




















Col Legno-1 1994.1

grafik 4: melodirytme a3, sopran: 2,1-3,1 08 (forkortet) tenor: 2,2-3,1,
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Pi mikroplanet rummer den korte sats endnu flere identiteter og imitationer mellem
stemmerne. Definerer man - Igst - en kurve b som en trinvis bevagelse op til Ab efter-
fulgt af en ligeledes trinvis bevagelse ned fra denne hgjtone, ja si er forekomsterne af
denne melodiske kurve utallige. Og definerer man tilsvarende lgst en kurve ¢ som ¢t
opadgéende kvart- eller sekstspring (til Db eller F), ofte (men ikke hver gang) efter-
fulgt af en trinvis bevaegelse ned fra denne hgjtone, ja s er forckomsterne af ogsi
denne kurve mangfoldige:

grafik 5: kurve b: alt omkring 1,2 / tenor omkring 1,4 / sopran omkring 2,1 / tenor omkring 2,3
(ndr man ser bort fra nedoktaveringen af det Ab, tenorerne her er pd vej op til} og kurve c: sopran
omkring 1,2 / tenor og bas omkring 1,3 / alt omkring 2,1 / sopran omkring 24.
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Bachs gkonomisering med de melodiske og melodirytmiske bevagelsesmgnstre i
stemmerne er siledes alt i alt siiende. De fire korstemmers ialt 67 nodeklatter
dokumenterer med andre ord en musikalsk vavning, hvor de melodiske tride er
trukket uhyre tzt pd hinanden - bade horisontalt og vertikalt.

Et serligt bevaegelsesmgnster afslgrer sig ved en focusering pd yderstemmerne
alene. Ser man siledes p4 nodeafbildningen af disse stemmer, ja si gjner man sopran-
stemmens hvelvede forlgb og basstemmens (pi farste takislag tenorstemmens) groft
sagt nedadgiende forlgh:
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Per Drud Nielsen - Metronomiallet 9

grafik 6: yderstemmernes konturer.
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Resultatet af disse yderstemmekonturer, tilfgjet mellemstemmernes udfyldende funk-

tion, er en gradvis udvidelse af korklangens rum - en udvidelse, der ogsd lader sig
dokumentere gennem en udmdling af ambitusiallene mellem de yderst klingende

stemmer (inden for f@rste taktslag sopran og tenor, derefter sopran og bas):

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

e ___—— —
taktid | 1,1 og 1,2 l og 1,3 og 1,4 og
ambitus | 6 6 13 15 10 9-8 9 12-13
3,1
17

Tabellen ovenfor ggr det tydeligt, hvad der ogsé svarer til den klanglige oplevelse, at
udvidelsen af klangrummet forlgber i groft sagt to etaper: den fgrste, forudgribende
etape til og med sopranstemmens spring op til £ pi 1,2 - og den anden meget l&ngere
ctape startende fra basstemmens hgjeste tone Db pi 1,3.

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

Medvirkende til denne klangskgnhed er ogsa satsens harmoniske anl®g, en roligt
hvilende harmonik baseret pd en kade af tre indbyrdes overlappende Ab-dur-
kadencer: fra 1.1 til 2.1, fra 2.1 til 2.2 og fra 2.2 ul 3.1.

grafik 8: satsens harmoniske forlgb, analyseret med inddragelse of continuo-basstemmen.

takttid 1,1 0g 1,2 0g 1,3 0g 1,4 0g
Abdur | T Taf: T S Dy Dyuidic

LR B
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Ad Musica! Til den klingende realisation og reception. Afggrende for denne er i hgj
grad udstrzkningen af det tidsrum, hvori Bachs kortfattede, koriske stemmevaeyv
klangligt folder sig ud. Som komposition foreligger de 9 takislag en gang for alle, i og
med at Bach i 1729 har dokumenteret sine musikalske intentioner ved at fylde noder
pi dem. Men Bachs partitur rammer ingen angivelse af tempo. Og som musik betragtet
(dvs. hgrt!) er der en verden til forskel mellem de fonografiske dokumentationer hos
f.eks. Nikolaus Harnoncourt14) og Karl Richter(13) - en forskel, der fgrst og fremmest
baserer sig pa det musikalsk-tidslige, altsi pd tempovalget og fraseringen.

Ft omride for tempovalget giver sig selv, for sd vidt som Bachs nodemanuskript
som navnt dokumenterer intentionen om en gradvis udvidelse af det klanglige rum, en
gradvis udfoldet korisk klangskgnhed. Denne intention lader sig nemlig kun realisere
gennem en legatoprget udfoldelse af et mere eller mindre "langsomt” tempo. Men
igen: Mellem mere "langsomt" og mindre "langsomt” kan der - som jeg vil forspge at
illustrere det - vaere stor og i musikalsk henseende helt afggrende forskel.

Harnoncourt vzlger, hvad man kun kan betegne som et meget langsomt tempo.
CD-indlzgget angiver cn duration for det lille kor pa 25 sekunder, og de 9 takislag
udviser siledes et gennemsnitligt pulstal pd knap 22 (9 : 25 x 60 = 21,6). Den talverdi
findes ikke pi de gode, gamle, mekaniske metronomer, der som regel bunder med
tallet 40, og det siger da ogsa sig selv, at Harnoncourt med sine 25 sekunder flytter
pulsfornemmelsen bort fra fjerdedelene og over til ottendedelene og endda forvalter
disse ottendedele inden for den langsomme ende af spillerummet for en largo-
opfattelse.

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

Vovestykket findes derimod i Karl Richters indspilning, og det belgnnes med en
musikalsk udsagnskraft, som neppe opnds andre steder end hos ham. Richter har haft
samme nodeforleg i henderne som Harnoncourt, og Bachs verk, det musikalske ide-
grundlag, er et og samme. Men musikken, altsi det hgrte, or noget andet hos Richter
end hos Harnoncourt. Sztter man tal pi, ligner det i fgrste omgang noget af en
"musikalsk sportsprestation”: De 9 fjerdedele har hos Richier en duration pa godt 60
sekunder! Og de enkelte fjerdedele har udstrekninger pi mellem 5.5 og 10 sekunder!
Metronomtallet 9, som er gjort til denne artikels larmende overskrift, er altsd det
ugendrivelige facit af en simpel udregning - og vel at merke et godt stykke under det
halve af Harnoncourts metronomtal. Men det er ogsa en absurditet: Metronomtallet 9
har som betegnelse stort set ingen ndsagnskraft i forhold til den musikalske virkelighed
hos Richter.

For det fgrste er afvigelserne til begge sider fra de gennemsnitligt knap 7 sekunders
levetid pr. fjerdedel (60 : 9) meget store og procentuelt betydeligt stgrre end de til-
svarende afvigelser hos Harnoncourt fra hans gennemsnit pd knap 3 sekunder (25 : 9).
Og ligesom man ikke m@der den statistiske gennemsnitsdansker i levende live, findes
den gennemsnitlige 7-sekunders-fjerdedel heller ikke i et eneste eksemplar i Richters
realisation af de 9 takislag.

Og for det andet er Richters realisation - det ligger allerede i ovenstiende - preget
af et rubato og en bredde, der tenderer mod at oph®ve overhovedet det metronomiske i
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musikken. Det sker naturligvis ikke! Pulsslagene i det klanglige forlgb lader sig nemt
lokalisere. Og de lokaliserer sig uvilkirligt, hvadenten man lytter efter en ottendedels-
puls eller en fjerdedelspuls, og uden at lytterindstillingen behgver at vare specielt
analytisk eller 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 tilfldet ved en gennem-
lytning af Harnoncourts mere end dobbelt s hurtige udgave. Den musikalske
erindring om de netop gennemlevede 9 (eller 18) pulsslag vil vere fuldt intakt oven pi
Harnoncourts 25 sekunder. Oven pd Richters hele minut, derimod, vil samme erindring
veere aldeles diffus og meget vanskelig at rekonstruere. Og til gengld vil oplevelsen af
en bredt strgmmende klangfylde st tilsvarende st®rkere i vort indre musikalske
landskab.

grafik 9: Richters tempovalg og rubatoformning skal hores, ikke ses, men alligevel: Som det er
illustreret i skemaet nedenfor, er hovedlinierne i Richters udformning (a) en bredt anlagt indfpring i
satsen, (b) derefter et n@sten umerkeligt gget tempo, (c) et moderat ritardando ved slutningen af
forste takt, (d) et a tempo straks fra starten af anden taki, (e) fra midten af denne et ekstremt ritar-
dando henover taktens sidste halvdel og (f) en bredt anlagt slutklang pd det afsluttende 1-slag:

X

Oplevelsen af den nzsten trinlgst strgmmende og bredt udstrakte klanglige bevagelse
er hos Richter forsterket af andre parametre end det ekstreme tempovalg:

For det fgrste et konvekst formet, dynamisk forlgb, som placerer det dynamiske
toppunkt sammenfaldende med sopranernes melodiske toppunkt pi 2,1, og som med
sin perfekte og fuldstendigt ubrudte, lydlige bueform vil f enhver broingenigr til at
blegne af misundelse.

For det andet en helt optimal klanglig sammensmeltning af de 4 korstemmer, som
Harnoncourt med den noget kropslgse, diskante klang fra hans drengesopraner 0g
drengealter ikke gi'r sig samme mulighed for at opna.

Og for det tredie et legato, som er ren hokus pokus: Der hgres ikke gennem
Richters hele minut en eneste vejrirekning i koret. Og “snyderiet” bag denne trylle-
kunst kan kun vere en omhyggeligt tilrettelagt fordeling af uhgrlige, individuelle
vejrtrekninger. Hos Harnoncourt er det med hans langt kortere duration selviglgelig
en merc taknemmelig opgave at opnd et tilsvarende legato; men det er faktisk et
serpreg ved hans realisation, at han et enkelt sted fraviger denne legatointention ved at
placere en cesur mellem fgrste og andet taktslag. Begrundelsen herfor kan kun vere ¢t
gnske om at understrege den gentagelse af det indledende "wahrlich”, der optrzder hos
tenorer og basser pi 2-slaget (altsd umiddelbart efter Harnoncourts c@sur); men om-
kostningerne er store: Sopranernes melodiopbygning op il toppunktet pa 2,1 klippes
over kort efter starten - dels med den effekt, at ekspressiviteten i sopranerncs
opadgicnde sekstspring Ab-F glipper, og yderligere med den effekt, at imitationsfor-
bindelsen mellem sopranlinien fra 1,1 til 2,1 og f.eks. baslinien fra 1,2 til 2,2 (se grafik
2) undviger den lyttende opmerksomhed.

Fgr vi inden lenge kan nerme os den serlige musikalske udsagnskraft, som jeg
indtil videre postulerende har tillagt Richters hindtering af de 9 takstslag, skal en sidste,
men afggrende mellemregning ggres med:
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Det er et pifaldende karaktertrek ved Bachs harmonisering (s¢ grafik 8), at satsen i
kraft af continuobassens indledende C, som ligger overbundet fra slutningen pa det
forudgaende evangelistrecitativ, netop ikke indledes med en tonika i grundstilling, men
med en tonikasekstakkord. Og det er lige s3 pifaldende, at den lonika i grundsiilling,
som siledes er fraveget ved starten af satsen, ogsd fraviges - til fordel for tonikasekstak-
korder og tonikaafledninger - i det videre harmoniske forlgb helt hen til slutklangen
pd takttiden 3,1. ,

Hvad Bach har udvirket, og hvad veerket derfor indebzrer, €r siledes en "ventetid"
forud for den hvilende grundstillingsakkord, belgbende sig til de fprste 8 af de 9
taktslag. Og det er, hvad det er. Men for den hgrte musik udger 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 anfgrselstegn -
og den musikalske forventning om en tonika i grundstilling er foran Richters slutklang
helt anderledes ophobet, end det er tilfzldet hos Harnoncourt.

Baggrunden herfor er den udpregede forskel i det musikalske perspektiv, hvori
man hgrer en tonikaakkord og en tonikasekstakkord. Sidstnzvnte opleves som udad-
rettet, som sggende vek fra tonikaens hjemsted, fgrst og fremmest i kraft af en art
ledetonespending i den dybest klingende terts hen mod subdominantens grundtone
(jfr. bevagelsen C-Db i continuobassen inden for taktslaget 2,2).(16) Og omvendt
forlener kun grundstillingen uforbeholdent tonikafunktionen med dens afrundende,
hvilende og netop ikke viderespgende karakter.

Hos Harnoncourt skaber sammenkoblingen forud for slutklangen af en takttid pd 8
fierdedele og en klokketid p& knap 20 sekunder si at sige et naturligt musikalsk dnde-
drag. Men hos Richter fornemmes de 50 sekunder, der gir forud for slutklangen, som
et uendelig langt harmonisk svav uden mellemlandinger.

Og den lyttende forventning om en tonikalanding kan endda ophobes i en sidan
grad undervejs, at det efter de fgrste 30-35 sekunder reelt opleves som overraskende(!),
at korstemmerne og den harmonik, de fremkalder, ikke l2gger an til "ngdlanding”
allerede pé takttiden 2,4!

grafik 10;: Den musikalske forventning om en kadencering allerede pd takutiden 2,4 kan med en lids
ufuldstendig nodegrafik fremstilles, som det er gjort her. Forventningen rummer en vis portion
musikalsk "fornuft”, fprst og fremmest i kraft af den trinvis nedadgdende og dermed afrundende
liniefgring i sopranstemmen. Omvendt er den aldeles “ufornuftig” derved, at den indebeerer en
placering af slutklangen pd en ubetonet takitid. Men ndr forventningen - trods dette brud pad alle
Bach-lyttevaner og satsnormer - alligevel kan dukke op, skyldes det jo netop det tonika-forvent-
ningspres og den nedtoning af musikkens metriske element (herunder af betoningsforskelle mellem
fjerdedelene), som Richters ekstreme tidsdimensionering har skabt.
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Hvad der kan opleves hos Richter er med andre ord en helt szregen hindtering af de
ganske fi taktslag. Gennem det hele minut og dets lange harmoniske svav skabes for-
nemmelsen af rilbageholdelse af den naturlige harmoniske slutfunktion. Tiden laftes af
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hengslerne. Man oplever et tilbageholdt musikalsk indedrt, en udszittelse af den
harmoniske udinding. Og man oplever dermed uvilkdrligt en tilstand af samme art,
som nér en pludselig og chokagtig erkendelse sztter dndedrttet og hele kroppen i st,
mens crkendelsen langsomt og med besvar bundfelder sig!

Det er akkurat denne symbolkraft, som er saregen for Richters hindtering af den
lille korsats. Hans musikalske timing, det hele minuts uds®ttelse af det nicnde og
afsluttende, tonikabzrende taktslag, nedtoningen af det metriske til fordel for for-
dybelsen i musikkens klanglige element - altsammen bidrager netop til fornemmelsen
af, at kroppen gér i sti og si at sige udliner alle ressourcer til sindet og til en bund-
feldelse, der taT sin tid, af denne overrumplende tanke: at "wahrlich, dieser ist Gottes
Sohn gewesen!”

W e

Musik er det, vi hgrer, hverken mere eller mindre. Det udgjorde indgangen til denne
artikel at fremhave denne banale adskillelse af bevidsthed og materie, in casu af musik
og musiks ydre foranledning. Og det skal ogsd udggre dens afslutning: Musik
udspiller sig bag indersiden af trommehinderne - hos vi, der lytter, hos udgvernc og
hos komponisterne. Uden for trommehinderne, uden for vores sanseapparat og vores
bevidsthed, findes luftsvingninger, hgijtalere, musikinstrumenter, stemmebé&nd, noder...,
men ikke en tone! Som det fremgér, har jeg ved analysearbejdet i denne artikel helt
forspgsvis efterstrabt at demonstrere en analyseform, der tager det atvorligt, at musik
netop er det hgrte. Jeg har siledes forsggt at hindtere en relativt skarp skelnen mellem
ad fontes: en kompositionsanalyse, hvor partituret er adgangskortet til den klanglige
forestillingsverden bag et vaerk og til dets kompositoriske anleg, og - som denne
kompositionsanalyses overbygning - ad musica: en egentlig musikanalyse, forstiet
som en udforskning af den klingende realisation og reception.

For mit indre gre hgrer jeg allerede indvendingerne mod overhovedet at forsgge pd
det sidstnevnte - f.eks. den indvending, at ikke kun realisationerne (f.eks. Harnon-
courts og Richters Bach-realisationer) er forskellige, men at ogsd receptionerne er det,
at lytteindstillingen og udbyttet af lytningen er forskellig fra individ til individ. Det
hgrte afhenger af grerne, der hgrer. Synspunkiet har jo stor ret, men peger i mine gjne
mere pi en udfordring end pi en hindring. Det er et dilemma, der er dybt rodfastet i
vort fag, at vi pi det metodiske omrdde geine vil hindhzve samme videnskabelige
objektivitet, som pd andre mere hvidkitlede fag bindheves med mindst syv decimaler,
mens vi omvendt - om vi nu kan li' det eller ¢j - er og bliver fagfolk inden for et gen-
standsomrdde, der er gjort af et subjekrivt stof. Konfronteret med dette dilemma har vi
groft sagt tre muligheder.

"Den ene mulighed er at tilskere fagets genstandsomride og indrette det som et alt
for taknemmeligt offer for alene de objektive metoder. Sat pd spidsen indebarer denne
mulighed, at faget kommer til at rumme netop alt andet end selve det musikalske
fenomen, virkekraften her og nu pi vore sanser, bevidsthed og eftertanke af ny og
gammel musik. Tilbage efter en sidan tilskzring stir si udforskningen af ikke vores
egen, men af komponisternes klanglige forestillingsverden - via den begra@nsede
adgang, vi har til denne forestillingsverden, gennem de overleverede nodedokumenta-
tioner. Tilbage stir yderligere de teoretiske overbygninger hertil, dvs. fgrst og frem-
mest satsleredisciplinerne. Og tilbage stir endelig en mere eller mindre omfattende,
additiv ordning af "udenomsbeskeftigelser” som musikhistoric, musikfilosofi, musikso-
ciologi, musiketnologi, musikteknologi...
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Den anden diametralt modsatte mulighed er lige si lidet attraktiv, nemlig ofringen
af enhver metodebevidsthed p3 den subjektive vilkdrligheds alter, den evige hvile i
madraslytningens uhellige haller og pd weekendseminarerne for tydninger af den
musikledsagede dagdrgm.

Den tredie mulighed, som denne artikel gerne skulle demonstrere og forsvare, har
Peter Bastian formuleret som bestrzbelsen pd - med stor forsigtighed - at flytte
metodeobjektivitetens hegnspele lengere og lengere ind i de subjektive landomréder.
Balancegangen i forhold til det ovenfor beskrevne dilemma mi vare at tage det
alvorligt, at det absolutte midtpunkt i vores fag er musikken selv,(!7) at acceptere, at
musikken selv bestir i det subjektivt sansede og tilegnede, at tro pé, at detie subjektive i
vid udstrzkning er intersubjektivt og altsd ikke uden videre individuelt og vilkérligt, og
endelig stzdigt at udforske og beskrive dette subjektive med midler og beskrivelses-
méder, som vi il stadighed udvider og forbedrer.

“Tilgangen til et foreliggende musikveerks mening er
{...] vor oplevelse, fordi det er musikveerkets bestem-
melse at blive oplevet. [...] Ved sin forfinede evne til
at artikulere og kommunikere menneskelige livsytrin-
ger (fplelse, bevidsthed, erfaring) udfordrer musikken
konstant vor evne til at opleve og - sin begrebsigse
sproglighed til trods - ogsd vor evne til at tenke os
om."” ’

Orla Vinther (18)

1) Ingmar Bengtsson: "Musikanalys och den uttrycksbirande 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 Musikalisch-Schonen", Wien 1854.

1 Peter Bastian: "Ind i musikken”, Gyldendal & Publimus, Kgbenhavn og Arhus 1987.

4) Eduard Hanslick: "Vom Musikalisch-Schinen”, Wien 1854.

3) Sammesteds.

6) Sammesteds.

7 Fksemplet pi denne rationalistiske handtering af forholdet mellem fglelse 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.

3] Peter Bastian: "Ind i musikken", Gyldendal & Publimus, Kgbenhavn og Arhus 1987.

10) Hanne Tofte Jespersen: "Oplevelse og aunalyse”, i "Musik og Forskning”, 1987-88, Musikviden-
skabeligt Institut, Kgbenhavns Universitet, 1988.

11) Roman Ingarden: "Untersuchungen zur Ontologie der Kunst", L. hoveddel: "Das Musikwerk”,
Tiibingen 1962 (publiceret pd polsk i 1933). Se ogsd Finn Benestads ret fyldige referat i "Musikk
og Tanke", Norsk Aschehoug, Oslo 1976.

12) Som nodekilde er anvendt "Neue Ausgabe simtlicher Werke", udgivet af Johann-Scbastian-Bach-
Institut Gottingen og Bach-Archiv Leipzig, Birenreiter Kassel/Basel/Tours/London 1972.

13)  Det korte turbakor er hos Bach tonesat for de to medvirkende blandede kor ("Due chori in
unisonc™). Instrumentalt medvirker, som angivet, orgel-continuo. Og endelig, hvad jeg ikke har
medtaget her, er korstemmerne instrumentalt forstzrkede: sopranemne af Oboe I og Violino I,
alterne af Oboe I og Violino Il og tenorerne af Viola. Bachs nodemanuskript benylter tre faste b'er
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af praktiske hensyn til tonaliteten i det evangelistrecitativ, der fplger umiddelbart efter. Men da det
korte turbakor umiskendeligt har Ab-dur som sin tonalitet, har jeg her vaigt at notere det med Ab-
durs fire faste b'er.

Nikolaus Hamoncourts indspilning med drengestemmer fra Regensburger Domchor, med her-
restemmer fra King's College Choir og med Concentus musicus Wien blev pladendgivet i 1971 og
CD-udgivet i 1987 gennem TELDEC Schallplatten, Hamburg.

Karl Richters indspilning med Miinchener Bach-Chor og Miinchener Bach-Orchester fandt sted i
1979 og blev pladendgivet i 1980 og CD-udgivet i 1984 gennem Polydor International, Hamburg.
Det er formodentlig p.g.a. denne perceptionsmassige valeur, at det bl.a. pa Bachs tid har veret en
konvention at indlede recitativerne - med deres dramatisk og fortzlleteknisk fremadreitede preg -
med netop tonikasekstakkorder og ikke med tonikaakkorder i grundstilling.

Min opfattelse af, at musikfagets absolutte midtpunkt er eller bgr vere selve det oplevede
musikalske fznomen og altsi ikke (som Riemann og ogsi Dahlhaus opfatter det) nodeteksten, har
konsekvenser for ogsi min opfattelse af den gvrige megblering af det musikvidenskabelige
arbejdsrum. For det fgrste er al snak om, at beskeftigelsen med den rytmisk-improvisatoriske
musik helt fundamentalt krever andre videnskabelige tilgange end den traditionelle partitur-
musikbeskzftigelse, noget vigvl. Al musik er for gret, uanset om der foreligger et partitur eller ¢j.
Deri ligger selve musikkens bestemmelse. Og al musikvidenskab har eller bgr have det hgrte som
det primzre omride og tonernes omsttelse til noder som et ekstra studieobjekt, der sommetider
foreligger, sommetider ikke foreligger. Retterne ‘pi menuen og indtagelsen af dem mé vere
vigtigere end opskrifterne. For det andet: Stilhistoriske, socialhistoriske og teknologihistoriske
vilkér for musikalske ideers undfangelse og for musiks akustiske tilblivelse er endda hyper-
interessante. Men de er det forst og fremmest i det omfang, disse vilkdr or musikalsk hgrbare! Og i
en sideordnet arbejdsdeling, hvor musikkens stilhistorie, socialbistorie, teknologihistorie mm.
selvstendiggares og bedrives i indbyrdes isolation. tabes dette relevanskriterium ofte pd gulvet.
Derfor er en antipositivisme a la Adorno stadig aktuel: Sccialhistorien ber ikke begrznse sig til
musikkens placering i samfundet, men sigte mod samfundets hgrbarhed i musikken! Og teknologi-
historien bgr ikke begrense sig til teknologierne og til musikkens nyttigggrelse af dem, men
sigte mod teknologiernes hgrbarhed i musikken!

Fra forordet til Orla Vinther: "Musikalsk analyse", Edition Bgtved, Egtved 1992
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