Den ny musik og historieskrivningen
Metodeovervejelser

Af SOREN M@LLER SORENSEN

Naervaerende artikel er helliget nogle af de metodiske problemer, der melder
sig i arbejdet med ny musik som musikhistorisk genstand. Det drejer sig
for det forste om sammenhzngen mellem astetisk bedemmelse og historieskrivning,
for det andet den serlige drejning af den receptionshistoriske problemkreds, som
den ny musiks sarlige forhold til traditionen affeder, og endelig om begrebet
Hinstitutionen ny musik®.

Temaerne er altsd ganske komplicerede. Deres bearbejdelse er til gengzld for-
holdsvis knap og giver hverken plads til udferlig eksemplificering eller til den
store udfoldelse i bredden. Hensigten er at pracisere nogle problemfelter og at
anspore til fortsat refleksion over de diskuterede metodiske kategorier.

Hovedvagten er lagt pd det principielle, og der er ikke tale om en metodere-
fleksion, der bilder sig ind, at den umiddelbart kan ,omsattes i praksis“. Jeg
nzrer en indgroet modvilje mod forestillingen om videnskabelig metoderefleksion
som en selvstendighedslos forovelse til det egentlige: den videnskabelige praksis.
Jo mere jeg beskaftiger mig med musikhistorie, desto vigtigere bliver det for
mig at turde se i ojnene, at musikhistorieskrivningens metoderefleksion bedst
opfylder sin mission, nir den udfoldes pd sine egne betingelser og ikke hemmes
af et pa forhand defineret ,tjenende forhold* til historieskrivningens praksis. Vi
undervurderer kompleksiteten af samspillet mellem forskellige diskurstyper, hvis
vi tror, at den konsekvent gennemforte metoderefleksion kun er af verdi, nar den
umiddelbart ,kan bruges“. Ogsd metodiske grundlagsdiskussioner, der forer ud
over det, som vi lige nu kan eller vil gore tjenligt for den praktiske historieskriv-
ning, indvirker pa vores arbejde, selv om vi altsd ydmygt ma indremme, at vi
ikke pracist kan sige, hvordan den indvirker.

Ud fra denne principielle holdning har jeg forsegt at skitsere en konsekvent
gennemtenkning af nogle metodiske grundlagsproblemer af sxrlig relevans for
arbejdet med ny kompositionsmusik, selv om jeg altsa ikke mener, at vi som
musikhistorikere ngdvendigvis skal tage alle konsekvenserne af denne intellektu-
elle ovelse.

Jeg er overbevist om, at det altid er en god ide at ville tenke en tanke til ende,
men jeg er lige sa sikker pd, at det sjeldent er klogt at ville drage alle konsekven-
serne. Derfor skriver jeg, som jeg gor, og jeg gor det vel vidende, at jeg dermed
kommer pi kollisionskurs med traditionelle forestillinger om det videnskabelige
arbejdes gkonomi, enhed og koharens.
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Det har lenge varet pa tide at frigore dissonansen mellem teori og praksis,
der i dette arbejde gor sig bemarket flere steder. Den er ikke til at overhore i
afsnittet om den receptionshistoriske problemstilling, hvor jeg — godt hjulpet af
den norske musikvidenskabsmand Erling E. Guldbrandsen — redeger for Paul de
Mans meget overbevisende made at folge problemet til dors pa, men selv star af
pa halvvejen, og den spiller ogsd med bade i min problematisering af institutions-
begrebet og i den afsluttende korte meta-refleksion over selve metodebegrebet.

Historieskrivning og @stetisk vurdering

Nogle forskere mener, at ny musik md volde historieskrivningen sarlige vanskelig-
heder, simpelthen fordi den er ny. F.cks. skriver Hermann Danuser i indledningen
af kapitlet om perioden 1950-1970 i bd. 7 af Nenes Handbuch der Musikowissenschaft:

Je mehr sich die Zeit, der eine Geschichtsbetrachtung gilt, der Gegenwart
annihert, desto dringlicher hat Kritik an die Stelle von Historie zu treten,
will ein Autor vermeiden, seine prisumptiv historischen Wertungen bereits
morgen als blofle Gesinnungskuriositit von gestern belichelt zu sechen.!

Danusers synspunkt synes indlysende, men er det ikke. Det forudsatter nemlig
en uholdbar sondring mellem den , kritiske“ og den ,historiske™ vurdering.

Det er ikke — som Danuser synes at mene — noget szrkende for en musik-
historieskrivning, der nermer sig nutiden, at kritiske vurderinger af kunstnerisk
vardi — astetiske domme — gor deres virkninger geldende. Det er ikke tom pole-
mik at havde, at den ,historiske vurdering* aldrig kan gore sig fri af de ,,sindelags-
kuriositeter af i gar®, som Danuser taler om. Musikhistorieskrivning opererer —
uanset om den vil vare ved det eller ¢j — i et felt, hvor fortidige og nutidige
astetiske vurderinger er med til at afgore sporgsmalet om varkernes og de musik-
historiske tildragelsers betydning og relevans. Det er i den sammenhang ingen
losning som musikhistoriker at anlegge en rent ,antikvarisk holdning og for-
soge at frigore sig fra den nutidige receptions farvning af overleveringen. Den
antikvarisk sindede musikhistoriker, der mener at kunne afgore spergsmalet om
et varks historiske betydning alene ud fra dets virkning i dets samtid, ophaver
ikke forbindelsen mellem den @stetiske vurdering og musikhistorieskrivningen,
men gor ret beset sin egen virksomhed til en eftervirkning af fortidige w@stetiske
vurderinger. Varkets virkning i samtiden er jo blandt andet en refleks af samti-
dige enkeltindividers og gruppers astetiske bedommelse.

Astetisk oplevelse, @stetisk bedemmelse og musikhistorie hanger sammen,
og i den moderne musikhistorieskrivning, der dbent inddrager det receptions-
historiske aspekt, har forholdet mellem astetisk og historisk vurdering leenge veret
genstand for eksplicitte metodiske overvejelser.

Det gzlder ikke mindst i forbindelse med musikken fra det 19. arhundredes
borgerlige musikkultur, der for en vasentlig dels vedkommende har bevaret sin

I Hermann Danuser: Die Musik des zo. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 7),
Laaber 1984, s. 284.
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plads pd repertoiret, som stadig opleves som vedkommende kunst, og som for
musikhistorikeren fremtraeder i dobbeltrollen som kilde til @stetisk erfaring og
historisk dokument.

I indledningen til Newes Handbuch der Musikwissenschaft bd. 6 behandler Carl
Dahlhaus denne problemstilling under den sigende overskrift ,,Das 19. Jahrhundert
als Vergangenheit und Gegenwart®, og han peger blandt andet pa den ny musiks
indflydelse pd den receptionshistoriske udvikling.> Om Mahler- og Ives-receptionen,
der ogsd i Danmark udviklede sig i et intimt samspil med tendenser i den ny
musik i tresserne og halvfjerdserne, skriver Dahlhaus:

Mahlers Symphonien sind ein Phinomen der Zeit um 1900, aber auch der
sechziger und siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts, deren musikgeschichtliches
Bild verzerrt wiirde, wenn man vergifle, die Konfiguration zu analysieren,
die aus dem Zusammentreffen der postseriellen Musik mit der Mahler-Renais-
sance entstanden ist. Ohne daf8 sich Ursache und Wirkung strikt trennen
liefen, ist der Zusammenhang, der zwischen dem Mahler-Enthusiasmus,
der Lust an Collage-Techniken, der Entdeckung von Ives und einem parodisch-
gebrochenen Hang zum Populiren besteht, unverkennbar.3

Med denne henvisning til sasmmenhangen mellem Mahler-renaissancen og ,,op-
dagelsen“ af Charles Ives og den ,postserielle citat- og collage-musik bringer
Dahlhaus endnu et aspekt af sammenh@ngen mellem @stetisk vurdering og
musikhistorieskrivning pa banen: Nar varker af Mahler og Ives i dag har en sikker
plads i den akademiske musikhistorieskrivnings kanon, er baggrunden blandt an-
det, at den ny musik har kastet nyt lys tilbage pa disse varker og banet vejen for
en tolkning, der overbeviser om deres kunstneriske relevans.

Musikhistorieskrivning og wstetiske vurderinger spiller utomgangeligt sammen,
og dette samspil gor sammenhangen mellem historie og @stetik til et nodven-
digt tema for historieskrivingens metoderefleksion. Men dette gxlder alment, og
hvis den nyeste musik i dag volder musikhistorieskrivningen sarlige vanskelighe-
der, ma arsagen altsd soges et andet sted end i et for dette forskningsfelt seregent
forhold mellem , historie“ og , kritik®.

Tradition, selvrefleksion og historieskrivning

Nar det gelder studiet af ny musik, far den receptionshistoriske problematik imid-
lertid en swrlig drejning. Det drejer sig ikke som i Dahlhaus’ eksempel om en
forstaelse af tidligere epoker udviklet i en kritisk dialog med den reception, der
setter sig igennem i den ny musik. Det drejer sig om studiet af en musikform,
hvor den stadige interpretation og om-interpretation af de historiske forudsat-
ninger er blevet en integreret del af den kunstneriske fornyelsesproces. I megen

2 Se ogsa Carl Dahlhaus: Grundlagen der Musikgeschichte, Koln 1977, s. 327-59 (kapitlet ,,Probleme
der Rezeptionsgeschichte®).

3 Carl Dahlhaus: Die Musik des 19. Jahrhunderts (Neues Handbuch der Musikwissenschaft 6),
Wiesbaden 1980, s. 2.
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ny musik, og i ny kunst i det hele taget, er ideen om at kunne forandre vores
forstaelse af fortiden gennem den aktuelle kunstneriske produktion blevet en del
af den kunstneriske skabens mentale forudsatninger. I sit foredrag i Darmstadt i
1958 fortaller John Cage om maleren Willem de Koonig, der blev spurgt, hvilke
af fortidens malere, der havde péavirket ham mest. de Koonig svarede: ,,Fortiden
pavirker mig ikke, jeg pavirker den“.# Noget senere — i 1974 i en samtale med
Carl Bergstrom-Nielsen — forklarer den dengang 22-drige danske komponist Hans
Abrahamsen om betydningen af sine egne kompositioner for oplevelsen af 1. sats
af Beethovens Ervica:

Den erfaring, man fir gennem ny musik, er maske den, at man ma anlagge
forskellige mader at lytte pd — ogsd mider der er fremmede for den tradi-
tion, som varket er opstiet i. Derved har man en chance for at fa et nyt og
friskt forhold til traditionen.’

Begge disse udtalelser er i samklang med den forstielse, der ligger til grund for
den receptionshistoriske betragtningsmade. Traditionen forstds her ikke som den
historiske udviklings antitese, den betragtes ikke som en statisk, normativ instans,
placeret hinsides den historiske foranderlighed. Tvartimod anerkendes det, at
tradition aldrig kan vare andet end en given nutids tolkning af en overlevering.
Dermed forvandles traditionsbegrebet fra et ,substansbegreb® til et ,relations-
begreb®, der, som Hermann Danuser har udtrykt det, lader sig begrunde recep-
tionsteoretisk, omend det ikke lader sig reducere til reception.®

I forelesningen ,Uber offene und latente Traditionen in der neuesten Musik®
diskuterer Carl Dahlhaus den ny musiks sarlige traditionsproblematik ud fra denne
grundleggende forstaelse af traditionens indlejring i en uafsluttet tolkningsproces.

Indledningsvis peger han pa den @ndring af traditionsbegrebet, der folger af
valget af en receptionshistorisk betragtningsmade. Han forklarer, at den receptions-
historiske synsvinkel ikke betoner den magt, der udgar fra det overleverede, men
snarere de forandringer, som traditionens indhold underkastes, nir den tilegnes:

Nicht die Abhingigkeit der Gegenwart von der Vergangenheit, die sie im
Riicken hat, sondern umgekehrt die Beeinflussung des Bildes der Vergan-
genheit durch das BewufStsein der Gegenwart von sich selbst, soll in dem
Prozef}, in dem Tradition besteht, hervortreten und als wesentlich gelten.”

Igen fremhaves altsd traditionens relationelle og processuelle karakter, hvis egenart

4 John Cage: Silence, Cambrigde Mass. og London 1967, s. 67.

5 Carl Bergstrom-Nielsen og Hans Abrahamsen: ,,Om det frodige og det benharde i musikken®,
Dansk Musiktidsskrift 48/6 (1974) s. 158.

6 Hermann Danuser: ,, Tradition und Avantgarde nach 1950, Die nene Musik und die Tradition
(Veroffentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerzichung Darmstadt 19, ed.
Reinhold Brinkmann), Mainz 1978, s. 25.

7 Carl Dahlhaus: ,Uber offene und latente Traditionen in der neuesten Musik®, Die neue Musik
und die Tradition (Verotfentlichungen des Instituts fiir Neue Musik und Musikerzichung Darmstadt
19, ed. Reinhold Brinkmann), Mainz 1978, s. 9.
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i den ny musik analyseres med udgangspunkt i den sarlige dialektik mellem tradi-
tionsbrud og traditionsforlengelse, der gor sig galdende her.

Denne dialektik kan eksemplificeres med konsekvenserne af Arnold Schonbergs
brud med tonaliteten. Da Schonberg omkring 1908 gav afkald pa tonaliteten,
bred han med det, som man dengang ansi for det afgorende enhedsskabende
middel i den vestlige musik. Derimod fastholdt han den kontrapunktiske tank-
ning, som den store klassiske tradition — Haydn, Beethoven og Brahms — havde arvet
fra Bach og viderefort som motivisk-tematisk integration, og han demonstrerede i
sin ny kompositoriske praksis, at funktionsharmonikken i forhold til dette kunne
forstds som mindre vasentlig. Bruddet med tonaliteten betod altsd ikke blot, at
Schénberg kunne bevage sig ind i en ny fase af sin egen kompositoriske udvik-
ling, det betod ogsa, at han retrospektivt forandrede synet pd, hvad der udgjorde
traditionens vasentlige traek. Modet med en radikalt ny praksis betod en radikal
forandring af synet pa traditionen.

Dette meget oplagte eksempel pa den receptionshistoriske tolkningsdynamik
er dog ikke hentet fra Dahlhaus’ fremstilling, men fra en artikel af Joseph Kerman,
som jeg er blevet opmarksom pd gennem den norske musikforsker Erling E.
Guldbrandsen.®

Dahlhaus’ eksempler er noget mere spidsfindige, og det samme gazlder hans
analyse af den receptionshistoriske fortolkningsproblematik. Ifolge Dahlhaus brin-
ger den receptionshistoriske proces forben latente sagsforhold for dagen, og han
antager, at der findes to former for latens: ,det alt for dagligdags latens“ og ,.det
alt for usadvanliges latens“. Dvs. pa den ene side det, som md forblive skjult,
fordi det er sa selvfolgeligt og sd indarbejdet i en ureflekteret praksis, at vi ikke
kan fa gje pd det, og pa den anden side det, som ma forblive updagtet, fordi det
falder uden for det net af kategorier og begreber, der pd et givet tidspunkt defi-
nerer receptionens betingelser.

Som et eksempel pd den forste type af latens anfores det traditionelle hierarki
mellem parametrene. Dahlhaus forklarer, at ,toneegenskabernes hierarki, dvs.
prioriteringen af tonehgjder og varigheder frem for klangfarve og dynamik i den
kompositoriske praksis, havde status af en latent tradition, indtil serialismen efter
anden verdenskrig modte den med en anden praksis. At tonehojde og varighed
var vigtigere for et varks identitet end klangfarve og dynamik, var for selvfolge-
ligt til at blive bemarket, indtil serialismen brod med denne selvfolgelighed og
insisterede pa parametrenes principielle ligeberettigelse. For Dahlhaus er det der-
for ikke noget tilfelde, at musikteorien forst fik gje pa den drhundredegamle
tradition for et bestemt hierarkisk forhold mellem parametrene netop samtidig
med serialismens forseg pa at bryde den. Ifelge Dahlhaus skete det med med
Jacques Handschins Der Toncharacter. Eine Einfiihvunyg in die Tonpsychologie fra

8 Som jeg gjorde opmarksom pi i indledningen, stir min diskussion af Carl Dahlhaus’ og Paul
de Mans bidrag til den receptionshistoriske teoridannelse i gald til Erling E. Guldbrandsen.
Se dennes: Tradisjon oy tradisjonsbrudd. Avhandling for dr.art.-graden, Universitetet i Oslo 1995;
sarligt s. 71-106.
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1948. Minervas ugle flyver i skumringen. Refleksionen og bevidstgerelsen af den
latente tradition setter ind, ndr traditionen er truet.

Eksemplet pd den anden type af latens angdr konsekvensen af Schonbergs rakke-
teknik. I korthed gar det ud pd, at tolvtoneteknikken, der jo forudsetter, at en
diastematisk struktur (rakken) og dens foranderlige rytmisering betragtes som
adskilte og selvstendige storrelser, kaster et nyt lys tilbage pa overleveringen og
lader os se, at ogsa Beethoven, Bruckner og Liszt Iejlighedsvis behandler tonchgjde
og rytme som selvstendige parametre. For rakketeknikken mdtte dette forhold
forblive latent, ikke fordi det var for selvfolgeligt, men tvaertimod fordi vi indtil
da manglede adxkvate begreber til at fatte det.

,Uber offene und latente Traditionen in der neuesten Musik er nok det af
Carl Dahlhaus’ arbejder, hvor konfrontationen med receptionshistoriens grund-
lagsproblemer fir de mest vidtrakkende konsekvenser. Det fremgdr imidlertid
Klart, at Dahlhaus’ forhold til receptionshistoriens hermeneutiske problemstilling
er dobbeltbundet. I Dahlhaus’ overvejelser stir accepten af receptionshistoriens
forstaelse af traditionsammenhzngens fortolkningsdynamik ikke alene, men medes
med et forseg pa at definere fortolkningsspillerummets granser, og dette forsogs
pramisser er allerede defineret med det begreb om det latente, som artiklen kredser
om.

Latent betyder ifolge min tysk-tyske ordbog ,,vorhanden, aber (noch) nicht in
Erscheinung tretend®. Latens-begrebet, som Dahlhaus bruger det, viser altsa hen
til en hermeneutisk model, der forudsatter, at traditionen rummer en skjult virkelig-
hed, der efterhdnden afdxkkes i den receptionshistoriske proces. I den sammen-
heng gor det ikke den store forskel, at Dahlhaus selv problematiserer begrebet
om et latent sagsforhold og medgiver, at det ikke er nogen afgjort sag:

... was ein latenter musikalischer Sachverhalt, den eine spitere Entwicklung
manifest macht, Giberhaupt ist und in welchem Sinne er als Sachverhalt
bezeichnet werden darf.?

Dahlhaus’ anliggende er nemlig ikke den oplesning af kriterierne for den legitime
tolkning, der kunne blive konsekvensen, hvis denne problematisering blev fort til
ende. Tvartimod straeber Dahlhaus efter at kunne opstille brugbare kriterier for
sondringen mellem den gyldige tolkning og den historieforfalskning, der er pa
tale, ndr ny musik i legitimerende ojemed skaber sig en , forhistorie ved vilkirlig
tilbageprojektion.

Dahlhaus overvejer forskellige gyldighedskriterier. Han afviser den traditionelle
forestilling, at tolkningens gyldighed skulle kunne afgores ved rekurs til ophavs-
mandens ,intention, eller at dens overbevisningskraft md athenge af muligheden
for at pavise en empirisk traditionssammenhang. Som alternativ postuleres mulig-
heden for en afgerelse, der beror pa en efterprovelse af den nye tolknings forhold
til ,,den oprindelige kontekst*:

9 Dahlhaus (1978) s. 12.
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Gibt man aber sowohl die Notwendigkeit eines Rekurses auf Komponisten-
Intentionen als auch die forcierte Forderung bewufiter Aneignung preis,
ohne sich andererseits der These von der Vorgeschichte als blofier Riickpro-
jektion zu verschreiben, so kann man unter einer latenten Tradition eine
Uberlieferung verstehen, durch die potententielle — in den originalen Kontext
integrierbare — Strukturen aktualisiert werden, indem von einer spiteren
Entwicklung Licht auf frithere Werke fillt, so dafd sich der Eindruck geschicht-
licher Kontinuitit und Konsequenz aufdringt, ohne dafd eine unmittelbare
Ankniipfung empirisch-biografisch plausibel gemacht werden miifite.™®

Med den definition af begrebet ,latent tradition®, som Dahlhaus herigennem nar
frem til, synes han samtidig at afstikke rammerne for en pragmatisk fremgangs-
mdde, der levner plads for traditionelle musikhistoriske metoder, og som giver
mulighed for et konstruktivt mede mellem historikerens interesse for den originale
kontekst og den ny musiks aktualiserende tolkninger.

Men der er unzgtelig en del uloste problemer i Dahlhaus’ fremstilling. Hvor-
dan afgeres det f.eks., om en tolkning lader sig integrere i — dvs. bringe i menings-
fuld sammenhang med — den originale kontekst? Og hvordan forholder det sig
cgentlig med denne kontekst? Er den en instans uden for traditionssammenhzngens
tolkningsdynamik?

Ikke mindst med udtrykket ,,den originale kontekst blotter Dahlhaus sig for
kritik fra mere radikal receptionshistorisk eller receptionsastetisk side. ,,Den originale
kontekst“, der md antages at omfatte en fortidig konstellation af kompositions-
tekniske og @stetiske normer og en fortidig receptions kategoriale forudsatninger,
minder om det begreb om en , forventningshorisont®, som receptionsastetikken
udvikler med udgangspunkt hos den fenomenologiske filosof Edmund Husserl.

Litteraturteoretikeren Paul de Man redegor for dette begreb i sit essay ,,Reading
and History“. Ifolge de Man er det i dag de farreste historikere, der stadig tror,

... that a work of the past can be understood by reconstructing, on the
basis of recorded evidence, the set of conventions, expectations, and beliefs
that existed at the time of its elaboration.™

Forstaelsens kategoriale forudsatninger — forventningshorisonten — er ifolge de
Man principielt uerkendelige. De er ifolge deres natur aldrig eksplicit formuleret.

... the “horizon of expectation” brought to life in a work of art is never
available in objective or even objectifiable form, neither to its contemporaries
or later recipients.”

Forventningshorisonten virker i det skjulte som det element af ikke-viden, der er
enhver videns forudsatning, og den forbliver skjult, ogsa for den interpreterende

10 Dahlhaus (1978) s. 13.
' Paul de Man: The Resistance to Theory, Minneapolis og London 1986, s. 8.
2 de Man (1986) s. s8.
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eftertid. Paul de Man levner altsa ingen plads for en historieskrivning, der mener
at kunne finde ud af, ,hvordan det egentlig var“ med kunstvarkerne og deres
samtidige reception ved at rekonstruere en periodes historiske bevidsthed. Bade
de fortidige og de nutidige tolkningers baggrund forbliver uerkendte og uerken-
delige.

Den model, der herefter stir tilbage for relationen mellem fortiden og en nu-
tidig analyse- og fortolkningsaktivitet, er den dialogiske tilnzrmelse mellem to i
udgangspositionerne adskilte forventningshorisonter.

Paul de Man sammenligner med det forhold, der udvikler sig mellem analytikeren
og hans patient under en psykoanalyse. I udgangspositionen kender hverken ana-
lytikeren eller hans patient til den oplevelse, der soges indkredset. Ja, de ved ikke
en gang, om der er nogen oplevelse at finde frem til. Analytikeren ser kun et
psykopatologisk symptom, og patienten er skilt fra erindringen om tildragelsen
af psykologiske mekanismer som fortrengning, forsvar og forskydning.

But this difficulty does not prevent a dialogical discourse of at least some
interpretative value to take place. The two “horizons”, that of individual
experience and that of methodological understanding, can engage each other
and they will undergo modifications in the process, though none of the
experiences may ever become fully explicit."

Det bliver altsd i psykoanalysen, at Paul de Man finder en model til forklaring af
litteraturhistorikerens intrikate hermeneutiske situation, og han undrer sig over
at skulle soge uden for sit eget fag for finde en sidan model. Litteraturhistorien,
der ideelt set skulle prioritere ,det at lese® frem for ,det at vide®, burde levere
monstereksemplet. Nar det ikke er tilfeldet, ma det ifolge de Man opfattes som
symptom pd ,an anxiety of not-knowing that may reach further than pragmatic
historians may wish to know*. '+

Pragmatiske litteratur- og musikhistorikere kan imidlertid have andre og bedre
grunde end angsten for at se deres egen uvidenhed i gjnene til ikke at ville drage
konsekvensen af de Mans stringente og retorisk overbevisende teoretiseren.

Det er ikke sikkert, at efterlevelsen af den metodiske lere, der kan drages af de
Mans teoretisk konsekvente gennemlysning af historieskrivningens hermeneutiske
grundlagsproblem, er det mest frugtbare grundlag for den praktiske historieskriv-
ning. Meget taler for at lade en pragmatisk grundholdning udmente sig i en
metodisk pluralisme, der naxgter at forskrive sin sjal til Metoden, men tvaertimod
insisterer pd at lade forskellige historiske tolkningsmodi supplere, komplementere
og ogsa gerne modsige hinanden.

de Man levner ingen plads for en sidan pluralisme, men ophgjer varkcentreret
analyse og tolkning til den eneste legitime form for litteraturhistorieskrivning,
sadan som han redegor for det i essayet ,Literary history and literary modernity*:

13 de Man (1986) s. s8.
4 de Man (1986) s. 59.
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To become good literary historians, we must remember that what we usually
call literary history has little or nothing to do with literature and that what
we call literary interpretation — provided only it is a good interpretation —
is in fact literary history."

Opverfort til musikhistoriens omrade betyder det ikke blot, at vi ma opgive forestil-
lingen om at kunne rekonstruere de mentale forudsatninger for et varks reception
i samtiden. Det betyder ogsa, at vi md vende ryggen til enhver refleksion over
kunstudovelsens samfundsmassige og institutionelle aspekter. Hertil er der fore-
lobig blot at sige, at den ,,gode tolkning* af kunstens funktioner i samfundet og
af dens interne funktionsmide som en samfundsmassig ,,institution® ikke har
mindre — men heller ikke mere — med kunst at gore end den gode varkcentrerede
tolkning.

Jeg skal straks vende tilbage til sporgsmalet om musikkens samfundsmassige
og institutionelle aspekter og de sxrlige forhold, der gor sig gzldende i forbin-
delse med den ny musik. Forst imidlertid et par ord til afslutning af min diskus-
sion af den receptionshistoriske problematik.

I den ny musik moder musikhistorikeren et kulturfanomen, hvor begreberne
Htradition og ,,traditionens selvrefleksion® er blevet synonyme. Vi konfronteres
med en tradition, der selv har kultiveret en dialektik mellem traditionsbrud og
traditionsforlengelse, der lader radikal reinterpretation af de historiske forudsatnin-
ger og kunstnerisk skaben vokse sammen. Vi erfarer altsd, at vi ikke er alene pa
banen med vores fortolkningsiver og faghistoriske traditionsforvaltning. Vores
interpretation og om-interpretation af det overleverede, der ikke bare afspejler
vores historiske situation og vores personlige erfaringshorisont, men ogsa vores
fags historiske situation, spiller sammen med andre interpretationer og andre
interpretationsmodi. Med begreber, der skal udvikles yderligere i denne artikels
naste afsnit, kunne man sige, at der er tale om tolkninger udviklet under forskel-
lige institutionelle forudsatninger, eller at de udspringer af diskurser med for-
skellige spilleregler.

Jeg tor ikke hevde, at den ene tolkning er n@rmere sandheden end den anden.
Men de er altsd forskellige, og jeg tror, at vi star os bedst ved ikke at udviske
denne forskel.

Frem for at udviske forskellen skal vi bestrabe os pd at fa det bedst mulige ud
af en dialog. Det kraever blandt andet, at vi modgar tendensen til en snaver specia-
lisering og integrerer beskaftigelsen med den nyeste musik i musikhistorieskriv-
ningen i ovrigt. Kun sddan far vi det optimale udbytte af den ny musiks bidrag til
den udveksling mellem nutid og fortid, der er historieskrivningens egentlige an-

liggende.

5 Paul de Man: Blindness and Insight, London 1983, s. 165.
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Institutionen ny musik

»Ny musik® i den specifikke betydning, der hidtil har veret underforstaet i dette
arbejde, omfatter en sidan stilistisk mangfoldighed og en sidan mangfoldighed
af konkurrerende kompositionsteknikker og astetiske strategier, at der indlysende
ikke kan vare tale om en kategori defineret ud fra stilistiske, kompositionstekniske
cller wstetiske kriterier. Begrebet ,,ny musik® omfatter kompositions-, @®stetik-,
receptions- og organisationshistoriske aspekter, og historien om den ny musik ma
skrives som historien om disse aspekter i deres samspil og gensidige athengighed.

Dette samspil kan eksemplificeres med udviklingen i det 20. darhundredes forste
artier. Groft forenklet kan man sige, at det kompositionshistoriske brud, der blev
en realitet i drene mellem 1908 (Schoénbergs Georgelieder) og 1913 (Stravinskys Le
sacre du printemps), med omtrent ti ars forsinkelse udvirkede det organisations-
historiske brud, der blev en realitet med den selvstendige organisering af den ny
musik, der satte ind i drene omkring 1920.

Omkring 1920 kan den ny musik ikke lengere rummes inden for det eksisterende
musiklivs rammer, og en lang rakke foreninger og selskaber til fremme af den ny
musik ser dagens lys. Mest beromt er Schonberg-kredsens Verein fiir musikalische
Privatauffiibrungen (stiftet 1918), der trods sin korte levetid blev en vasentlig
inspirationskilde for det hastigt voksende antal nationale organisationer for ny
musik, og hvis idegrundlag fik indflydelse pa International Society for Contemporary
Music (ISCM, stiftet 1922). Samtidig opstar en raekke magasiner og tidsskrifter
for ny musik, og grunden legges til det internationale net af tilbagevendende
festivaler for ny musik, der stadig er i vakst.

I 1920rne opstar altsa det, som vi med et begreb, der sammenfatter betingelserne
for musikkens produktion, distribution, interpretation og reception, kalder ,,in-
stitutionen ny musik®. Dvs., den ny musik indskrives i et struktureret, dynamisk
og ekspanderende felt med sxrskilte organisatoriske rammer, serskilte @stetiske
normer og ikke mindst sarskilte kanaler og spilleregler for udvekslingen og udvik-
lingen af @stetiske normer og kompositionstekniske ideer. Trods anden verdens-
krigs afbrydelse og trods de ideologiske og wstetiske storme, der altid har blast
om den ny musik, er den institutionaliseringsproces, der begyndte omkring 1920,
fortsat til i dag, og en stor del af de organisationer, der skabtes dengang, eksisterer
fortsat eller er rekonstrueret efter 1945.

Institutionsbegrebet er nodvendigt i den metoderefleksion, der definerer og
afgraenser feltet ny musik som en genstand for den videnskabelige musikhistorie-
skrivning. Men det er, som alle vores metodiske kategorier, ikke uproblematisk.

Institutionsbegrebet, som jeg bruger det, er inspireret af Peter Biirgers begreb

sinstitutionen kunst“,’® men det inddrager ogsi clementer fra nyere forsog pa at

16 Peter Biirgers begreb ,,institutionen kunst overtages her under forbigielse af dets marxistiske for-
udstninger. For disse har jeg redegjort i artiklen ,,Samfund, institution og vark — tre teoretiske
udspil fra 1970°erne” i Soren Moller Sorensen (ed.): Musikvidenskabsteori — om videnshabsteors oy
musikvidenskabelig metode, Musikvidenskabeligt Institut, Kebenhavns Unversitet 1994, s. 36-52.
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beskrive ny kunst og ny musik som saregne diskursformer, dvs. som former for
betydningsproduktion med latente forudsatninger, som i storre eller mindre grad
lader sig afdaxkke og kortlegge.

Forskere med tilknytning til den angelsaksiske cultural studies-tradition, der
videreforer dnden fra den europwiske ideologikritik, taler gerne om diskurser.
F.eks. diskuterer Georgina Born i sin udmerkede antropologiske studie af IRCAM
de @stetiske betingelser for IRCAMs virke under overskriften ,,Aesthetic discourse
as a long-term cultural system®. Hendes egen prasentation lyder: ,In chapter 2,
I outline a discoursive characterization of modernism and postmodernism in general
and in music: the aesthetic systems that underlie IRCAM’s work.“!” Born forud-
setter dermed eksistensen af strukturerede st af @stetiske forestillinger, der eksi-
sterer som et skjult grundlag for det, der manifesterer sig i IRCAMs produktion
af musik, computerteknologi, teori, historieskrivning mv.

Den epistemologiske model, der her er lagt til grund, kender vi blandt andet
fra lingvistikken, f.eks. fra Saussures sondring mellem det latente ,,sprogsystem™
og den manifeste ,talehandling®. Men det er interessant at iagttage, at den ogsa
skinner igennem i mere dagligdags metaforiske udtryk for institutionen ny musiks
funktionsméde.

Det er evident, at begrebet ny musik ikke henviser til en homogenitet i stilistisk,
kompositionsteknisk og @stetisk henseende. Vi taler derfor i stedet om en , kunst-
scene®, hvor forskellige aktorer (men ikke en hvilken som helst aktor) kan trade
frem, om en ,art world, der rummer forskellige og modstridende udtryk (men
ikke et hvilket som helst udtryk), om et ,kulturelt landskab®, hvor vi kan bevage
os frit, kun underkastet de begrasninger, som landskabets topografi og afgrans-
ning palegger os, eller om en ,dagsorden®, der rummer muligheder for modsi-
gelse og debat, men som dog definerer rammerne for, hvad og hvordan der kan
diskuteres. I alle disse tilfalde refereres der til latente forudsetninger bag det, der
manifesteres i musikken, i de artikulerede @stetiske programmer, i den eksplicitte
kompositionsteori osv.

Nar musikhistorie skrives som redegorelsen for en udveksling mellem en bagved-
liggende struktur og det manifeste, empiriske, opererer den altsd med en epistemo-
logisk model, som ikke er forbeholdt den videnskabelige tanke. Modellen indeba-
rer imidlertid, at vi kommer til at arbejde med et begreb af tvivlsom ontologisk
status. , Institutionen ny musik® forstiet som en latent rammebetingelse er placeret
et uvist sted mellem realitet og konstruktion. Vi konstruerer jo ikke vilkarligt,
men sammenfatter, systematiserer og supplerer tolkninger af foreliggende vidnes-
byrd i en proces, der kan minde om Max Webers konstruktion af sine ,,idealtyper®.

Institutionsbegrebet giver derfor problemer af samme type, som dem, der opstod
i sidste afsnit, hvor Dahlhaus’ begreb om den latente tradition var til behandling.

17" Georgina Born: Rationalizing Culture. IRCAM, Boulez and the Institutionalization of the Musical
Avantgarde, Berkeley og Los Angeles 1995, s. 31. Det bor bemarkes, at styrken ved Georgina
Borns metodiske greb ligger i accepten af, at det latente dybdeniveau rummer flere og gerne
modstridende diskursive formationer.
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Ogsa Dahlhaus’ latente tradition var et begreb af tvivlsom ontologisk status, og i
hans tilsyneladende operationelle ide om at lade en tolknings gyldighed prove
ved dens intergrerbarhed i den originale kontekst fandt vi et mdl af hermeneutisk
naivitet og en blottelse for kritik fra mere radikalt receptionsastetisk hold. Sa
leenge vi ikke er i stand til at afklare vores institutionsbegrebs ontologiske status,
findes der lignende blottelser for kritik her. F.eks. er det oplagt at konfrontere os
med farerne i en begrebsrealisme, der forveksler det kunstferdigt udarbejdede
almenbegreb med den skinbarlige virkelighed og gor det til en aktor pd ,historiens
scene®, som det tidligere er sket med begreber som ,historien, , fremskridtet®
og ,sandheden®.

Men det er lige sd oplagt at advare mod de praktiske konsekvenser af en hold-
ning, der pa forhind afviser enhver sammenfatning under teoretiske kategorier,
der er udviklet til formalet. Konsekvensen er en ,metodelgshed”, der ikke, som
man naivt kunne tro, indebaerer et fravar af udvelgelses- og struktureringsprincipper,
men derimod overgivelsen til andre diskursive spilleregler. Den nzrliggende risiko
i tilfeeldet ,,ny musik® er en kritiklos reproduktion af denne musikforms egen
sclvforsticlse.

Distance og narvar

Ingen af metoderefleksionens kategorier bor forblive uberort af den kritiske ef-
tertanke. Det gzlder ogsa selve kategorien ,,metode®. Metode handler om, hvor-
dan videnskaberne forholder sig til deres genstandsfelter, men i hej grad ogsa
om, hvordan disse genstandsfelter bliver til. Afhangigt af hvor radikalt vi ensker
at ga til veerks, kan vi hevde, at genstandsfeltet er en vilkdrlig konstruktion, at det
beror pa vilkarlige grensedragninger i en amorf virkelighed, eller at det opstar i
et komplekst samspil mellem formationer eller strukturer i virkeligheden og forske-
rens onske om klare typiseringer og skarpe granser. Her er tale om et generelt
vilkdr for forskningen og om en problemtype, der kan forfelges ind i overvejelser
i slegt med dem, som ovenfor blev udfoldet omkring begrebet ,institutionen ny
musik®. I nerverende sammenhazng vil jeg imidlertid nojes med at gore opmark-
som pd, at dette generelle vilkir fir en serlig betydning for en forskning, der
beskaftiger sig med et aktuelt kulturelt fenomen som ny musik. Uanset hvordan
vi vender og drejer det, md vi nemlig indse, at de snit i musikkulturen, som vi
foretager, nar vi definerer genstandsfelter og omrader for forsknings- og under-
visningsmassig specialisering, ikke er uskyldige. Pd den ene eller anden made
virker de tilbage pd musikkulturen selv, og det er vard at overveje, i hvor hoj
grad universiteternes etablering af , Ny Musik® som et omrdde for specialisering
har bidraget til denne musikforms sarstilling og isolation.

Ogsa et andet aspekt af metodebegrebet far en sarligt problematisk betyd-
ning, ndr talen er om musikhistorie, og nar den musik, hvis historie skal skrives,
er aktuel og relevant som kunst.

Metode betyder jo altid i en vis forstand distance og objektivering. Uanset
hvordan vi gar frem metodisk, er det en del af metoden, at vi bevidstger vores
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forhold til genstanden, og at vi dermed ogsa distancerer os fra den. Denne distan-
cering og objektivering moder imidlertid om ikke en graense, si dog en bemar-
kelsesveerdig modinstans i den kunstneriske oplevelse af musik. Nar vi retter vores
forfinede sanselige modtagelighed mod musikkens forfinede, sanselige materiale,
dvs., ndr vi lytter koncentreret og hengivent, og ndr vi ssmmenfatter det horte til
meningsfulde sammenhange (eller fatter dets meningsloshed), er vi ikke meto-
disk distancerede. Ganske vist indebaerer ogsa denne aktivitet — uden hvilken musik-
historie, som jeg forstar den, ikke blot er meningsles, men principielt umulig —
elementer af distancering og objektivering, men de er paradoksalt forenet med
serlige krav om narvaer og indlevelse, og malet er ikke begrebsliggorelse, men
adxkvat astetisk opfattelse.

Musikalsk oplevelse, som jeg her har beskrevet den, beror pa aktivitet, og
denne aktivitet er ikke normeret af ,institutionen videnskab“. Normgiver er ,insti-
tutionen kunst“. I den skitserede lytteproces agerer vi, som den musikalske auto-
nomi-astetik, der bringer den musikalske kunstinstitutions normer pa begreb,
tilsiger os at agere, og disse normer er altsd ikke lengere genstand for vores viden-
skabelige granskning, men bestemmende for vores adferd.

Saledes kan forskerens bevagelse ind i oplevelsen af @stetisk intenderet musik
opfattes som et lidt spidsfindigt eksempel pa overgangen fra en iagttager- til en
deltagerrolle. Og uden vilje og evne til dette rolleskift forsvinder vasentlige aspek-
ter af vores genstand mellem h@nderne pa os. Som i andre ,kulturer” er der
nemlig ogsa i musikkulturerne betydninger, der kun er tilgengelige for de ind-
fodte eller for dem, der har underkastet sig de geldende normer og tilegnet sig
de gxldende adferdsmenstre.

Men jeg tror, at der er serlige muligheder for bevidste skift mellem den distan-
cerede iagttagerrolle og den indlevede deltagerrolle, nar det galder studiet af
nicherne i vores egen samtidskultur. Blandt forudsetningerne er i givet fald, at vi er
bevidste bade om den metodiske distances nodvendighed og om dens begransning.
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SUMMARY

Contemporary music and historiography — methodological veflections

This article deals with some of the methodological problems associated with work
on contemporary music as an object of historical study. First, it discusses the
relationship between aesthetic judgement and the writing of history, rejecting
the claim that this relationship is in principle a special problem in the historian’s
work with contemporary art: whether we work with old or new art music, com-
plete emancipation from aesthetic premises is neither possible nor desirable. Then
I discuss, on the basis of texts by Carl Dahlhaus, Hermann Danuser and Paul de
Man, the special slant on the reception-history issue which applies to the study
of contemporary music, which has developed its own distinctive dialectic between
the rupture with tradition and the extension of tradition, permitting radical re-
interpretation of the historical background and artistic innovation to coalesce.
Finally, I discuss the concept of “contemporary music as an institution”, which is
defined as the determining framework of contemporary music. I argue for the
necessity of such an institutional concept which combines aesthetic aspects with
the history of composition, reception and organization; but at the same time I
point out the epistemological problems of the concept.

Transiated by James Manley



