ROMAN INGARDENS TEORI OM MUSIKVARKET
— nogle aspekter i diskussionen mellem Ingarden og Z. Lissa omkring denne teori

Ewa Dabrowska

Roman Ingarden er en af de betydeligste og mest bergmte polske filosoffer.
Han horer til den fzenomenologiske skole, som udvikledes i Tyskland omkring
filosoffen E. Husserl. Fanomenologien er en filosofisk retning, som tager sit
udgangspunkt i erfaringen, i det positivt givne. Men for det positivt givne anser
man her ikke kun de sanselige og milelige elementer i erfaringen. Udgangspunk-
tet for fznomenologisk filosofi er ikke domme, men selve kendsgerningerne.
En fzenomenologisk filosof gir systematisk til vaerks, undersoger det givne, helt
frigjort for forud indtagne standpunkter, teorier, doktriner osv. Han prover pa
at beskrive det, der giver sig til kende i vort bevidste made med tingene. Derfor
er hans udgangspunkt meget specifikt — han starter ofte med “’dagligdags intui-
tion” og gennem en neje beskrivelse af det “faznomen”, som han undersgger,
opndr han til sidst en vis form for hejere syntese.

For Ingarden blev zstetikken den del af filosofien, som han beskzftigede sig
mest med, dog altid i forbindelse med de ontologiske problemer. Han startede
med undersogelser af det litterzere vaerk, hvortil han viede et af sine betydelig-
ste veerker: ”Das Literarische Kunstwerk’?). Resultatet af hans undersegelser er
hans teori om kunstvarket som en intentional genstand. Kunstvarket er i sit
vaesen noget skematisk, det indeholder “ubestemthedssteder”” (Unbestimmt-
heitsstellen), og det indeholder ogsé nogle potentielle momenter, som skal ak-
tualiseres. Af begge grunde kraver” kunstvarket en modtager, som ved sin
srlige handlen overfor det givne skema (kunstveerket) danner den zstetiske
genstand. Den zstetiske genstand er si at sige “veerkets ansigt”, som den viser
sig for modtageren. Dette begrunder varkets specifikke ontologiske vasen som
en intentional genstand. Intentional genstand er for den fanomenologiske be-
tragtning noget forskelligt fra andre virkelighedsf&enomener som de reelt eksi-
sterende ting (ting og mennesker) og de ideelle ting (matematiske symboler
f.eks.). Intentional genstand er tet forbundet med nogens intentioner, den ska-
bes af nogen, og den skal ogsa opfattes (betragtes) af nogen.

Kunstveerket som en intentional genstand har en specifik opbygning, idet det
er sammenbygget af mange forskellige momenter, og i nogle kunstarter er der



tale om forskellige lag i kunstvaerkets opbygning. I det litterzere veerk finder In-
garden fire forskellige lag:

1. et lydlag
2. et meningslag
3. et lag af de genstande, som veerket indeholder

4. et lag for de skematiserede aspekter, hvori genstandene fremtraeder.

Kunstvaerket som en intentional genstand mé have et fysisk grundlag for at
kunne eksistere. Teksten er det fysiske grundlag for det litterzere veerk. Noder
er det for det musikalske vaerk. Men i modsztning til det littereere veerk anser
Ingarden musikvzerket for at veere opbygget af kun ét lag. P4 dette punkt er han
uenig med en anden fzenomenologisk filosof N. Hartmann, som finder flere lag
i musikvaerket?). Det mest karakteristiske for kunstvarket er det, at det frem-
treeder for modtageren som et aestetisk objekt, som er helt forskelligt fra vaer-
kets fysiske grundlag. Det aestetiske objekt fremtreeder for modtageren, nir
denne indtager en speciel attitude over for kunveerket, og det sker gennem den
astetiske oplevelse.

Undersggelser angdende musikvaerket findes i Ingardens artikel, >’Utwdr
muzyczny i sprawa jego tozsamosci”?), p4 tysk “Das Musikwerk”*). Fglgende
referat af artiklen er baseret pi den tyske tekst, som er mere sammentraengt
end den polske.

Forst undersoger Ingarden nogle almindelige men fejlagtige opfattelser af
musikvarket. Den mest fremtraedende er den opfattelse, at musikvaerket er no-
get psykisk. Den gir i to retninger: enten synes man at vaerket er lig med kom-
ponistens oplevelser eller med tilhgrerens. Men allerede vor dagligdags intuition
modsiger en sddan problemstilling. Veerket eksisterer jo efter komponistens ded
og det cksisterer ogsd nér ingen horer det. Men det er samtidig ikke nogen fy-
sisk genstand. Man kan ikke pege pi noget og sige: “’dette er Beethovens 5. sym-
foni”. Hvis musikvzerket ikke synes at vaere hverken noget psykisk eller noget
fysisk, sd er det maske noget, som horer til de ideelle genstande? Svaret er atter
nej, fordi noget, som har sin oprindelse i tiden (Beethovens 5. symfoni blev jo
skrevet pd et tidspunkt, som kan angives, og for eksisterede den ikke) ikke kan
vare en ideel genstand. Men méske eksisterer der slet ikke sddan noget som
Beethovens 5. symfoni, men kun dens opforelser? Men hvis dette var tilfzldet,
s vil der ikke vaere mening i at afgreense de pageeldende opforelser fra tilhg-
rerens subjektive oplevelser, ¢j heller kunne man tale om veaerkets identitet. Det
ville endvidere vaere umuligt at klassificere opferelser ved at sige, at den ene er
bedre end den anden — bedre i forhold til hvad?

Ingarden gér i gang med disse vanskeligheder og undersager farst forholdet
mellem veerket og dets opferelse. For at bevise, at vaerket er noget andet end
opforelsen, er det nedvendigt at finde nogle faenomener, som findes i vaerket og



ikke i opforelsen, og omvendt. Det kan sammenfattes i folgende punkter:

1. Opforelsen er en proces, og kan som sidan kun forekomme én gang. Genta-
gelsen vil allerede vaere en anden opforelse. Musikvaerket er derimod en gen-
stand, som eksisterer i tiden. Det blev til pa et tidspunkt og eksisterer stadig
som det samme, selv om de processer, som var grundlag for dets opstden alle-
rede er afsluttet. Vaerket er ikke en proces; alle dets dele eksisterer samtidig.

2. Enhver opferelse er en akustisk proces. Den dannes af nogle tonegestalter,
som er kausalt betinget. Musikvaerket er ikke betinget af akustiske processer,
men af psykofysiske processer, som foregar i dets ophavsmands indre. Det er
desuden uafhzengigt af de akustiske processer, fordi det ogsa er tilgeengeligt
uden dem, f.eks. ved betragtningen af et partitur.

3. Opforelsen er klart lokaliseret i rummet, mens selve veerket ingen rumlig lo-
kalisering har.

4. Opforelsen gives os som noget vi harer, som nogle *’Gehérwahrehmungen”,
som danner opferelsens konkretion, noget som er forskelligt fra selve opfo-
relsen. Enhver tilhorer har sin egen konkretion, som er individuelt betinget.
Musikvarket som sddant er derimod ikke folsomt’’ over for opfarelsens til-
faeldigheder. Ingen vil sige, at pa grund af en dérlig opferelse, bliver selve
veerket darligt. Der er mange ting, som tilhgreren abstraherer” fra, nar han
herer vaerket, han *’fanger” kun de vasentlige, for veerket bestemmende ting.

Det nzeste som Ingarden beskaeftiger sig med er forskellen mellem musikvzer-
ket og de psykiske oplevelser. Den psykologisk betonede opfattelse af musik-
veerket er stadigvaek populzr blandt musikzaestetikere. Men man m3 gore sig det
klart, at musikveerket ikke horer til de psykiske fanomener. Man oplever nogle
folelser i forbindelsen med det heorte musikvaerk, men selve veerket kan ikke
identificeres med disse folelser. For at forsti dette, m3 man understrege, at op-
fattelsesdata er forskellige fra de impulser, som betinger dem. En hort tone for-
bliver for opfattelsen den samme, s lzenge den varer selv om den faktisk er
sammensat af mange forskellige impulser. I vor opfattelsesakt er der desuden in-
deholdt en slags intention, som kaldes “unanschaulicher Inhalt des Aktes”®).
Denne intention er noget psykisk, men den er helt forskellig fra det horte fzno-
men. Den psykiske sfeere af opfattelsesprocesserne er alts3 i grunden forskellig
fra de processer, som udspiller sig i den fysiske verden, og som danner grundlag
for de navnte psykiske processer. Derfor er selve vaerkets opforelse forskellig
fra de psykiske reaktioner, som dannes p4 grundlag af opferelsen, ergo: opforel-
sen af vaerket er ikke i sig selv noget psykisk. Nar selve opforelsen ikke er det,
s er vaerket det heller ikke. Det er et vanskeligt problem, men det kan forklares
som folger: den psykiske oplevelse af musikvaerket er tattest forbundet med
det menneskelige indre. Opfarelsen placerer sig ligesom p3 et hojere abstrak-
tionsplan, og selve vaerket findes s3 at sige endnu hgjere oppe, i et andet abstrak-
tionsplan.



Musikvzerket er altsd noget forskelligt bade fra dets opferelser og fra de psy-
kiske oplevelser. Det tredje skridt for Ingarden er at vise, at det ogsa er forskell-
ligt fra partituret. Det er det fordi:

1. Ikke alle musikvaerker var, eller er noterede.

2. Partituret er en samling tegn, en samling imperative” symboler. De angiver
blot, hvordan det vaerk er, som blev noteret ved hjzlp af et partitur. Men
ligesom et tegn er noget forskelligt fra det, som det stir for, er partituret og-
sa forskelligt fra det vaerk, det bestemmer.

Forholdet mellem partituret og vaerket er dog ikke entydigt, siden et veerk
kan noteres ved hjeelp af forskellige notationssystemer. I modszetning til det lit-
teraere vaerk danner partituret ikke noget lag af musikvaerket, det forbliver
udenfor verket. I en aestetisk oplevelse af musikvaerket behgver man ikke at ta-
ge partituret med i betragtning.

Det var den negative fase af Ingardens undersogelser, om hvad musikveerket
ikke er. Nu folger den positive fase, som skal fore til forstaelsen af musikvaer-
kets veesen. Forst konstaterer Ingarden, at toner, tonale Gebilde” og lignende
danner en vaesentlig faktor i opbygningen af musikvaerket. (Ordet “’tone” er her
brugt i sin abstrakte, ikke *’fysiske’’ betydning.) Nu ma man finde nogle speci-
fikke treek ved musikveerket, som kan adskille det fra andre af virkelighedens
fzznomener, som ogsd bygges af “toner” (f.eks.: den akustiske side af sproget,
fuglesang, forskellige akustiske signaler, osv.). Man kunne tro, at forskellen lig-
ger i, at musikken udtrykker noget (f.cks. folelser). Ingarden mener dog, at det
at udtrykke”’ i sit vaesen er noget, som ikke horer med i musikkens vaesen.
Man har ogsi havdet, at musikken kan fremkalde folelser, og deri ligger dens
specifikke egenart. Men selve det faktum, at den samme musik kan fremkalde
meget forskellige folelser, beviser, at dette ikke er det vaesentlige for musikken.

Det, som virkelig adskiller musikveerket fra alt andet i verden er, at der i mu-
sikveerket optraeder nogle elementer, som er af ikke-akustisk natur, og det er
dem, som spiller hovedrollen i den musikalske “skgnhed”, i musikvarkets vaer-
di. Ethvert musikveerk er noget individuelt, og grunden dertil ligger i den egen-
artige ’blanding” af rene kvaliteter og af nogle andre kvaliteter, som er resulta-
tet af denne blanding. Resultatet bliver en helhedskvalitet, som er noget spe-
cielt for det pageeldende vaerk, og som begrunder varkets individualitet. I mu-
sikvaerket har vi at gore med et “’Qualitit-Continuum”’®), kontinuum i samme
betydning, som Bergson brugte det i forbindelse med bevidsthedsoplevelser.
N4r man pé baggrund af en opforelse i en stetisk oplevelse opdager musikvzer-
kets kvalitative individualitet, bliver man ogs8 klar over dette vaerks over-indivi-
duelle karakter i forhold til alle individuelle reelle genstande, som er tidsligt og
rumligt determineret. Musikvaerket er nemlig ikke kun over-individuelt, men
ogséd “iiberzeitlich”.

Det er ikke altid vi kan tale om vaerkets "Uberzeitlichkeit”. Nar man betrag-



ter kunstvaerket som et faerdigt produkt, et resultat af kompositionsprocessen,
s4 er veerket selvfglgelig en genstand, som eksisterer i tiden. Det blev til, og s&

er det til fra den tid, og vil eksistere videre. Men det er ikke musikveerket i det-
te aspekt, som interesserer Ingarden. Det er derimod musikvzerket, sidan som
det gives i en zestetisk oplevelse, altsd ndr det fremtraeder ifolge sit egentlige vee-
sen som en intentional genstand. Nar vi betragter musikveerket udelukkende
som et objekt for den zestetiske oplevelse, sddan som det gives os i alle dets fa-
ser (dele) og deres folgen-efter-hinanden, og sammenligner et sidant opfattet
musikveerk med alle andre processer i den reelle verden (blandt andet med det
samme musikvzerks opferelser), si bliver det klart, at musikvaerket er en “iiber-
zeitlich* genstand, som dog besidder en "’quasi-tidslig” struktur. For at forkla-
re dette neermere, analyserer Ingarden forst de tidslige aspekter ved vaerkets op-
forelse. Enhver reel proces, som vi moder i den reelle verden, udspilles i et be-
stemt tidsafsnit som ikke kan gentages. Hver gang den optraeder i vort opfattel-
sesfelt, baerer den i alle sine faser en bestemt, karakteristisk ’Zeit-Quale”, en
tidsbestemmelse pa sig. Denne specifikke "’Zeit-Quale’” horer selvfolgelig til den
konkrete, oplevede tid, den tid som gives for os sammen med opfattelsesindhol-
det, og ikke til den sakaldte "objektive”, “fysiske” tid, som maéske slet ikke er
reel. ’Quale”, eller farvning af en fase i den konkrete tid, er afhzengig af “ud-
fyldningen” af de indtreedende gjeblikke, altsi af det, som “foregir” i disse gje-
blikke, og som subjektet opfatter. Desuden er “’farvningen”’ afhaengig af indhol-
det af de foregiende ojeblikke, ikke kun den narmeste, men ogsd andre, tidlige-
re gjeblikke og deres farvning igen. Man kan ikke skelne den oplevede tidsenhed
fra ”indholdet” af denne tidsenhed. Tidsenheden fir en farvning af det, som
”sker” i ojeblikket, og ogsa af det som ’skete” for et sjeblik siden. P4 den an-
den side bliver selve indholdet — altsa her tonegestalt — ligesom ’kleedt pa”,
“indsvebt” i den “Zeit-Quale’” hvori den udspilles.

Alt dette angar selviplgeligt kun musikveerkets opforelse. Derfor kan man ik-
ke opleve den samme opfarelse igen. Nir vi hgrer musikveerket igen, bliver vor
opfattelse pavirket af andre ”Zeit-Quale”, end det var tilfaeldet forste gang. I
modszetning dertil er selve musikvaerket fri for denne tidsfarvning, fordi vaer-
kets komponist ikke kunne forudse, hvilke tidsfarvninger der ville vare til ste-
de, nér vaerket skulle opfares. Det er derfor helt naturligt, at tilhgreren abstra-
herer fra de tidsfarvninger, som vaerket har i opforelsen, og han ger det, fordi
han drives af gnsket om at naerme”’ sig selve vaerket. Tilhgreren skiller vaerket
med dets eget kvalitet-struktur ud fra opforelsens konkretum. Nér dette lykkes
for tilhpreren, sd optraeder vacrket i hans @stetisk oplevelse uden disse fra opfe-
relsens stammende tidsfarvninger, og i den forstand er vaerket “iiberzeitlich”.

Men denne “Uberzeitlichkeit” kan belyses fra andre synsvinkler, som gor det
muligt at gennemskue varkets indre tidslige ordning. Det er det Ingarden kalder
for "’quasi-tidslig” struktur af musikvaerket. Folgende analyse forer til denne
konklusion:
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Ethvert musikvaerk indeholder mange forskellige dele (faser). Delene over-
lapper kontinuerligt hinanden, og de felger efter hinanden. Delenes orden er
fast angivet. Denne tidsanordning er dog ikke nok til at tale om musikvaerket
som en tidslig genstand i snaevrere forstand. Varket som sddan indeholder nem-
lig alle sine momenter “’samtidig” derfor er det “’quasi-tidsligt” og ikke 'tids-
ligt”.

Forst i opferelsen far den tidslige anordning en karakter af en falgen-efter-
hinanden. I opferelsen bliver den “quasi-tidslige’’ karakter af musikvaerket om-
dannet til den tidslige karakter af opferelsen. Men selve varket er, uafheengigt
af opforelsens tidslige karakter, allerede bestemt som vaerende af ’quasi-tidslig”
karakter. Her kan man ogsa tale om tidslig farvning, dog pa et hgjere, man kun-
ne sige, mere abstrakt niveau. Denne tidslige farvning af den enkelte fase i veer-
ket er igen bestemt af de musikalske feenomeners udformning og af udformnin-
gen af de forudgiende faser. Tidsfarvningen af hver fase i veerket vil, med und-
tagelsen af begyndelsen og slutningen, vaere bestemt pa tre forskellige mider: af
fasens eget indhold, af indholdet af foregiende faser og af fremtidsperspektivet.
Dette forhold skaber varkets immanente tid eller vaerkets ’quasi-tidslige”’
struktur. Et fanomen for sig er musikvaerkets slutning, som ikke rummer nogen
fremtidsperspektiver i sig. Dette adskiller den *’quasi-tidslige” struktur af kunst-
vaerkets (ikke kun musikvarker men ogs litterzere, dramatiske og filmvaerker)
fra det oplevede tidskontinuum, som aldrig har en slutning. Musikverket har
ikke noget “’mere” efter sin slutning.

For bestemmelsen af musikvaerkets tidslige struktur, eller rettere sagt af dets
struktur-type, spiller rytmiske, tempomaessige og dynamiske forhold en meget
vigtig rolle. F.eks. er en stormfuld, lidenskabelig presto kortere end en adagio
med samme taktantal, ikke kun fordi der til dens opferelse bruges mindre tid
end til adagioens, men snarere fordi dens tempo bevirker, at alle dens faser og
dele knyttes staerkere sammen. En largo eller lento udfolder sig derimod bredt i
alle sine enkeltheder, og tillader i sine langsomt folgende faser tydelige tidslige
akcenter og afgreensninger. Typen af tidsstrukturer har i de to tilfelde (presto
og largo) helt forskellige kvalitative egenskaber.

Eksistensen af musikvaerkets specifikke tidsstruktur abner muligheden for, at
musikvaerket kan blive et og samme vaerk i forskellige opferelser. I enhver opfe-
relse kommer det til en serlig modificering af vaerkets immanente tidsfarvning
ved den konkrete tidsfarvning af den af tilhoreren oplevede opforelse. Hvordan
denne konkrete tidsfarvning bliver, afhzenger af tilhoreren og hans indstilling til
det oplevede musikvark, blandt andet af hans forstdelse af veerket og af hans
muligheder for at abstrahere fra de for selve veerket fremmede momenter. Jo
bedre tilhgreren kan underkaste” sig selve veaerket, desto mindre rolle vil de i
opferelsen indtredende tidsfarvninger spille. Det er dog tvivlsomt, om man helt
kan abstrahere fra disse forstyrrelser i opfattelsen af vaerket, som de pagalden-
de tidsfarvninger i opfarelsen giver. Opfattelsen af selve vaerket afhaenger dog
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af, i hvilken grad denne abstrahering lykkes for tilhgreren. I den ideelle situa-
tion er opferelsen “’gennemsigtig” for tilhereren, den afslgrer’” nemlig vaer-
kets indre struktur. Meget afhzenger ogsé af, hvordan selve opferelsen er. Den
ber nemlig vaere vaerket ’tro”, dog ber den ikke henlede opmaerksomheden for
meget pa sig selv, men kun vaere et middel til at lede bevidstheden til selve veer-
ket.

For endelig at bestemme, hvilken slags genstand musikvaerket er, undersgger
Ingarden de akustiske og ikke-akustiske momenter i musikveerket. Resultaterne
af disse undersogelser kan opsummeres saledes:

De akustiske momenter, de forskellige *"Tongebilde”, danner det sékaldte
tonale underlag for musikveerket. Man kan tale om Tongebilde” pa forskellige
niveauer: motiver, fraser, seetninger, satser. De kan spille forskelligt store roller
i opbygningen af vaerket. Undersogelser af deres roller horer ikke med i Ingar-
dens artikel, de skal undersoges af musikvidenskaben, hvor de “akustiske mo-
menter” horer hjemme. For Ingarden er det vigtigt at understrege, at dette to-
nale underlag langt fra udger alle veerkets momenter. Et musikveerk, som er et
kunstvaerk, indeholder ud over det tonale underlag ogsa nogle andre, ikke-tona-
le momenter, som bygges over dette, og som spiller den afggrende rolle i kon-
stitueringen af musikvaerket som et zstetisk objekt. Ingarden taler om 5 for-
skellige ikke-akustiske momenter af musikvaerket:

1. Varkets tidslige struktur, som i sig selv ikke er noget akustisk. Denne struk-
tur begraenses ikke kun til det, at de pageeldende “’Tongebilde” har forskellig
lzengde, og at de falger efter hinanden. Den bestir ogs3 af tidens kvalitative
egenskaber i verket. Rytme, metrum, tempo og taktart spiller her en stor
rolle. Men ogsé linieforingen og den melodiske duktus, desuden spaendevid-
den af de indre sammenhzengende melodiske gestalter er af stor betydning
her.

2. Bevaegelsen er det andet af de ikke-akustiske momenter i vaerket. Det er ikke
en xgte bevagelse, forbundet med aendring af beliggenhed i rummet, men en
specifik musikalsk bevaegelse, influeret af vaerkets musikalske momenter. Me-
lodiens bevaegelse, dens rytmiske og tempomaessige struktur spiller en vaesent-
lig rolle i konstitueringen af vaerkets bevagelsesstruktur. Bevaegelsen spiller
ogsa en meget vigtig rolle i den zestetiske vurdering af vaerket. I nogle tilfzlde
kan man tale om bevagelsens dissociering, f.eks. kan et vark have markante
rytmer og flotte tempi, men alligevel ikke indeholde nogen gte bevaegelse.
Dette vil man férnemme som en mangel ved vaerket.

3. Det tredje moment er de musikalske former. De er ikke af akustisk natur,
men dannes kun ved en abstraktion, og de har forbindelse med de andre for-
navnte ikke akustiske momenter.

4. Det nzeste ikke-akustiske moment er vaerkets emotionelle kvaliteter. Det er
et meget omdiskuteret problem, og Ingarden taler om tre forskellige lag, hvori
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de sékaldte “’folelser” kan vaere indblandet i musikveerket:
a. De i vaerket indeholdte rene emotionelle kvaliteter.
b. De gennem musikveerket udtrykte emotioner, uanset deres
tilhgrighedsforhold enten til komponisten eller til virtuosen.
c. Emotionelle tilstande hos tilthgreren, som p& den mide rea-
gerer pa veerket.
Det er det forste af de naevnte lag, som Ingarden iszr beskeeftiger sig med.
De emotionelle kvaliteter er maske en falsk benaevnelse, fordi de for det for-
ste udover det folelsesmaessige aspekt ogsa indeholder andre kvaliteter, som
f.eks. ophidselse, begeer, beruselse, opfyldelse, beroligelse, og for det andet
“danner de kun en analogi til de reelle folelser og emotioner. En melodi er
“sprgelig’’ pd samme mide, som et landskab kan vaere det, alts p& en ikke
handgribelig” made. Fejlen ved alle hidtidige “emotionelle” teorier anga-
ende musikken er, at man ikke har anerkendt eksistensen af de emotionelle
kvaliteter uden for individets psykiske sfeere. Man har altsa straks talt om
“folelser” og har ment, at de faenomenelt eksisterende emotionelle kvaliteter
var lig med folelser. Men sé lidt som folelser kan veere indeholdt i et land-
skab, kan de vzere tilstede i musikken. De emotionelle kvaliteter bygges over
veerkets andre akustiske og ikke-akustiske momenter. En melodi kan f.eks.
baere en kvalitet i sig (den kan vare sorgelig” eller ’sed”’) harmonikken kan
have en kvalitet (af ’uro” f.eks.). De emotionelle kvaliteter er et meget vig-
tigt element i den rolle, som musikvaerket spiller for os.

5. Det naeste ikke-akustiske element er de forskellige astetisk valente kvaliteter
og den over dem opbyggede zstetiske vaerdi med sine specifikke kvaliteter.
Teorien om de aestetiske kvaliteter og om aestetisk veerdi er et af de vanske-
ligste momenter i Ingardens teori. Her vil jeg nojes med at meddele nogle ek-
sempler. Astetisk valente kvaliteter kan findes bade i vaerkets tonale under-
lag og 1 de ikke-akustiske momenter. Kvaliteter kan vaere bade positive og
negative. Man kan f.eks. sige om klangen i et veerk, at den har “fylde” si er
“fylden” den positive aestetiske kvalitet. Men klangen kan ogsi vaere “’tynd”,
svag” osv. — her er der tale om negative kvaliteter. Samme egenskaber kan
man finde pd andre trin i vaerkets opbygning. Blandt de ikke-akustiske mo-
menter er de emotionelle kvaliteter ®stetisk mest valente. Undersogelsen af
de zestetiske kvaliteter og den aestetiske veerdi er en opgave, som den filosofi-
ske aestetik skal tage sig af at lgse. Musikvidenskaben kan give materiale der-
til i form af undersogelser af vaerkets ’momenter” og deres sammenhange.
Alle disse undersogelser er for Ingarden bevismaterialet for hans hovedtese,

nemlig at musikvaerket er en intentional genstand. Den intentionale genstand

maé have et "’Seinsfundament” og en "’Seinsquelle”. Det forste er i musikvaerkets
tilfaelde et partitur, det andet er komponistens skabende akt.

Musikvzrket er i sig selv noget skematisk. Dets momenter, kun fastlagt i de
vigtigste traek, aktualiseres og konkretiseres i opforelsen.
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Et musikvzerk er desuden noget mere end en sum af dets dele. Varket dan-
ner en gestalt fordi det traeder ud af den musikalske ”nu’’ og danner en udele-
lig helhed af sine dele. Samtidigt er et musikvaerk noget individuelt takket vaere
det specifikke samspil af aestetiske kvaliteter, som er karakteristisk for dette
veerk. Selv om man kunne finde nogle af disse kvaliteter ved et andet musik-
vaerk, sd vil der altid vaere en proportions- og gradsforskel ved kvalitetsblandin-
ger, som er karakteristiske for henholdsvis det forste og det andet vaerk.

Ingardens teori om musikveerket forblev i laengere tid ret ubemaerket af de pol-
ske musikologer. Grunden dertil kunne til en vis grad vzere teoriens vanskelig-
hed for ikke-fagfilosoffer, men nogle historisk-politiske forhold gjorde sig ogsa
gzldende’).

Efterhdnden begyndte man dog at interessere sig for Ingardens teori, som og-
sd hurtigt kom p& mode ikke mindst blandt musikkritikere?®).

Ogsa musikvidenskaben reagerede pé Ingardens teori. I dret 1966 blev to kri-
tiske artikler publiceret i tidsskriftet: Studia Estetyczne”. Af disse to er isar
Z. Lissas artikel: ’Uwagi o Ingardenowskiej teorii dziela myzycznego™ (Be-
maerkninger om Ingardens teori om musikvaerket”) af stor interesse®). Forst og
fremmest pa grund af den position, som Z. Lissa indtager inden for de polske
musikvidenskabskredse. Hun kan nemlig anses for at vzre en forende polsk mu-
sikolog af zldre generation. Tilmed er hun kendt for sine musikzestetiske inter-
esser. Hendes egen astetiske teori er langt fra ensartet takket vare de omveelt-
ninger som karakteriserede den polske historie inden for de sidste 50 &r. De fle-
ste af hendes zestetiske artikler og afthandlinger har en klar filosofisk profil,
nemlig en marxistisk orientering. Hvad musikvzerket angir, si understreger Lis-
sa ofte dets processuelle karakter'®). Det er en teori, som faktisk ligger ret fjernt
fra Ingardens teori. Hovedforskellen ligger ikke mindst i teoriernes filosofiske
underbygning. Lissas filosofiske forudsaetninger er allerede blevet navnt. Hvad
Ingarden angér, er sagen lidt mere kompliceret. Det er nemlig ret vanskeligt at
placere ham inden for de traditionelle filosofiske stremninger med hensyn til
skellet mellem det idealistiske og det materialistiske'!). En dyberegiende ana-
lyse af de af Ingarden preesterede losninger, og af den af ham brugte terminolo-
gi (forst og fremmest teorien om den intentionelle genstand”’) bner dog mu-
ligheden for en vis idealistisk interpretation. Denne mulighed var det faktiske,
ofte uudtalte grundlag for den kritik, som de marxistiske filosoffer rettede mod
Ingarden.

Lissa undgér i sin kritik det filosofiske felt, og prover pa at begraense den til
de rent musikalske problemer.

Hun starter med at konstatere, at hele Ingardens teori er baseret pa et be-
granset musikalsk materiale, nemlig pa den instrumentale musik fra perioden
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fra Bach til den tidlige Stravinsky”’!?), og at man pi den mide forbigér resten
af de musikalske faenomener. Tilmed synes den forbigdede del af musikken at
veere den storste. Det som vi (vi = musikvidenskabens repraesentanter i anden
halvdel af det 20. arh.) forstir ved musikken, er ikke kun de sikaldte “’klassiske
veerker’’, men ogsé gammel musik, ikke-europaeisk musik, europzisk folkemu-
sik og moderne musik. I de "’klassiske vaerker’ indgar ogsa vokal-instrumentale
og sceniske musikveerker, som af Ingarden bevidst blev lagt til side. (Ingarden si-
ger selv, at det er fordi disse veerkers vaesen er mere kompliceret end de rent in-
strumentale veerkers).

Det musikomrade, som danner grundlag for Ingardens undersggelser, er altsa
begraenset pa forskellige mader:

1. kronologisk

2. geografisk

3. klassemaessigt (her tzenkes pa folklore)
4. genremaessigt

Nogle af de karakteristiske treek ved musikvaerket vil derfor ikke kunne fin-
des 1 de andre, fernaevnte musikalske faenomener. Der kan f.eks. sattes et
sporgsméiltegn ved Ingardens tese om, at ethvert musikvaerk nedvendigvis ma
have bide begyndelse og slutning; dette passer nemlig ikke til sidanne faenome-
ner som nogle dele af ikke-europzeisk musik (arabisk musik) og modeme musik
(aleatorisk musik). Tesen om musikvzerket som et skema bliver diskutabelt ved
elektronisk og konkret musik, og tesen om musiknotationens rolle kan ikke dis-
kuteres i forbindelse med gammel musik.

Hvad den moderne musik angér, er den elektroniske musiks tilfselde ret ka-
rakteristisk, betragtet ud fra et ontologisk synspunkt. Her ma man tale om an-
dre forhold mellem veerket, dets opferelse og dets notation, end de, som In-
garden har beskrevet. Ved elektronisk musik kan vi ikke tale om opfarelser i
den vante betydning. Faktisk har vi her kun en opferelse, nemlig det pa bandet
indspillede elektroniske vaerk. Nye afspilninger af béndet er, ifslge Lissa, ikke
nye opforelser af vaerket, fordi de ikke bringer noget nyt i forhold til den forste
indspilning. Der bliver selvfolgelig tale om nogle smd modifikationer: apparatu-
rets storrelse og tekniske standard kan her spille ind, men det er kun nogle til-
facldige modifikationer, som opstir uden medvirken af nogen persons intentioner.

Et andet nyt element i elektronisk musik er, ifolge Lissa, det, at notationen bli-
ver ungdvendig, og at man oftest lader vaere med at notere de elektroniske vaerker.
I den elektroniske musiks tilfaclde har vi oftest kun et vaesensfundament, nemlig
det indspillede band. Hvis vaerket ikke er formidlet pd symbolsk vis (notationen
gor en sddan formidling mulig) s falder hele den side af Ingardens teori bort,
som understreger det intentionale ved veerket.

Lissa er tilbajelig til at antage, at det pa bandet indspillede musikstykke er
vaerket selv, faerdiggjort og uden “ubestemthedssteder”. Som s3dan kan det ik-
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ke omvurderes ved andre opfprelser/interpretationer. Den elektroniske musiks
tilfzelde kan ikke tilpasses Ingardens teori. Her er veerket lig med sin opfarelse,
noget, som ifglge Ingarden aldrig finder sted. De elektroniske varker har, ifgl-
ge Lissa, en hel anden ontologisk status. De naermer sig i sin vaeremade maler-
kunsten og arkitekturen. Det afgorende faktum for denne lighed er, at elektro-
niske vaerker har en uforanderlig og for én gang bestemt tidsmaessig struktur, og
at de derfor ikke er et skema, som kraver udfyldning. De er en samling af be-
stemte klange, hvor bade de akustiske og ikke-akustiske elementer ikke kraever
nogen konkretisering (udfyldning) ved hjalp af interpretation. Om de elektro-
niske vaerker kan altsd siges at:

1. den udgvende musiker er ungdvendig (men mon ikke der kan spores rester af
hans rolle i den rolle teknikeren i studiet spiller?)

2. det indspillede vaerk svarer helt til det ideelle aestetiske objekt, i hvert fald i

dets akustiske momenter.

. ubestemtheds—faktoren falder bort sammen med notationens forsvinden.

. det som hares af tilhgreren svarer helt til vaerkets egenskaber.

5. det indspillede veerk er ejendommelig ved sin samtidige tidslige og ’quasi-
tidslige” karakter.

6. aendringer ved det zstetiske objekt kan kun vare resultater af zendringer i til-
horerens attitude over for veerket.

> o

Et andet musikalsk faenomen, som ifelge Lissa kraever en revision af Ingar-
dens teori, er alle de moderne vzerker, som indeholder tilfeeldighedsfaktorer
som nogle af sine elementer. Her tzenker Lissa bade pa den aleatoriske musik og
pa de sikaldte dbne former, hvor enhver opferelse bliver forskellig fra enhver
anden opforelse, uanset hvor stor en rolle tilfacldighedsmomentet spiller. Samti-
dig spiller opforelsen her en anden rolle, end ved de klassiske vaerker: greensen
mellem kompositionsprocessen og opferelsen bliver nu slgret, og opferelsen far
en “’skabende karakter”. Her mi man ofte sporge: Hvad er det egentlige musik-
vaerk? Er det en af de mulige realisationer, som man tilfzeldigt udtager til at va-
re veerket, eller det, vi naermest kan komme til? Eller méske er alle mulige reali-
sationer tilsammen et vaerk”?

I enhver opforelse af et musikstykke “’forudsacttes’ det, at der er “noget”
som opfores. Ved aleatorisme og "’abne former”” er dette noget” reduceret til
et minimum. Derfor kan man heller ikke tale om opferelsens *rigtighed” eller
urigtighed”. Samtidig m4 man betragte nogle af musikvaerkets vigtigste traek,
sidan som vearkets helhed og identitet, fra en hel ny vinkel. F.eks. kan ngdven-
digheden af en indre forbindelse mellem klangfaenomener samt vaerkets egen
lovmazessighed ikke laengere fungere som vaerkets helhedskriterium.

Analyser af den elektroniske og aleatoriske musik var to hovedpunkter i Lis-
sas bemeerkninger om Ingardens teori. Vi er s& heldigt stillet, at vi i samme tids-
skrift og i samme nummer ogsi kan laese Ingardens svar pa Lissas artikel'?). Og
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det bedste svar pa udfordringen viser sig faktisk at ligge i artiklens forste saet-
ninger, hvor Ingarden siger, at det, han undersggte var musikvarker, og at han
derfor kun kunne basere disse undersegelser pa det, man almindeligvis kalder
for musikvaerker, det som man altid vil enes om uden tvivl er musikvaerker. Des-
uden var hoveddelen af teorien faerdigskrevet i 1928, og da kendte man intet til
disse moderne veerker, Lissa skrev om.

P4 den anden side kan man ogsa sige, at eksistensen af de nye musikalske fae-
nomener ikke zendrer noget ved teoriens gyldighed i forbindelse med de klassi-
ske vaerker.

Allerede i de par szetninger bliver det klart, at Lissas artikel rammer forbi.
Nye vaerker krzever nye teorier, og ikke et supplement til den gamle. En sddan
konklusion ville vaere hel tilstreekkelig som et svar til Lissa. Ingarden standser
dog ikke her. Han "bider pi krogen”’ og kommer med et detaljeret svar pa de
pagexldende kritiske punkter.

Angaende elektronisk musik siger Ingarden, at han ikke kan vaere enig med
Lissa i hendes pastand om, at enhver afspilning af bandet repraesenterer den
samme opforelse. Der vil altid veere forskelle mellem forskellige afspilninger:
bandet bliver slidt op, stromspaendingen kan andres. Disse forskelle vil vaere af
minimal storrelse, men det zendrer intet i den kendsgerning, at enhver afspilning
er en proces, og som sadan kan den aldrig gentages. Alle afspilninger af bandet
henviser til én og samme ting, nemlig musikveerket. Ingen musiker kan enes
med Lissa i hendes pastand om, at ved de elektroniske vzerker er opforelsen lig
med vzrket. Det ville nemlig betyde, at enhver tilfaeldig forstyrrelse under af-
spilninger herer med i selve vaerket. Alligevel abstraherer man altid fra appara-
turets stej, eller stremmens “ujaevnheder”.

Ingarden mener, at der ikke er nogen forskel mellem et elektronisk vaerk og
ethvert andet klassisk veerk indspillet pa band. Enhver afspilning vil i begge til-
fzelde veere en ny opfoerelse. Ogsé fordi den for tilhgreren udspilles i en ny tids-
sammenhaeng.

Hvad angér de aleatoriske stykker, sa er Ingarden heller ikke enig med Lissa,
at disse musikstykker ikke kan analyseres ved hjalp af hans begrebsapparat. I
sit svar gennemgar Ingarden kort nogle tilfzelde inden for aleatorik (iovrigt de
tilfzelde, som er mindst fremmedartede for ham).

Forst det tilfzelde, hvor raekkefolgen af fragmenter ikke er givet pa forhand,
men skal afggres af den udevende musiker. Her vil man mgde nogle problemer,
som man ogsa kommer ud for i klassisk musik. F.eks. diskuterede man en gang
Chopins preeludier som én helhed, og man kunne ikke afgore om vi her havde
at gore med et vaerk (nemlig alle praeludier i den af Chopins skrevne raekkefol-
ge), eller en samling af smé vaerker: enkelte praeludier. Hvis den forste pastand
skulle veere rigtig, s burde man da anse den nutidige koncertpraktik: nemlig
kun at spille nogle udvalgte praeludier i en tilfaeldig reckkefalge, for at vaere en
slags “’alearotisk’ holdning oven for vaerket. P4 samme made kan man anse det
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nedskrevne aleatoriske veerk for at veere en klasse af mange sma musikveerker,
hvor ethvert vark er determineret i sin helhed, mens rackkefglgen, i hvilken
varkerne vil blive spillet, ikke er afgjort, og derfor frit kan disponeres af ud-
gveren.

Dernzst prover Ingarden p3 at analysere de mest radikale tilfzelde inden for
aleatorik. Her viser det sig desvaerre, at han mangler kendskabet til den slags
musik, og at han folgelig ikke kan forestille sig den nye musikpraksis. Han siger
f.eks., at musikeren vzelger en bestemt raekkefolge inden for den givne samling
af sm3 veerker, indgver dem i denne rekkefolge, som sa forbliver fast ved alle
hans felgende opferelser. Her er det klart, at Ingarden ikke kan forestille sig
den opforelsespraksis, som man ofte bruger idag, og som bestir i, at den spillen-
de musiker helt spontant valger den raekkefolge, han vil spille fragmenterne i,
og at dette sker under selve opferelsen, sidan at det faktisk ville vaere umuligt
for ham at bruge samme rakkefolge ved den naeste koncert. I forbindelse med
aleatoriske vaerker, hvor man selv "’udfylder” nogle fragmenter ved hjeelp af
det, vi kan kalde en fri improvisation, viser Ingarden ogsé, at han mangler kend-
skabet til denne musik. Han siger, at her feerdiggor” udeveren varket, som sa
kan gentages mange gange. Ogsa her er der tale om en klasse af veerker: vaerker
er her de fragmenter, hvor man ikke zndrer noget, og de improviserede frag-
menter har samme funktion som pauser mellem satser i cykliske vaerker i klas-
sisk musik.

Man kan altsa sige, at det ikke lykkedes Ingarden at tilpasse sin teori til de
moderne varker pi en rimelig mide.

Man kan s sporge: Er det en mangel ved hans teori?

Lissa mener det givetvis. Men jeg synes, at selve spgrgsmalet er forkert stillet.
Nar man analyserer selve forudsatningerne for Ingardens teori, nemlig, at det
skulle vzere en teori om musikvaerket, sd finder man allerede der en begraens-
ning, som ikke tillader teoriens tilpasning til fnomener, som man miske slet
ikke opfatter som vaerker. I den seneste musikhistoriske udvikling kan vi obser-
vere, at man gar vak fra det hidtil brugte vaerkbegreb. Dette er en kendsger-
ning, som hverken Lissa eller Ingarden har kunnet acceptere.

Lissa vil "’supplere” Ingardens teori, hun prover pa at straekke’” den ud over
andre musikalske fanomener. Nir dette ikke lykkes for hende, si konkluderer
hun, at Ingardens teori er mangelfuld og kraever en revision. I denne konklusion
ser man klart, at hun faktisk havde glemt sit eget udgangspunkt: nemlig en dis-
kussion om Ingardens teori, teori om musikverket. Man kan miske teenke sig,
at Ingardens teori kan bruges som en slags “’prevesten’’ for musikalske fzznome-
ner, f.eks.: hvis et f2znomen ikke kan analyseres ved hjelp af denne teori, s be-
tyder det, at det ikke er et musikvaerk. Dette vil miske vaere en overdrivelse,
men af samme grad som Lissas pastand om, at teorien er mangelfuld, fordi den
ikke “passer” til moderne vaerker.
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SUMMARY

In my article [ have attempted to show R. Ingarden’s theory of the musical work. R. Ingarden,
a philosopher of the phenomenological school, has examined the ontological mode of exist-
ence of the musical work using the specific phenomenological method of investigation.

The main points of his investigations can be summed up as follows:

. The problem of the relationship between the musical work and its performance.

. The relationship between the musical work and the psychical experience.

. The relationship between the musical work and the score.

. The individuality of the musical work, also its characteristic features (among other things
the time-aspect of the musical work).

5. The acoustic and non-acoustic features of the musical work.

6. The musical work as an intentional object.

7. The problem concerning the musical work as an integral whole.

w03 N

Ingarden’s conception had some influence on Polish musicological research, but has also been
subjected to criticism, e.g. by Z. Lissa in an article: ’Remarks on R. Ingarden’s conception of
musical art.” Z. Lissa has examined R. Ingarden’s theory and has tried to employ it in a study
of modern music, e.g. electronic, concrete and aleatoric music, as well as applied to various
other kinds of early music, folk-music and exotic music. She claims that Ingarden’s theory
is difficult to use when examining music as a whole, in all the variety of forms which are part
of contemporary experience. Therefore she concludes that Ingarden’s theory is historically
limited, applicable only to the last three centuries of European music, and then only to in-
sttumental music, thus having no universal relevance.

Ingarden has replied to Z. Lizza in an article: ’Remarks on Z. Lizza’s remarks”’ by saying
that he has left a good deal of margin for border cases, such as modern music. Ingarden shows,
that Lissa’s critical remarks prove to be unfounded when one examines them more closely.

Translated by John Bergsagel.
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