Mitt slut 4ar min bérjan och min borjan mitt slut

For atskilliga decennier sedan, ndrmare bestamt och troligen pa 1940-talet,
laste jag ndgonstans en berattelse som da och da dyker upp i minnet.
Daremot minns jag inte var jag laste den och vem som skrivit den. Det ar
ingen berattelse med litterdra ansprak utan snarare en rapport fran ett
sjuklager. Dess ordalag kommer jag inte heller ihag och nar jag nu dmnar
aterge den sker det med egna formuleringar och kanske med mer eller
mindre fantasifulla tilligg som inte aterfinns i originalet. Berattelsen lyder
som foljer:

En man rakar ut for en trafikolycka och fors medvetslos till sjukhus. Men pa
nagot egendomligt sitt stannar en del av hans medvetande kvar pa
olycksplatsen som befinner sig i centrala Stockholm, ndgonstans i trakten
av Karl XII:s torg och Gustav Adolfs torg, alltsd ndara Operan. Han tycker sig
ligga dar och iaktta det som sker efter olyckan. Dagen blir natt och natten
ljusnar ater till dag. Dagar blir veckor som i sin tur blir manader, ar och
decennier. Stadsbilden férdandras och Operan férvandlas till en plattform
for helikoptrar som landar och lyfter och som uppenbarligen har en
funktion i stadstrafiken. Efter nagra sekel sker en katastrof, Norrbro stortar
samman och med den riksdagshus, Opera, Arvfursten och kungastatyerna,
ja hela Stockholm 6delaggs och det enda som blir kvar ar Strommen genom
vilken Malaren tar sig ut till Saltsjon. Pa det 6delagda omradet vaxer
smaningom en tat skog upp som for den vid platsen fastnaglade gor
omradet oigenkannligt. Efter ett antal decennier/sekler anldnder ett nytt
folkslag, morkhyade och fullt av foretagaranda. De rojer i skogen och bygger
en stad efter sitt eget huvud som inte liknar den som vi kdnner som
Stockholm. Under dttahundra ar dr dessa manniskor verksamma tills dven
dras samhallsbygge drabbas av en katastrof och vildmarken pa nytt breder
ut sig.

Nu intraffar ndgot ovantat. Han vars medvetande ligger fastkedjat vid
olycksplatsen borjar marka att dagarna - och natterna - blir allt langre. Till
slut kommer en eftermiddag som aldrig vill 6verga i kvall, solen inte langre
sanka sig mot horisonten. De tycks i stdllet vilja forvandla eftermiddag till
formiddag och borja rora sig bakat, fran vaster till 6ster. Forst sker detta
ytterligt langsamt men smaningom accelererar rorelsen och det stumma
vittnet moter anyo katastrofen, de morkhyade manniskorna, vildmarkens



aterkomst, ndsta katastrof och slutligen den bekanta utgangsmiljon, allt i ett
standig stegrat tempo. Kulmen nas vid sjalva olycksdgonblicket men av
bara farten fortsatter rorelsen bakat. Vart vittne upplever hur Operan rivs
och ersatts av Gustav Ill:s opera, hur det nuvarande City blir alltmer
avfolkat, antar en lantlig pragel, som smaningom forlorar karaktaren av
kulturlandskap. Brunkebergsasen reser sig, Staden mellan broarna blir
snart det enda som ar kvar av det Stockholm han kdnner och nedmonteras i
sin tur tills det aterstdr nagra holmar med befastningsverk som ocksa de
snart skattar at forgangelsen. Malaren strommar okontrollerat ut i Saltsjon,
sjorovare kommer och gar, Norrstrom blir till Svea dlv som forbinder
Litorinahavet med det namnlosa, storre havet i vaster. Under hela detta
forlopp saktas rorelsen smaningom in, ndgot som vart stumma vittne
nogsamt registrerar. Slutligen tornar inlandsisen upp sig men da ar
rorelsen sa langsam att djupfrysningen 6vergar i upptining och skeendet
vander.

Vi borjar ana fortsattningen. Och mycket riktigt: pa nytt moter vi Svea alv,
holmarna vid Malarens utlopp, sjorévare, befastningsverk, den
framvaxande bebyggelsen pa Stadsholmen, malmarna tas i besittning, forst
Slottet och sedan tvillinghusen Arvfursten och Gustav IlI:s opera byggs
vilken senare ersatts av den nuvarande Operan. Sa ar vi framme vid
olycksdgonblicket och i stéllet for att stanna har rorelsen dar natt sitt
maximum och fortsatter ofértrutet vidare om dn med smaningom
minskande hastighet. Vi - eller snarare det kvarliggande vittnet - ser precis
som forut stadsbilden férandras och Operan bli helikopterplatta. Han
upplever katastrofen, stadens forvandling till vildmark och de mérkhyade
manniskornas ankomst och civilisatoriska bygge. Men redan dar bérjar
forloppets hastighet att markbart saktas in och vi nar aldrig fram till det nya
samhallets sammanbrott. Efter ndgra narmast outhardligt langsamma dagar
och natter rullas forloppet tillbaka 6ver vdlbekanta stationer och detta i allt
hogre hastighet. Vi passerar vildmark, bevittnar centrala Stockholms
ateruppstandelse med pafdljande successiva avveckling och nar slutligen
fram till synen av ndgra obebodda holmar. Under tiden har farten - som
vantat - lugnat ner sig och nar farden vander ar hastigheten ganska mattlig.
Vi konfronteras med samma panorama, passerar nollpunkten dar var
olycksdrabbade person ligger och fortsatter en bit fram i seklerna. Sa haller
det p3, fram och tillbaka med allt kortare intervall tills forloppet blir
staende pa olycksplatsen. Da vaknar huvudpersonen pa sjukhuset diar han
vardas. Hans skador ar forhallandevis lindriga vilket icke hindrar att han
nagra dagar senare avlider. Han har forlorat lusten att leva.



Sa langt berattelsen. Ndagonstans kan man forsta hans reaktion. Han hade
upplevt det som vi andra bara kan forestadlla oss. Vad mera ar: vi tdnker pa
evigheten och universums odndlighet endast da och da. Den storsta delen
av var tid gar at till att bemdstra vardagen och den narmaste framtiden,
aktiviteter som ar tillrackligt meningsfulla for att vi tycker livet vara vart att
leva. Men far man som var huvudperson hela tillvaron s.a.s. pa ett brade,
konkret framstalld och upplevd, da kan man drabbas av en 6vervaldigande
insikt i alltings fafanglighet, dess vanitas vanitatum. Men eftersom vi ar i
den lyckliga situationen att icke erfarit det som drabbat var vid
olycksplatsen fastkedjade drommare - eller vad han nu ska kallas - kan vi i
fortsattningen bortse fran nyss beskrivna tidsresa for att i stéllet
koncentrera oss pa den art av rorelse som den ger prov pa.

Vi har att gora med en pendelrorelse som emellertid inte liknar en pendyls
med dess jamnhet och likformighet. [ stidllet méter vi en kombination av tid
och rum pa sa satt att rorelsen tycks forsiggad i en enorm skal dar
inbromsning och accelerering blir f6ljden. Situationen liknar den vid den
moderna sporten dar man pa rullskridskor glider fram i en bromsande
uppforsbacke for att sedan vanda ner mot botten i 6kade hastighet och
fortsatta pa motsatta sidan och den vdantande inbromsningen. Skillnaden ar
att medan man i sportsliga sammanhang kan reglera farten och vid behov
justera den sa att rorelsen icke avstannar ar den pendling vi tidigare
beskrivit i avsaknad av sddana korrektiv. Vil i gdng ar den utlimnad at sig
sjalv med foljd att den smaningom kommer till stillastdende. I detta
hanseende liknar den det termodynamiska begreppet entropi som innebar
att ett slutet system tenderar mot en 6kande grad av oordning som leder till
en s.k. virmedod. Har skulle denna motsvaras av pendeln stillastaende,
rorelsens dod.

Det for pendelrorelsen utmarkande ar att den inte kanner riktning. Framat
och bakat tappar har sin mening, vad som ar borjan och slut blir
diskutabelt. En regelbunden pendelrorelse ar egentligen ingen rorelse alls
utan ett stillastdende, nagot som ocksa galler den andra typen av
pendelrorelse, den dar accelerando och ritardando avléser varandra med
allt kortare mellanrum tills "virmeddden” intrader, pendelns stillastdende.
Pendelrorelsen som inbegrepp av stillastdendet!

En rorelse som varken har borjan eller slut ar ndgot av en paradox, en
rorelse som sakna riktning likasa. I var vardag ror vi oss vanligen framat
men ibland dven bakat och i sidled. I synnerhet giller det senare nar var
rorelse inte motiveras av ett mal, en avsikt med ett hdgrande resultat som
slutmal. I stallet sker dessa icke framatriktade rorelser i s.a.s. &ndamalslosa



sammanhang, exempelvis dans. Dar utjamnas skillnaden mellan olika
rorelseriktningar, rorelsen blir ett viarde i sig, kanske ett konstnarligt varde.
Dans ar onekligen en konstart, ndgot som ocksa galler andra
rorelsebaserade foreteelser som film och musik. Har konstnarerna inom
dessa omraden, filmskapare och komponister, forsokt att for konstnarliga
andamal utnyttja olika typer av rorelse? Pa vilket satt kan dessa hdnga
samman med fenomenen begynnelse och slut? Detta blir i fortsattningen
temat for denna essa.

Film och musik har ju det gemensamt att de har modern teknik som
forutsattning for sin existens, i musikens fall partiellt. En film rullar alltid
framat, en handling gestaltas, alla rorelser ar framatriktade oavsett
innehallet. Men forloppet kan vandas till sin motsats, manniskor springa
baklanges, en sonderslagen tekopp flyga upp pa bordet samtidigt som den
sonderslagna koppen fogas ihop. Dessutom kan forloppet snabbas upp och
gora langsammare anda ner till ultrarapid. Det torde vara sdllan som dessa
mojligheter inom filmen anvants for konstnarliga eller dokumentariska
andamal. Men inom musiken ar det annorlunda. Grunden ar fortfarande
den s.k. levande musiken med musiker som spelar for sig sjdlva eller infor
publik. Med radioteknikens hjalp kan dock musiken spelas in och da 6ppnar
sig samma mojligheter som inom film: inspelningen kan koras at andra
hallet eller i olika hastigheter med olika effekter som resultat. [ motsats till
filmen har emellertid dessa mojligheter jaimsides med andra kommit till
konstnarlig anvandning inom det som kallas elektronisk musik dar man
numera mer och mer anvander termen akusmatik for att bendmna denna
nya foreteelse, om man sa vill ett slags emancipation fran ursprunget i
musik.

Lat oss nu koncentrera uppmarksamheten pa rorelsen och dess olika
riktningar till noterad musik, alltsa den musik som musiceras av och for
manniskor i olika sociala sammanhang, kort och gott musik som de flesta av
oss upplever eller medverkar i. Musik ar en konst i tiden, en konst
sammansatt av rorelse. Eller mer precist: av rorelser som samverkar och
som bar upp ett musikverk. Vi har inga svarigheter med rorelsens riktning:
den ror sig framat. Aven komponisten uppfattar det sd: han/hon
komponerar ett forlopp som ar framatriktat, mot ett mal som kanske i
borjan ar fordolt men som i sinom tid ska uppenbara sig. Men da och da
hoppas komponisten 6ver skacklarna och gestaltar atminstone delar av ett
verk i riktning bakat, dvs. da baserat pa nagot som redan tidigare horts.
Fran och med de s.k. nederldandska konsterna pa 14- och 1500-talen till
Schonbergs tolvtonsteknik ar komponerandet s.a.s. baklanges, en metod
som tillhor den kompositoriska arsenalen om an icke pa nagot satt



dominerande. Vi finner sddana tekniker i musik av Bach och Beethoven, hos
den forre i avsnitt ur Die Kunst der Fuge och hos den sene i slutfugan av
Hammarklaversonaten. Exemplen ar hamtade fran polyfonins flaggskepp
fugan men i fortsattningen ar detta icke fallet. I en av satserna i Schonbergs
Pierrot Lunaire, nairmare bestamt Der Mondfleck, vinder musiken efter
exakt halften av stycket och vevas tillbaka till utgangspunkten. Nagot
liknande intréffar hos Alban Berg i hans Lyrische Suite for strakkvartett och
den tredje satsen, ett scherzo dar ytterdelarna som omramar triodelen forst
hors framlanges och sedan baklanges. Samma ar forhallandet i ett avsnitt ur
andra akten i operan Lulu med titeln "Filmmusik”.

Nyss foll ordet "hors”. Jag pastod att man hér musiken forst framldanges och
darefter baklanges. Men gor man verkligen detta? Jag skulle vilja hdvda att
vi hor uteslutande framlanges, fran en begynnelse till ett slut och att den
kompositoriska metoden ar av underordnad betydelse - om &n viktig for
tonsattaren. Bland nyssndmnda exempel ar det ett enda som mojligen
skulle kunna goéra lyssnaren misstanksam och det ar filmmusiken ur Lulu.
Dess forsta halft klattrar avstannande upp i hoéjden dar den blir staende via
langsamma tonfortskridningar for att sedan accelerera i nedatgaende
rorelse. Karaktiaren av vandpunkt blir tydlig. Dessutom antyds en
pendelrorelse som liknar den olycksdrabbades upplevelse i centrala
Stockholm: en snabb rorelse bromsas in, bringas till stillastdende och tar ny
fart.

Lat oss nu for ett 6gonblick dteraktualisera Schonbergs tolvtonsteknik. Som
bekant finns det fyra tonserier om vardera tolv toner som bildar det
kompositoriska materialet. Om vi bortser fran antalet toner far vi har fyra
varianter: originalserien, dess baklangesversion, des spegelform samt
baklangesseriens spegelversion. Intressant nog upptrader har ocksa inte
bara framldnges och bakldnges utan ocksa upp och ner. De fyra serierna ar
samtidigt fyra rorelsetyper. Schonberg sager pa ett stélle att dessa fyra
versioner ar utgangsmaterialet men i fortsattningen komponerar man som
vanligt. [ klartext: oavsett vilken serie som anvands ar rorelsen hela tiden
en rorelse framat och inga kompositionsmassiga finesser kan dndra pa
detta. For lyssnarupplevelsen spelar det ingen roll vilken av de fyra
rorelsetyperna som i varje 6gonblick ar aktuell, musiken ror sig under alla
omstandigheter framat, den har en borjan och ett slut.

Hur ska vi da forsta en verktitel som Ma fin est mon commencement et mon
commencement ma fin vars svenska dversattning har fatt ge namnet at
denna essa? Verket i fraga har som upphovsman 1300-talskomponisten
Guillaume de Machaut och ar ett 3-stammigt s.k. rondeau. Verkets



konstruktion forklarar verkets titel: halvvags in vinder musiken och fardas
baklanges till den punkt dar den tog sin borjan. Verbalt utjamnas saledes
skillnaden mellan framat och bakat, ndgot som emellertid inte galler den
faktiskt klingande musiken, den gar oféranderligt framat. Machaut hanger
sig at en kompositorisk lek som inte var ovanlig under medeltiden, och
musikens karaktar ar enligt en kommentator mer lekfull an lard.

Vi har talat mycket om olika rorelseriktningar: framat, bakat. , upp och ner.
Men daremot har vi inte berort rorelse i sidled, dvs. hoger och vanster
fastdn dessa ligger inbakade i vara forestallningar om framat och bakat. Dar
trader notationen in vilken som bekant fastlagger musikens férlopp med att
placera begynnelsen till vanster och fortsattningen som en utveckling at
hoger. Vi finner samma anordning i den vanliga skriften, alla vasterlandska
sprak "noterar” det skrivna ordet fran dess minsta bestandsdelar till stora
textsjok fran vanster till hoger. Har galler verkligen MacLuhans formulering
att mediet ar budskapet. Men exempelvis semitiska sprak sdsom arabiska
och hebreiska skriver fran hoger till vanster och daven dar upplevs forloppet
som naturligt fastan riktningen ar motsatt. Det foreligger alltsa ingen
grundlaggande skillnad mellan de tva rorelseriktningarna, bagge tva
gestaltar textmassor, borjan blir slutet och tvartom beroende pa kulturell
bakgrund, rorelsen ar alltid framatriktad, begynnelse och slut icke
identiska. En kort utflykt i astronomins varld bekraftar denna identitet: pa
norra halvklotet ror sig solen fran vanster till hoger, pa det sédra daremot
fran hogre till vanster utan att vi fordenskull har nagra problem med
verklighetsuppfattningen.

Lat oss nu atervanda till musiken och konstatera att ett verks begynnelse
och dess slut i allt vasentlig tycks vara tva skilda saker dven om ett
musikverk kan lata slutet aterknyta till borjan - liksom f.6. en essa eller
annan skrivprodukt. Detta dr emellertid en mer estetisk fraga som har med
avrundning, alltsa en formell kvalitet, att géra. Nej, vad jag ar ute efter ar
olika satt att 1ata musiken begynna, att fa oss att just genom en ton, ett
tonfall lystra. Nagot liknande galler for musikens slut, dess formaga att satta
en effektiv punkt. Dessa bada aspekter 0ppnar naturligtvis ett ofantligt
omrade som valplats for reflexioner, nagot som ocksa galler andra
konstarter som utvecklar sig i tiden. I litterdra verk ar det ofta den forsta
meningen som far en speciell lyskraft, som satter tonen. Tank bara pa
”Antligen stod préisten i predikstolen”, ”"Han kom som ett yrvider en
aprilafton” och "Till mitten hunnen pa var levnads vandring”!

Har musiken sddana one-liners? Ett odvertraffat exempel ar begynnelsen av
Beethovens Eroicasymfoni: tva kraftfulla, rappa, av tystnad skilda ackord



som utloser en rorelse i svag nyans dar berattelsen borjar. En
elektrifierande borjan som lovar mycket och, som vi vet, infrias 16ftet med
rage. Nagot liknande moter oss i 6ppningen av Brahms’ tredje symfoni: tva
ackord som utldser en rorelse. Men dar fungerar ackorden pa annat satt:
det handlar om tva olika ackord i bldsare och som vixer i tonstyrka och som
just darigenom inte bara utloser men ocksa utmynnar i rorelsen, s.a.s.
logiskt.. Ett tredje exempel erbjuder forsta satsen i Stravinskijs Symfoni i tre
satser: Hela orkestern spelar i ett oktaverat unisono och i fortissimo: forst
en uthallen ton, sedan en snabb nastan glissandororelse uppat till nonan
dar en bruten treklang tornar upp sig. Frasen gar fran djup till h6jd, har
nagot av appell 6ver sig liksom i foregdende exempel och utléser dven den
en rorelse.

Har har vi uppehallit oss vid ndrmast dramatiska verkdéppningar vilka
fungerar som ett gong-gongslag infor en teater- eller filmforestallning.

Men givetvis finns det ocksa andra typer. En sddan ar dar musiken tycks
komma ur intet, vaxa fram ur tystnaden. Exemplen 6verflodar och har
endast nagra av dem: begynnelsen av Beethovens nionde symfoni med den
svirrande tomma kvinten som smaningom far allt tydligare tematiska
konturer och utmynnar i den unisona brutna treklangen med dess skarpt
punkterade rytm liknade hammarslag eller blixtar. Andra versioner av
samma idé finner vi i flera Brucknersymfonier sdsom den fjarde, sjunde och
nionde. Grundlaggande ar i dessa fall ett tremolo i orkesterns straksektion
och i pianissimo ovanfor vilket avtecknar sig ett motiv eller tema, i fjarde
symfonin ett ensamt horn med karaktar av signal och med klang av
skogssus och naturupplevelse, i den sjunde diaremot en langt utspunnen
melodi som med sina stora sprang suggererar ett alplandskap med skyhoga
toppar och braddjupa dalar. Ytterligare en variant finner vi i 6ppningen av
hans nionde symfoni dir en enda ton i pianissimo och tremolo ligger 6ver
atskilliga takter med endast korta, liksom fragmenterade insatser i
omgivande instrument. Plotsligt 6kar tonstyrkan och tonen delar sig i
narmast liggande toner under och ovanfor ursprungstonen dar man kan
associera till en celldelning. Samtidigt vidgas rummet kolossalt och vi far
aterigen en vision av svindlande hojd och braddjup. Sammantaget skulle
denna typ av verkdoppning kunna karakteriseras med begreppet mysticism,
en forsjunkenhet i tonerna, en forestallning om en varld i vardande.

Har har redovisats tva typer av att starta ett musikaliskt forlopp, typer som
emellertid snarare ar undantag an regel. Den 6vervigande delen av all
musik begynner s.a.s. med ett pastdende: temat, forloppet eller vad vi nu vill
kalla det far omedelbart och utan krusiduller ordet och utvecklar sedan vad
det har att saga. Detta kan ske i olika nyanser alltifran fortissimo till



pianissimo och en exemplifiering ar vansklig eftersom foreteelsen som
namnts dr sa vanlig. Man skulle kunna karakterisera den som "saklig”.

Men hur slutar musik? Aven hir utkristalliseras tre typer som &tminstone
delvis motsvarar vad som anforts om metoden att starta ett musikaliskt
verk. Den forsta typen skulle jag vilja kalla en appell i retrospektiv sa som
sker i den avslutande 40-50 takterna i Beethovensymfonierna nr 5 och 8: en
serie av oférandrade ackord i stark nyans upprepas stiandigt som om
komponisten vill sdga: “jag slutar nu, ja nu slutar jag, jag slutar sjalv, slut,
slutare, slutast., nu dr det slut och hor sen”. Lyckligtvis ar denna variant icke
sd vanlig som dess mer "normala” slakting, den dar nagra fa ackord, garnai
form av kadens, far satta punkt. Dar dterfinns nagra exempel pa "saklighet”
och intressant nog hos tva nordiska komponister, namligen Stenhammar
och Sibelius. Den forstnamndes fjarde och sjatte strakkvartetter far som
slutvinjett tva ackord, dominant och tonika i pianonyans, icke mer, Man
kommer att tinka pa tonsattarens karakteristik av sin g-mollsymfoni,
"nykter och arlig musik utan klatsch”. Nagot liknande kan sagas om
sluttakterna i Sibelius’ fjarde symfoni: efter ett upprort och harmoniskt
avancerat avsnitt utmynnar det hela i en serie enkla i strakorkesternackord,
forst vaxlande mellan dominant och tonika, sedan enbart den senare och
enbart i halvnoter och bortdéende. Enklare kan det inte goras.

En helt annan typ av slut finner vi i ndgot jag vill kalla "bortdéendet”. Det ar
lika suggestivt som begynnelsen ur intet men handlar inte om tillblivelse
och framvaxt utan om utklingande, avsked. Nagra karakteristiska exempel:
sista satsen ur Mahlers nionde symfoni ar ett enda utdraget
avskedstagande, enligt Leonard Bernstein en gestaltning av doendet.
Huvudtemat dterkommer gang pa gang, i allt svagare nyans och liksom med
langa pauser mellan andetagen. Ett annat exempel ar slutet av Allan
Petterssons sjunde symfoni med den standigt upprepade h-mollklangen
interfolierad av inpass i basunerna. Ett tredje och sista exempel hamtar vi
fran slutet av Sjostakovitjs fjarde symfoni dar det som foregar ar
forutsattningen for utklingandets starka verkan: triumfatoriskt klingande
katedraler av bleckbldsare som aldrig tycks vilja upphora vands efter tva
minuter till en 1ang, dyster mollklang som dven den forldangs i det till synes
oandliga. Ekon fran foregdende musik gor sig paminda men forblir ekon,
rorelsen avstannar alltmer och som slutvinjett hors celestans standigt
upprepade klattring i oktavvis forflyttade tersintervall dar den sista tonen
klingar ut i ett tomrum forvandlat till odndlighet.

Det affirmativa, forberedande slutet, slutet som apoteos finner vi i flera
Brucknersymfonier dar klangen hela tiden svaller, vaxer i tonstyrka och



omfang. Dess motsatta forfarandet, musik som ranner fram till slutstrecket,
s.a.s. tvarnitar, upptrader pa flera stdllen i Arnold Schonbergs produktion,
exempelvis i sista satsen av den tredje strakkvartetten. Men vi maste nu
erinra oss titeln pa denna essa - mitt slut 4r min borjan och min borjan ar
mitt slut. Eller mer specifikt: slutet som aterkallar borjan. Dess funktion ar
en formfunktion, musikverket avrundas genom att begynnelsen far bli
slutet sdsom sker i Brahms tredje symfoni dar emellertid borjans
appellerande karaktar forbytts i slutets utklingande. I Karl-Birger
Blomdahls tredje symfoni med tillnamnet "Facetter” ar detta sjilva
uppldgget, musiken startar fran ingenting, vixer smaningom och genomgar
olika facetter med flera stora kulminationer som sedan f6ljs av ett
utklingande, bortdéende slut med reminiscenser far begynnelsen. Vid
ndrmare paseende har detta dock ingenting att géra med Machauts
Rondeau dar vi som namnts moter en lek med framlanges och baklanges
dar vi egentligen inte vet vad som ar fram och bak, borjan eller slut.

Men det vet vi vad galler den 6vriga musik som hittills behandlats. Det kan
inte ha undgatt ndgon att den uteslutande har hdamtats fran de senaste 250
aren och lite till. Detta ar ingen tillfallighet. I mitten av 1700-talet sker som
bekant en omsvangning, ett stilbrott inom europeisk-vasterlandsk musik,
vanligen formulerad som forflyttning fran barock till klassicism. Egentligen
ar detta en fraga om musikens idémassiga emancipation fran beroende av
funktion till en fri uttryckskonst, allt sammanfattat under begreppet
"absolut musik”. Forestdllningen om ett "verk” fods, musiken kanaliseras pa
ett helt annat satt an forr i ett karakteristiskt forlopp som ar format pa ett
visst satt. Ett verks borjan och slut far har mening, det ar viktigt hur detta
sker, det blir en vasentlig del av musikupplevelsen.

Dessa egenskaper ar emellertid inga sjalvklarheter inom musiken fore ar
1750 (grovt raknat). Redan hos Bach har man ibland intrycket att slutet ar
mer tillfalligt an forberett, det 4&r som om musiken kunde fortsatta bortom
slutstrecket, i all evighet, en kidnsla som formodligen ligger bakom det
ibland horda yttrandet att hans musik ar ett snitt ur just evigheten, alltsa ur
nagot storre och mer omfattande an tiden. Nagot liknande skulle ocksa
kunna sdgas om borjan av ett verk av Bach, musiken ar plotsligt dir men
verkar ha foregatts av ett forlopp som vi bara kan ana. Sant ar att han
ibland forbereder slutet genom en lang, i 1agt register liggande ton, en s.k.
orgelpunkt, men lika sant ar att den ofta lyser med sin franvaro. Bach kan
sdgas inta en mellanstallning dar antipoderna ar a ena sidan musik som
avgransade verk med tydlig borjan av 6ppningskaraktarer a ena sidan och a
andra sidan musik dar den utommusikaliska funktionen bestimmer dess
karaktar. Sa ar t.ex. Das wohltemperierte Clavier framst avsett for



pedagogiska syften liksom dven de tvastimmiga inventionerna och
trestimmiga sinfoniorna medan Orgelbiichlein torde ha en dubbel funktion;
dels som forspel till forsamliingssangen, dels som larobok i preludierande.
Gar vi langre tillbaka i tiden 6kar funktionens betydelse for musikens
utformning. Inte minst det faktum att texten i aldre musik spelar en allt
avgorande roll vilket innebar att ren instrumentalmusik blir allt mer sallan
forekommande (atminstone i kdllorna) har betydelse ju langre avstandet
blir till nartid. Begynnelse och slut blir relativa foreteelser, musiken borjar
ndr dess funktion sa fordrar vilket ocksa galler for slutet. Annorlunda
uttryckt: borjan och slut har inget egenvarde, deras karaktar bestams av
den yttre situationen, inte av ndgon immanent egenskap i musiken och kan
saledes beskrivas som tillfilliga. Aldre musik alltifrdn Henry Purcells
fantasior(fancies) for strakar (sent 1600-tal) tillbaka till de s.k. organa vid
Notre Dame omkring ar 1200 slutar icke, den bara upphor. Och givetvis
borjar utan alla athavor.
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