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(1) Indledning
Både videnskabelig, kunstnerisk og pædagogisk beskæftigelse med musik påvirkes mere eller mindre af et tilgrundliggende musiksyn, selv om det kan være mere eller mindre bevidst, og selv om nødvendigheden (måske også ønskeligheden) af og behovet for at eks​plicitere det kan være forskellig.

Kravet til, eller i hvert fald en berettiget forventning om en sådan eks​plicitering er klart nok størst ved den videnskabelige og analytiske tilgang, fordi analyse af 'noget' må bygge på en (fx hypotetisk) fore​stilling om, hvad dette 'noget' er, d.v.s. hvad det er for en slags fænomen, vi har med at gøre.

Min beskæftigelse med denne problematik er i høj grad pædagogisk moti​veret. Det er min opfattelse, at en musikpædagogisk interesse taler for at holde kontakt med den musikvidenskabelige forskning og de positio​ner, som præger udvikling og situation inden for denne videnskab. Men det må erkendes, at det kun er muligt ind til en vis grænse. Dette er et dilemma vedr. forholdet mellem et fags videnskab og en videnskabeligt funderet fagpædagogik, som det er vigtigt at forholde sig til.

Den indfaldsvinkel til musikalsk analyse, som skal præsenteres, har jeg tidligere fremlagt i pædagogisk sammenhæng. Først og fremmest som del af, og til en vis grad som grundlag for en didak​tisk teori om musik, musik​undervis​ning og musikalsk læring. 

(2) Et hovedproblem for musikpædagogikken - og for musikalsk analyse
Det fundamentale problemfelt for musikpædagogikken vedrører formidling mellem musik og mennesker og de muligheder, betingelser og problemer, som er for​bundet hermed. Jeg vil mene, man kan udtrykke musikpædago​gikkens gen​standsfelt mere specifikt som en formidling mellem musik og menneske​lig bevidsthed, forudsat en vid forståelse af sidstnævnte begreb/​fænomen. 

Dette problemkompleks impli​cerer spørgsmålet om karakter, indhold og struktur af musikalske fænomener, og ud fra en generel erfaring antyder det muligheden af, at musi​kalske fæno​mener kun kan forstås adækvat som omfattende og vedrørende en relation mellem musik og 'os', således som fremhævet i fænome​nologisk teori. Jeg vil gå nærmere ind på det efter​hånden. 

For godt et halvt år siden deltog jeg i et symposium om de biologiske grundlag for musik ("The Biological foundations of Music") arrangeret af Dansk Selskab for Neurovidenskab (The Danish Society for Neuroscience). Dette perspektiv minder os om, at der er mere end ét relationsaspekt vedr. forholdet musik/menneske, der må tages i betragtning.

Forenklet vil jeg fremstille det som vist i figur (1).
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Figur (1)

Relationer mellem musik, musikalsk bevidsthed og den musikalske hjerne
I denne tilsyneladende enkle model har vi det musikalske fænomen (M), vi har en bevidsthed ("consciousness") om dette musikalske fænomen (Cm), og vi har et biologisk, kropsligt grundlag (korrelat) for at have denne be​vidst​hed, herunder en musikalsk hjerne som forudsætning for den musikalske per​ception og kognition (Nm = den neurologiske dimension relateret til musik og musikalsk bevidsthed). Selv om det ser enkelt ud, er der en betydelig kompleksitet for​bundet både med hver enkelt af de tre komponen​ter anskuet hver for sig, og især, faktisk i ekstrem grad, en kompleksitet forbundet med relationer mellem dem.

Fra et neurovidenskabeligt perspektiv kan man fx spørge: Er der et et-til-et-forhold mellem musikalsk bevidsthed og de neurale korrelater til at have denne bevidsthed? Og indebærer denne mulighed eventuelt, at musikalsk be​vidst​hed kan reduceres til sit neurale grundlag eller korrelat? Eller må vi distancere os fra en sådan reduktio​nistisk position og forudsætte en slags dualisme mellem på den ene side det neurale aspekt og neurale processer og på den anden side vores musikalske bevidsthed på grund af den musikalske bevidstheds fler-dimensio​nalitet og flertydighed? (Jvf. Klausen 2003). Og suppleren​de ud fra en neurologisk synsvinkel kan man spørge: Måske er det blot midlertidigt, vi skal fastholde en dualistisk tilgang, nemlig for at sikre vor musikalske erfaringsrigdom som grundlag for at udstikke en kurs og formulere hypoteser for videre musi​kalsk-neurolo​gisk forskning? Den mulighed foreligger jo principielt, at musikalsk be​vidsthed i alle sine facetter engang vil kunne forklares neurologisk, selv om det forekommer usandsynligt i dag. 

Ud fra et filosofisk og psykolo​gisk perspek​tiv, og fra kognitions​viden​skabelig synsvinkel, kan man spørge: Er det musikalske fænomen blot et produkt af individuel musikalsk be​vidsthed og derfor, af psykologiske og sociologiske årsager, først og fremmest et relativt og grundlæggende relati​vistisk præget fænomen? En position vi kan kalde psykolo​gistisk. Eller har det en selvidentisk genstand​skarakter bag om individuel​le oplevelser af det og bag om ikke-identi​ske realisationer af det i klingende lyd?

Er J.S. Bach's partita i D-dur det samme musikalske objekt, uanset hvilken stilistisk kompetent (kodefortrolig) musiker dette stykke musik fremføres af, om det sker på et moderne flygel eller et 1700 tals cembalo, og hvad enten det høres af dig eller mig?

Jeg vil koncentrere mig om problemet vedr. forholdet mellem musik og musikalsk bevidsthed; sidstnævnte vil jeg også referere til som musikalsk oplevelse. Det er altså relationen mellem M og Cm i figur (1), jeg vil fokusere på.

Lad mig straks tilføje: Jeg er fuldstændig klar over, at fænomenerne M, Cm of Nm ikke kun optræder isoleret i deres indbyrdes relationer. De har en om​verden, som de er forbundet med og indvævet i. De er socialt og histo​risk situerede, kan man sige. Som James J. Gibson har udtrykt det: Det er ikke blot et spørgsmål om, hvad der er i dit hoved; det er også et spørgsmål om, hvad dit hoved er i. Jeg er fuldstændig klar over det. Men jeg er overbevist om, at det er muligt, midlertidigt, at sætte parentes om dette situationelle aspekt, nemlig med henblik på at identificere generelle og almene træk i relationen mellem musik frembragt af mennesker og på den anden side menneskelig bevidsthed om og oplevelse af den pågældende musik. Jeg er også overbevist om, at når man, efterfølgende, fjerner parentesen, vil man have et mere kvalificeret syn end tidligere også på socialt og historisk betingede aspekter af vor relation til musik.

Nogle spørgsmål om musikalsk mening er helt basale. Hertil hører auto​nomi/heteronomi-problemet, hvor et hovedspørgsmål er: Henviser musik betydningsmæssigt til noget uden for sig selv, eller er den tværtimod meningsmæssigt selvrefererende og selvberoende som en slags klingende matematik? - Hertil knytter sig et dimensionsproblem med spørgsmålet: Hvilke dimensio​ner i musikalsk betydning/mening?

Et andet fundamentalt problemfelt vedrører objekt/subjekt-relationen: Beror meningen i selve det musikalske objekt, eller konstrueres den af den musi​kalsk oplevende?

I det følgende vil jeg præsentere en fænomenologisk orienteret teori, som afgrænser nogle muligheder for svar på de rejste spørgsmål. I visse hen​seender kan den også give konkrete svar. Jeg kalder den en teori om musik som et mangespektret meningsunivers og om dets korrespondens med os, vor bevidsthed og Befindlichkeit.

Min interesse for de vidtfavnende spørgsmål om musiksyn og musikalsk betydning/mening er som omtalt ikke mindst pædagogisk begrundet.

På den anden side er den også musikanalytisk motiveret. Det er en udbredt erfaring, at musikalsk analyse har en tilbøjelighed til at fokusere på "ydre" musikalske strukturtræk, som kan identificeres og begrebsliggøres i en teknisk præget fagterminologi, og at renoncere på analyse af de "indre" musikalske meningsdimensioner, som iflg. vor erfaring har en dybt ind​gribende virkning på os. Det er sjældent, analyser af musik når ind til at klargøre, hvad det er i musikken, der kan bevirke det, og det forekommer at være et problem både ud fra musikanalytisk og ud fra pædagogisk synsvin​kel.

(3) Musik som et 'mangespektret meningsunivers'

Et grundspørgsmål, jeg først vil beskæftige mig med, kan formuleres sådan: Hvad kan musik have for en mening, og hvad findes der som følge heraf at analy​sere og forstå, at undervise i og at lære i relation til musik?

Min tese er, at det musikalske meningsunivers omfatter meget mere end det musikalske strukturspil (de strukturelle konfigurationer) i snæver forstand. Vores erfaring siger os, at sådan forholder det sig. Vi ved umiddelbart, at musik kan gribe dybt ind i os. Under visse om​stændigheder kan den påvirke eller ligefrem ændre vor omverdens- og selvfor​ståelse. Den kan tale direkte til vort inderste, og det må formodes at have rod i og udspringe af musik​kens inderste. Denne erfaring og denne formodning bør have konse​kvenser både for analytisk og pæda​gogisk beskæftigelse med musik, og efter min opfattelse på en væsent​lig måde. 

Det skal indrømmes, at videnskabelig udforskning og begrebslig klargøring af den mere detail​lerede art af og struktur i sådanne dybtliggende menings- og oplevelsesdimensioner p.g.a. store teoretiske og metodologiske van​skelig​heder i en vis forstand halter langt bagefter de mere holistisk prægede erfaringer, der dagligt gøres. Det må ikke opfattes som uforbindt​lighed ved erfaringen, men som uformåenhed hos viden​skaben. Det er muligt, at vi her står ved en principiel skillevej mellem kunst og viden​skab, men for en videnskabelig beskæftigelse med æstetiske og kunstneriske fænomener er det jo ikke tilfredsstillende blot at konstatere det. Min op​fattelse er, at grænser mellem videnskab og kunst godt nok eksisterer, men at de på den anden side hele tiden flytter sig, og det hænger sammen med, at ny erkendelse og nye udtryk herfor løbende opstår både i viden​skab og i kunst.

Lad mig begynde med en helt enkel påstand: Teoretisk findes der som udgangspunkt to æstetiske grundpositioner i relation til spørgsmålet om musiks betydning/mening at være opmærksom på, nemlig

(a) 
at den interne musikalske struktursammenhæng udgør det væsentlige eller eneste (den position som også kaldes autonomi-æstetisk),

(b) 
at det er i henvisning til eller udtryk for noget musikeksternt (fx emotioner), det egentligt betydnings- og meningsfulde findes (den position som kaldes heteronomi-æstetisk).

I forskellige varianter har disse positioner, som er karakteristiske ved at holde begreberne om musikkens form og dens indhold adskilt, i århundreder stået mere eller mindre skarpt over for hinanden i vesterlandsk musiktænk​ning, selv om forsøg på at formidle mellem dem også kan findes. Men det er ikke sandsynligt, at en af disse grundantagelser er den under alle omstæn​digheder gyldige.

Jeg vil fremhæve en tredje mulighed, som er fænomenologisk baseret. Som forudsætning kan jeg henvise til Nicolai Hartmann, Roman Ingarden, Mikel Dufrenne, Thomas Clifton, hvortil kommer andre, som ikke har forholdt sig specielt til musik, men eventuelt til anden form for kunst, fx Maurice Merleau-Ponty, og bag det hele Edmund Husserl (vedr. denne se fx Lübcke ed. 1983 og Zahavi 2001). Mit udgangspunkt er den tidlige​re omtalte erfaring, at musikalsk oplevelse omfatter meget mere end det musikalske strukturspil i snæver forstand. Hertil kommer, at også sådanne andre oplevelses​kvaliteter opleves som egenskaber ved selve det musikalsk objekt. De opfattes ikke ubetinget som henvisninger eller udtryk, der kan defineres i semantisk forstand.

Da disse andre meningsdimensioner (såvel som de strukturelle træk) opleves som objektegenskaber, må de fænomenologisk anskuet opfattes som kvalite​ter, der hæfter ved selve det musikalske objekt. De er genstand​skarakteristi​ske. På trods heraf kan de pågældende kvaliteter ikke hævdes at være til stede i objektet i materiel forstand. De viser sig først i kraft af vor per​ciperende, handlende og forstående musikal​ske opleven og bevidsthed. De er altså ikke alene genstands-, men også aktkarakteristiske. Heraf følger, at det musikalske objekt slet ikke kan forstås uden en eller anden art af sammentænkning af objektet og det aktivt oplevende subjekt. Det tyder på en særlig art af objekt-subjekt relation.

Som omtalt oplever vi (i hvert fald de fleste mennesker vil jeg hævde, således som mange undersøgelser også indicerer) et musikalsk forløb eller et musikværk ikke blot som et strukturspil i puristisk forstand, men også med "dybere" liggende meningsdimensioner. Umiddelbart oplever vi fx energi- og spændingsforløb. Og den op​fattelse, at musik frem for alt er emotio​nelt ladet (stemt) og kommunikerer og bevirker emotioner er som bekendt vidt udbredt (blandt en meget stor og til dels uoverskuelig litteraturmængde lad mig blot henvise til Budd 1985, der på filoso​fisk grundlag omtaler vigtige teorier vedr. relationen musik/e​motion; en ny og interessant bog, Juslin/​Sloboda, eds. 2001, anlægger et multidis​ciplinært per​spektiv). Det må tilføjes, at megen musik under givne om​stændigheder også opleves med noget, jeg vil kalde åndelige og eksistentiel​le meningsdimensioner.

Sammenfattende vil jeg udtrykke det på den måde, at et musikværk udgør et helt meningsu​nivers, som indebærer et spektrum af oplevelses​muligheder. Hvis man fore​stiller sig dette univers som en mangedimensionel og dyb menings​struktur, kan det fremstilles i en lagdelt kuglemodel, som i over​fladere​gio​nen består af relativt konkrete og hermed verbalt relativt letbe​skrivelige egenskaber, men som "indeni" har successivt dybere placere​de meningslag, der bliver des mere uforståelige og svært beskrivelige uden indtænkning af et musikalsk "su​bjekt", jo længere man når ind mod centrum (Fig. 2).
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Fig. (2). 
Skitse der illustrerer nogle meningslag i det musikalske objekt
Det er  vigtigt for mig at fremhæve, at den lagdeling, som er skitseret er en til​snigelse dikteret af vanskeligheder med at forklare de uhåndgribelige ting, vi har med at gøre. Det karakteristiske er nemlig yderligere, at hele dette objekt med de forskellige meningsdimensioner (hvoraf blot nogle vigtige er antydet) hører sammen, fordi de "høres sammen". Ud fra et oplevelses​synspunkt integreres de, og objektet er, som vi har set, først forståeligt, når dette oplevelsessynspunkt medinddrages. Uden dette er kun randområderne forståelige, d.v.s. de ydre strukturtræk i overfladeregionen, og disse endog blot i visse henseender. Endnu en følge af denne tankegang er, at skarp skelnen mellem musikkens form og dens indhold hører op, fordi disse to sider af objektet indgår i et sammenhængende system.

Jeg kan nu formulere den tredje grundposition således:

(c) 
Musikkens ydre struktur udgør blot visse dimensioner i et sammen​hæn​gende meningsunivers (meningsspektrum). Den fører ind i og er gensidigt foran​kret i andre dybere placerede meningslag af fx kine​tisk-mo​torisk, spændingsmæssig, emotionel, åndelig og eksistentiel art. Disse lag eller meningsdimensioner griber ind i hinanden, således at hvert enkelt aspekt først er forståeligt, når de andre tages i betragt​ning.

(4) 'Korrespondens' mellem musik og os
Det blev fremhævet, at forståelse af det musikalske objekts meningsunivers først lod sig etablere, når det aktivt oplevende subjekt blev medtænkt. Jeg har imidlertid indtil nu udtrykt mig meget principielt og set bort fra det musikoplevende menneske som konkret, psykologisk person.

Derfor vil vi nu dels gå ud fra det musikalske objekt således som frem​stillet, men på den anden side anerkende, at konkret oplevende personer står uden for det oplevede objekt. Hvorledes kan det gå til, at objektet åbner sin mening for en udenfor stående person?

Min tese er, at der eksisterer en potentiel, grundlæggende og principiel 'korre​spondens' (forbindelse, overensstemmelse, samhørighed) mellem meningslag i musikken og på den anden side op​levelses- og bevidsthedslag hos menne​sker. Noget i den ene svarer til noget i den anden. Denne potenti​elle korrespondens mulig​gøres af, at der i det musi​kalske objekt er "ind​fældet" en subjektiv struk​tur, som ved denne ind​fældning har antaget objektiv form. En grafisk principskitse kan illustrere korrespondensen mellem objektets meningslag og oplevelses- og bevidsthedslag hos en konkret oplevende person (Fig. 3).
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Fig. (3). 
Skitse af 'korrespondens' mellem meningslag i det musikalske objekt og bevidsthedslag hos den oplevende

Objektets meningslag korresponderer iflg. denne tankegang med personens sansning af akustiske data, med perceptuelle og kognitive forarbejdnings​strukturer, med oplevelse af spændingsforløb og spændingsrelationer, med kropslig, bevægelsesmæssig, gestisk eksistens, med personens eget følelsesu​nivers, med hans åndelige og hele eksistentielle bevidsthed og fornemmelse, noget man måske sammenfattende kan kalde personens Befindlichkeit (jvf. Heidegger). 

Der sker, potentielt set, et 'møde' mellem de to parter, som kan blive meget intenst, fordi der findes denne grundlæggende korrespondens mellem dem. Noget i den ene ikke alene "svarer til", men svarer også "på" noget hos den anden. Mødet kan blive så intenst, at den oplevende person helt fyldes af det oplevede objekt; privatpsyken fortrænges mere eller mindre til fordel for den psykisk-objektive struktur i den anden, d.v.s. i objektet, eller privatp​syken finder sit udtryk i den anden og objektiveres herved.

Det er formentlig det samme M. Dufrenne udtrykker, når han siger:


"... I recognize in the object an interiority and an affinity with myself. I intend the aesthetic object, but I intend it as consubstantial with myself. While penetrating into it, I allow it to penetrate into me, rather than keeping it at a distance. It does not cease being an object while it mingles with me. The distance which it has is not abolished because I am absorbed in it, since it remains a rule for me and imposes its meaning on me. Such is the paradox: I become the melody or the statue, and yet the melody and the statue remains external to me. I become them so that they can be themselves. It is in me that the aesthetic object is constituted as other than me. In other words, the phenomenon of alienation here modifies the usual notion of intentionality. I cannot say that I constitute the aesthetic object. Rather, it constitutes itself in me in the very act by which I intend it, since I do not intend it by positing it as outside myself but by vowing myself to its service. Thus one can see why consciousness embraces the object, which affirms itself in this embrace" (Dufrenne 1973: 231 f, jvf. Dufrenne 1953: 296).

Jeg har omtalt korrespondensrelationen som 'potentiel'. Det må nemlig tilføjes, at det bestemt ikke er altid, mødet mellem det æstetiske objekt og det oplevende subjekt når det optimale. Hos konkrete, historiske personer gør sig mangfoldige forhold og faktorer gældende, som vil påvirke mødet og undertiden ligefrem blokere for det mere eller mindre. Lad mig blot nævne sådanne subjektafhæn​gige faktorer som: (a) personens musikalske kode- og stilfor​trolighed, (b) kendskab til det konkrete værk eller objekt (c) selektiv opmærksom​hed, d.v.s. det i musikken opmærksom​heden bevidst rettes imod, (d) koncentrationsniveau, (e) personens attitude, interesser, vaner, (f) (musikalsk) persontype og personlighed. Hertil kommer (g) faktorer, som vedrører hele den totale oplevelses​situa​tion: det fysiske, psykiske og sociale miljø for den musikalske akt, og som grundlag herfor jo ikke mindst (h) typen af musikalsk aktivitet (skaben​de, udøvende, lyttende, analyserende, vurderende). 

Mængden af sådanne individuelle og situationsbestemte faktorer, der unæg​telig kan virke helt overvældende, når de sammentænkes med og forstås i afhængighedsforhold til den oplevendes totale historiske situation og er​faringshorisont, medfører undertiden den fejlslutning, at vi slet ikke kan operere med en fælles oplevelsesbasis forankret i selve det musikalske objekt. En sådan position vil jeg kalde psykologistisk eller relativistisk. Den beror på en sammenblanding af (a) det musikalske fænomen forstået som 'sig selv' med egen identitet, som et objekt der i vid udstrækning er det samme fra gang til gang, nogen træder i forhold til det, og på den anden side (b) det forhold, at oplevende personer er mere eller mindre forskellige og har forskellige konkrete forudsætninger, at de derfor oplever mere eller mindre forskelligt, herunder hæfter sig ved forskellige dimensio​ner i det musikalske fænomen. Dette sidste indbyder musikalske og andre æsteti​ske objekter i øvrigt selv til p.g.a. deres mangesidighed og mangety​dighed. Udtrykt på en anden måde: deres mangespektrede meningsunivers.

(5) Sammenfattende om det musikalske objekt som æstetisk
På basis af det foregående kan jeg sammenfattende karakterisere et æstetisk objekt (kunstværk, i dette tilfælde det musikalske kunstværk) og dets kendetegn/egenskaber ved hjælp af nogle nøglebegreber. Det musikalske kunstværk er

- både struktur og mere end struktur;

- flerlaget (’multi-layered’, ’multi-stratified’);

- hermed 'dybt' og

- multi-dimensionelt, mangespektret, (m.h.t. dets 'mening', 'meningsu​nivers'),

- hermed flertydigt (’ambiguous’), og 'åbent' (cf. Eco's begreb om det 'åbne værk');

- uudtømmeligt ('inexhaustible', Dufrenne),

- men også sammenhængende (lagene, dimensionerne er interrelaterede, de 'hører sammen' fordi de 'høres sammen', de ydre lag transcenderer sig selv);

- også sammenhængende inden for det enkelte lag, ikke mindst struktur​lag(ene);

- selvreferentielt, selvbespejlende (fx akkord refererer til andre akkorder, formelement til andre formelementer, spændingsniveau til andre spændings​niveauer);

- objekt-karakteristisk, opleves som et objekt uden for én selv, også selv om det konstitueres som æstetisk i mødet med et subjekt;

- ikke desto mindre er det som æstetisk objekt "ikke-realt" (immaterielt),

- men derimod 'intentionelt' (subjektivt-objektivt på en integreret måde), i fænomenologisk terminologi: både noema- og noesis-karakteristisk;

- erkendelsesudtrykkende i en vid betydning af ordet, objektiverende (= udtryk for) indre liv i en ydre form;

- 'korresponderende' med strukturer i vor egen bevidsthed og psyke.

I denne sammenhæng kan også refereres til Steen Dahlstedt's inter​essante artikel Enhet och sammenhang. Något om musikanalysens estetiske förutsätt​ningar (in STM, Swedish Journal of Musicology, Vol 68, 1986). 

(6) Nogle perspektiverende kommentarer
Som omtalt er de tanker, der er fremsat vedrørende æstetiske (i dette tilfælde musikalske) objekters særlige karakter og struktur, i væsentlige henseender fænomenologisk orienteret. Det gælder bl.a. sammentænkningen af objekt og subjekt til et integreret fænomenfelt, således at de pågældende fænomener anskues som både genstands- og aktkarakteristiske. De er med et fænomeno​logisk udtryk 'intentionelle', idet intentionalitetsbegrebet omfatter både noema, intentum (det bevidstheden er rettet imod, fx mu​sikstykket: objektaspektet) og noesis, intentio (bevidsthedens rettethed mod fx mu​sikstykket, den musikalske rettethed: subjekta​spek​tet). Det sub​jektive skal imidlertid ikke forstås som umiddelbart og i alle henseender overensstem​mende med en konkret, historisk person, men som noget "alment sub​jektivt", der er indfældet i og hermed ud​gørende en dimension af objektet.

Noget andet er, at konkrete, historiske personer kan træde i et oplevelses- og forståelsesforhold til det æstetiske objekt. Dette forhold opfatter jeg i over​ensstemmelse med hermeneutisk tradition som en forståelsesproces (jvf. den hermeneu​tiske 'cirkel' eller 'spiral'), noget der er undergivet historiske vilkår i dobbelt forstand. For det første er dette individuelle subjekt en historisk person med visse forudsætninger, som betinger personens 'for-forståelse' (Vorverstehen) og 'videnshorisont', men personen ændrer sig også kontinu​ert, bl.a. under indflydelse af det objekt, som vedkommende træder i erkende​forhold til, d.v.s. gennem forståelseshandlingen. Dernæst er også det konkrete objekt af historisk art. Det er blevet til i en bestemt historisk kontekst, men det har også et 'virkningshistorisk' aspekt knyttet til sig (jvf. Gadamer). Disse forhold (historiciteten, der hæfter ved både den konkrete person og det konkrete objekt) betyder bl.a., at konkrete oplevel​ser altid er mere eller mindre forskellige, - også fra gang til gang, når "samme" person oplever det "samme" stykke musik.

Bag sådanne relative omstændigheder opererer jeg imidlertid med visse grundtræk, visse basisstrukturer, dels vedrørende æstetiske objekter, dels vedrørende æstetisk oplevende subjekter. Disse grundtræk, som er antydet tidligere, mener jeg er relativt faste i givne kulturelle sammenhænge (fx vesterlandsk kultur) over relativt langt tidsrum (fx nogle århundreder). Det er også muligt, og vel ligefrem sandsynligt, de er faste i bredere sammenhænge og længere tidsperspektiver. Det er sådanne grundtræk, som gør, at vi bredt og lidt "uhistorisk" kan tale om æstetiske objekters særlige "karakter" i forhold til, hvad der er tilfældet for andre typer af objekter, og tilsvarende om karakteren af æstetisk opleven. Det vil sige, at stærkt historiske og svagt historiske aspekter væver sig ind i hinanden, herunder forhold som kun ændrer sig over ufatteligt lang tid (såkaldt "almenmenne​skelige" træk, som fx at vi har et følelsesliv med fælles grundtræk, et erkendebehov, et kate​gorialt sprog at udtrykke os i, en tilbøjelighed til at artikulere os æstetisk og at opfatte æstetisk, den samme kropslige grund​struktur og sansemæssige basisu​drustning, etc.). Der findes nogle antropolo​giske grundtræk knyttet til dette at være et menneske.

Det er for det første sådanne grundtræk, som danner basis for det potentielle korrespon​dens-forhold mellem det æstetiske objekt og den æstetisk op​levende person. De muliggør dernæst, at konkrete oplevelsesforhold af æstetisk art kan blive så menneskeligt vedkommende og så mangefacettere​de, som vor erfaring viser, at de faktisk kan. Også selv om objektet eventu​elt er blevet til i en helt anden tid. I hermeneutisk tradition taler man om, at subjektets og objektets horisonter 'smelter sammen'. Vi fornemmer ikke, at Schubert's sangcyklus Winterreise siger os noget helt andet i dag, end den gjorde for 175 år siden, selv om vi naturligvis ikke kan være ganske sikre på det. På den anden side siger den givetvis ikke helt det samme, ligesom den åbenbarer delvis forskellige meningsdimensioner for forskellige menne​sker i dag (se Nielsen 1988).

Det er bl.a. på basis og under forudsætning af sådanne grundtræk, konkrete æstetiske objekter findes og bliver til og æstetisk oplevende personer handler. Det er disse grundtræk, der varieres, differentieres, struktureres, udvikles, foran​dres og raffineres i konkre​te objekter og subjekter, d.v.s. individualiseres og hermed historiceres.

Men hvorfor er disse individuelle oplevelsesforhold p.g.a. deres individuali​tet og historicitet nu ikke forskellige i den forstand, at de fx umuliggør interindividuel kommunikation om dem? Hvordan kan vi tale om et stykke musik og mene det samme, selv om vi oplever det forskelligt? Det skyldes, at æstetiske objekter bevarer deres særlige identitet bag om forskellige realisationer (fx forskellige udførelser af et stykke musik) og bag om forskellig perception og oplevelse af dem. Forskellige konkrete oplevelser (hos den samme person eller hos forskellige personer) kan være rettet mod den samme genstand (fx det samme musikstykke). Men ingen enkeltoplevel​se kan omfatte hele genstanden. Den fremtræder i forskellige 'afskygninger' (Husserl: Abschattungen). Disse afskygninger (forskellige enkeltoplevelser af dimensioner af objektet) syntetiserer sig, så de fremstår som oplevelse af den samme genstand, der da opleves som selvidentisk. Dette syntetiserende moment kaldes også en 'intentional ydelse'. Man kan derfor sige, at den enkelte oplevelse gennem​bryder, transcenderer sig selv og fører frem til oplevelse af eller en fore​stilling om selve musikstykket, d.v.s. "dette" musikstykke. 

NB: Se i denne forbindelse Dahlhaus (1971: 98 ff) vedr. et musikstykkes 'Wortlaut' over for det klingende fænomen:


"Am tönenden Phänomen sind zwei Momente, ein reales und ein intentionales, zu unterscheiden: die einzelne, individuelle, unwieder​holbare akustische Verwirklichung des Notentextes einerseits und der musikalische 'Wortlaut' andererseits, der zum Text selbst, nicht zu dessen variabler Realisierung gehört und der in den wechselnden Färbungen durch voneinander abweichende Aufführungen immer derselbe bleibt. Das musikalische Werk impliziert einen identischen musikalischen 'Wortlaut' jenseits des immer wieder anderen akusti​schen Mateials, in dem er erscheint" (p. 102).

Det er iflg. denne tankegang ikke således, som man undertiden kan se påstået, at det eneste vi har at holde os til er vore forskellige oplevelser (det er en stærkt psykologistisk position). Vi har også selve objektet, selv om det kun eksisterer i sin fulde valeur (og overhovedet som æstetisk) i kraft af en psykisk akt. Noget andet er, at denne valeur i mange tilfælde er så om​fattende, at den sjældent eller aldrig opleves fuldt ud af nogen. Vi opdager stadig nye aspekter af den og beriges heraf.

Jeg vil knytte en bemærkning til arten af korrespondens mellem det op​levede og den oplevende. Der er ikke tale om identitet eller umiddelbar, streng kausalitet, således som L.B. Meyer i sin berømte bog Emotion and meaning in music (1956) synes at forestille sig, når han indirekte siger, at hvis vi kender en musikalsk stilart godt og derfor har erhvervet adækvate emotio​nelle reaktionsmønstre i relation til et værk i denne stilart, så kan vi slutte omvendt og sige, hvordan værkets emotionelle struktur "er" på basis af sådanne konkrete oplevelser (og dermed også at andre oplevelser ikke er adækvate). Hvem har opnået endeligt adækvate reaktionsmønstre hvornår? Se min kritik af Meyer på dette punkt (Nielsen 1983: 50f og 67). Godt nok kan vi ud fra den tankegang, der er udviklet, anerkende, at givne oplevelser kan bedømmes til at være adækvate (og at ikke alle er det), men det er der også andre oplevelser, der vil kunne.

Lad mig også knytte en bemærkning til forholdet mellem det ydre og det indre. Selv om vi opfatter et musikværk som en tegnstruktur i semiotisk be​tydning og som også indgående i mere omfattende tegnstrukturer, fx i relation til andre musikværker, så kan det iflg. den tankegang, som er udviklet, kun i snæver forstand hævdes, at musikværket og dets menings​niveauer er klarlagt ved afdækning af selve den immanente og interrelatio​nell​e tegnstruk​tur ("strukturanalyse"), jvf. Paul Ricoeur's formulering: "the feature common to all signs, that of presenting inner life in an external form" (Ricoeur 1981: 151, min fremhævel​se). Dette indre liv kommer netop, og på særlig måde, til udtryk i det æstetiske objekt, fordi der her i en vis forstand sker en suspension af vor konkrete, ydre verden. Dette "gør det imidlertid muligt at bringe et andet betydnings​lag ved verden til udtryk, nemlig som en verden hvor vi for​holder os til vore inderste muligheder" (Lübcke, ed. 1982: 389 ved omtale af Ricoeur's behandling af den poetiske tekst).

Dette betyder ikke, at vi blot har genoprettet en adskillelse af kunstværkets form og dets indhold. Tværtimod er det vigtigt at pointere, at det 'præsen​terede indre liv' er betinget i, vævet ind i, immanent i strukturen. Tænker vi denne bort, tænker vi det hele bort. Det er på den anden side ikke det samme som at sige, at den i sig selv udgør det hele. Den transcenderer, gennembryder, viser ud over sig selv og ind i det indre.

Lad mig endelig antyde en vigtig pædagogisk konsekvens af den fremsatte tankegang. Kort udtrykt er musikpædagogikkens hovedanliggende formid​lingen mellem de to instanser, som er omtalt, d.v.s. på den ene side musik og musikalske objekter i videste forstand og på den anden side mennesker og menneskelig bevidsthed. Denne opgave får en ganske særlig form for mening set i lyset af den fremsatte teori. Når objektet er karak​teristisk ved dels at være noget i sig selv (genstandsligt, afgrænset i en form, selvbe​spejlende), dels at være meningsmæssigt mangedimensionelt med en flerty​dighed af oplevelsesmuligheder, og yderligere at rumme disse karakteristika på en sådan måde, at de korresponderer med nogle grund​karakteristika i den oplevendes persons bevidsthed og hele Befindlichkeit, da følger at personen ved at træde i forhold til objektet også træder i relation til visse sider af sig selv, til potentielle aspekter i egen eksistens. Pædago​gisk set aftegner sig herved det perspektiv, at formidlingen, der er tale om, godt nok for en ydre betragt​ning er mellem et objekt og et subjekt, men det impli​cerer nogle centrale sider af personens bevidsthed om og forhold til sig selv, d.v.s. personens egen identitetsdannelse, udviklings​potentiale og selvforståelse. 

(7) Nogle forbehold
Jeg vil kort omtale to forbehold vedrørende det præsenterede perspek​tiv på musik og musikalsk mening.

(1) Der findes naturligvis megen musik, som bliver stikkende i sin egen struktur. Det kan skyldes, at den simpelthen er dimensionsfattig og i denne forstand "dårlig" kunst, hvilket den i øvrigt også kan være af andre grunde, som kan belyses ved hjælp af den fremsatte teori (se Nielsen 2000). Men det kan også hænge sammen med, at den er blevet til som "argument" i en musikalsk materiale- og strukturdiskussion, - at den vil vise, hvordan struktur også kan gøres, d.v.s. bane nye veje specielt i denne henseende. Dette kan så medvirke til frilægning af det strukturelle territorium og åbne for nye æstetiske udtryksmuligheder. I en vis specifik forstand peger den da alligevel ud over sig selv, men på en anden måde end skildret tidligere. Sådanne tilfælde vil formentlig forekomme i enhver tids eksperimenterende avantgarde, men det skal bestemt ikke opfattes som et tilstrækkeligt signale​ment af avantgarde i almindelighed.

(2) Nogle af de aspekter, jeg har peget på vedr. det æstetiske objekt, forudsætter et objekt eller et værk identisk med sig selv, fx fra opførelse til opførelse, uanset hvor forskellige disse så i øvrigt kan være. Et sådant værkbegreb er kun i begrænset omfang eller kun på særlig måde (eventuelt slet ikke) gældende i tilfælde af aleatorisk prægede kompositioner og generelt i improvisationsmusik. Det vil sige i de tilfælde, hvor værkets identitet ikke er fastholdt i en notation. Det betyder imidlertid ikke auto​matisk, at de væsentlige dele af min tankegang bryder sammen, når den konfron​teres med sådan musik. For det første må det gøres gælden​de, at megen improvisationsmusik nu på anden måde tenderer mod at få værk​karakter ved hjælp af andre former for fastholdelse, først og fremmest i elektronisk, indspillet form. Dernæst er det min op​fattelse, som jeg tror svarer til manges erfaring, at i det øjeblik et stykke improvisations​musik bliver til, så har vi - hvad enten vi er aktive deltagere eller blot lyttende - den samme grund​læggende fornemmelse af, at musikken antager objekt​karakter for vores bevidsthed, som når vi udfører eller lytter til anden musik. Specielt for lytteren vil jeg hævde, at det principielt er helt lige​gyldigt, om den musik, der lyttes til, bliver til i øjeblikket eller er en udførelse af i forvejen komponeret musik, dersom der er tale om første​gangs​lyt​ning. I mange tilfælde vil lytteren slet ikke vide, om det ene eller det andet er tilfældet. Men det er klart, at de to forskellige situationer får betydning ved gentagen lytning. Det helt grund​læggende er, at musikken får gen​standskarakter, og at dette danner grund​laget for at opleve den som en mangespektret meningsstruktur af den art, som er beskrevet. Det danner igen grundlaget for oplevelse af samhørighed mellem objekt og subjekt, men også for den samtidige oplevelse, at der er to parter med i spillet.

(8) Konklusion 

Lad mig vende tilbage til indledningen og problemet vedr. relationen mellem musik og musikalsk bevidsthed.

Jeg har skitseret en teori, som tilsigter at komme ud over en dualisme mellem musik og musikalsk bevidsthed uden at ende med en relativistisk position, der siger, at der kun findes individuel musikalsk bevidsthed og derfor ingen musik. Teorien artikulerer en "tredje position", der søger at afbalan​cere subjekt-objekt forholdet på en måde, som sandelig ikke er uden pro​blemer. På den anden side er der tale om en teori, som forekommer at kunne sige noget centralt om intens musikalsk op​levelse og erfaring. 

Med reference til min første model (figur 1) kan man spørge, om en konsekvens af teorien er, at der opstår en anden dualisme (med to sider), nemlig mellem musikalsk bevidsthed og musikalsk biologi (mellem Cm og Nm) og mellem sidstnævnte og selve musikken (mellem M og Nm). Jeg tror, dette kan være en konsekvens, fordi det er ekstremt vanskeligt (måske umu​ligt) for en musikalsk neurovidenskab at identificere og beskrive det neurale korrelat til vor musikalske bevidsthed i al dens rigdom og som korrespon​derende med musik som et mangespektret meningsunivers.
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