalsk analyse", Edition Egtved, Egtved 1992. 
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