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Forord

«Forstaelsen av musikk er et menneskes
livsytring.»' Ludwig Wittgenstein

For leseren gir seg i kast med denne avhandlingen er det noen ting jeg gjerne
vil si pa forhand:

Denne avhandlingens form, tankegang og innhold er et resultat av egen
tenkning. Avhandlingen er ikke en bibliografisk samling av ny, nyere og
nyeste litteratur innen musikkforskning. Drivkraften i avhandlingen er
spgrsmalsstillingen.

Jeg har per dags dato ikke funnet lignende avhandlinger eller monografier.
Derfor er avhandlingen et forsgk pa a tenke nytt. Forsgket er et forslag. Mitt
hap er at forslaget kan gi et bidrag til en grunnleggende debatt om det jeg vil
kalle virkelighetsdimensjonen i musikalsk interpretasjonskunst.

Den beste maten a lese denne avhandlingen pa er fgrst a lytte lenge til
Furtwiénglers interpretasjoner. Deretter lese min tekst, og sa lytte til oppta-
kene og kanskje lese noe av Furtwéangler. Slik forestiller jeg meg at den opti-
male forstaelsen av min tankevei kan se ut.

1 Wittgenstein 1980, s. 550. Pa tysk: «Das Verstandnis der Musik ist eine LebensaufRerung des
Menschen.»
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Avhandlingen er skrevet pa norsk fordi jeg etter a ha skrevet mye pa tysk
hadde et sterkt gnske om & skrive pa mitt morsmal. I tillegg vil jeg at norsk
skal bevares som akademisk sprak. Jeg elsker engelsk og har den dypeste
respekt for dette rike spraket. Likevel er jeg ingen tilhenger av at all akade-
misk forskning skal vaere pa engelsk, skrevet av slike som meg som ikke har
engelsk som morsmal.

Jeg har oversatt de fleste sitatene. Der hvor det ikke er tilfelle, er det notert.
Oversettelsene er ment som hjelpe-oversettelser. Enkelte av sitatene fore-
kommer meg naermest umulig & oversette til ordentlig norsk. Her er det et
bevisst valg fra min side a la oversettelsene skurre litt pa norsk. Noen ganger
har jeg lagt mest vekt pd at meningen, slik jeg forstar den, skal komme

frem. Andre ganger har jeg oversatt noe mer direkte og ordrett. & oversette
Furtwangler er spesielt vanskelig fordi han arbeider med sa mange ufull-
stendige setninger.

Jeg har ikke tatt i bruk noteeksemplar fordi partiturene til den musikken jeg
behandler er meget lett tilgjengelig.

Og helt til slutt har jeg et hermeneutisk anliggende: Til dels prgver jeg i
avhandlingen & la saken tale for seg selv gjennom det som blir sagt. Det betyr
ikke at jeg har mistet den kritiske sans. Det er heller et uttrykk for at jeg vil
formidle det jeg skriver om pa en inviterende mate: Leseren kan ta del i en
felles tankegang der det Furtwéangler star for og det jeg skriver har inngatt i
en indre relasjon der det er umulig 4 holde dem absolutt adskilt. En absolutt
adskillelse er heller ikke gnsket fordi den fgrer til isolasjon. Og a leere noen
som bor pa isolat 4 kjenne er vanskelig. Av den grunn har jeg heller vaget
skrittet & gd inn i Furtwanglers (musikalske) hus. At jeg oppholder meg
sveert sa gjerne her i enkelte av kapitlene, ser jeg pa som en forutsetning for
a kunne utvikle et sprak om hans interpretasjonskunst.

En stor og hjertelig takk gar til min veileder Erling E. Guldbrandsen for
meget grundig, konsis og kunnskapsrik veiledning. For alle former for stgtte,
kommentarer og inspirasjon gnsker jeg spesielt a rette en varm takk til (i
alfabetisk rekkefglge): Emil Bernhardt, Morten Carlsen, Solveig Christensen,
Bendik Fredriksen, Nina Nielsen, Are Sandbakken, Tore Simonsen, Lasse

2 Jeghar for det meste brukt fglgende standardutgaver: Ludwig van Beethoven (2007):
The nine symphonies, Barenreiter Urtext, Studienausgabe, Kassel: Barenreiter Verlag og
Johannes Brahms (2013): The four symphonies, Urtext Ausgabe, Studienausgabe, Miinchen:
Henle Verlag.
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Thoresen, @ivind Varkgy og Stile Wikshéland. En stor takk gar ogsa til
Biblioteket ved Norges musikkhggskole!

En hengiven takk til min familie!

Oslo, mars 2017
Henrik Holm
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Norsk sammendrag

Den tyske dirigenten Wilhelm Furtwangler (1886-1954) er en av de mest
bergmte dirigenter fra det forrige arhundret. Gjennom plateopptak fasci-
nerer han mange ogsa i dag. Plateopptakene gir lytteren en sjelden estetisk
erfaring. Forskningsspgrsmalet i denne avhandlingen er: Hvordan skal man
tenke om det som skjer musikalsk i Furtwanglers interpretasjonskunst?

Malet med avhandlingen er a utvikle en hermeneutisk-filosofisk forstaelse
av Furtwanglers veeren i musikken. Hvordan formidler Furtwangler virkelig-
heten i musikken? Hva er den filosofiske bakgrunnen i hans fortolkninger av
Beethoven og Brahms? Etter min mening egner Furtwangler seg som eksem-
pel pa hvordan man kan utvikle et sprak om musikalsk interpretasjon.

Min tese er at Furtwéngler gir lytteren muligheten til & ta del i hvordan
musikken fglger sin iboende ekspressive Logos: Den estetiske erfaringen av
Furtwanglers interpretasjonskunst, slik den blir gitt giennom opptakene, har
med hvordan Furtwangler fglger musikkens meningssammenheng a gjgre.

[ sine skrifter redegjgr Furtwangler blant annet for sitt syn pa musikalsk
interpretasjon og for sin forstaelse av Beethoven og Brahms. Furtwanglers
skrifter gir et fabelaktig innblikk i nettopp hvordan Furtwéngler tenker

om musikk. For d kunne utvikle en hermeneutikk om Furtwanglers
interpretasjonskunst er det ngdvendig a trekke inn det Furtwangler skriver.
Jeg ser pa Furtwéanglers skrifter og opptakene som en enhet. Furtwénglers
tanker regulerer den musikalske utviklingen. Med en slik innfallsvinkel
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intenderer avhandlingen 8 komme pa innsiden av hva som skjer i
Furtwanglers interpretasjonskunst.

[ innledningen legger jeg fundamentet i min tilneermingsmate til forsknings-
gjenstanden: Furtwénglers interpretasjonskunst slik den foreligger som
skrift og fonogram. Jeg plasserer avhandlingen i en kunstfilosofisk og
musikkfaglig kontekst. | denne sammenheng gar jeg, i tilslutning til noen
viktige modeller i Wittgensteins filosofi, seerskilt inn pa metodiske spgrsmal
omkring musikk og sprak. [ avhandlingens kapittel to setter jeg Furtwangler
inn i en historisk kontekst. Her trekker jeg frem sider ved hans biografi,
tenkning og historiske situasjon som jeg anser som viktige for a kunne
forstd hans interpretasjonskunst. I kapittel tre presenterer og fordyper jeg
Furtwinglers begrep om musikalsk interpretasjon. Kapittel fire prgver a
komme pa innsiden av Furtwéanglers veeren i musikken med hjelp av noen
sentrale tanker fra Heideggers filosofi. I kapittel fem beskriver jeg hvordan
Furtwanglers interpretasjonskunst formidler virkelighetsrelasjonen i
Beethovens musikk. Kapittelet begynner med en drgfting av Furtwanglers
Beethoven-forstaelse, for sa a presentere noen utvalgte eksempler fra opp-
takene. Deretter beskriver jeg, ved hjelp av Schellings kunstfilosofi, det

jeg velger a kalle Furtwanglers idealrealistiske fortolkning av Beethoven. I
kapittel seks tar jeg opp Furtwianglers Brahms-fortolkning. Det siste kapit-
telet, kapittel syv, setter avhandlingens tankegang inn i en bredere kontekst
for & kunne muliggjgre et punktum hos leseren.

Resultatene i avhandlingen er selve tankegangen i avhandlingen. En slik
form for musikkestetisk tenkning over en konkret skikkelse i musikkhis-
torien er en ny form for akademisk-hermeneutisk tilegnelse av musikalsk
interpretasjonskunst. Avhandlingens intensjon er & apne for en filosofisk
forstdelse og dialog om musikalsk interpretasjon. Furtwangler er en svaert
god begynnelse pa en slik diskusjon.



English Summary

The Logos in the Music. A hermeneutical investigation of Wilhelm
Furtwdngler’s art of musical interpretation.

The German conductor Wilhelm Furtwéngler (1886-1954) was one of the
most famous conductors in the last century. Even today, he fascinates
through recordings and brings forth monumental listening experiences.
These recordings offer the listener exceptional aesthetic experiences. My
main research question is: How might we think about what happens musi-
cally when Furtwangler conducts?

My aim is to develop a hermeneutical-philosophical understanding

of Furtwangler’s being in the music. On which concept of reality does
Furtwdangler’s art of interpretation rely, and how does he convey it? What
is the philosophical background of his interpretations of Beethoven and
Brahms? In my view, Furtwangler provides a suitable example of how we
might develop a language to describe musical interpretations.

My thesis is that Furtwangler provides the listener with the possibility to
take part in how the music follow its inherent expressive Logos: The aes-
thetic experience of Furtwéngler’s art of interpretation, as we can grasp it
through the recordings, has something to do with how he follows the rela-
tional meaning in the music.

In his writings, Furtwéngler presents his view on musical performance and
his understanding of Beethoven and Brahms. Furtwangler as a writer gives a

xi
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remarkable insight into his thinking about music. In order to develop a her-
meneutical approach of Furtwangler’s art of interpretation, it is necessary
to take his writings into consideration. [ see his writings and the recordings
as a unity. His thinking regulates the musical development. With such a
perspective, I intend to probe into what’s happening in Furtwéngler’s art of
interpretation.

In the introduction, I establish a foundation of my approximation to
Furtwangler’s art of interpretation as it exists as texts and recordings. [

also situate my monography more generally in a context of philosophy of
art and musicology. In this context, I consider methodological questions
about music and language in connection with essential patterns in the
philosophy of Ludwig Wittgenstein. In chapter two, I look at the histori-

cal background of Furtwangler; thereby I present perspectives about his
biography, thinking and historical situation, which I regard as crucial in
order to understand his art of interpretation. In chapter three, I present
and deepen Furtwangler’s concept about musical interpretation. Chapter
four investigates Furtwangler’s being in the music with help from some
essential thoughts in Heidegger’s philosophy. In chapter five, [ describe how
Furtwangler conveys reality conception in Beethoven’s music. The chapter
starts with a discussion about Furtwangler’s understanding of Beethoven,
and then presents some examples from the recordings. I proceed by describ-
ing, with concepts from Schelling’s philosophy of art, what [ suggest calling
Furtwangler’s ideal-realistic interpretation of Beethoven. In chapter six, I
consider Furtwéngler’s Brahms-interpretation. The last chapter, chapter
seven, takes a broader perspective on the whole way of thinking in order to
allow the reader to conclude.

The results of the monography are its ways of thinking. Such a form of aes-
thetic thinking about one concrete person in the history of music is a new
kind of academic and hermeneutical understanding of the art of musical
interpretation. My intention is to open up for a philosophical understanding
and dialogue about musical interpretation. Furtwangler is an excellent start-
ing point for such a discussion.
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1 Innledning: Vitenskapsteoretisk
ramme og metode

«Det finnes ingen allmenn gyldig mdte a
lese pa i vanlig forstand. Lesning er en fri
operasjon. Hvordan jeg leser og hva jeg
skal lese kan ingen diktere meg.»?

1.1 Preludium: Mitt personlige stasted

Fgr jeg begynner tankegangen i avhandlingen er det ngdvendig & si noe om
mitt stasted. Jeg kommer fra en vitenskapstradisjon der det a bevisst trekke
inn forfatteren i akademiske tekster er uvanlig. A reflektere over de subjek-
tive betingelser er her noe som tilhgrer forarbeidet og ikke selve forsknings-
arbeidet. Jeg synes det et skritt i riktig retning om man i dag til dels bryter
med en slik tradisjon. Det gjgr forskningsarbeidet og avhandlingen zerligere
og argumentasjonen mer transparent. Likevel har tradisjonen jeg kommer
fra en berettigelse: Den er et forsgk pa a la saken tale. Den inviterer til en
saklig diskusjon der det ikke er sa viktig hvem man er. Ved a trekke aktivt
inn det personlige stastedet, kan tekstens krav om a vaere et bidrag til en
felles sak, fort bli relativisert. A relativere en tekst ved a henvise til tekstens
kontekst eller til det personlige stastedet til forfatteren er 8 immunisere seg
selv fra & tre inn i en kritisk dialog med teksten.

3 Novalis, i Uerlings 2000, s. 192: «Es gibt kein allgemeingeltendes Lesen, im gewo6hnlichen
Sinn. Lesen ist eine freie Operation. Wie ich und was ich lesen soll, kann mir keiner
vorschreiben.»
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Jeg har valgt a lgse denne spenningen slik: Fgr jeg begynner avhandlingen
henvender jeg meg direkte til leseren ved & si noe om stastedet jeg skriver
fra. Avhandlingen i seg selv er ikke fri for henvisninger til meg som det skri-
vende subjekt, men jeg har skrevet pa bakgrunn av et ideal om at teksten
skal veere selvtalende. Kort sagt: Man trenger ikke vite noe om meg for &
forsta teksten. Derfor arbeider jeg med en heuristisk distinksjon mellom
meg og teksten. Etter min mening er det nettopp en slik distinksjon som
gjor teksten akademisk. [ avhandlingen prgver jeg a la saken tale, teksten

er en fremstilling av en sammenhengende tankegang, der jeg belyser
Furtwanglers interpretasjonskunst ut fra forskjellige perspektiver. Likevel er
enhver setning preget av den som skriver. Hvis en annen hadde skrevet om
det samme, hadde avhandlingen sett annerledes ut. Det ligger i sakens natur.
Dette preludiet handler om de subjektive betingelser for avhandlingens
forlgp.

Mitt forhold til Furtwingler

Fra og med barndommen har jeg lyttet til opptak med Furtwéngler.
Forskningsgjenstanden sitter dypt i min bevissthet. I tiden som musikkstu-
dent fant jeg tilfeldigvis i en bokhandel Furtwanglers skrifter. Jeg kjgpte dem
og begynte a lese. Jeg leste dem ikke den gang med en akademisk interesse,
men synes de alltid var spennende a lese. Forholdet mellom tekst og tone
hos Furtwéngler har derfor vert et kjent fenomen for meg. I studietiden
mgtte jeg titt og ofte pa musikere som hadde Furtwéngler som sitt store for-
bilde. Jeg sa ogsa opp til Furtwiangler og lyttet stadig vekk til opptakene med
ham pa dirigentpulten. Likevel merket jeg at disse musikerne overgikk meg i
deres entusiasme. Jeg har aldri veert en Furtwangler-entusiast (de finnes det
mange av - det har jeg skjgnt bedre etter a ha forsket pa Furtwéngler i noen
ar), men jeg har stadig vekk blitt grepet av hvordan han fortolker musikken.

Jeg har aldri sett pa Furtwangler som den eneste gyldige dirigent. Det er
andre dirigenter som utgjgr min personlige preferanse i mange tilfeller.
(Lesere som deler interessen for dirigenter er selvfglgelig nysgjerrig pa
hvem disse er, sa la meg nevne noen: Eugen Jochum, Carlo Maria Giulini,
Guiseppe Sinopoli og Valerij Gergiev). Interessen for dirigenter har alltid
veert stor. Derfor er forskningen pa Furtwéngler et resultat av en dyp og glg-
dende interesse. Min intensjon om a forske pa Furtwéangler er ikke a bevise
at han er den beste dirigenten. Dog kan jeg ikke legge skjul pa at forskningen
har styrket meg i fglelsen av at Furtwanglers interpretasjoner av Beethoven
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og Brahms er forblgffende dype. La meg foregripe litt av avhandlingens tan-
kegang: Intensjonen min er & finne svar pa hva lytteren egentlig tar del i nar
han eller hun lytter til Furtwangler. Jeg vil til virkeligheten i musikken. Og
fordi Furtwiangler har skrevet sa mye dyptgripende om musikk, tror jeg at
man kan besvare disse spgrsmalene ved a konsentrere seg om helhetsinn-
trykket. (Mer om det i 1.2 «Avhandlingens problemstilling»).

Mitt historiske stasted i forhold til Furtwinglers

Jeg mener 4 ikke mangle den ngdvendige distansen for a forske pa
Furtwingler. A forske pa dirigenten Valerij Gergiev synes jeg for eksempel
hadde veert vanskelig, rett og slett fordi jeg er for oppslukt av hvordan han
fortolker det russiske kjernerepertoaret. Jeg mangler en distanse som jeg
heller kanskje ikke vil opprette. Hos Furtwéangler har jeg ogsa veert oppslukt,
men uten & miste en viss (sunn?) distanse. A forske over musikalsk interpre-
tasjon forutsetter en slik fglelse av & ha veert oppslukt. Uten en slik erfaring
kunne jeg vanskelig ha skrevet om Furtwénglers interpretasjonskunst som
estetisk erfaring. Man ma sta i erfaringen selv for a kunne uttale seg om den.
Det er et hermeneutisk premiss i denne avhandlingen. Et premiss som jeg
tror de faerreste synes det er vanskelig a dele. Fordi jeg sé lenge har hatt et
forhold til Furtwangler har erfaringen vokst med hvordan jeg har modnet og
blitt til den jeg er. Denne modningsprosessen muliggjgr en kritisk distanse.
For & sette det litt pa spissen: Man krenker ikke meg ved & uttale seg negativt
om Furtwéngler. Og jeg utelukker ikke at Furtwangler-kritikere kan veere
gode mennesker.

Fgr jeg gar videre gnsker jeg a ta opp en innvending som kan rette seg mot
min fortolkning av Furtwangler. Man kan formulere innvendingen slik:
sgker jeg bare en bekreftelse av min egen oppfatning? Nei. Jeg sgker a forsta.
Forstdelse er bare mulig hvis man innlater seg pa noe. Fgr-refleksivt er jeg
bergrt av Furtwingler. Det er begynnelsen pa forstdelsen og ikke et hinder
for forskningen. Avhandlingen er et forsgk pa a forsta hva som ligger i denne
fascinasjonen som ikke bare er min, men som jeg deler med svaert mange.
Derfor snakker jeg om interpretasjonskunst som estetisk erfaring. Hvis jeg
bare sgkte en bekreftelse av meg selv, hadde avhandlingen sett annerledes
ut: Da kunne jeg unnveert en filosofisk metodikk. Den filosofiske metodikken
er i seg selv «beviset» pa at jeg sgker alt annet enn en subjektiv bekreftelse
av mine egne preferanser. Filosofien sgker det universelle i det konkrete, det
samlende i de forskjellige fenomener. Avhandlingen er forsgket pa a tre inn
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i musikken som oppholdssted for tanken. At jeg gjerne oppholder meg her,
er en forutsetning for tankegangen. [ avhandlingen forutsetter jeg ingen uni-
versell forstaelse av hva musikk er. Jeg begrenser meg til musikken slik den
kommer til uttrykk i Furtwanglers interpretasjonskunst.

Jeg mener at lytting forutsetter personlig delaktighet. Erfaring utelukker
ikke kritisk sans. At man kan bli bergrt av noe, skaper en forstaelsesmulig-
het. Nar jeg lytter til Furtwangler, lytter jeg altsa ikke ved a utelukke min
egen person. Det er umulig, og ogsa umulig a tilstrebe. Og nar jeg skriver
om Furtwéngler, skriver jeg pa bakgrunn av mine lytteerfaringer, skrive-
erfaringer og alt jeg har lest. Alt jeg har lest og tilegnet meg om det jeg
skriver er med pa a forme et helhetsinntrykk. Det er lite fruktbart a abstra-
here musikken fra tankens liv hos et skrivende menneske.

Jeg mener Furtwangler har noe a gi samtiden. Denne meningen er en mot-
ivasjon for forskningen. Opptakene og skriftene er aktuelle. De kan veere et
kritisk korrektiv til en orkesterpraksis i dag som trues av standardiserte
fremfgringer. Som ivrig konsertgjenger er det sjelden jeg blir positivt over-
rasket over hvordan en Beethoven eller Brahms-symfoni oppfgres. Et unntak
er Nikolaus Harnoncourt. Jeg hadde i mange ar gleden av a oppleve ham live
foran Berliner Philharmoniker. Selv om hans fremfgringer til dels provoserte
meg den gang, merket jeg at det her er noe nytt jeg bgr reflektere over. Her
vekkes musikken til et uhyre interessant liv, noe han kanskje har til felles
med Furtwangler. Hvorfor og hvordan Furtwéngler er aktuell i dag, kommer
jeg tilbake til i kapittel syv «Punktum. Furtwéngler i sammenheng». Denne
motivasjonen gjgr at jeg ikke bare har en historisk interesse, men en natidig
interesse i & skrive om ham.

Jeg bruker Kant, Schelling, Heidegger og Wittgenstein som teoretisk grunn-
lag for mange av tankene i avhandlingen. Det betyr ikke at jeg er en kan-
tianer, schellingianer, heideggerianer eller wittgensteinianer. Med disse
tenkerne prgver jeg heller a dpne opp med begreper hva jeg mener ligger

i Furtwanglers interpretasjonskunst. Personlig star jeg til dels filosofisk

et annet sted enn disse tenkerne, selv om jeg har leert sveert meget avdem
og gjort mange av deres tanker til min egne. Men nar jeg for eksempel for-
tolker Furtwéanglers Beethoven i lys av Schelling er det overhodet ikke slik
at Schelling liksom er min stemme. Det dreier seg derimot om at jeg synes
Schellings kunstfilosofi gir Furtwanglers interpretasjonskunst et tilsvarende
og passende sprak.
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Tankegangen i avhandlingen er en smakebit. Ethvert kapittel kunne bygges
ut til egne avhandlinger.# Og la meg her fa presentere et oppfgringspraktisk
gnske: Jeg gnsker meg oppfaringspraktisk forskning som kunne undersgke
hele Furtwanglers samtid og samtidige dirigenter (og kanskje ogsa genera-
sjonene fgr) pa bakgrunn av den samme metodikken og tilnaermingsmaten
som jeg legger opp til i denne avhandlingen. Oppfgringspraktisk forskning
trenger 4 la seg bli beriket av filosofiske tilneermingsmater. Musikalsk
interpretasjon impliserer filosofisk begrepsdannelse og tilneerming. Slik
som jeg i det fglgende prgver a tenke meg inn hva som skjer musikalsk i
Furtwanglers interpretasjonskunst, slik skulle jeg gnske a gjgre det samme
med dirigenter som levde omtrent pa samme tid som Furtwéangler, for
eksempel Klemperer, Karajan, Walter, Toscanini etc. Med det ma forbli en
fremtidig oppgave. For na skal det dreie seg om Furtwéngler. Et slikt person-
lig preludium var dog ngdvendig for & ta opp noen mulige og kanskje sann-
synlige spgrsmal leseren gnsker a stille til forfatteren pa forhand.

1.2 Avhandlingens problemstilling

1.2.1  Hermeneutisk problemstillling

Problemstillingen i avhandlingen vil jeg formulere slik: Hvordan skal man
tenke om det som skjer musikalsk i Furtwénglers interpretasjonskunst?
Erfaringen av den musikalske virkeligheten fgrer til et gnske om & forsta det
som skjer i musikken nar Furtwangler dirigerer. Musikken gir noe a tenke
over. Men hvordan kan man tenke seg inn i det som skjer i musikken?

Tenkningen kan ikke veere et oversettelsesprosjekt fordi musikken ikke kan
uttrykkes pa en annen mate enn gjennom seg selv.5 Likevel vil man forsta

4 Hvis leseren savner noe i form av «her kunne du for eksempel ha trukket inn X eller Y», sa
gir jeg leseren rett: Man kan trekke inn alt mellom himmel og jord. Dog at man savner noe
er ikke ngdvendigvis et argument mot noe. For a sette det litt pa spissen: Hvis noen savner
yndlingsforskeren eller yndlingsfilosofen sin, er det dypt beklagelig, men intet argument
mot mitt valg.

5 Se Becker/Vogel 2007, s. 17-19. Musikken kan aldri reduseres til en bestemt mening. Det

viser resepsjonshistorien av Beethovens niende symfoni tydelig. Steiner snakker derfor om
at musikken «translates into antinomies» (Steiner 2011, s. 17): «The same Beethoven tune
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hva som skjer ved a sette ord pa det. Derfor er avhandlingen et herme-
neutisk forsgk pa a tenke seg inn i Furtwéanglers interpretasjonskunst.

N3 er det ikke selvsagt hvordan denne hermeneutiske oppgaven skal Igses.
Hermeneutikk er i denne avhandlingen ensbetydende med forsgket pa

a tenke seg inn i musikken. For det er fgrst ved a kunne a tenke seg inn i
den musikalske hendelsen at en forstaelse kan dannes. Det finnes forskjel-
lige mater a tenke musikken pa. Det er ikke gitt hva tenkning er i en slik
sammenheng. Jeg har sgkt etter en tenkning som kan tilsvare forsknings-
gjenstanden pa forskjellige mater. De forskjellige kapitlene inneholder for-
skjellige tilneermingsmater til Furtwanglers interpretasjonskunst.

Hermeneutikk betyr & forstd noe i sammenheng med annet. A forstd menin-
gen med et uttrykk ved hjelp av et annet utrykk, er etter min oppfatning

en god definisjon pa hva hermeneutikk er i dette prosjektet.® Det ene er
Furtwinglers interpretasjonskunst slik den foreligger i form av opptak og
skrifter, og det andre er min tenkning over dette: slik vil jeg prgve a forsta
meningen med Furtwanglers interpretasjonskunst med min tenkning. Jeg
setter Furtwéngler i relasjon til hans samtid, til hans filosofi om musikalsk
interpretasjon, til hvordan man kan fortolke hans vaeren i musikken som
tenkning, og ikke minst til virkelighetssynet jeg mener ligger til grunn for
hans Beethoven- og Brahms-fortolkninger. Selv om kapitlene er forskjellige
tilganger, har de likevel noen forutsetninger som er felles, og som jeg na
gnsker a si noe om. Disse forutsetningene dreier seg om hva prosjektet er og
hva det ikke er. I det fglgende vil jeg derfor presisere neermere hva jeg legger
i begrepet hermeneutikk.’

Forskningsinteressen i denne avhandlingen ligger i en hermeneutisk inten-
sjon om & kunne utvikle en tankegang om Furtwénglers interpretasjons-
kunst. Man kan innvende at det jeg utvikler om Furtwéngler er ren og skjeer

inspired Nazi solidarity, communist promise and the vapid panaceas of the United Nations
hymn.»

6  Hererjeginspirert av Pieper 1995, s. 212-235.

7  lennorsk sammenheng tenker man fgrst og fremst pa Gadamer nar man hgrer begrepet
hermeneutikk. Gadamer har utgvd en enorm innflytelse pa norsk forskning innenfor
humaniora og kunstfag. Hermeneutikken i denne avhandlingen har mye til felles med
Gadamer, men den er ingen gjennomfgring av Gadamers tanker i Wahrheit und Methode.
Etter min mening utvikler - noe han for gvrig ogsa sier selv - ikke Gadamer noen bestemt
hermeneutisk metode, men en hermeneutisk tenkemate. Jeg har en annen referanseramme
enn Gadamer i dette prosjektet fordi hermeneutikken springer ut av egen tenkning og
tilneerming til forskningsobjektet med andre impulser enn fra Gadamer.
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spekulasjon. Til en slik innvending er det fglgende a si: Enhver hermene-
utikk er spekulativ. Det gjelder ogsa i dagliglivet. Nar A sgker a forsta hva

B sier, ma det A sier integreres i en helhetlig forstaelsesprosess. Entydige
resultater er ikke malet for en dialog der to gnsker a bli kjent og tilneerme
seg hverandre. Spraket og menneskelig gestikk bevarer alltid en utydelighet.
Vi sgker ikke etter empirisk evidens, men etter helhetlig forstaelse. Det er
ogsa utgangspunktet for hermeneutikken av tekster. Et annet argument for
en helhetlig hermeneutikk er at det empiriske ikke er gitt som en empirisk
helhet. Vi kan ikke samle alt som er til en helhet. Det er bare tanken som har
evnen til det. Samling av empiriske data fgrer ikke til kunnskap. Kunnskap
impliserer derimot evnen til & kunne trekke slutninger. Kunnskap betyr a
vite om betydning av noe i en helhetlig kontekst.?

En forskningsinteresse som gnsker a si noe om helhetsinntrykket
Furtwanglers musisering gir, har en indre relasjon til hvordan kunst blir
til. Dermed forstar jeg den hermeneutiske intensjonen som en mulighet
til & kunne tenke seg inn i utgangspunktet for den kunstneriske prosess.
Folgende tanke av den russiske filosofen Vladimir Solovjev er betydnings-
full: All kunstnerisk tilblivelse star i en relasjon til en helhet.? Kunstnerisk
aktivitet fremstar ikke som et sammensatt produkt av enkeltideer og
refleksjon. Kunstverket fremstar heller som en enhet. Verken en ren sanse-
lig, kroppslig eller en rasjonell tilneermingsmate kan tilsvare kunstverket
som enhet. Det er intuisjonen som fatter helheten i kunstverket. I intui-
sjonen far vi et slags glimt av helheten i verket.’* Hermeneutikken i denne

8  Denne tanken har jeg fra Vladimir Solovjev. Han er i flere bgker inne pa at enkeltfenomenet
som enkeltfenomen ikke gir noen form for kunnskap. Det er fgrst ndr vi kan integrerer
enkeltfenomenet i en syntese med det vi allerede vet at vi kan snakke om kunnskap.
Solovjev begrunner denne tanken i flere skrifter. Meget klart og poengtert kan man blant
annet finne den pa uttallige steder i Solovjev 2007.

9  Se Solovjev 2007, s. 117: «Anyone at all familiar with the process of artistic creation is well
aware of the fact that artistic ideas and images are not complex products of observation
and reflection, but appear to mental vision at once, in their inner wholeness [...], and the
subsequent artistic work means merely their development and embodiement in material
details.»

10  Ebd, s. 116. For Solovjev dreier ikke intuisjonen av helheten seg bare om kunstverket, men
om virkeligheten som sddan. Spesielt i et religionsfilosofisk perspektiv er intuisjon av stor
betydning. Intuisjonen er et erkjennelsesmiddel som fatter noe mennesket ikke kan fatte
med sanser og begreper. Solovjev er her inspirert av romantisk tenkning (bl.a. Friedrich
Schleiermacher, August Wilhelm Schlegel) fra Tyskland og dens resepsjon hos den
engelske dikteren Samuel Taylor Coleridge.
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avhandlingen sgker etter a forsta hvordan helheten dannes i Furtwénglers
musisering. Hermeneutikken blir en skapende tenkning idet den prgver a
finne begreper som reflekterer den musikalske virkeligheten i Furtwanglers
interpretasjonskunst."

De hermeneutiske ideene i denne avhandlingen springer ikke ut av intet. De
er heller ikke rent og skjeert mine, men har en forankring i det Furtwangler
selv sier om musikalsk interpretasjon. Det er nettopp det at Furtwéngler
har skrevet sa utfgrlig om musikk som gjgr det sa interessant a forske over
Furtwingler. Jeg star dermed ikke pa bar bakke nar jeg hermeneutisk vil
trenge inn i Furtwanglers interpretasjonskunst.

1.2.2  Skriftf og tone som indre enhet
og avhandlingens forskningsinteresse

Jeg trekker med andre ord inn opptak med Furtwanglers interpretasjo-

ner og hans tekster. Det er dette jeg sikter til med begrepet «Furtwanglers
interpretasjonskunst». Furtwénglers skrifter om musikk er ikke a forsta som
teoretiske avhandlinger. Mange av dem er skriftlig gijennomarbeidede taler
han holdt ved forskjellige anledninger gjennom hele livet. De er stort sett
samlet i Ton und Wort.”? Enkelte tekster er skrevet som mal i seg selv. Disse
skriftene kan man betrakte som essays.

Furtwéangler har en konsentrert skrivemate. Derfor er hvert enkelt avsnitt
en komprimert versjon av noe som kunne ha dannet grunnlag for stgrre og
mer omfattende tekster. I tillegg er notatene Furtwangler gjorde seg viktige.
De fleste er samlet i Aufzeichnungen.”® Resten finner man posthumt publisert
i Vermdchtnis.** Ogsa her kan man treffe pa kortere essays om forskjellige
temaer. Furtwangler sgker ikke tilslutning til musikkvitenskapelig litteratur,
selv om man kan se at han har lest kjente forfattere som Hugo Riemann,
August Halm og Paul Bekker. Men det er ikke resepsjonen av den musikkvi-
tenskapelige litteraturen i hans samtid som er styrken i Furtwénglers

11 Begrepet «skapende tenkning» er inspirert av Solovjevs begrep om en skapende filosofi, se
ibid,, s. 140.

12 Furtwangler 1994.
13 Furtwangler 1996.
14  Furtwangler 1975.
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tekster. Styrken ligger heller i hvordan Furtwéngler som dirigent tenker om
musikalsk interpretasjon og musikk generelt.

[ avhandlingen studerer jeg opptakene med Furtwénglers fremfgringer og
hans tekster som en enhet. Det gir liten mening a stille dem overfor hver-
andre og spille dem ut mot hverandre. Jeg ser pa hans kunstneriske aktivi-
tet og hans tenkning som begrunnet i den samme sgken etter musikkens
uttrykk. Tenkningen belyser praksisen, og praksisen belyser tenkningen.
Men selv dette utsagnet kan misforstas dithen at jeg skiller mellom teori
og praksis. Avhandlingen vil sgke d unnga det idet den gar ut fra tesen

om at Furtwénglers musikkforstaelse er en innlevelsens hermeneutikk.
Avhandlingen vil apne for en forstaelse av Furtwanglers kunstneriske inn-
levelse i musikken. Innlevelsen har to former: skrift og tone.

I samspillet mellom kunst og vitenskap beveger avhandlingen seg i «og‘et».
Det er her tankeprosessen begynner. Og’et markerer en paradoksal begyn-
nelse pa den hermeneutiske prosessen. Sagt med andre ord: undersgkelsen
av en oppfgringspraksis trenger en filosofisk giennomtrengning for a forsta
hva som skjer i den musikalske interpretasjon. Den filosofiske tanken tenker
seg inn i musikken og sgker det levende i kildematerialet. Derfor vil jeg
forsgke a beskrive det levende uttrykk i Furtwanglers interpretasjonskunst.

Jeg har valgt ut Beethoven og Brahms som eksempler fra Furtwanglers
interpretasjonskunst fordi de spiller en stor rolle i Furtwénglers virke.
Beethoven var, som jeg vil ta opp i Beethoven-kapittelet, utvilsomt den mest
betydningsfulle komponist i Furtwanglers liv.’5 Jeg har ogsa valgt ut Brahms
fordi Furtwanglers Brahms-fortolkning i seerlig grad er passende til a forsta
enheten i Furtwanglers interpretasjonskunst og musikkfilosofi. Begge egner
seg utmerket til 4 fa tak i den ekspressive logikken i musikken, slik den
fremstar for meg i dag gjennom Furtwénglers skrifter og opptak med hans
fremfgringer. En annen grunn for utvalget av disse to komponister er at
Furtwangler har skrevet om dem i stgrre utstrekning enn om andre. Wagner
kan gjelde som et unntak, men & ta opp Furtwanglers Wagner-fortolkning

15  Furtwingler, i Krahnert 1997, s. 54: «For meg finnes det - til tross for all moderne musikk,
til tross for Wagner, Berlioz, Bruckner, Brahms bare en musiker - en som ikke virker pa
meg, men som gjgr meg fruktbar, utover sitt eget verk hvis du griper det rett: Beethoven.»
Pa tysk: «Fiir mich gibt es - auch trotz aller modernen Musik, trotz Wagner, Berlioz,
Bruckner, Brahms nur einen Musiker - nicht der auf mich wirkt, aber der mich befruchtet,
iiber sein eigenes Werk hinaus hebt, wenn Du das richtig anfasst: Beethoven.»
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ville ha veert en avhandling i seg selv. Dog kommer jeg enkelte steder inn pa
hans Wagner-bilde og Wagner-fortolkning.

Hermeneutikken i denne avhandlingen setter sgkelyset pa forholdet mellom
enheten og mangfoldet i forskningsgjenstanden. Derfor trenger jeg et
hermeneutisk enhetsprinsipp som jeg kan vende tilbake til i avhandlingen.
Enhetsprinsippet utgjgr avhandlingens tese. Enhetsprinsippet i Furtwdnglers
interpretasjonskunst ligger i musikkens Logos. Furtwangler lar lytteren ta del
i musikkens Logos. Enhetsprinsippet blir frembrakt av Furtwanglers indi-
vidualitet. Derfor er individualitet et hermeneutisk utgangspunkt i avhand-
lingen. Individualiteten og universaliteten utvikler seg vekselvis.1®

Avhandlingen har med andre ord to fundamenter knyttet til intensjo-

nen om 4 forsta Furtwanglers musisering som et helhetlig inntrykk: den
estetiske erfaringen av hans interpretasjonskunst og hans egne refleksjo-

ner over musikk. Som jeg vil komme naermere inn pa i underkapittel 1.3
«Avhandlingens estetiske stasted», gjgr opptaksteknikken det mulig a ta del
i hans fortolkninger ogsa i dag. Dermed kan man snakke om en estetisk erfa-
ring av hans interpretasjonskunst. Disse to utgangspunktene danner grunn-
lag for & undersgke Furtwinglers interpretatoriske virke som en enhet.

Konsentrasjonen rundt disse to utgangspunktene fgrer til at jeg ikke legger
vekt pa en historisk sammenlikning av Furtwéngler med andre dirigenter.
Avhandlingen gar heller ikke inn pd orkesterklangen som sadan. Det dreier
seg utelukkende om Berliner Philharmoniker eller Wiener Philharmoniker.
Avhandlingen inneholder ingen videoanalyse av Furtwanglers bevegel-

ser og slagteknikk. Som jeg vil begrunne nzermere i innledningens forlgp,

er min forskningsinteresse a beskrive musikkens Logos i Furtwanglers
interpretasjonskunst. Det fgrer til at det ikke er klangen som klang som star
i sentrum, men musikken som et livsuttrykk. En forutsetning i prosjektet er
derfor at musikk er mer enn et spill med lyder, toner og klanger; pa samme
mate som en bok er mer enn bokstaver, papir og innbinding. Musikk star i en
relasjon til virkeligheten. Fordi jeg med Wittgenstein ser pa musikken som
et livsuttrykk er jeg av den oppfatning at den har and i seg.”” Musikk er en

16 Forholdet mellom individualitet og universalitet har Solovjev beskrevet treffende (Solovjev
2007, s.154): «[...] the universality of a being is in direct relationship to its individuality: the
more universal it is, the more individual it is; and therefore, the absolutely universal is the
absolutely individual.»

17 Se sitatet fra Wittgenstein i avhandlingens forord.

10
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manifestasjon av menneskets andelige evne til 4 organisere og forsta klang.
Videre ser jeg det a fortolke musikk som en kunstnerisk aktivitet som dpner
musikkens innhold for mennesket.

Som det fremgar av det som allerede har blitt sagt, sgker jeg ikke a for-
klare fenomenet Furtwangler rent historisk pd bakgrunn av hans samtid.’®
Samtiden spiller en viktig rolle, men forklarer lite om hvorfor Furtwangler
interpreterer som han gjgr. Jeg er her inne pa distinksjonen mellom det &
forsta opprinnelsen til noe, «Genesis» og hvilken verdi det har, «Geltung»."?

Idet jeg sgker etter & beskrive det levende uttrykk i Furtwénglers
interpretasjonskunst trenger jeg begreper. Derfor er avhandlingen musikkfi-
losofisk. Furtwangler egner seg etter min oppfatning i seerlig grad til & gjgre
et forsgk pa a trenge dypere inn hva musikalsk interpretasjon er og betyr.
Det hersker ingen tvil om at hans interpretasjonskunst er noe spesielt.?®
Begeistringen for hvordan han fortolker musikk varer fortsatt ved den dag i
dag.* Det er ogsa skrevet en del om Furtwéngler. Derfor gnsker jeg a si noe
om det som er skrevet om Furtwangler og om hvordan jeg forholder meg til
det i avhandlingen.

1.2.3  Litteratur om Furtwdnglers interpretasjonskunst

Det finnes flere beretninger om hvordan det var 8 musisere med
Furtwéngler. En rekke musikere, blant annet barytonsangeren, dirigen-
ten og forfatteren Dietrich Fischer-Dieskau, har skrevet om opplevelser
med Furtwangler som dirigent.?* Avhandlingen er ingen forskning over
disse skriftene. Den er et eget hermeneutisk forsgk som ikke baserer seg
pa litteraturen om Furtwangler som musiker i sin samtid. Fordi denne

18  Dette begrunner jeg naermere in underkapitlene 1.3.1 0g 1.4.

19  Dette er en distinksjon som har stor betydning i Dahlhaus’ musikkvitenskapelige
forfatterskap og viser tilbake til Arnold Schonbergs distinksjon mellom «wie es gemacht
ist» und «was es ist».

20 Den bergmte musikkritikeren Joachim Kaiser sier til og med at han anser Furtwangler
for & vaere tidenes stgrste interpret: https://www.youtube.com/watch?v=TTLm8EsC2KU
(27.1.2016).

21 Haffner 2006, s. 10 skriver i innledningen meget treffende om Furtwénglers popularitet i
dag.

22 Se for eksempel Fischer-Dieskau 2014, Flesch 1961, Hécker 1982, Krahnert 1997 og
Stresemann 1981.

n
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avhandlingen er ny i sin tilneermingsmate sgker jeg ikke etter 4 tilpasse
avhandlingen til den eksisterende litteratur.

I den historiske Furtwangler-forskningen har man konsentrert seg mest

om hans biografi og forholdet til Tyskland i krigsarene®. Som det fremgar
av avhandlingens kapittel to «Furtwangler i sin samtid» har germanisten
Hans Rudolph Vaget gitt et meget godt bilde av Furtwangler i sin beskrivelse
av Thomas Manns forhold til Furtwéngler.* Det finnes en meget grundig
biografi, skrevet av Herbert Haffner, som sammenfatter tidligere biogra-
fiske fremstillinger.?> Jeg kommer ikke i stor grad til & ga inn pa biografiske
spgrsmal i mitt prosjekt. Avhandlingen er ikke om Furtwanglers liv og virke.
[ kapittel to skriver jeg om Furtwangler i sin samtid der jeg ikke gjenforteller
livsforlgpet hans, men prgver a tegne et bilde som kan tjene som en bak-
grunn for resten av avhandlingen. Her setter jeg blant annet Furtwéanglers
tonalitetsbegrep i sentrum fordi det forklarer mye om hans kunstneriske
virke.

Ellers finnes det noe litteratur om Furtwanglers dirigering og om opptakene,
men de tar ikke opp hans fortolkning av enkelte komponister som eget tema
slik som jeg vil gjgre det.?® Joachim Matzner har samlet inntrykk og menin-
ger om Furtwangler.?” Her kommer dirigenter som Herbert von Karajan,
Daniel Barenboim, Michael Gielen, Lorin Maazel og Wolfgang Sawallisch til
orde. Disse beretningene er av stor verdi, men en drgfting av dem er ikke en
del av avhandlingens innhold og tankegang.

I musikkvitenskapen finnes det noe forskning som har Furtwanglers
interpretasjonskunst som forskningsobjekt. Wolfgang Auhagen og Nicholas
Cook har med hjelp av digitale teknikker analysert enkelte opptak.?
Problemet med deres forskningsresultater at de ikke gar utover a stad-
feste empiriske kjensgjerninger. Man savner en fortolkning av kjens-
gjerningene. Hans-Joachim Hinrichsen analyserer derimot Furtwénglers

23 Lang2012. Lang (Lang 2013) har ogsa utgitt en bok med kildetekster om Furtwangler som
komponist. Boken inneholder et essay om temaet av Lang.

24  Vaget 2012.

25 Haffner 2006. En grundig biografi pa engelsk er Schénzeler 1990.
26  Se Ardoin 1994; Hunt 1999; Matzner 1998; Thérichen 1991.

27 Matzner 1986.

28 Auhagen 2005; Cook 1995.
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Schumann-interpretasjon meget overbevisende.? Han stiller Furtwangler
inn i en interpretasjonsestetisk kontekst. I lgpet av avhandlingen kommer
jeg inn pa noe av den vitenskapelige litteraturen om Furtwangler, selv

om den har en annen intensjon enn det jeg tilstreber a skrive om i denne
avhandlingen. Det mest overbevisende som fra vitenskapelig hold er skrevet
om Furtwéngler er en artikkel av Peter Giilke.3° Hvordan Giilke skriver om
Furtwingler, mener jeg gar i noe av det samme retning som jeg intenderer. [
kapittel seks «Furtwanglers Brahms-interpretasjon» trekker jeg i stor grad
inn Wolfgang Sandbergers fremragende artikkel om temaet. 3*

Denne avhandlingen er det fgrste forsgket pa en hermeneutisk innfallsvinkel
til Furtwangler som eksplisitt prgver a fortolke hans interpretasjonskunst
fra en filosofisk kontekst. Jeg har med andre ord ikke funnet noe litteratur
som prgver seg pa en hermeneutikk av Furtwanglers interpretasjonskunst.
En hermeneutikk av Furtwangler finnes ikke. Jeg mener den behgves, ikke
bare som et bidrag til Furtwangler-forskningen, men som et bidrag til musi-
kalsk interpretasjonsforskning som sadan. Samtidig mener jeg at en herme-
neutisk fremgangsmate kan gi en impuls til ethvert forsgk pa a beskrive
musikk. Her kan avhandlingen indirekte gi et bidrag til omradet Artistic
Research. | mitt essay Der horbare Logos in der Musik har jeg redegjort for
mitt forsgk pa en filosofisk tilneerming.3* Denne boken er et forarbeid til
avhandlingen som vektlegger den filosofiske tankegangen i mitt herme-
neutiske forsgk over Furtwéngler.

1.2.4  Avhandlingens skrivestiler

Alle kapitlene er del av den samme hermeneutiske intensjonen. Derfor kan
ikke kapitlene deles opp i analyse- og resultatkapitler. En implikasjon av
det essayistiske i avhandlingen er at den tar i bruk forskjellige skrivestiler. I
hovedsak dreier deg seg om tre stiler:

(i)  En filosofisk-essayistisk stil. Hermeneutikken i denne undersgkelsen
frembringer ingen resultater som man kjenner dem fra empirisk

29 Hinrichsen 2005.
30 Giilke 2006.
31 Sandberger 2005.

32 Holm 2015.
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forskning. Skrivestilen ma derfor veere annerledes. Etter min mening
er en filosofisk-essayistisk stil passende. Dette vil jeg begrunne
neermere i 1.3.2 «Filosofisk essayistikk som avhandlingens stil» hvor
jeg presenterer avhandlingens estetiske stasted.

(i) En historisk-hermeneutisk stil. Her presenterer jeg Furtwanglers tanker
og skrifter. Jeg tar i bruk mange sitater, slik at leseren kan danne seg et
eget bilde av de sentrale tankene jeg presenterer. Enkelte steder lar jeg
Furtwanglers egen tenkning gi impulsen til mitt hermeneutiske forsgk.
Ofte gar jeg utover det Furtwéngler selv har skrevet. Det er spesielt
ngdvendig nar jeg forsgker a tenke Furtwanglers veeren i musikken
og nar jeg prgver meg pa en hermeneutikk av virkeligheten i hans
Beethoven-interpretasjon.33

(i) En metaforisk stil. Eksemplene fra opptakene med Furtwangler
beskriver jeg i en metaforisk sprakstil. En metaforisk stil passer fordi
avhandlingen tilstreber en hermeneutisk-spraklig tilnszerming til den
estetiske erfaringen av Furtwiangler. Begrunnelsen for dette gir jeg i
metodekapittelet 1.5 «Metode og metaforisk sprakstil».

[ avhandlingen bruker jeg begreper som kanskje kan ha en fremmed effekt.
Det dreier seg om begreper som Furtwangler bruker eller mine begreper.
Begrepene sjel, and, organisme, det absolutte, kjaerlighet, hengivenhet,
Logos og sannhet har mistet noe av sin fortrolighet i samtiden. Men det gjgr
dem ikke mindre aktuelle. Tvert imot er jeg av den overbevisning at deres
uaktualitet er sveert sa aktuell. De utgjgr et korrektiv til samtiden og kan
minne om det glemte i samtidens kultur. Mange av dem er grunnbegreper
som har en historie som strekker seg over nesten 3000 ars filosofihistorie.

I samtiden vil nok mange forbinde dem med en teologisk kontekst. Det er
pa sett og vis riktig, men sier ingenting om begrepenes betydning. Det er
Heideggers fortjeneste d ha dpnet opp for enkelte av disse begrepene igjen.
Derfor spiller Heidegger en stor rolle i avhandlingen. Nar det er sagt, vil jeg
ikke legge skjul pa at jeg mener at nettopp disse begrepene er ngdvendige
for var selvforstaelse som mennesker. De er begreper som ligger til grunn
for var egen vaeren. De handler om og er sprunget ut av en tenkning over var

33 Grunnleggende i min forstdelse av historien og forskningen pa et historisk kildemateriale
er Nietzsches skrift: «Vom Nutzen und Nachtheil der Historie fiir das Leben». For Nietzsche
ma forskningen over fortiden skje ut i fra natidens kraft. Derfor ma troen pa at fortiden har
noe a si til natiden vaere ledende. Med andre ord: Avhandlingen forutsetter min tro pa at
Furtwangler har noe & si oss i dag.
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eksistens som mennesker. De forbinder oss med fortiden, preger var samtid
og apner opp for fremtiden. Det dreier seg med andre ord om en metafysisk
dimensjon som aldri er fastlagt men alltid ma sgkes. Denne sgkingen heter
tradisjonelt sett sgken etter sannheten. Den metafysiske sgken etter sannhet
kommer spesielt til uttrykk i avhandlingens kapittel fem «Virkeligheten i
musikken: Om Furtwénglers Beethoven-interpretasjon.»

Mye av det jeg til nd har utviklet og presentert, trenger en dypere begrun-
nelse som gjgr rede for de hermeneutiske forutsetningene i avhandlingen.
Begrunnelsen for det jeg har skissert i 1.2 «Avhandlingens problemstilling»
vil jeg i underkapittel 1.3 «Avhandlingens estetiske stasted» komme
nzermere inn pa. Her tar jeg blant annet opp metodiske spgrsmal knyttet
til Furtwanglers interpretasjonskunst som estetisk erfaring i dag. For
hermeneutikken i avhandlingen behandler ikke Furtwéngler kun som en
historisk gjenstand, men som noe vi har tilgang pa i dag gjennom bgker og
opptak. I 1.4 «Musikkens ekspressive Logos som erkjennelsesledende tese»
vil jeg fremlegge avhandlingens erkjennelsesledende tese om musikkens
Logos. I 1.5 «<Metode og metaforisk sprakstil» gjgr jeg rede for avhandlin-
gens metodikk og begrunner med det det metaforiske spraket jeg tar i
bruk for a beskrive Furtwanglers interpretasjonskunst. I 1.6 «Musikkens
veerenssammenheng» setter jeg avhandlingen inn en stgrre kontekst ved

a ta opp musikkens veerenssammenhenger. Her sgker jeg i kritisk dialog
med Nicholas Cooks praksisforskning tilslutning til Martin Heideggers
kunstfilosofi.

1.3 Avhandlingens estetiske stasted

[ dette underkapittelet presenterer jeg det estetiske stastedet i avhandlingen
ved a gjgre rede for hva jeg tenker om fonogrammet som kilde, hvordan
avhandlingen krever en essayistisk skrivestil og hvorfor jeg anser det indivi-
duelle som et avgjgrende premiss for avhandlingens tankegang.

1.3.1  Fonogrammet som kilde

Forskningsobjektene i denne avhandlingen er tekster og opptak. Nar jeg
trekker inn opptak og beskriver dem som en estetisk erfaring, ma det
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redegjgres for det estetiske stastedet dette impliserer. Opptaksteknikken har
fort til at man kan fgle seg estetisk samtidig med en konsert eller et opptak
som fant sted for over 70 ar siden.

Muligheten for lagring og utgivelse av fremfgringer har dermed skapt en ny
historisk situasjon.3* Vi er i dag i stand til 4 erfare en fremfgring fra fortiden
som neerveerende. Samtidig viser opptakene frem en historisk-hermeneutisk
avstand: Vi er ikke tilstede under selve fremfgringen. Her star vi overfor

en dobbelthet: estetisk samtidighet med et opptak ved lytting og historisk
avstand til det man lytter til. [ det fglgende vil jeg si noe om avhandlingens
stasted i denne dobbeltheten.

A gjgre opptak til en del av musikkforskningens gjenstand beriker forsgket
pa a gi den estetiske erfaringen av musikk et sprak.3s Her ma man alltid ha to
tanker i bakhodet:

() Fonogrammet er fiksert og uforanderlig, men erfaringen av fonogram-
met endrer seg igjennom tiden.

(i) Furtwanglers musisering kommer fgr fonogrammets fastleggelse, men
fonogrammet kommer fgr erfaringens frie fortolkning av det.

Det er viktig a ha disse tidsdimensjonene i bevisstheten nar man lytter til et
fonogram.

De fleste av opptakene jeg trekker inn er opptak av konserter. Her er det
viktig a fastholde en distinksjon mellom konserten og opptaket, for erfarin-
gen av opptaket er ikke ngdvendigvis identisk med erfaringen av konserten.
Fraveeret av konsertens fremfgring som realt spilt blir giennom opptaket til
et naerveer. Opptaket fremkaller en musikalsk virkelighet. Man kan kanskje
snakke om en egen form for deltakelse. For hos Furtwangler far man for-
nemmelsen av at originalen er i kopien. Et historisk forhold til originalen er
brutt, men gjennom opptaket kan vi fa en estetisk erfaring av originalen.

Ved a sette sgkelyset pa den estetiske erfaring av opptakene med
Furtwanglers fortolkninger av Beethoven og Brahms mener jeg at man kan

34 En meget solid undersgkelse av fonogrammet som forskningskilde gir Simonsen 2008.

35 Day 2000, s. 256 skriver treffende: «The study of recordings may give particular assistance
to the scholar who wishes to write history by presenting musical activity as existing in
many different dimensions, at many intersecting levels simultaneously, and in so doing to
suggest in different ways the richness and the complexity of musical experience such as we
ourselves know it always to be.»
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bevare noe av umiddelbarheten i erfaringen av fortidens fremfgring. Det
opphever pa ingen méte en bevissthet om de horisontale tidsdimensjoner
som enhver musikalsk fremfgring er underlagt. En forskning som setter
sgkelyset pa den estetiske erfaringen kan man kalle en vertikal tilneermings-
mate til originalen. Derfor er min tese at fglelsen av en estetisk samtidig-
het3® med musikken ligger i musikkens bevegelse slik den fremstar for oss
gjennom opptakene. Det er det dynamiske forlgpet i musikken som drar lyt-
teren (ogsd i dag) med inn i musikkens verden og som er utgangspunktet for
mitt hermeneutiske forsgk over Furtwanglers interpretasjonskunst. At jeg
med et slikt hermeneutisk forsgk ikke utraderer den historiske avstanden,
vil jeg na begrunne neermere ved en refleksjon over hvordan jeg forholder
meg til avhandlingens tre tidsdimensjoner:37

(1) Komponistens tid (Beethoven og Brahms).
(2) Furtwanglers tid.
(38) Min tid som forsker over Furtwéngler.

Den historiske distansen er et faktum, men til tross for den postulerer jeg

en estetisk samtidighet som utgangspunkt for avhandlingens tankeutvik-
ling. Begrunnelsen for et slikt postulat ligger i det jeg i tilslutning til Franz
Rosenzweig kaller musikkens egentid.3® Avhandlingen er en undersgkelse av
musikkens egentid i Furtwanglers interpretasjonskunst.

A lytte til musikk fgrer lytteren inn i musikkens eget tidsforlgp. Hvordan
lytteren oppfatter musikkens egentid, er betinget av lytteren som person.
Sagt pa en annen mate: Jeg som lytter er hele tiden i erfaringen og beskrivel-
sen av musikken. Det finnes ingen objektiv ren Furtwangler-tid. Musikkens
egentid forblir subjektiv, pa samme mate som musikkens egentid ikke eksis-
terer som en gitt stgrrelse for Furtwangler fgr han dirigerer.

Uavhengig av de tre forskjellige tidene Beethoven, Furtwangler og under-
tegnede befinner seg i, ligger det i forstaelsen av musikkens egentid en
opphevelse av den historiske distansen. Det er derfor musikk fra fortiden kan
bety noe for oss i dag: Nar musikken klinger som opptak i 2017, apner den
for en delaktighet i musikkens egentid. Musikkens egentid er avhengig av en
subjektiv formidling og resepsjon. Den har ingen objektiv ontologisk status.

36 Begrepet om estetisk samtidighet har jeg fra Guldbrandsen 2002.
37 En generell innfgring i musikkens tidsdimensjoner har jeg skrevet i Carlsen/Holm 2017.

38 Rosenzweig 1990, s. 400: «Jedes Musikwerk erzeugt eine eigene Zeit.» Oversettelse:
«Ethvert musikkverk fremkaller en egen tid.»
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Erfaringen av den estetiske samtidigheten med Beethoven og Furtwéangler
er avhengig av lytterens subjektivitet, men nar denne subjektiviteten blir
reflektert i form av en beskrivelse av musikkens ekspressivitet, trer den inn i
et intersubjektivt rom. Musikken kan bli gjenstand for kommunikasjon.

Leo Tolstoj er inne pa noe meget viktig i den bergmte Kreutzersonaten som
kan tjene som en slags beskrivelse av estetisk samtidighet som estetisk
erfaring. Hovedpersonen forteller om sin lytteropplevelse av Beethovens
Kreutzersonate:

It, music, at once transports me directly into the inner state of the one who

wrote the music. I merge with him in my soul and, together with him, am

transported from one state to another, but why I do that I don't know.3?
Musikk kan, ifglge Tolstoj, erfares som et direkte mgte med komponisten.
Musikk tar lytteren med til en tilstand hos komponisten. All litteratur som
finnes om for eksempel om tilstanden Beethovens verker uttrykker er et
eksempel pa at vi postulerer en sammenheng mellom musikken og men-
nesket som har skrevet den, og at vi som lyttere har en eller annen tilgang
til denne sammenhengen gjennom musikken: Vi erfarer musikken som en
direkte tiltale, men hva som utgjgr denne sammenhengen har vi ingen kunn-
skap om. Som Tolstoj sier, konkluderer ikke musikken. «And therefore music
only provokes, it doesn’t conclude.»*°.

A lytte forer lytteren til det jeg velger 4 kalle en spekulativ sammenheng
mellom musikkens uttrykk og komponistens «kunstneriske» tilstand. A

bli med pa sporet av en slik spekulativ sammenheng forutsetter en fglelse

av estetisk samtidighet med musikken. Den spekulative sammenhengen

har med musikkens ekspressivitet & gjgre. Den impliserer et forhold til
musikerne som spiller musikken. Et opptak med Furtwéngler formidler en
estetisk samtidighet med musikken. Derfor er den et apent, kunstnerisk for-
tolkningsrom som ma ses i trad med det jeg allerede har sagt om hermene-
utikken i avhandlingen i 1.2 «Avhandlingens problemstilling». Jeg tematiserer

39 Tolstoj 2010, s. 146. Hva Tolstoj beskriver her, kan ses i sammenheng med definisjonen
av kunst i skriftet « What is Art?», Tolstoj 1995, s. 39f: «To call up in oneself a feeling once
experienced and, having called it up, to convey it by means of movements, lines, colours,
sounds, images expressed in words, so that others experience the same feeling - in
this consists the activity of art. Art is that human activity which consists in one man's
consciously conveying to others, by certain external signs, the feelings he has experienced,
and in others being infected by those feelings and also experiencing them.»

40 Ibid,, s. 146.
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musikkens ekspressivitet hos Furtwangler og gnsker d gjennomtrenge
filosofisk dette kunstneriske rommet. At det kan eksistere en sammenheng
mellom komponistens, interpretens og lytterens subjektivitet i dette kunst-
neriske rommet bgr ikke kategorisk utelukkes som mulighet, men det ma
forbli apent for forskjellige fortolkningsmuligheter. Denne kunstneriske
apenheten begrunner etter min mening noe av kunstens frihet.

Utfordringen er 4 utvikle refleksjonsbegreper mellom objektivitet og subjek-
tivitet. Det er tonesprakets analogi til spraket som angir veien for hvordan
eksemplene av opptakene forstas i avhandlingens forlgp. En slik metodikk
og malsetting reduserer ikke klangens betydning for det musikalske uttrykk.
Klangen er rommets kategori. Den utbrer seg i rommet. Det ville veert galt
om man avfeide avhandlingens relevans ved a papeke at opptakene ikke

gir grunnlag for a beskrive klangen slik den var da den lgd. Selv hvis vi var
tilstede, hadde klangen kun veert tilstede i ettertidens refleksjon, og klangen
hadde ogsa da vert betinget av det subjektive gret.#! Mennesket har ingen
tilgang til tingen slik den er for seg. Dog er det klangen som forstas av oss
som klang. Det er denne klangen for oss som alltid vil konstituere klangen
og var refleksjon over klangen. En slik kantiansk tanke er viktig a holde fast
ved. Klangen jeg undersgker i Furtwénglers interpretasjoner av Beethoven
og Brahms er dens klang for meg gjennom opptak. Det er i denne klangen jeg
sgker a beskrive livet i det musikalske uttrykk. Med andre ord rekonstruerer
jeg ikke klangen slik jeg tror den var da den lgd.

1.3.2  Filosofisk essayistisk stil som avhandlingens stil

Hvordan kan man forske over estetisk erfaring av en interpretasjonskunst
som kun er tilgjengelig gjennom opptak? Hvordan forholder det seg med
forholdet mellom egen subjektivitet og vitenskapelig etterprgvbarhet?
Forskningen i denne avhandlingen er ikke kvantitativ eller kvalitativ

41 Freuds begrep «Nachtraglichkeit» (se Laplanche/Pontalis 1972, s. 313 for en kort og konsis
fremstilling av Freuds anvendelse av begrepet), kan i denne sammenheng tjene som en
begrunnelse for hvordan vi hele tiden former vare erfaringer som refleksjon i ettertiden.
Refleksjonen kommer alltid etter erfaringen, samtidig som tankene vi hadde da vi erfarte
eller opplevde noe, utgver en konstitutiv rolle i hvordan vi reflekterer erfaringen. Samtidig
kan refleksjonen gi erfaringen en ny mening og omforme erfaringen til a bli noe nytt. Den
kan fa en eksistensiell betydning som gar utover selve opplevelsen av den. Freuds begrep
har overfgringsverdi til forholdet mellom musikalsk erfaring og estetisk refleksjon.
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empirisk. Den er filosofisk-hermeneutisk. I den meget viktige teksten Essay
als Form skriver Adorno om at essayet har en «affinitet til den apne ande-
lige erfaringen»*2. Med det mener han at essayet ikke fglger normene for en
vitenskapelig objektivitet, men formidler saken den snakker om ved bevisst
a trekke inn fortolkerens egen subjektivitet. Jeg deler Wellmers oppfatning3
om at enhver beskrivelse av musikalsk interpretasjon ngdvendigvis ma veere
essayistisk, som for eksempel i Adornos forstdelse av essayet som litterzer
form. Det gjgr ikke det som blir sagt mer uforpliktende. Det sier heller tvert
imot noe om saken det skrives om: Musikalsk interpretasjon krever en filo-
sofisk, essayistisk fremstillingsform for i det hele tatt & kunne bli beskrevet.

Forskningen impliserer forskerens egen subjektivitet. Men det gjgr den
ikke fanget i et subjektivismens garn. Alt som sies om Furtwangler i
denne avhandlingen er etterprgvbart pa den maten at det appellerer til
lesernes subjektivitet. Avhandlingen inviterer til dialog om Furtwanglers
interpretasjonskunst. Begrepene jeg bruker for a beskrive forskningsgjen-
standen er resultatet av en personlig tilegnelse. Derfor snakker jeg om
begrepene som refleksjonsbegreper.

Den filosofiske tankegangen kan man forsta som et forsgk pa a bruke den
estetiske fornuften. Ifglge Kant vil den estetiske fornuft alltid tenke i et spen-
ningsfelt. Jeg stgtter meg til Kants tanke om at det allmenne ikke er gitt i det
estetiske. Derfor snakker Kant om den refleksive dgmmekraften. Den sgker
ut fra det individuelle det allmenne i motsetning til forstandens kategorise-
ring av det enkelte.#* For Kant begynner den estetiske fornuft med smaks-
dommen. Den impliserer fire spenningsforhold#s:

(1) Smaksdommen er en dom om noe som behager. Det at det behager
skjer interesselgst. Det behagende definerer Kant som det skjgnne.

(2) Det skjgnne er noe som behager universelt uten begrep.

(3) Skjgnnheten er en hensiktsmessighet uten hensikt.

(4) Det skjgnne er noe som behager ngdvendig uten a ha et begrep.

Selv om det ikke er smaksdommen som sddan som stér i sentrum for denne
avhandlingen, er det Kant er inne pa vesentlig for min undersgkelse. Det er

42 Adorno 2003 (Bind nr. 11), s. 25.

43  Wellmer 20009, s. 206.

44 Se Kants innledning til Kritik der Urteilskraft (Kant 2009, s. 8-46).
45 Disse utarbeider Kant i den fgrste delen av Kritik der Urteilskraft.
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ikke hva han sier som her er det sentrale, men hvordan han gar frem i forsg-
ket pa a forsta den estetiske fornuften. De fire spenningene er begynnelsen
pa estetisk tenkning. De muliggjer 4 snakke om det estetiske ut fra dets egne
premisser. Det estetiske tilkjennes en egenverdi. Estetiske kategorier er

for Kant noe mellom den teoretiske og praktiske fornuft. De har med men-
neskets dgmmekraft a gjgre. Det er i evnen til dsmmekraft at mennesket
kan skape en enhet mellom erkjennelse av hva som er og hva som bgr veere.
Nar Kant stiller estetikken inn som et sentralt tema for dgmmekraften, betyr
det at dgmmekraften ogsa er med pd a forme var erkjennelse og var evne til
4 forme livet etter moralske maksimer.#® Den estetiske dgmmekraften har
dermed en fundamentalt viktig plass i menneskelig tilveerelse.

[ Adornos filosofiske kritikk kan man finne en videreutvikling av den este-
tiske dgmmekraften hos Kant. Adornos filosofiske kritikk har sitt opphav

i den tidlige romantikken. Tidlig-romantikeren Friedrich Schlegel forstod
musikalsk tanke og filosofisk tanke som noksa like prosesser. Musikalsk
tematikk og filosofisk ideutvikling blir hos Schlegel sammenlignet med hver-
andre. Her ser man tydelig at musikk blir forstatt som utvikling i tid. Tanker
utvikles i tiden, musikken utvikler seg i tiden. Det er instrumentalmusikken
Schlegel her sikter til. Schlegel spgr seg om ikke «den rene instrumental-
musikken ma skape seg en tekst, og om temaet i musikken blir slik utviklet,
bekreftet, variert og kontrastert som en meditasjonsgjenstand i en filosofisk
iderekke?»% Her ser vi at musikken ikke bare er uttrykk for fglelser, men

at den rene instrumentalmusikken har et tankeinnhold. Dette er en uhyre
viktig tanke for avhandlingen i sin helhet. Denne oppfatningen om musik-
ken ma ses i lys av den form for kunstkritikk som ble utviklet i den tidlige
romantikken. Kritikken ma veere pa hgyde med kunstverket selv, for kunsten
gir uttrykk for sannheten.*® Derfor er kunstens sprak pa et hgyere plan enn
det prosaiske spraket. Adorno har, i tilslutning til Schlegel (hvor Adorno

for gvrig har hentet meget fra Benjamin), kommet med banebrytende

46 1den russiske Kant-resepsjonen har man etter min mening med rette vektlagt
dgmmekraftens betydning for menneskets erkjennelsesevner, spesielt med tanke pa
fantasievnen som forutsetning for forstaelsen av enhver sanseopplevelse. (Naermere om
dette hos Gulyga 2004, s. 203-240)

47 Schlegel 1967, s. 254: [Atheneum-Fragment, nr. 444]: «[....] Muf die reine
Instrumentalmusik sich nicht selbst einen Text erschaffen? und wird das Thema in
ihr nicht so entwickelt, bestatigt, variiert und konstrastiert, wie der Gegenstand der
Meditation in einer philosophischen Ideenreihe?»

48 Om denne tesen se Benjamin 1973, s. 57-113.
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refleksjoner rundt det man kan kalle en filosofisk kritikk av musikalske verk
og interpretasjoner.

Med hjelp av fire sitater fra en artikkel av Adorno om hva musikkritikk er
sgker jeg a klargjgre hva jeg legger i begrepet filosofisk kritikk.4* Med disse
sitatene fordyper jeg det estetiske stastedet i avhandlingen. Sitatene fremhe-
ver de fruktbare spenningene i estetisk tenkning pa en god mate.

1) I det fgrste sitatet dreier det seg om at musikkritikeren ma ha evne
til & hengi seg til det han hgrer. Han kan ikke forbli i en kritisk distanse, men
ma bli trukket med pa det som skjer musikalsk. Denne innsatsen av sub-
jektivitet for 8 komme til objektet, forskningsgjenstanden, er av elementaer
betydning.

Den som ikke overlater seg til musikken helt fra de fgrste taktene med et
barns fglelse nar forhenget gar opp: hva vil skje der, og da ikke er beredt

til & bli med, selv nar det som viser seg ikke tilsvarer forventningene, den
[person, H.H.] har ikke evnen til kritikk.5°

(2) Kritikken mé ha mot til & vaere personlig, men det personlige
standpunktet ma grunne sa dypt i saken at den naeermest blir opphevet.
Musikkritikken bestar i «den paradoksale enheten» mellom subjektivitet og
objektivitet. Det er her dgmmekraften ma bevise sin kraft og evne.

En forpliktende karakter vinner ikke kritikken gjennom det a utelate et
bestemt (personlig) standpunkt, men gjennom det at standpunktet blir opp-
hevet i dobbel betydning, at man blir oppslukt av saken og forsvinner i den.
Man kan si det dithen at kritikk er den paradoksale enheten av en passiv
holdning som hengir seg saken og samtidig beholder den stgrste bestemthet
av dgmmekraft.s

49 Med Klein (Klein 2014, s. 114) deler jeg oppfatningen om at en musikalsk hermeneutikk
etter Adorno ma opprette en syntese mellom hermeneutikk og kritikk. Min avhandling
gnsker a bidra til dette gjennom en metodikk der teori og praksis ikke blir sett pa som to
adskilte deler, men som to elementer i samme sak.

50 Adorno 2003 (Bind nr. 19), s. 577: «Wer einem Kunstwerk nichts vorgibt, wer sich nicht
einer Musik bei den ersten Takten tiberldasst mit dem Gefiihl des Kindes, sobald der
Vorhang sich hebt: was wird da jetzt geschehen, und dann nicht bereit ist mitzugehen,
selbst dann wenn das Erscheinende seinen Erwartungen widerstreitet, der wird zur Kritik
nicht befdhigt sein.»

51 Ibid, s. 578: «Ihre Verbindlichkeit gewinnt die Kritik nicht durch Standpunktlosigkeit,
sondern dadurch, dass er Standpunkt in doppeltem Sinn aufgehoben, dass er in die Sache
hineingenommen wird und in ihr verschwindet. Man konnte sagen, Kritik sei die paradoxe
Einheit eines durchaus passivischen, fast weichen sich der Sache Hingebens und der
grossten Bestimmtheit des Urteils.»
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(3) Malestokken for dgmmekraften ligger for Adorno i musikkens
struktur, det er en struktur som finnes i musikken. Det er ingen tvil om at
Adornos begrep om den subkutane strukturen har en affinitet til mitt Logos-
begrep. Evner interpretasjonen a fglge musikkens subkutane struktur er
dette derfor et evaluativt spgrsmal i musikkritikken.

Musikalsk reproduksjon har prinsipielt sett sin malestokk i tilsvaret til

saken, og dette tilsvaret ikke til noteteksten og dens tegn, men til den subku-

tane strukturen [i musikken, H.H.].5>
(4) Kunsten ligger i & kunne si det man kommer frem til pa en god mate.
Sprakliggjgringen ma fa frem kvaliteten i musikken og erfaringen den frem-
kaller og som ligger til grunn for interpretasjonen. Dette kan ikke skje med
hjelp av ferdiglagde kategorier, men ma vinnes i mgtet det konkrete. Derfor
er musikkritikken alltid i dialog med det individuelle.

Med evnen til a verbalisere mener jeg at den spesifikke-musikalske erfaring

og den spesifikke kvaliteten i verket trer spraklig frem.5
La meg ga et skritt videre i begrunnelsen av mitt estetiske stasted og komme
inn pa musikerens individualitet som utgangspunkt for mitt hermeneutiske
forsgk over Furtwénglers interpretasjonskunst.

1.3.3 Individualitet som premiss

Jeg setter som forutsetning at musikerens individualitet er et avgjgrende
premiss i interpretasjon og fremfgring av kunstmusikk. Nar man oppfgrer et
verk, fglger man ikke en oppskrift, men lar musikken klinge gjennom egen
spilling. Det vil si at hvordan Beethoven blir oppfgrt er avhengig av hvordan
musikeren forstdr musikken, hvordan forholdet er til instrument etc. Derfor
velger jeg a snakke om det individuelle som en grunnkategori i musikalsk
interpretasjon. I samme retning gar Adorno nar han sier at «den estetiske
sannhet ikke er noe som blir igjen etter at man har visket ut de individuelle
kvaliteter.»*

52 Ibid, s. 582: «Musikalische Reproduktion hat prinzipiell ihr Maf} an der Angemessenheit
an die Sache, und zwar nicht an den Notentext und seine Zeichen allein, sondern an die
subkutane Struktur.»

53 Ibid, s. 584: «Mit der Fahigkeit des Verbalisierens meine ich, dass die spezifisch-
musikalische Erfahrung und die spezifische Qualitat des Werkes sprachlich hervortreten.»

54 Ibid, s. 582: «Auch die asthetische Wahrheit ist keine Residualbestimmung, die nach
Durstreichung der individuellen Qualitaten tibrig bliebe.»
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I analytisk musikkfilosofi og til dels i undersgkelser om historisk oppfgrings-
praksis kan man derimot se hvordan det individuelle viskes vekk.5s Man
utarbeider klassifikasjoner som kan kategorisere komposisjon, fremfgring
og musikalsk aktivitet. Det kunstneriske aspektet i musikken og ikke minst

i musikalsk utgving glemmes. Her stiller spgrsmalet seg om man da utgver
rettferdighet mot musikken. I stedet foreslar jeg det grunnsyn at man heller
utgver rettferdighet ved a ta utgangspunkt i det individuelle som grunnlag
for den hermeneutiske tilegnelsen.

Det kunstneriske enkeltmennesket er derfor i mine gyne utgangspunktet i
interpretasjonskunsten. I denne avhandlingen er min forskningsinteresse
ikke a beskrive Furtwangler som et enkelt tilfelle av en bestemt type opp-
faringspraksis. Det er ikke en historisk kategorisering som er mélet. Jeg
utelukker ikke den historiske bakgrunnen, men den tjener ikke som en slags
kriteriumsleverandgr av allmenne kategorier. Min interesse er heller a forsta
Furtwangler ut fra sin individualitet som interpretatorisk kunstner. Det all-
menne i hans individualitet ligger i hvordan musikkens Logos uttrykker seg
pa forskjellige vis.

Interpretasjonen kan ikke styres av allmenne lover, men ma anses for a
veere individuell. Inntrykket verket gir pa musikeren ma bli sa dypt at den
kunstneriske utgveren gjenskaper verket. Det settes som en avgjgrende tese
i denne avhandlingen at empirisk-vitenskapelige kriterier ikke er i stand til
a fatte dette. Derfor ma filosofien, slik jeg kort har skissert den ovenfor, tre
inn pa scenen: Den ma med kreativ fantasi prgve & beskrive det individuelle
ved interpretasjonskunsten. Pa sett og vis er den i seg selv kunstnerisk:
Filosofien prgver kreativt & anvende begreper for & tilnaerme seg livet i
interpretasjonen. En filosofisk undersgkelse av interpretasjonskunst sgker,
som jeg var inne pa i 1.2 «Avhandlingens problemstilling», etter det levende.
Musikalsk interpretasjon er uttrykk for liv. En tenkning over den ma prgve a
beskrive dette livet i den.

Det individuelle som utgangspunkt er den vitenskapsteoretiske og meto-
diske drivkraften i min intensjon om a forsta Furtwangler. Det medfgrer at
det for eksempel vil veere meningslgst a prgve a imitere hans fortolkninger.
Man kan leere av ham, men a prgve a gjgre det likt som ham vil mislykkes og
kan anses som lite redelig fordi enhver musikalsk interpretasjon er et resul-
tat av en personlig, individuell tilegnelsesprosess.

55 Eksempler er Levinsons (1990) og Kivys (2002) forsgk pa & definere et musikalsk verk.
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Vi ma hen til individet, det betyr dermed forsgket pa a forsta Furtwangler
ut fra seg selv. A forsta individualiteten i hans interpretasjonskunst betyr
a sgke hen til det levende uttrykk. En slik tenkning skjematiserer ikke
etter vitenskapelige kategorier som er gitt av det som kan males. En slik
metode er ogsa viktig, men det tilhgrer heller en komparativisk orientert
musikkvitenskap.

For a fatte det levende i interpretasjonen, ma filosofien utvikle begreper.
Ethvert utsagn om Furtwangler i denne avhandlingen er et utsagn i spennet
mellom disse. Jeg har tro pa det dynamiske i dette spenningsfeltet, nettopp
for a gripe det levende i Furtwanglers interpretasjonskunst. Derfor har jeg
utviklet tesen om musikkens ekspressive Logos som erkjennelsesledende
tese i avhandlingen.

1.4 Musikkens ekspressive Logos som
erkjennelsesledende tese

1.4.1 Logos

Musikkestetisk tenkning er i denne avhandlingen ikke tenkning over
musikk, men et forsgk pa tenkning i musikken. Den filosofiske eksplikasjon
av hva det betyr a vaere i musikken er en oppgave som inkluderer kom-
ponist, interpret og lytter. Musikkestetisk hermeneutikk ma begynne her.
Hermeneutikken i denne avhandlingen tar utgangspunktet i spgrsmalet
etter musikkens Logos og dens resonans hos lytteren. I det fglgende vil

jeg begrunne Logos-begrepet neermere. Jeg begynner med «Logos» far jeg
kommer inn pa musikkens «ekspressive logikk». Tre viktige tanker leder i
retning av a forstd musikkens Logos:

(1) Logikk er langt mer enn det vi i dag vanligvis forstar med ordet:5°
i dag er logikk et eget filosofisk fag med sterkt tilknytning til matematikk.
[ antikkens filosofi omfatter logikk langt mer. Sokrates sier at han vil fglge

56 Begrepet «Logos» har en over 3000 ars historie i filosofi og teologi. Jeg kan selvfglgelig ikke
gd inn pa det her i detalj, men henviser til Ratzinger 2008 og Nowak 2015 som begge gir en
konsis oversikt over meningsbetydningene av Logosbegrepet i et musikalsk, filosofisk og
teologisk henseende.
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Logos.5” Hva er det han vil fglge nar han vil falge Logos? A fglge Logos betyr
4 la fornuften rade, & angi grunner for det man gjgr. A folge Logos betyr
videre & fglge meningen i ting, oppsgke den og tenke over den. Videre kan
man oversette Logos med ord, begrep, fornuft, ordning, mening, etc. [ kapit-
tel fire «Interpretasjonskunst som tekningens veeren i musikken» vil jeg
utdype dette neermere ved a dpne Furtwénglers interpretasjonskunst med
hjelp av Heideggers forstaelse av Logos-begrepet.

(2) Augustin forstar det fornuftige i det sanselige som det skjgnne.5®
Begrunnelsen av det fornuftige er skapelsesteologisk. Slik Gud skapte jorden
med Logos, og alt er skapt igjennom Ordet, slik kan mennesket som et for-
nuftig vesen, gjenkjenne spor av dette Ordet i det skapte. Ved & finne for-
nuften i musikken, finner man Skaperens spor i det skapte. At dette nettopp
er det skjgnne i musikken, er en tanke av stor betydning. For Augustin er
skjgnnheten noe som trekker mennesket oppover. Det skjgnne fgrer oss til
de evige sannheter. Anvendt pa musikk kan man si: De stgrste musikalske
verkene er ogsa de skjgnneste verkene fordi de er naermest de evige sann-
heter som ligger i skaperverkets logosentritet. Ved a fglge musikkens Logos,
trer musikkens sannhet, og det vil si dens delaktigheti de evige sannheter,
frem. Musikkens Logos ligger i musikken og gjgr den skjgnn.5® Derfor kan
musikken veere et uttrykk for sannhet. Musikken trer inn det man kalle

en verenskontekst eller det man med Augustin kan fatte som musikkens
teologiske dybdedimensjon. Musikk er for Augustin et eget sprak som kan
formidle «hjertets sang»®°. Denne hjertets sang er ikke noe man bare kan
relatere til fglelser, men til logosentriteten i hele Guds skapelse. Uavhengig
av hvordan man matte stille seg til Augustins teologiske estetikk, er det viktig
a merke seg at skjgnnheten i musikken blir sett pa som en manifestasjon av
Logos.

57 Platon 1984, 46b-47c.

58 Jeg bygger hovedsakelig min sammenfatning av Augustins tenkning pa det Augustin
skriver om Logos og skjgnnhet i Confessiones (Augustin 2008), bok fire, syv, ni og ti.

59 Jeger klar over at en slik posisjon er hgyst omstridt i nyere tids musikkforskning. Man
kan sette Augustin opp mot det jeg velger a kalle «kontekst-fortolkninger» av musikkens
mening. [ underkapittel 1.6 «Musikkens veerenssammenheng» kommer jeg neermere inn pa
dette.

60 Se Kjerschow 2014, s. 83. 1 Confessiones skriver Augustin (Augustin 2008, s. 208): «All the
diverse emotions of our spirit have their various modes in voice and chant appropriate in
each case, and are stirred by a mysterious inner kinship.»
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(3) Logos har med relasjonalitet a gjgre. Vi hgrer musikken som forhold
mellom temaer, motiver og deler. Musikkens formprosess bestar i det at
musikkens materialitet blir satt inn i en intelligibel og erkjennbar sammen-
heng. Nar jeg sgker etter musikkens Logos, setter jeg med andre ord sgkely-
set pa fglgende aspekter:

() Musikkens indre sammenheng. Logos i musikken virkeliggjgr seg
gjennom bevegelser i tid. Alt star i en sammenheng i det musikalske
verk. Logos-tankegangen utelukker ikke at brudd, kriser, konflikter i
musikken er en del av denne indre sammenhengen.

(i) Musikkens formarbeid som utvikling av en logisk/estetisk ngdvendig-
het. Hvordan trer komponist, interpret og lytter inn i denne estetiske
ngdvendigheten?

(i) Musikken som mer enn musikk. Musikkens veerenssammenheng.

Nar jeg snakker om logikk, mener jeg den som en manifestasjon, eller
kanskje bedre sagt, en konkretisering av Logos. Det er ikke logikk som laeren
om tenkningens former, men heller snakk om relasjonene i musikkens
meningssammenheng. Derfor er logikk-begrepet mer enn en formalanalyse
av musikkens tonesprak. Logos-begrepet impliserer heller den opplevde
meningen i musikkens relasjoner. Sa langt min forstaelse av Logos-begrepet
i korte trekk. Na gjelder det & dpne opp hva jeg legger i begrepskonstel-
lasjonen «ekspressiv Logos».

1.4.2  Musikkens ekspressive Logos som
avhandlingens mulighetsbetingelse

Med begrepskonstruksjonen «ekspressiv Logos» /«ekspressiv logikk» gnsker
jeg & forbinde verket, interpretasjonen og lytteren i en begrepslig enhet.”!
Den ekspressive logikken er en betegnelse for relasjonene mellom dem.
Enheten betyr ikke at de blir opphevet eller gar opp i noe stgrre som en
negasjon av dem selv. Relasjonene bevarer sin eget-veeren, men forstas ut fra
et enhetlig vesen. Dette vesenet er etter min oppfatning musikkens ekspress-
sive logikk. A forsta musikk betyr derfor & ta del i musikkens ekspressive
logikk. Den fglgende tankegangen beror hovedsakelig pa vestlig musikk, men
den begrenser seg etter min mening ikke til den vestlige kunstmusikken.

61 For en musikkhistorisk genese av av ekpresjonsbegrepet, se Danuser 1992, s. 44-46.
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Tanken om musikkens ekspressive logikk tror jeg er anvendbar ogsa i jazz,
folkemusikk og populeermusikk.

Logikken angir strukturen og betingelsene for tonespraket, mens ekspres-
sivitet angir musikkens mening for oss. Min tanke er som fglger: Logikk
uten ekspressivitet blir en konstruksjon uten resonans i mennesket.
Ekspressivitet uten logikk er ikke kunst. Da er man heller hensatt til (til-
feldige) lyder. Og lyder som lyder konstituerer ikke kunstverket. Den musi-
kalske logikken trer frem i musikkens betydning for o0ss.%? Slik kan man
beskrive enheten i begrepet ekspressiv logikk.® Derfor er ekspressiv logikk
en enhet i kunsten som menneskelig uttrykk. Dette vil jeg nd begrunne
naermere ved a ga inn pa den hermeneutiske sirkelen mellom komponist,
interpret og lytter.

Komponisten har del i logikken i det han lager. Logikken er en slags grense
som viser seg i musikken. Ekspressiviteten blir logisk fordi komponisten

er bundet til musikkens logiske former. Disse formene utgjgr muligheter. A
komponere er en begrensningsprosess mellom ekspressivitet og logikk. Den
indre relasjonen mellom dem utgjgr musikkens innhold. Musikken blir verk.
Den blir en manifestasjon av dem begge som enhet. Om verket er vellyk-
ket, er et spgrsmal om hvordan denne enheten ble vellykket. Komponisten
vil si noe, han eller hun har et uttrykk som bevisst eller ubevisst element.
Utfordringen for komponisten blir & skape en korrespondanse mellom
ekspressiv intensjon og tonespraklig logikk.

Logikk er et passende ord fordi logikken, i henhold til gresk filosofisk tra-
disjon, er ur-elementet i var tenkning. I logikken dreier det seg om & forsta
hvordan vi tenker. Musikalsk sett betyr logikk laeren om tonale relasjoner.®

62 Tanken om at logikken trer frem i det som blir sagt, har jeg fra Wittgensteins Tractatus
logico-philosophicus (Wittgenstein 2009, s. 28): «Propositions can represent the whole
reality, but they cannot represent what they must have in common with reality in order to
be able to represent it - the logical form.»

63 Det finnes en bred diskusjon i musikkfilosofien om hvorvidt musikkens mening finnes fgr
den trer frem som klang. Spgrsmalet er om den blir til i den estetiske erfaringen eller om
erfaringen er et avbilde. Det vil sprenge rammen av denne avhandlingen a ga fordypende
inn pa denne problematikken her. Jeg henviser til Hindrichs 2014 for en grunnleggende
innfgring i diskusjonen.

64 Det finnes forskjellige typer logikk i musikken. Tradisjonelt sett forbinder man den fgrst og
fremst med harmonisk logikk. Men man kan ogsa snakke om kontrapunktisk, figurativ og
motivistisk logikk. Se om dette Hindrichs 2014, s. 198. En helhetelig gjennomgang av logikk
i musikk gir Nowak 2015.
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Denne tanken er ikke fjern fra det Adorno uttrykket med begrepet «homeo-
stase»®. Komponisten prgver a skape en likevekt som blir til i komposisjons-
prosessen. Komposisjon er resultatet av et kraftspill. Adornos begrep er det
samme som Schonberg er inne pa med sin idé om den musikalske tanke.
Schonberg definerer den musikalske tanke slik:

[ sin videste betydning blir begrepet tanke brukt som synonym for tema,
melodi, frase eller motiv. Jeg selv betrakter totaliteten av et stykke som
tanken: tanken som dens skaper ville fremstille. Men av mangel pa bedre
begreper, er jeg tvunget til a definere begrepet slik: enhver tone som blir
tilfgyet til den fgrste tonen, gjgr dens betydning tvilsom. Hvis for eksempel
G folger etter en C, kan ikke gret veere sikkert om gjennom det C-dur eller
F-dur eller e-moll blir uttrykt; og tilfgyelsen av andre toner kan klargjgre
dette eller ikke. P4 denne maten oppstar en tilstand av uro og mangel

pa likevekt, noe som vokser gjennom hele stykket og som blir forsterket
gjennom rytmens tilsvarende funksjoner. Metoden for a fremstille likevekt,
synes meg 4 vaere den egentlige tanken.®®

Etter & ha lest dette viktige sitatet kan man stille spgrsmalet: Er det sgkte
uttrykket forutgaende for hvorfor C fglger G? Her kommer vi til spgrsmalet
om hva komponisten vil uttrykke. Spgrsmalet fgrer oss til det som ligger til
grunn for de musikalske slutningene. Kan man si at komponisten har evnen
til & la elementene, tonene, klangene, logikken fa et sjelsuttrykk? Er kompo-
sisjon skapelsesprosessen der den musikalske logikken blir til (meningsfull)
tale? Kan man si at i dybden av spraket ligger logikken som det implisitte
formelementet? Ma interpretasjonen na inn til denne logikken for a bli
dypsindig og sann? Kan den ikke ngye seg med a gjengi hva spraket sier?
Eller kan man si at interpretasjonen ma forstd bakgrunnen for forgrunnen?
Uavhengig av hvordan man svarer pa disse spgrsmalene, er det ingen tvil om
at tonerelasjonene i seg selv danner en mening som kan fattes ved lytting.

65 Adorno 2003 (Bind 7), s. 62.

66 Schonberg 1976, s. 33. «In seiner weitesten Bedeutung wird der Begriff Gedanke als
Synonym fiir Thema, Melodie, Phrase oder Motiv gebraucht. Ich selbst betrachte die
Totalitét eines Stiickes als den Gedanken: den Gedanken, den sein Schopfer darstellen
wollte. Aber aus Mangel an besseren Begriffen bin ich gezwungen, den Begriff Gedanke
auf folgende Weise zu definieren: Jeder Ton, der einem Anfangston hinzugefiigt wird,
macht dessen Bedeutung zweifelhaft. Wenn zum Beispiel G auf C folgt, kann das Ohr nicht
sicher sein, ob dadurch C-Dur oder sogar F-Dur oder e-Moll ausgedriickt wird; und die
Hinzufligung anderer Tone kann dies Problem kldren oder nicht. Auf diese Weise wird ein
Zustand der Unruhe, der Unausgewogenheit erzeugt, die fast das ganze Stiick hindurch
wachst und durch dhnliche Funktionen des Rhythmus weiter verstarkt wird. Die Methode,
durch die das Gleichgewicht wiederhergestellt wird, scheint mir der eigentliche Gedanke
zu sein.»
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Derfor har begrepet om musikkens ekspressive logikk en negativitet i seg.
Begrepet fgrer ut i noe som ikke kan formidles. Det gir mening & snakke om
denne uforklarligheten som et musikkens mysterium. Musikkens ekspress-
sive logikk ma ikke misforstas dithen at det er her er snakk om en universell,
allmenngyldig logikk. Slutningene i den musikalske logikken er, som Gunnar
Hindrichs viser”, omrédeavhengig. Det vil si at det ikke finnes en universell,
normativ logikk for tonespraket. Logikken i en Schumann-symfoni er anner-
ledes enn hos Debussy eller i improvisert jazzmusikk. Musikalsk logikk er
derfor omradelogikk. I filosofien er logikk a tenke over tenkning: a tenke
over slutninger og hva en tanke er. Overfgrt pa musikken betyr dette ifglge
Hindrichs:

Begrepene til den musikalske logikken snakker om klangene i tilsvar til

hva argumenter bestar av og hvordan de hgrer sammen. Argumenter er
slutninger. De bringer tanker i en deduktiv sammenheng som begrunner en
slutning. Den musikalske logikken forstdr i analogi til dette den musikalske
sammenheng som en musikalsk slutning.®®

Logikken er derfor avhengig av det aktuelle tilfellets egne premisser:

De musikalske slutningene ma vare innlysende, og det kan de bare veere
i en partikuleer kontekst der de klinger. Musikalske slutninger likner reto-
riske argumenter. Den musikalske logikk er ingen musikalsk analyse, men
en musikalsk topologi.®®

For interpreten er oppgaven a gripe den ekspressive logikken i musikken. A
gripe den betyr a spille den. Interpreten realiserer den ekspressive logikken.
N3 er det slik at verkets ekspressive logikk ikke er entydig. Det fremgar ikke
av noteteksten hva verkets ekspressivitet er. Hva strukturen er, hvordan rela-
sjonene er, det kan man analysere. Men hva som ligger i dem, hva de betyr
og hvorfor de er som de, det er spgrsmal som overskrider analysen. Det er
interpretens innlevelsesevne som griper ekspressiviteten i den relasjonelle

67 Hindrichs 2014, s. 194.

68 Ibid, s.194: «Ihre Begriffe (die der musikalischen Logik) benennen Kldnge gemaf den
Bestandteilen und Zusammenhéngen von Argumenten. Argumente aber sind Schliisse.
Sie bringen Gedanken in einen deduktiven Zusammenhang, der eine Schlussfolgerung
begriindet. Die musikalische Logik begreift analog den musikalischen Zusammenhang als
eine musikalische Schlussfolgerung.»

69 Hindrichs 2014, s. 195: «Die von ihnen [die musikalischen Schlussfolgerungen, H.H.]
geregelten Klange miissen einleuchten, und das kdnnen sie nur in dem partikularen
Kontext, in dem sie erklingen. Musikalische Schlussfolgerungen gleichen so rhetorischen
Argumenten. Die musikalische Logik ist keine musikalische Analytik, sondern eine
musikalische Topik.»
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logikken. Innlevelsen apner opp for musikkens konstitutive uoversettelighet,
det som bare kan sies av musikken selv.

Verket, slik det foreligger som partitur, apner for muligheter. Slik som det
finnes mer og mindre vellykkede verk, slik finnes det mer og mindre vel-
lykkede interpretasjoner. Dog kan verket bli vellykket fremfgrt pa forskjel-
lige mater. Denne kjensgjerningen gjgr at vi ma ga ut fra at verket har en
merverdi ovenfor sine interpretasjoner. Verket underkaster seg ikke sine
interpretasjoner. Interpreten er en lytter til det verket har a si. Kunstnerisk
evne er ikke annet enn a vaere i stand til & spille musikken, slik at den for-
midles til lytteren.

Lytteren skaper ikke klangen, men forstar gjennom klangen verkets ekspres-
sivitet. Interpretasjonens mal er at lytteren skal bli delaktig i musikken. A
folge musikken betyr a ta del i musikkens ekspressive logikk, ja 4 la den
resonere hos seg selv. Lytteren er med pa verkets utvikling og forstar uttryk-
ket. Her finnes det flere dimensjoner: Lyttingen skjer i et vekselspill mellom
mikro- og makrostruktur. Verket appellerer til en intellektuell forstaelse.
Samtidig kan lytteren ta del i verket uten a skjgnne noe som helst av mikro-
og makrostrukturer. Her kan vi snakke om en intuitiv forstaelse. Lytteren
kan bli henrevet, det kan man kalle en emosjonell forstdelse av musik-

kens ekspressivitet. Lyttererfaringen av verket kan ikke bare gjengis med
ekspressivitet, men impliserer et forhold til musikkens logikk. All forstaelse
av musikalsk ekspressivitet er ekspressiv logisk.

Lytteerfaringen har med musikkens resonans a gjgre. Her kommer man inn
pa musikk som estetisk erfaring. Musikken har en resonans i mennesket.
Den betyr noe for mennesket. Derfor man kan snakke om musikk som este-
tisk erfaring. Med begrepet estetisk erfaring mener jeg en erfaring mennes-
ket har i mgtet med kunsten. Musikk som sanselig lytteopplevelse dannes
med hjelp av menneskets kognitive evner til 4 forsta det man hgrer. Her
spiller fantasien en stor rolle. Musikken vekker fantasiens spill og beriker
med det menneskets erkjennelsesevner.

Erfaringer former vare liv. En estetisk erfaring av Beethoven har dermed en
betydning i livet. Estetisk erfaring er begynnelse og slutt i dette arbeidet.
Erfaringsbegrepet egner seg bedre enn opplevelsesbegrepet. Erfaringen
gar dypere enn opplevelsen. Den preger livet. Den preger et menneskes
individualitet: erfaringer er mine erfaringer. Selvfglgelig kan man dele dem,
men til syvende og sist er ingen erfaring helt lik en annen. Derimot kan
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opplevelsesbegrepet abstraheres fra menneskets liv. Opplevelsen har en
aksidensiell betydning. Den er flyktig og gjelder stort sett her og na. Vi kan
oppleve ting sammen, men denne opplevelsen preger ikke pa samme mate
som erfaringen. Den kan forandre oss.

Det er som regel interpretasjonen av et verk som er menneskets fgrste mgte
med musikken. Selvfglgelig kan notene gi en estetisk erfaring, men det er
bare for et fatall av mennesker. Og musikken vil klinge. Den har ikke nadd
sin eksistensfylde hvis den bare forblir notepapir. Musikken vil bli spilt.
Musikken er ikke komponert for a leses, men for a spilles.

Det er ingen tvil om at musikk uttrykker noe. Den kan veere et uttrykk for et
inntrykk. Og det musikalske uttrykk kan gjgre inntrykk. Inntrykket av det
musikalske uttrykket er en mate a beskrive musikkens opprinnelse i livet.
Musikk er et uttrykk for liv. Menneskets inntrykk kan formes til uttrykk i
musikken. Slik kan musikkens uttrykk formidle livet.

Sagt med andre ord: Jeg betegner livet og bevegelsen i musikkens som
musikkens ekspressive logikk. Jeg velger altsa a snakke om en ekspressiv
logikk for 4 fatte det levende i musikken. A komme pa sporet pa av denne
ekspressive logikken er det erkjennelsesledende spgrsmalet i avhand-
lingen. Dette ma ikke misforstas dithen at kun eksemplene fra opptakene

av Furtwanglers fremfgringer har betydning for den ekspressive logikken.
Ogsa den begrepslige tilnaermingen til Furtwanglers interpretasjonskunst
har med musikkens ekspressive logikk a gjgre. Hos Furtwéngler er man som
forsker i den lykkelige situasjon at man pa bakgrunn av det han skriver om
interpretasjon og om musikk generelt kan danne seg begrep om hva han
tenker om det a interpretere musikk. Min tese er, som tidligere beskrevet, i
denne sammenheng at Furtwénglers interpretasjonskunst kan forstas som
det a fglge musikkens Logos: Furtwéngler lever seg pa en genuin mate inn i
musikkens meningssammenheng. Denne meningssammenhengen gnsker jeg
a artikulere som musikkens Logos. [ alle kapitlene vil jeg stgrre eller mindre
grad sgke etter & beskrive hvordan tanken om musikkens Logos kommer til
uttrykk i Furtwanglers interpretasjonskunst.
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1.5 Metode og metaforisk sprakstil

Som begrunnet i 1.4 «Musikkens ekspressive Logos som erkjennelsesledende
tese» har jeg valgt Logosbegrepet som inngangsbillett til Furtwanglers
interpretasjonskunst. Jeg beskriver derfor ikke det klanglige inntryk-

ket som sddan, men setter klangen inn i en hermeneutisk sammenheng.
Fremgangsmaten for d kunne gjgr dette, har jeg utviklet i syv skritt, hvor jeg
anvender sentrale tanker av Wittgenstein.”” Metoden er formet pa bakgrunn
av en refleksjon omkring hvordan man spraklig kan beskrive musikalske
uttrykk. De fglgende metodiske tankene relaterer seg bade til helhetsinn-
trykket av Furtwanglers interpretasjonskunst som er ute etter a beskrive og
til de konkrete eksemplene jeg trekker frem fra opptakene.

1.5.1 Intensjonalitet

Helhetsinntrykket og lytteeksemplene i avhandlingen er rettet mot noe.
Det er viktig a bevisstgjgre denne rettetheten. I intensjonaliteten ligger
utgangspunktet for erkjennelse og kunnskapsutvikling. En erkjennelse er
alltid en erkjennelse av noe som noe. Den er rettet mot noe. Derfor bruker
jeg begrepet intensjonal lytting. Den fgrste og grunnleggende rettetheten
er malet om 4 tilneerme seg Furtwénglers interpretasjonskunst pa en filo-
sofisk mate. A tilnaerme seg noe pa en filosofisk mate betyr 4 danne seg
begreper om noe. Selvfglgelig finnes det andre tilneermingsmater. Man kan
tilnaerme seg en musikalsk interpretasjon gjennom en etnologisk, historisk,
sonologisk, musikkteoretisk eller teknisk mate. Eller man kan prgve a til-
naerme seg den gjennom egen estetisk aktivitet: dans, spill eller sang. Men
en filosofisk mate a tilneerme den seg pa betyr altsa a sgke a forsta den med
begreper. Men hvordan kan man forsta et tonesprak med begreper? Hvilken
betydning har begreper i en estetisk sammenheng? Jeg tar opp traden fra 1.3
«Avhandlingens estetiske stasted» om Kants begrunnelse av den refleksive

70 Jeg siterer Wittgenstein stort sett etter engelske oversettelser. Fordi den engelske
oversettelsen er sa utbredt, egner den seg bedre enn de norske oversettelsene. Selv om
Wittgenstein skrev pa tysk, tenkte han mye pa engelsk. Og allerede i hans samtid startet
en engelsk-spraklig resepsjon av hans tekster. Philosophische Untersuchungen (fgrste del)
siterer jeg, etter vanlig praksis, med nummer (Philosophical Investigations (forkortelse:
P1)). 1 Vermischte Bemerkungen (Culture and Value) og Philosophische Grammatik
(Philosophical Grammar) refererer jeg til sidetallet.
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dgmmekraften fgr jeg gar videre i presentasjonen av avhandlingens
metodikk.

En estetisk erfaring av Furtwanglers interpretasjonskunst kan ikke subsu-
meres under et begrep fordi det allmenne ikke er gitt. Derfor er begrepene
vi ma bruke om den estetiske erfaring refleksjonsbegreper. De sgker det
allmenne i det konkrete uten & kunne pavise det. Intensjonen er a vekke for-
staelse og pa den maten danne et grunnlag for kommunikasjon. Begrepene
apner forstaelsen og eksemplene gir en sansbar mening til dem. Eksemplene
viser at begrepene ikke er innholdslgse, men beror pa estetisk, dvs. sansbar
erfaring.

Det er seerdeles viktig a fremheve at vi her ikke har med forstandens kate-
gorier a gjgre. Vi er heller innenfor det Kant kaller «den refleksive dgmme-
kraften» (die reflexive Urteilskraft). Dette er en evne til menneskelig fornuft,
men den bringer ingen erkjennelse fordi den ikke besitter det allmenne. Den
sgker det allmenne. Men den reflekterende dgmmekraft har et apriori-prin-
sipp, og det er hensiktsmessigheten. Hensiktsbegrepet er, ifglge Kants este-
tikk, ingen forstandskategori, men har (kun) regulerende verdi.

Estetisk sett er det lyst og ulyst som regulerer den reflekterende dgmme-
kraften. Vi kjenner lyst nar fantasien og forstanden blir brakt i harmoni i en
gjenstand. Gjennom et «hensiktsmessig spill» av vare erkjennelsesevner far
vi lyst til a reflektere. Det er her skjgnnhetsbegrepet trer inn pa banen. Det
skjgnne gleder oss og vi gnsker a bli ved det. Her gar Kant et skritt videre:
hvis skjgnnheten eller det som frembringer lysten (eller la oss si: den este-
tiske erfaringen) beror pa hensiktsmessigheten, er det mulig & danne seg
en mening om dette som kan kommuniseres. Det dreier seg da om reflek-
terende ytringer som kan kommuniseres til tross for at de er subjektive og
ikke kan forstds som kategoriale erkjennelsesytringer. Den reflekterende
dgmmekraften har en kompetanse som ikke kan tilskrives forstanden eller
fornuften. Forstanden har ikke kategorier for lyst-fglelsen. Og fornuften
mangler drivkraften som er ngdvendig for viljen (Kants begrep for viljen

er i denne sammenheng: «Begehrungsvermogen»). Dermed har vi i smaks-
dommen (det vil si i de reflekterende ytringene) med visse kognitive for-
utsetninger a gjgre, men som likevel er uttrykk for en bestemt fglelse, eller
i vart tilfelle: er uttrykk for en estetisk erfaring. Demmekraften ligger med
andre ord mellom forstanden og fornuften. For mitt prosjekt betyr dette det
folgende:
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Vi kan ikke erkjenne Furtwanglers fremfgring av Beethoven, slik vi kan si
at x og y er forskjellige typer stoler. Det betyr at det ikke bestar en direkte
representasjon mellom tonespraket og skriftspraket. Men de kan sammen-
lignes og har blitt sammenlignet i musikkfilosofisk tenkning. I denne sam-
menheng kommer Wittgenstein inn i betraktningen. Hos Wittgenstein star
musikk og sprak i et vekselforhold. Det ene uttrykket tjener til a belyse noe
ved det andre. Et godt eksempel er fglgende notat:

Understanding a sentence is more akin to understanding a piece of music

than one might think. Why must these bars be played just so? Why do [ want

to produce this pattern of variation in loudness and tempo? [ would like to

say «Because I know what it's all about.» But what is it all about? I should

not be able to say. For explanation I can only translate the musical picture

into a picture in another medium and let the one picture throw light on the

other.”
Med andre ord: En forstdelse av musikken foregar gjennom bilder. Derfor
tar jeg i bruk et metaforisk sprak nar jeg forsgker a beskrive opptakene med
Furtwingler. A sette ord pa tonespraket kan aldri gi en allmenn, helhetlig
beskrivelse av tonesprakets innhold. Man kan bare rette bestemte spgrs-
mal til det spilte, og med det rette oppmerksomheten mot noe bestemt i en
fremfgring. Derfor er enhver beskrivelse av en lytteerfaring perspektivis-
tisk. Den er rettet mot noe bestemt. Interpretasjonene av interpretasjonen
er uendelige fordi det ikke bestar noen fikserbar entydighet i tonespra-
ket.”? Det finnes ingen begrensninger for hvordan et verk kan bli fremfgrt.
Wittgenstein skriver treffende:

Tender expression in music. It isn’t to be characterized in terms of degrees

of loudness in tempo. Any more than a tender facial expression can be

described in terms of the distribution of matter in space. As a matter of fact

it can’t even be explained by reference to a paradigm, since there are count-
less ways in which the same piece may be played with genuine expression.”

Selv om vi her har med en epistemisk form for negativitet a gjgre, bgr man
ikke bli stdende ved denne negativiteten. Rettetheten dpner innsikt og kan

71 Wittgenstein 1974, s. 41.

72 Tanken om uendeligheten ved interpretasjonsmulighetene har jeg fra Nietzsche selv om
konteksten her er helt annerledes. Nietzsche snakker om en ny uendelighet som har tatt
over etter metafysikkens dgd: nemlig vére interpretasjoner. Men for Nietzsche er dette
ikke bare en befrielse, men en slags forbannelse: vi er nzermest fordgmt til a interpretere.
Alt beror pa interpretasjon. Interpretasjonen blir formet av var psykosomatiske
helhetstilstand. (Mer om dette i Holm: 2013, s. 52-60).

73 Wittgenstein 1980, s. 82.
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sprakliggjgre aspekter i tonespraket. Til dette har vi begreper, men de er
som refleksjonsbegreper perspektivistiske i deres intensjonalitet. Begreper
er samlingspunkter for virkeligheten. Der kan man apne og forsta virkelighe-
ten. [ avhandlingen vil jeg ikke bare utvikle hermeneutiske refleksjonsbegre-
per. Jeg vil la begrepene bli anskueliggjort med hjelp av lytteeksempler fra
Furtwanglers interpretasjonskunst.

1.5.2 Eksemplenes ontologiske status

Nar jeg i hvert av disse kapitlene retter oppmerksomheten mot forskjellige
aspekter, ma beskrivelsen av Furtwénglers interpretasjonskunst, dvs. den
spraklige beskrivelsen av tonespraket, forstas som eksempler. Det gjelder
ogsa der hvor jeg «tenker meg inn i» Furtwianglers interpretasjonskunst
(hovedsakelig i kapittel 4 «Interpretasjonskunst som tenkningens veeren

i musikken» og 5.5 «Furtwanglers Beethoven som idealrealistisk interpre-
tasjon»/5.6 «Skjgnnheten i Furtwanglers Beethoven i lys av Schellings
kunstfilosofi»). Med eksemplene vil jeg fylle begrepene med tonesprak.
Eksemplene er ingen bevis, men viser i form av opptak hva interpreta-
sjonsbegrepene inneholder. Med Lydia Goehr deler jeg oppfatningen om at
musikalske eksempler har en ambivalent epistemisk status.” Goehrs tese
er at eksempler ikke kan anvendes som bevis for et begrep, fordi det alltid
vil finnes mot-eksempler. Hun foreslar 4 komme ut av dette dilemmaet

ved a forsta begrepet ut fra dets bruk, og ikke ut fra en bestemt definisjon
som baserer seg pa bestemte eksempler.’> Goehr inne pa noe sentralt som
er sentralt for lytte-eksemplene i denne avhandlingen: Hvis man erstatter
en essensialistisk forstaelse av begrepene med hvordan de blir brukt, far
eksemplene en helt annen betydning. Da kan de tjene til utvidelse av bruken,
og ikke som bevis for noe. Selvfglgelig kan man sikkert finne eksempler som
star i strid med mine resultater. Men det er nettopp her den musikkfiloso-
fiske debatten begynner. Jeg vil hevde at eksemplene inviterer til diskusjon.
Eksemplene er ikke uunnveerlige, men de begrunner mine interpretasjons-
begreper pa en annen mate enn gjennom skriften. De er appellative i sin
fremtreden. A ville forlange et bevis, ville vaere ensbetydende med & kreve

74  Goehr 2007.

75 Ibid, s. 90: «The major methodological transition is a move away from asking what kind of
object a musical work is, to asking what kind of concept the work-concept is.»
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noe de ikke kan gi. Det er ingen beklagelig situasjon, men heller et argument
for musikkens autonome sprak. Tonespraket er et eget sprakspill. Det kan
forklares verbalt gjennom eksemplarisk henvisning. Et eksempel kan veere
utilfredsstillende. Men som Wittgenstein viser er det eksemplene som gir
innsikt i praksis, sprak og handling. Med eksemplene og med utviklingen

av begreper vil jeg danne en forstielse’®, som p4 sin side kan tjene til disku-
sjon om nettopp hva som ligger i eksemplene. Dette skjer i dialog med det
Furtwdéngler skriver om sin egen praksis.

1.5.3 Umalbar evidens

Jeg er ngdt til & begrunne eksemplenes epistemiske status i avhandlingen.
Det gjgr jeg med Wittgensteins tanke om umalbar evidens. Vi befinner

oss alltid innenfor en umalbar evidens i estetiske spgrsmal. Wittgensteins
tanke om «umalbar evidens» utgjgr med andre ord eksemplenes betydning
og epistemiske status i avhandlingens forlgp. Wittgenstein forklarer mot
slutten av Philosophical Investigations hva «umalbar evidens» betyr.

[ andre del av Philosophical Investigations presenterer Wittgenstein en rekke
bemerkninger om psykologiens filosofi. Et av hans mal er a vise at det finnes
en form for forstaelse som ikke er empirisk-vitenskapelig. Det dreier seg om
en type forstaelse som apner opp for kunst og en annen mate a se naturen
pa enn gjennom naturvitenskapens metodekanon. I denne sammenheng

ser Wittgenstein for eksempel pa Goethes fargelaere som en annen mate a
betrakte naturen pa som ikke er gal. Wittgenstein utvikler ingen allmenn
teori om hva vitenskap er, men tar utgangspunkt i en hverdagslig samtale
mellom to personer. Nar person X prgver a forsta Y, vil ikke X presse Y inn
under allmenne begreper, men heller forstd troverdigheten eller korres-
pondansen mellom ytre uttrykk og verbale ytringer. Forstaelse oppnas

ikke gjennom metoder, men gjennom lang erfaring mellom mennesker. For
eksempel kan foreldre fort se hva et barn mener fordi de kjenner sine barn.
Men hvordan kan man si noe om denne formen for kunnskap? Det er i denne
sammenheng Wittgenstein danner begrepet «umalbar evidens». Den tyske
originalteksten snakker om «unwégbare Evidenz», pd engelsk stort sett
oversatt med «imponderable evidence». Intensjonen med dette begrepet er
ikke a vise at denne formen for evidens er pa tynn grunn, men at den har

76 ~ Wittgenstein 1980, s. 127.
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andre parametere enn vitenskapelig kunnskap. Derfor kan det finnes men-
nesker som har en helt unik menneskekunnskap.”” Men fordi vi i dag til dels
reduserer kunnskap til vitenskapelig kunnskap har vi vanskeligheter med a
forstd at vi kan leere noe av kunst, litteratur og musikk. Wittgenstein skriver:

People nowadays think that scientists exist to instruct them, poets, musi-

cians, etc,, to give them pleasure. The idea that these have something to

teach them - that does not occur to them.”®
Wittgenstein prgver i trdd med tanken om at vi kan leere noe av kunstnere a
si noe om hvordan vi oppnar kunnskap om det som er gjenstand for umalbar
evidens. Tankegangen er fglgende:

Wittgenstein spgr seg om det finnes en ekspertise nar det gjelder fglelsesut-
trykk. For vi mener jo alle at det er forskjell pa menneskers empatiske evner.
Noen forstar fglelser bedre enn andre. Neste spgrsmal blir da om man kan
tilegne seg slik kunnskap? Den eneste maten er gjennom erfaring. Man kan
ikke ta et kurs i emosjonell kunnskap, og sa veere ekspert i fglelser. Men kan
noen vere leeremester i dette? De kan ikke annet enn a gi gode tips. Gode
tips er ideelt sett korrekte bedgmmelser.

What one acquires here is not a technique; one learns correct judgments.

There are also rules, but they do not form a system, and only experienced

people can apply them right. Unlike calculating-rules. What is most difficult
here is to put this indefiniteness, correctly and unfalsified, into words... 79

Evidens for at leeremesterens bedgmmelse er riktig er umalbar. Vi fgler oss
sikre pa at han ikke lurer oss. Wittgensteins tanke gar ikke lengre enn at
man blir stdende igjen med en slik umalbar evidens. Vi kan skille mellom en
genial og en ikke-genial roman, men & si klart hvor forskjellen ligger, er van-
skelig. Det er kun tilliten til leeremesterens bedgmmelse eller egen erfaring
som kan bekrefte den umalbare evidensen.®

77  For Wittgenstein er det mest sldende i Dostojevskijs Brgdrene Karamasov. | samtalene med
Drury sa Wittgenstein om figuren Fader Sosima at han var et eksempel pa en som hadde
en stor menneskeerfaring, slik at han straks kunne se hva dette mennesket hadde pa
hjertet. (Se Monk 1992, s. 549).

78  Wittgenstein 1980, s. 36.
79  Wittgenstein 1953, s. 227.

80 Slike tanker utvikler Wittgenstein i en livslang sgken etter a forsta muligheten for religigs
tale. Hvordan vi snakker om Gud, opptok ham meget. Et av de beste eksemplene pa hvilken
betydning han gir erfaringen er fglgende tanke om hvordan man kan komme til tro pa Gud.
Etter min oppfatning setter denne tanken den umalbare evidensen inn i et interessant lys:
«Life can educate one to a belief in God. And experiences too are what bring this about; but

38



Innledning: Vitenskapsteoretisk ramme og metode

Hvis vi sammenfattende spgr hvilke egenskaper kunnskap med umaélbar
evidens har, kommer man frem til at det dreier seg om partikuleer kunnskap
og at en persons erfaring er eneste mate 3 kunne danne seg en mening om
det stemmer eller ikke pa. For forskning i interpretasjonskunst betyr det

at beskrivelsene av lytteeksempler forblir beskrivelser av en enkelt frem-
faring sett ut fra bestemte perspektiver, og at malestokken for om denne
beskrivelsen stemmer kun kan gis gjennom erfaring. Min erfaring danner
bakgrunnen for mine begreper. Det er kun en som har lang erfaring med
samme forskningsgjenstand som egentlig kan si noe om den. Dette star i
kontrast til empirisk-vitenskapelig etterprgvbarhet. Ingen andre kan ga den
veien jeg har gatt med Furtwéngler. Filosofisk forskning er alltid subjektiv
som all annen humaniora-forskning. Derfor kan ikke resultatene males og
veies. Det er, sett med Wittgenstein, en styrke og ingen svakhet. Vi har ikke
med facts qua facts a gjgre, men med hermeneutiske prosesser. Derfor har
avhandlingens fremfgringseksempler den epistemiske status som svarer til
Wittgensteins begrep om umalbar evidens.

Det er grunnen til at jeg velger a ikke ta i bruk dataprogrammer for a male
visse verdier i Furtwianglers interpretasjonskunst. Da anlegger man en
empirisk metode som ikke passer til forskningsgjenstanden. Resultatet vil
veaere forvirring og gi faktisiteter som er noksa irrelevante for forstielsen av
forskningsgjenstanden. Det er nettopp her noe av Wittgensteins innovative
bidrag ligger. Han har brakt oss vitenskapens grenser for gye. Dette skjedde
allerede i Tractatus logico-philosophicus, hvor han ser pa det som den
moderne tids overtro 4 tro pa at naturlovene forklarer livet.®!

Med tanken om umalbar evidens og om en filosofisk forstaelse som skiller
seg fra de empiriske vitenskapene er det viktig a fremheve at Wittgenstein

[ don't mean visions and other forms of sense experience which show us the «existence
of this beingy», but, e.g. sufferings of various sorts. These neither show us God in the way
a sense impression shows us an object nor do they give rise to conjectures about him.
Experiences, thoughts - life can force this concept on us. So perhaps it is similar to the
concept of object.” (Wittgenstein 1980, s. 86).

81 Den vitenskapskritiske traden i Wittgensteins liv og tenkning blir utarbeidet meget godt
hos Monk 1992.
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ikke sgker a forklare, men & beskrive.®? Beskrivelser impliserer en mening
som ikke kan gis gjennom en samling eller kumulasjon av informasjon.

1.5.4  Musikk og sprak

Wittgenstein sammenligner det a forsta en musikalsk frase med a forsta et
ansiktsuttrykk. Jeg kan ikke se i meg selv for a forsta hva forstdelse av en
musikalsk frase er. Jeg ma se pa en tredje person. Som Wittgenstein viser i
Philosophical Investigations leerer vi a forsta gjennom uttrykk hos andre. Nar
man formulerer setninger som «han opplever temaet pa en intensiv mate»
prever man 4 sette uttrykket i relasjon til en opplevelse. Dermed trekker
man inn hele miljget (Umgebung). Beskrivelsene av inntrykket «Han opple-
ver temaet pa en intensiv mate» forklarer jeg da med hjelp av spraket.

If a say for instance: her it’s as though a conclusion were being drawn, here

as though someone were expressing agreement, or as though this were a

reply to what came before, - my understanding of it presupposes my famili-

arity with conclusions, expressions of agreement, replies.?
A sammenligne tonespriket med spraket betyr 3 fatte noe av menings-
sammenhengen i musikken. Derfor kommer jeg til a vektlegge musikkens
spraklige karakter i beskrivelsen av Furtwanglers interpretasjonskunst.
Tempoet kan for eksempel vaere en viktig faktor i forstdelsen av musikk. Det
er akkurat det samme som skjer i spraket:

Sometimes a sentence can be understood only if it is read at the right tempo.

My sentences are all supposed to be read slowly.%
[ Culture and Value® gér Wittgenstein nok en gang inn pa hva det betyr
a forsta en musikalsk frase. Han kommer ikke med en entydig svar, men
forsgker heller a vise at forskjellige uttrykksformer kan si noe om en
har forstatt musikken eller ikke. Forstaelsen av musikk er en livsytring

82 Se Wittgenstein 1980, s. 109.

83 Se meget treffende Han 2012, s. 17: «Mehr Information oder eine Kumulation von
Information allein stellt noch keine Wahrheit her. Ihr fehlt die Richtung, ndmlich der Sinn.»
Oversettelse: «Mer informasjon eller en kumulasjon av informasjon fremstiller ikke en
sannhet. Det mangler retningen, nemlig meningen.»

84  Wittgenstein 1980, s. 51.
85 Ibid, s.57.
86 Ibid, s. 69f.
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(«LebensauRerung»).” Her bringes det inn et nytt moment: A forsta musik-
ken betyr a forsta hvordan mennesker reagerer pa den. Men a forsta hva
musikalsk forstaelse er, kan ikke uttrykkes med musikken alene. Her kan
det a trenge andre kunstgrener bringe en forstaelse av hva musikalsk forsta-
else er. En metodisk slutning ut fra denne viktige teksten er: Beskrivelsene
kan veere forskjellige. Noen ganger kan det a dpne en bestemt forestilling
vaere passende. Andre ganger kan det d lage en historie ut av det man hgrer,
bidra til forstaelse. I enkelte tilfeller kan kanskje det & trekke inn musikk-
analytisk kunnskap av verket bidra til a forstd hva som ligger i Furtwanglers
interpretasjonskunst. Eller a fortelle om noe annet. Her finnes det ingen
regler. Men er det ikke sveert tilfeldig hva jeg velger som beskrivelse av
musikken? Jo, det er det. Det eneste kriterium for 3 kunne si noe om beskri-
velsen stemmer, er henvisningen til den umalbare evidensen: Andre med
viss forstaelse for musikk kan danne seg en mening om min beskrivelse.
Uttrykker den noe som man kan hgre? Eller hgrer man helt forskjellig?
Diskusjonen om beskrivelsen vil da utvikle seg til a bli en dialog som
beveger seg mellom erfaring og kunnskap.

A forsta tonesprak i form av spraklige uttrykksformer (vel & merke
som analogi!) er en metode som kan oppdage meningssammenhenger
i musikken. Meningssammenhengen har med musikkens logikk a gjgre.
Fremtredelsen av tonene forstas i relasjon til hverandre og gir som relasjo-
nell enhet mening. Derfor kan man kalle denne metoden en hermeneutisk
analyse av tonesprdkets meningssammenhenger. Dette er en metode som
passer til den klassiske, tonale musikken fordi den beror pa tonale menings-
sammenhenger. Wittgenstein hadde ingen tro pd modernismen i musik-
ken, i motsetning til i arkitekturen. Hans intituive kulturideal strakk seg til
Schumanns tid.® Scruton viser med et eksempel hvorfor Wittgenstein mente
at musikalsk modernisme er gal:

Many of his remarks suggest that he believed musical modernism (at least in

its more austere varieties) to involve a mistake about the nature of listening.

When [ listen to a piece written in the idiom of twelve-tone serialism I may
recognize that all the notes of the series have been exhausted except one

87 Se epigrafen i avhandlingens forord.

88 «I often wonder whether my cultural ideal is a new one, i.e. contemporary, or whether it
derives from Schumann’s time. It does at least strike me as continuing that ideal, though
not in the way it was actually continued at the time. That is to say, the second half of the
Nineteenth Century has been left out. This, I ought to say, has been a purely instinctive
development and not the result of reflection.» (Wittgenstein 1980, s. 2c)
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- G sharp, say. I then know that G sharp must follow. And someone might be
misled into thinking that this is just like the case of someone listening to a
piece in the classical style, who hears it settle on a dominant seventh, and
therefore is led to expect the tonic. Musical understanding is in each case a
matter of grasping the way in which one musical event compels the next one.
And satisfaction comes from perceiving order and discipline in what, from the
acoustic perspective, is no more than a sequence of sounds.3?
Nar jeg snakker om meningssammenhenger i musikken og forstar musikken
i analogi til spraket, forutsetter jeg den tonale musikkens «omradelogikk»%° i
den europeiske kunstmusikken (slik som hos Wittgenstein), der det a forsta
musikken blant annet betyr a forsta hvordan tonene fglger pa hverandre ut
fra den virkning de har i lytteprosessen.

1.5.5 Familielikheter i tonespillet

Med mine refleksjonsbegreper tegner jeg opp visse mgnstre i Furtwanglers
interpretasjonskunst. Fglgende tanker fra Philosophical Investigations er

i denne sammenheng viktige: Vi bruker ord i en kontekst. Et rop kan bety
enormt mye forskjellig. Wittgensteins kjente eksempel er at en roper etter
en planke.”* Med dette eksempelet vil Wittgenstein vise at ordene ikke har
en mening i seg selv, men ut fra en relasjon til en situasjon og kontekst.
Filosofiens oppgave er a beskrive disse kontekstene, ikke for a na altom-
fattende kunnskap om sprak, men for a vise hvordan spraket fungerer.
Wittgenstein snakker i denne sammenheng om sprékspillenes familie-
likheter. Wittgensteins forstaelse av filosofiens metode er rett og slett a
forstd ordenes betydning ut fra bruken av dem. Dette kan man ikke gjgre

i form av en teori, men med hjelp av eksempler. Derfor er Wittgensteins
tekster stort sett samlinger av eksempler hentet fra de fleste kontekster i
livet. «Practice [Praxis] gives the words their sense.»% Han leverer ingen
sprakteori, men analyserer hvordan vi bruker spraket i det daglige liv. I
denne sammenheng viser han at det er vare handlinger som ligger til grunn

89 Scruton 2009, s. 36 (kursiv, H.H.). Kritisk mot Scruton kan man her innvende at det ikke
er meningen i dodekafon musikk a identifisere tonene i rekken. Jeg takker Erling E.
Gulbrandsen for denne kommentaren.

90 Se 1.4 «Musikkens ekspressive Logos som erkjennelsesledende tese» om begrepet
omradelogikk.

91  Wittgenstein 1953, nr. 2ff.
92  Wittgenstein 1980, s. 85.
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for vart sprak: «[...] it is our acting, which lies at the bottom of the language
game»93, Spraket star derfor alltid i en livskontekst. Wittgenstein snakker om
livsformer: «And to imagine a language means to imagine a form of life.»%

Det & beskrive hvordan en praksis fungerer har i alle kunstfag blitt en egen
vitenskapelig gren. I musikalsk sammenheng betyr dette a stille spgrsmal
som fglger: hvordan brukes de forskjellige uttrykksmidlene, og hvorfor
brukes de slik? Det dreier seg med andre ord om ikke bare beskrive en
praksis, men a angi meningen i denne praksisen. Det er fgrst da praksisen
blir forstatt. «Dirigenten gar ned i tempo i takt 28» er et utsagn uten seerlig
dyp mening. Men a si hvorfor dirigenten gar ned i tempo i takt 28 ut fra hva
som var og hva som kommer, gir mer mening. Da inngar takt 28 i en helhet.
Ved a se pa meningssammenhengene og «familielikhetene» dannes forsta-
else for praksisen. Selvfglgelig kan man diskutere forskjellige mater a tolke
tempoforandringen pa. Vi har forskjellige blikk pa en praksis. Wittgenstein
tilstreber ingen ny positivitet ut fra beskrivelsene. Derfor er studier av
praksiser, ifglge Wittgensteins tankegang, ikke basert pa sikring av kunn-
skap, men av et gnske om en stadig dypere forstaelse. Forskjellige praksiser
og kontekster krever forskjellige typer beskrivelser og forskjellige typer
forsgk pa begrunnelser. Her kan man mgte innvendingen om det ikke er
form for forklaring i det hele tatt a ville angi en begrunnelse? Er det ikke det
Wittgenstein vil bort fra? Begrunnelsen er ingen vitenskapelig forklaring,
men selv en form for beskrivelse. Det er nettopp denne formen for beskri-
velse jeg er ute etter i en filosofisk tilneerming til interpretasjonskunst.
Filosofisk tilneerming betyr a beskrive meningen i en praksis. Det finnes
ingen eksterne kriterier annet enn diskusjonen om det er en god eller darlig
beskrivelse. Men det at vi er i stand til & danne oss en mening om beskrivel-
sens kvalitet, viser vi at vi har et forhold til vart spraklige uttrykksmidler
som muliggj@r evnen til en kritisk omgang. Det er ikke uten grunn at man
har sammenlignet Wittgensteins metodikk med Kants begrunnelse av en
kritisk filosofi.% Denne parallellen gjelder ogsa i estetikken: Nar jeg sgker a
beskrive Furtwanglers tonesprak, beveger jeg meg innenfor det Kant kaller
estetiske ideer. Disse ideene er ingen erkjennelser, men et slags spill med
erkjennelsesevnene.?® Vi er ikke innenfor vitenskapens grenser, men heller

93 Wittgenstein 1975, s. 204
94  Wittgenstein 1953, nr. 19.
95 Se Hacker 2014, s. 31-77.

96 Se Kant 2009 s. 201-207.
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innenfor en estetisk verden som av det lyttende subjekt blir satt i relasjon
til virkeligheten som sddan. Kunstverket utlgser ideer som ikke erkjenner
virkeligheten, men dpner opp for nye perspektiver pa den. Det gjenstar a
se nermere pa hvordan tonespraket kan beskrives. Det kommer jeg til nd i
neste avsnitt.

1.5.6  Forgrunn og bakgrunn

A forsta Furtwanglers interpretasjoner betyr & forstd meningssammen-
hengen i musikken. En filosofisk undersgkelse av dette betyr a se pa tone-
sprakets klanglige overflate i relasjon til bakgrunnen i interpretasjonen.
Bakgrunnen er i klangens forgrunn og danner grunnlaget for forstaelsen.
Perhaps what is inexpressible (what I find mysterious and am not able to
express) is the background against which whatever I could express has its
meaning.%’
Furtwinglers forgrunn er ingen tilfeldighet, men den bygger pa en bestemt
bakgrunn. Den har en ontologisk dybde som gjgr interpretasjonen til det den
er.

Denne bakgrunnen er ikke en samling av visse proposisjoner om musikk,
men heller et uttrykk for en verdensanskuelse. I On certainty forsgker
Wittgenstein a forsta hvordan det er mulig & ha visshet om noe uten a besitte
empirisk evidens (empirisk evidens er til syvende og sist i Wittgensteins
perspektiv en umulighet). Hans tese er at alle vare setninger, som vi forut-
setter som selvsagte uten a kunne bevise deres sannhet, beror pé en bestemt
verdensanskuelse. Denne verdensanskuelsen har vi ikke tilegnet oss
gjennom erfaring, men den er noe som blir gitt oss helt fra barns alder. Vi
far en bakgrunn som legger grunnlaget for vare proposisjoner. Det er denne
bakgrunnen som gir oss Kkriteriene for hva vil lar gjelde som riktig og galt.
Folgende eksempel belyser dette:

It is quite sure that motor cars don‘t grow out of earth. We feel that if

someone could believe the contrary he could believe everything we say is

untrue, and could question everything that we hold to be sure. But how

does this one belief hang together with all the rest? We would like to say
that someone who could believe that does not accept our whole system of

97 Wittgenstein 1980, s. 16.
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verification. The system is something that a human being acquires by means
of observation and instruction. I intentionally do not say «learns».9
Hele var virkelighetsoppfatning bygges opp under en tro pa visse ting som
selvsagte.?? Wittgenstein vender seg mot skeptisismen og viser overbevi-
sende at en radikal skeptisisme ikke er mulig fordi for a kunne betvile at X
finnes, ma man beherske et sprakspill som gjgr at vi skjgnner hva vi mener
med X og tvilen.**®

Disse tankene av Wittgenstein vil jeg anvende pa Furtwangler. Jeg sgker a
forsta bakgrunnen, eller la oss si, verdensbildet i interpretasjonskunsten.
Den er ikke en teori, men grunnlaget for hvorfor Furtwangler interpre-
terer musikken slik som han gjgr. Den blir ikke uttrykt i musikken, men
ligger i musikken. Mine hermeneutiske begreper prgver a forsta enheten
av klangens forgrunn og verdensbildets bakgrunn. Alle proposisjoner

om Furtwdinglers interpretasjonskunst ma forstas pa bakgrunn av dette.
Selvfglgelig hjelper Furtwanglers skrifter til nettopp a finne svar pa dette.
Uten dem hadde oppgaven naermest veert umulig, i hvert fall fatt en langt
mer spekulativ karakter.

Med et slikt prosjekt prgver jeg a sprakliggjgre noe som pa sett og vis ikke
kan sprakliggjgres. Wittgenstein betegner en slik metodikk som det a lgpe
mot sprakets grenser. [ A lecture on ethics® analyserer Wittgenstein hva vi
legger i begrepet det gode. Her forstar han enhver serigs etikk som forsgk
pa & lgpe mot sprakets grenser. Selv om filosofien ikke kan begripe det den
snakker om fordi det tilhgrer det overnaturlige, kan den fortelle om aspek-
ter ved var virkelighetsoppfatning som kan hjelpe til a forsta hva vi egentlig
mener med det gode. Tre eksempler star i sentrum: var forbauselse over
verdens eksistens, var fglelse av en absolutt sikkerhet og skyldfglelsen. Dette
er undre som viser hen til noe av det som ligger i det absolutt gode. Her
prgver Wittgenstein pa det paradoksale a snakke om det som vi ikke kan
snakke om. Vi ma snakke om det fordi det har med meningen i livet a gjgre.
Men det vil alltid besta en diskrepans mellom det som beskrives og beskri-
velsen av det som ligger ved sprakets grenser.

98 Wittgenstein 1975, s. 279.
99 Ibid,, s. 94; s. 476.
100 Se Kenny 2006, kap. 8.

101 Wittgenstein 1968.

45



Henrik Holm: Musikkens Logos

1.5.7 A sinoe og d vise noe

[ Wittgensteins tenkning er distinksjonen mellom det a si noe a det a vise

av konstitutiv betydning. Etter min oppfatning er dette en distinksjon som
strekker seg gjennom hele Wittgensteins filosofi."®> Med andre ord er den
fortsatt gjeldende etter «bruddet» med Tractatus logico-philosophicus. 1
dette verket ville Wittgenstein, mye lik Kant, trekke opp grensene for hva
som kan sies. Det som kan sies er det som er tilfelle. Til syvende og sist er
det elementzrsetningene som er det som kan sies. Men hva med logikkens
setninger? For Wittgenstein er de tautologiske. De sier ikke noe mer enn det
som blir sagt, men er i det som blir sagt. Logikken viser seg i det som blir
sagt. Derfor er logikken transcendental. Det samme gjelder for etikken. Vi
kan ikke si hva som er det gode, men det viser seg i livet. Wittgenstein ville
med denne distinksjonen ikke bidra til en positivistisk teori om virkelig-
heten. I mgtet med Wiener-kretsen sa han hvor misforstatt Tractatus logi-
co-philosophicus hadde blitt. Det gav ham impulsen til & begynne med filosofi
igjen etter mange ars pause.

Distinksjonen mellom det som kan sies og det som viser seg har relevans
for min metodiske tilneerming til Furtwangler. Furtwéanglers idé om hva
musikken uttrykker kommer til uttrykk i den konkrete interpretasjon; selv-
folgelig mer eller mindre godt. I interpretasjonen ligger det mer enn bare
fremfgring. Det ligger en tanke om forholdet mellom musikk, menneske

og interpretasjon. Den viser seg i det spilte. Jeg vil i denne avhandlingen
prove a beskrive denne tanken. Den danner bakgrunnen, og den viser seg

i fremfgringene. Dermed gar sirkelen tilbake til Schlegel: Musikken og filo-
sofien utvikler sine temaer pa en naer beslektet mate. En hermeneutikk av
Furtwénglers interpretasjonskunst ma prgve a tegne opp tanke i det spilte.
Den vil til alt det som viser seg i musikkens klang. Derfor vil hermeneutik-
ken i avhandlingen prgve a gjgre noe av det som kan anes om til en tileg-
nelse av interpretasjonskunstens mysterium. Dette forsgket er ingen ren
spekulasjon, men begrepene er utviklet i en dialog mellom Furtwanglers
egne begreper om musikk og min forstaelse av hans interpretasjonskunst.
Mine begreper bygger selvfglgelig pa den estetiske erfaringen jeg har av
Furtwangler. Jeg vil forsta det man kan anse for a veere det ontologiske fun-
damentet i Furtwanglers interpretasjonskunst. Det viser seg i det som blir
spilt. Hans interpretasjoner har en bestemt tanke som hviler pa en filosofi.

102 Se Kenny 2006 for en dypgripende begrunnelse av denne tesen.
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Den utgjgr bakgrunnen for det som blir spilt. Avhandlingen vil vise enheten i
det som blir sagt og det som ligger usagt til grunn i det som blir sagt.

Avhandlingens fremgangsmate muliggjgr en beskrivelse av interpretasjo-
nen som konsentrerer seg om musikkens indre logikk, eller det jeg kaller
musikken ekspressive logikk. I mitt tilfelle korresponderer det godt med
Furtwanglers tenkning om musikkens mening. Min metode er derfor ikke en
systemfremmed teoridannelse som jeg presser pa forskningsgjenstanden.

1.6 Musikkens vaerenssammenheng

[ dette siste underkapittelet i innledningen vil jeg presentere avhandlingens
ramme i en musikkfaglig og kunstfilosofisk kontekst. Fgrst drgfter jeg kritisk
Cooks tese om musikkens performativitet, og deretter presenterer jeg den
kunstfilosofiske rammen for avhandlingen. Her trekker jeg Heideggers
kunstfilosofi inn i en musikkfaglig kontekst.

1.6.1  Verk og performance: en kritisk vurdering

Det finnes en lang diskusjon om hvorvidt interpretasjonsforskning er mulig
og gnskelig.’®? Opptaksteknikken muliggjgr at vi kan vinne innsikt i resep-
sjonshistorien til verket, men muliggjgr ogsa det a kunne reflektere over
var egne lytteegenskaper. Som lyttere star vi ogsa i en langt pa vei ubevisst
tradisjon som gjennom opptak kan bevisstgjgres. Selvfglgelig er opptakene
begrenset til en bestemt tid, men det utelukker ikke at vi kan trekke slutnin-
ger fra det 20. arhundrets interpretasjoner til det 19. arhundrets tradisjoner.

En innvending mot interpretasjonsforskning er at man vanskelig kan skille
mellom det kontingente og det gnskede i et lydopptak, samtidig som lydbil-
det i sin helhet er preget av opptaksteknikken og de betingelser den medfg-
rer. Man kan for eksempel stille spgrsmal ved om de voldsomme paukene i
1943-opptaket av Beethovens 9. symfoni er gnsket av Furtwéngler eller om
det er et resultat av kontingente faktorer. Selvfglgelig kan det dukke opp

en kilde som gir klarhet i saken, men inntil det skjer kan man aldri si noe
med sikkerhet om dette. Dog kan et lydopptak gi et helhetsbilde av hvordan

103 Se bl.a. Hinrichsen 2000/2011; Cook 2013.
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verket blir fremfgrt, noe som gjgr det lettere 8 omgas detaljer som er mer
eller mindre kontingente.

Ved a trekke inn lydopptak i musikkforskningen blir vi bedre i stand til &
skjgnne den hermeneutiske sirkelen mellom komposisjonsanalyse, musikk-
teori, interpretasjonshistorie, musikk som klangfenomen og musikk som
estetisk erfaring. Hvordan musikkteoretikeren for eksempel hgrer partituret
i sitt indre, er formet av samtidens oppfgringspraksis. Dermed har man leert
at for a forsta et musikalsk verk ma verkets interpretasjonshistorie trekkes
inn i analysen. Hinrichsen skriver meget treffende om «de metodiske forut-
setningene for musikkvitenskapen»:

Det er aldri «verket selv», som en vitenskapelig analyse av noteteksten fgrer

til, men alltid dets kategoriale representasjon i sirkelen av notert tekst og

klingende realisering, og dermed av praktisk og teoretisk interpretasjon.’
I denne sammenheng ma alle mulige metoder og perspektiver tre inn i et
fruktbart vekselspill. Nar dette er sagt, er det viktig at man ikke tar avskjed
med den musikkteoretiske analysen, slik det naermest ble i programret-
ningen New Musicology.’s «Music as performance» (Cook) bgr ikke vaere
«a new turn», men heller bli sett pa som en ny metode for a vinne dypere
innsikt i musikken. I en artikkel fra 2013 sammenfatter Cook hva han legger
i slagordet «music as performance». Han forstar det som en disiplin mellom
kunst og vitenskap. Den er vitenskapelig forskning over en kunstnerisk
praksis. Med den vil han begrunne en ny form for musikkvitenskap der de
kulturelle implikasjoner av den musikalske praksis, forstatt som performan-
ce-kunst, blir utarbeidet. Han forsker med andre ord over «music as perfor-
mance» som et kulturelt fenomen.

Cooks metodikk er empirisk. Gjennom en kvantifisering av opptak vil han
ved a fgre statistikk over interpretasjonsstgrrelser trekke slutninger om
kulturen de er oppstatt i.'°® Uten tvil bringer Cooks forskning ny kunn-
skap, men dette er kunnskap som ikke ngdvendigvis har noe med musikk
a gjgre. I Cooks perspektiv vil en slik innvending bli avkreftet med det

104 Hinrichsen 2000, s. 89: «....die methodischen Voraussetzungen der Musikwissenschaft: Es
ist nie «das Werk selbst», zu dem eine wissenschaftliche Analyse des Notentextes vorstofit,
sondern immer dessen kategoriale Reprasentation im Zirkel von notiertem Text und
klingender Realisierung und damit von praktischer und theoretischer Interpretation.»

105 Kerman 1985/1980.

106 Cook (Cook 2014, s. 16f) eksemplifiserer dette med forskning over polsk interpretasjon av
Chopin i Polen.
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konstruktivistiske argumentet om at det ikke finnes noe musikk uavhengig
av musikerens performative aktivitet. Et slikt argument er overbevisende
hvis man opphever partituret som en slags normativ instans. Cook mener
at det ikke finnes noen vei fra partituret til klangen uten en performativ
klangliggjgring. Derfor er ethvert utsagn om partituret betinget av hvordan
man har hgrt verket.”” Det finnes ingen Beethoven i partituret. Det eksiste-
rer, kort sagt, i Cooks gyne ingen mening i partituret uten en forestilling om
hvordan det skal spilles.

Det er en bestemt musikkteoretisk oppfatning Cook vil ta avskjed med:
Han mener musikkteorien har gjort at utgveren har blitt til en slags tjener
for komponistens intensjon, vilje eller tanke i verket. Motstanderen er
Werktreue-tankegangen, og egentlig enhver form for tro pa at partituret
har en mening musikeren ma finne for a kunne spille verket godt. «Seeing
musical performance this way turns it into a matter of getting things right
rather than creative practice.»°®

The basic principle of performance studies is that meaning is generated in

the act of performance. To think of music as performance is therefore to

focus on how meaning is created in real time - in the act of performing it,

and equally in the act of hearing it, whether live or on a recording.'*
Disse setningene korresponderer til en viss grad med hva jeg har tenkt a
gjgre. A snakke om meningen i interpretasjonsakten er en sentral tanke for
enhver beskrivelse av Furtwanglers opptak. Problemet med Cooks tese er
at den blir postulert pa grunnlag av en motsetning mellom komponist og
musiker. Det er som om han vil ta avskjed med komponisten som det fgrste
gitte i musikken, og heller la musikerens performative aktivitet veere det
forste. Slaende blir den motsetningen nar han avslutter sin artikkel med fgl-
gende pastand:

Yet a case might be made that, contrary to the composer-based historio-
graphies (or hagiographies) that still dominate both within and beyond the

107 Han viser dette i anslutning til Peter Johnsen (2007) som undersgkte hvordan engelske
musikkvitere snakket om Beethoven pa 30-tallet var dypt preget av Busch-kvartettens
interpretasjoner. Cook refererer til Johnson, Peter (2007): ‘The influence of recordings on
critical readings of musical works’, paper presented at the CHARM/RMA Musicology and
Recordings Conference (Egham, Surrey, 13-15 September 2007). Savidt meg bekjent er
manuskriptet ikke publisert.

108 Cook 2014, s. 2.
109 Ibid, s. 6.
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academy, it is performers who function as the primary motors of musical
culture. Composers, after all, just write the notes."®

En slik tankegang er lite overbevisende (til tross for at jeg deler hans for-

staelse av hva performance-forskning i musikk er). Denne forskningen har

derfor begrensinger. Disse vil jeg ta opp i korte trekk:

(i)

(ii)

(iii)

(iv)

110

111

112

13
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Musikerens forhold til partituret er preget av subjektivitet og objek-
tivitet. I motsetning til musikalsk utgving som performance ma en
musiker sgke den interpretasjon som transcenderer seg selv som
interpretasjon.”* Musikeren, i klassisk kunstmusikk, vil alltid ha en
implisitt henvisningsfunksjon til verket.

Man kan fortolke Cook kultur-kritisk som et speil av samtiden: Fgler
musikeren seg i dagens samfunn urettferdig behandlet? [ dagens
samfunn der det d konstruere sin egen identitet og paradigmet om
enkeltindividet som livskunstner er pregende tanker, kan tanken om at
interpretasjonen er underlagt komponisten og partituret virke under-
trykkende. Jeg kan ikke unnveere a lese Cooks forsgk som et (delvis)
opportunistisk forsgk pa a tilsvare sin tid i musikkvitenskapen. Cooks
tese bgr leses ideologikritisk. Fischer-Dieskau kritiserer operaregis-
sgrer for a gitt bevisst vekk fra operaen, for heller a virkeliggjgre sine
egne mal."3 Man kan undre seg over om ikke noe av det samme skjer
der musikerens performance er alt, og hvor komponisten forsvinner
fra horisonten.

Cook mister rettferdighet overfor komponisten. Komponister er ikke
noteleverandgrer for musikalske praktikere. Etter min mening mister
Cook den hermeneutiske sirkelen mellom komponist, interpret og
lytter.

Cooks performance-forskning er ikke i fgrste linje et bidrag til erkjen-
nelse av musikken, men heller et bidrag til a forsta musikkens kultu-
relle kontekst. Kontekstforskningen har sin berettigelse, men ogsa sin
begrensning.

Ibid., 23 [Kursiv, H.H.).

Det gjelder selvfglgelig ikke bare i musikkens tilfelle, men ogsa i enhver tilegnelse av
tekster.

Se Adorno 2003 (Bd. 16), s. 251-256.

Han snakker om dette i filmen: http://www.medici.tv/#!/dietrich-fischer-dieskau-last-
words (10.3.2016).
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(v) Cook mister med sine kvantitative data noe av det levende ved
interpretasjonskunsten. Kvantifiserbare fakta kan aldri gi en forstaelse
av livet i musikken. De nar ikke musikken som livsytring. Med min
ekspressive logikk prgver jeg derimot & vaere med pa sporet av musik-
kens tilblivelse til tross for at opptakskvaliteten er lav. [ Furtwanglers
tilfelle mener jeg at opptakene kan fortelle oss noe om livet i og bak
selve interpretasjonen. Med hjelp av filosofi kan man tenke seg inn i
helheten av erfaringen man far ved a lytte til disse opptakene.

Hvis performance studies er en berikelse mer enn en ny begrunnelse av
musikkvitenskapelig tenkning er de viktige. Cook sier at han med sine
performance studies ikke vil erstatte den gamle maten, men de facto er
hans polemikk sa ensrettet og hans kritikk s sldende at man vanskelig kan
unnga a fa fglelsen av at han vil ta fullstendig avskjed med det man kalle
«komponist-paradigmet».

Etter min mening er Furtwangler eksemplet pa at Cooks distinksjon, eller
neermere sagt dualistiske syn pa musikken, er en vitenskapelig konstruk-
sjon. Det gar ikke an 3 skille teori og praksis i interpretasjonskunsten, slik
Cook de facto gjgr. Han lager et positivum ut av performance for 4 begrunne
nye teorier om musikkens ontologiske status. Det bestar ikke noe motset-
ning til det Cook ser pa som tradisjonell musikkvitenskap og hans «perfor-
mative turn». Vi kan heller snakke om et indre vekselspill. Uten tvil har Cook
mange verdifulle tanker. Hvis vi integrerer dem inn i dette vekselspillet kan
man beholde deres berettigelse uten a ta over Cooks ramme. Man ma med
andre ord forsta Cook ut fra en metafortelling om det indre vekselspillet
mellom verk, interpretasjon og lytter. Det er berettiget a se pa musikkens
kontekst, men etter min mening bgr begrunnelsen vere bedre filosofisk
fundert. En slik filosofisk fundering av musikkens veerensimplikasjoner
gnsker jeg & utvikle ved a trekke inn Heideggers kunstfilosofi.

1.6.2 Heideggers kunstfilosofi og
musikkens veerenssammenheng

(1) Heideggers relativt korte, men innholdsmessig dypsindige skrift
om Kunstverkets opprinnelse** utgjgr en av de grundigste kunstfilosofiske

114 Jeg parafraserer ikke, men har prgvd a rekonstruere hva jeg ser pa som betydningsfullt
uti fra det erkjennelsesledende spgrsmal om Heideggers betydning for forskning over
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tekstene i det 20. arhundrets filosofihistorie.”s Han ser ikke pa kunsten som
en del av en rent menneskelig virkelighet, men gnsker heller & vise hvordan
verden som helhet trer frem for oss gjennom kunstverket. Kunsten blir en
del av hvordan sannheten apenbarer seg for mennesket. Hos Heidegger er
sannheten noe som dpner opp veeren. Mennesket kommer ikke til sannheten
gjennom arbeid, men sannheten blir gitt mennesket. Derfor har sannheten
en dimensjon av at den er en slags «hendelse»."® Man opplever sannheten
fordi sannhetens apning befrir mennesket. Mennesket sgker sannheten. At
det gar opp for en at det og det forholder seg slik eller er slik, er en daglig-
dags beskrivelse av det Heidegger mener med sannhetshendelsen. Her har
man fglelsen av at det blir gitt en noe i en bestemt situasjon. Med Heideggers
egne ord:
Kunstens vesen skal dermed vaere som fglger: det vaerendes sannhet
i-verk-settelse av seg selv. [...] Kunstverket apner pa sin egen mate det
vaerendes veeren. Denne apningen, dvs. avdekkingen, dvs. det veerendes
sannhet, skjer i verket. Kunsten er sannhetens i-verk-settelse av seg selv."”
Heidegger bruker det teologiske grunnbegrepet «apenbaring» kanskje
nettopp for & understreke hvilken enorm betydning kunsten har."® Kunst
er, ifglge Heidegger, mer enn estetikk og gjenstand for menneskelig vel-
behag. Man kan sammenfatte hans tese slik: Kunsten skaper ut fra den
formlgse materies avgrunn. Ingenting lodder dypere enn den. Den har sitt
opphav i veeren selv. Vaeren manifesterer seg i kunsten og blir gjenstand for
menneskelig erkjennelse. Kunst stifter fellesskap og former menneskelig
identitet. Dens betydning er total og ikke partiell. Verket blir satt i sentrum.
Det er ikke kunstneren eller publikum som spiller den konstitutive rollen,
men verket som kunstnerisk objekt. Heidegger interesserer seg kort og

interpretasjonskunsten. Jeg utvikler mine tanker i 9 ledd.

115 En utlegning av teksten kan man vi finnes hos von Herrmann 1994. Han utlegger den i
kontekst av Heideggers filosofi med spesiell konsentrasjon pa «Ereignis»-begrepet.

116 Jeg oversetter her Heideggers «Ereignis»-begrep med hendelse, riktignok i bevissthet
om at begrepet "Ereignis” omfatter mer enn det norske ordet hendelse og har delvis ogsa
andre betydninger hos Heidegger (se Vetter 2014).

117 Heidegger 2000, s. 35/40. Pa tysk, Heidegger 2014, s. 21/25: «So ware denn das Wesen der
Kunst dieses: das Sich-ins-Werk-setzen der Wahrheit des Seienden. [...] Das Kunstwerk
eroffnet auf seine Weise das Sein des Seienden. Im Werk geschieht diese Eréffnung, d.h.
das Entbergen, d.h. die Wahrheit des Seienden. Im Kunstwerk hat sich die Wahrheit des
Seienden ins Werk gesetzt. Die Kunst ist das Sich-ins-Werk-Setzen der Wahrheit.»

118 Ien artikkel har jeg satt et kritisk sgkelys pa Heideggers bruk av teologiske begreper (se
Holm 2013b).
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godt for kunstverkets objektivitet som resultat av hvordan kaoset far form,
hvordan sannheten fremtrer som kunstnerisk verk. Apenbaringsbegrepet
egner seg godt for a si det som etter Heideggers oppfatning bgr sies.

(2) Heidegger henter sine eksempler fra billedkunsten (Van Gogh) og
fra poesien. I denne artikkelen, og i alle andre kunstfilosofiske tekster av
Heidegger, gar han (med fa unntak) ikke inn pa musikken."® Men likevel
omfatter hans kunstfilosofi etter min mening musikken. Hvis vi anvender
Heideggers begreper pa musikalsk fremfgringsanalyse, kan man nemlig
komme frem til fglgende tankegang: Det musikalske verket ma bli spilt for

a kunne apenbare seg selv. Vi star her overfor en dobbel formgivningspro-
sess. Komposisjonens form ma gjennom utgverens formgivning. Musikk kan
derfor ikke dpenbare seg som en konstant faktor, men den dpenbarer seg
der og da nar den blir spilt. Slik som veeren trer frem og trekker seg tilbake,
slik er det ogsa med det musikalske verket: Det dpenbares i fremfgrelsen og
skjuler seg i bakgrunnen igjen. Verket er ikke borte nar det ikke blir spilt.
Det lever videre i utgver og publikum, og i partituret som potensial for frem-
faring. Men det trer ikke frem i sitt eget vesen lenger, slik som nar det blir
spilt.

(3) Idet verket blir spilt danner det en dobbel resepsjonsprosess: For
det forste far verket gjennom de ganger det blir spilt en egen resepsjons-
historie. Verket blir alltid pavirket av dem som spiller det. Det dannes en
kollektiv underbevissthet for utgvere og publikum. Nar jeg har hgrt hvordan
A spilte verket X, har jeg det i bakhodet nar jeg hgrer C spille det samme
verket. Denne resepsjonshistorien er det lettest a fglge i et fremfgrings-his-
torisk perspektiv. For det andre virker verket i utgverens og publikums liv.
Ikke bare musikalsk, men ogsa pa helt andre plan. Kanskje fremfgringen av
verket X, spilt av C, fgrte til at tilhgrer D fikk et uttrykk for sine egne fglelser,
eller at tilhgreren fikk en moralsk impuls til 4 gjgre noe godt fordi verkets
skjgnnhet nddde hjertet pd en slik mate at tilhgreren kom pa gode tanker.
Eksemplene er uendelige. Viktig er det 3 merke seg at livsbetydningen av det
musikalske verk er med pa a forme menneskers liv og historie. Selvfglgelig
dreier deg seg her om verk-eksterne fglger, dog viser de tydelig at verket star
i en virkelighetssammenheng som transcenderer verket som kunstverk. Men
nettopp gjennom denne transcenderingen kommer man naermere verkets

119 Denne informasjonen med kildehenvisninger har jeg fra Poltner 2003.
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vesen: Det dpenbarer vearen for oss. Derfor trer verket inn i en livskontekst
som overgar verket som verk.

En utgver bgr etter min mening veere klar over denne sammenhengen, sam-
tidig som interpretasjonskunsten kan sette sgkelyset pa den enkelte frem-
faring som baerer av noe mer enn bare en fremfgring av et bestemt verk.
Fremfgringen er en konstitutiv del av verkets betydning i totaliteten av det
som er. Hvordan utgveren vektlegger visse ting i verket, ja hvordan helhe-
ten av musikalske virkemidler blir satt inn, fadt ut fra en helhetsforstaelse
av verkets indre struktur, er sentrale spgrsmal i interpretasjonskunsten.
Forskning over interpretasjonskunst kan dermed bevisstgjgre mye av det
ubevisste ved en verk-interpretasjon og pa den maten bidra til a forsta
verkets veerenssammenheng bedre. Hvis man ser bort fra denne dimen-
sjonen av kunstverket, tenker man, sett i lys av Heideggers kunstfilosofi, for
lavt om kunsten, eller bedre sagt, viser man at man ikke vet om kunstens
betydning for mennesket. For utgveren kan innsikt i verkets livssammen-
heng fgre til en ansvarsfglelse. Man er som utgver ansvarlig for at verket blir
interpretert sa bra som mulig. Interpretasjonskunsten kan aldri oppheve
verkets normativitet ved stadig & bekjenne seg til mangfoldet i interpreta-
sjonsmulighetene. En fglge er at enhver utgver ma sgke den riktige interpre-
tasjon som ideal. Ansvaret overfor verket impliserer ogsa ansvar overfor
verkets eksterne virkning hos publikum. Med andre ord star utgveren i et
musikalsk rom, skapt gjennom sin egen fremfgring av verket.

(4) Heideggers betoning av «verkets rene i-seg-staen»'?° og dets
normativitet overfor all interpretasjon kan for noen kanskje se ut som at
Heideggers kunstfilosofi fgrer til en nybegrunnelse av en verk-orientert
musikkteori, der analysen av de enkelte verk star i sentrum. I forskningslit-
teraturen over interpretasjonskunst som en del av nyere musikkforskning
kan man titt og ofte lese at interpretasjonskunsten vil vekk fra nettopp en
verk-orientert musikkteori. Interpretasjonskunst blir med andre ord forstatt
ut fra en negasjon av verkanalysen. Her apner man et metodisk gap mellom
nyere og eldre musikkforskning. Med Heideggers verkbegrep kan man se at
dette gapet ikke ngdvendigvis ma veaere et gap. Musikkteoretisk analyse og
interpretasjonskunst har samme grunn. Forskningen over interpretasjons-
kunst gjer klokt i & bevare verkets normativitet og ikke oppheve det til
fordel for noe annet. Det utelukker ikke andre spgrsmalsstillinger, men

120 Heidegger 2000, s. 40.
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allikevel opphever interpretasjonskunsten seg selv hvis den relativerer
verkets betydning. Selvfglgelig kan man se fremfgringen ut fra et rent
klanglig perspektiv, men det er en spgrsmalsstilling som heller kan forstas
som en egen forskningsgjenstand innenfor musikalsk grunnlagstenkning.
Interpretasjonskunst har sin grunn i verket slik det eksisterer i relasjonen
mellom komponist, interpret og lytter. Det er gjennom en kritisk dialog
mellom fremfgring og verk man kan komme frem til en reflektert bedgm-
melse av kvaliteten ved en fremfgring. Det er verket som blir spilt. Den
utgvende musikeren bringer verkets veeren ut i verden, slik at verket kan
apenbare sin sannhet. Fgrst gjennom denne filosofiske rammen gir det
mening, hvis vi skal fglge Heidegger, & undersgke klangen i fremfgringen.
Dog kan man ikke isolere klangen fra helhetssammenhengen.

(5) Med Heidegger kan vi altsa knytte verket, interpretasjonen og lyt-
teopplevelsen til vaeren. Dette er ikke ensbetydende med & erstatte musikk-
analysen med konteksten musikken befinner seg i. Selv om Heideggers
kunstfilosofi impliserer en kontekstuell forstaelse av kunst, gjgr den ikke
kunsten om til en funksjon i konteksten. Denne tanken har kulturkritisk
potensial: Musikken blir i dag til dels funksjonalisert: Musikken blir som
middel utbyttbar. Musikkverkenes individualitet forsvinner. En slik funk-
sjonalisering er i trad med enkelte retninger innenfor vitenskapsteoretisk
tenkning helt fra Descartes’ paradigmeskifte, hvor organismebegrepet blir
erstattet med maskinen for a forklare livet. Her blir enhver del utbyttbar. En
slik funksjonell tenkning har gitt den moderne tid enorme fremskritt, men
den kan ikke uten videre blir brukt i humanistiske fag. A funksjonalisere
musikken er en fare som ligger latent i enhver forskning, der musikkens
kontekst blir satt i sentrum for forskningen. I mye musikkforskning i de
siste ti-arene har man neermest gatt opp i alt rundt musikken. Musikken blir
i verste tilfelle glemt. Det kommer til en slags musikalsk «vaerensglemsel»
(Seinsvergessenheit).”” Slik filosofihistorien, ifglge Heidegger, i sin reflek-
sjon over veeren ble stdende ved det veerende, slik har musikkforskningen
blitt staende igjen med alle mulige kontekster. Men musikken synes a ha for-
svunnet (jeg setter det bevisst litt pa spissen). Heidegger kan derfor minne
om musikkens egenveeren og bevare tanken om musikkens innramming i
en vaerensfilosofi. Gadamers Sannhet og metode har begrunnet impulsen fra
Heidegger pa en god mate. A filosofere over kunst er, ifglge Gadamer, noe

121 Om dette har jeg skrevet i korte trekk i Holm 2014.

55



Henrik Holm: Musikkens Logos

helt annet enn & undersgke objekter med en empirisk-naturvitenskapelig
metodekanon.

(6) La meg fordype tankene jeg var inne p4 i forrige avsnitt litt
naermere. Fordi kunsten dpenbarer sannhet, apner den et rom for forstaelse;
dvs. fordi den manifesterer vaeren for mennesket kan ikke forskningen i det
hele tatt tenke noe om kontekst uten verket. Konteksten skapes av verket.
En fglge av dette er at konteksten er en immanent del av verket. Selvfglgelig
snakker vi her om et idealtilfelle. Ofte blir musikken brukt til forskjellige
formal, men slikt er ikke Heidegger interessert a ta opp. For ham dreier det
seg a komme inn i kunstens vesen, for sa a finne ut hva kunsten kan sii en
vaerenskontekst. Men na er det slik at konteksten ikke kan fastlegges, den
kan ikke bestemmes av mennesket. Kunstverket kan skape et uendelig hav
av veerensmuligheter. Veerensmuligheter eller vaerenskontekster kan vi over-
sette med hermeneutiske rom. Musikken skaper mening og dermed gir den
en kontekst til verket. Musikken kan skape assosiasjoner som ikke fantes

far. Det kan hjelpe mennesket til a leve sitt liv pa en annen, i beste tilfelle: pa
en bedre mate. Musikken kan bidra til erindring. Musikken kan dpne forsta-
elsen for et annet menneske, en forstaelse som kanskje var glemt. Dette er
ting som springer ut av verket selv. [det komponisten har arbeidet med tone-
materialet og gitt det en bestemt form, har han sagt noe om virkeligheten.
Man ser tydelig at musikkens mening ikke bare konstrueres av lytteren, men
gis til den som tar imot den.

(7) Hva er forutsetningene for at en utgver skal lykkes i a «spille»
verkets budskap? Her kreves en enorm innlevelsesevne og fantasi. Det er
ikke uten grunn at Heidegger i sin Kant-interpretasjon betonte sa sterkt
fantasiens rolle i menneskets erkjennelsesevner.’? Dette kan vi overfgre til
kunstfilosofien. Musikeren ma trenge inn i verket. Helheten i verket ma tre
frem for en. Slikt er umulig uten fantasi. Nar Heidegger legger sa stor vekt pa
verket som verk, sa er det nettopp for 4 si at verket er en totalitet. Nar hel-
heten i verket kommer til uttrykk i fremfgringen, kan meningen fattes. Dette
er bare et eksempel. Kunstfilosofien er ikke i stand til a rekonstruere alt det
som foregar i kunstnerens sinn for at verket skal bli fremfgrt pa en god mate.
Men den kan utarbeide forholdet fremfgringen bgr ha til verket. Helheten

er ikke bare noe som gjelder for den utgvende musikeren. Den trekker ogsa

i hgyeste grad inn lytteren. Gadamers gode formulering, som ikke bare er

122 Heidegger 2010.
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myntet pa musikk, men pa kunsterfaringen som sadan, sammenfatter det

slik:
Kunstverket synes a ha som sin bestemmelse 4 bli til en estetisk opplevelse,
det vil si at den opplevende gjennom kunstverkets makt plutselig blir revet
ut av sine livssammenhenger, samtidig som han blir fgrt tilbake til eksis-
tensen som helhet. Kunstopplevelsen har en betydningsfylde som ikke bare
tilhgrer dette bestemte innholdet eller denne bestemte gjenstanden, men
som snarere representerer livets meningsfulle helhet. En estetisk opplevelse
rommer alltid erfaringen av en uendelig helhet. Den estetiske opplevelsen
har en uendelig betydning nettopp fordi den ikke forenes med andre opp-
levelser til en dpen og enhetlig erfaringsprosess, men derimot representerer
helheten pa en umiddelbar mate.'®

For Heidegger blir kunstopplevelsen ikke stiende ved opplevelsen som opp-
levelse. Den ma bli en erfaring hvis den skal ha noe verdi. Erfaring gjgr noe
med oss. Opplevelsen griper ikke slik inn i var eksistens som vare erfaringer
gjor. Gadamer er inne pa noe helt riktig: Kunstopplevelsen blir ikke en del av
vare andre opplevelser og erfaringer. Erfaringen apner derimot helheten for
oss. Den fremstiller sannheten for oss, sier Heidegger."**

(8) Heideggers bidrag til interpretasjonskunsten ligger, som vi har

sett, i hans filosofiske forankring av verkbegrepet i en veerensfilosofisk kon-
tekst. Dermed kommer mange berettigede forskningsperspektiver til sin
gode rett: Den musikalske analysen av verket er en forutsetning for a kunne
fremfgre verket. Nar det er sagt, gjelder dette uavhengig av om denne ana-
lytiske evnen hos den enkelte musikeren er intuitiv eller mer reflekterende.
Forskningsperspektivet «musikk i kontekst» kommer ogsa til sin rett fordi
verket ikke blir begrunnet ut fra rene autonomiestetiske kriterier, men sett i
en stgrre sammenheng. Heideggers innovative bidrag ligger i at han ikke har
konstruert en dikotomi ut av musikkanalysen og «musikk i kontekst»-per-
spektivet. Begge er de innlemmet inn i en hermeneutisk fortolknings-
tradisjon. Utgveren former sitt bilde av verket pa bakgrunn av sitt historiske
stasted. Dermed trer utgveren inn i en historisk sammenheng med verket.
Samtidig preger tidligere fremfgringer egen fremfgring. Dermed er det etter

123 Gadamer 2012, s. 98f.

124 1 Nietzsche-forelesningene ser Heidegger pa opplevelsen som kunstens dgd. @verenget/
Mathisen (innledning i Heidegger 2000, s. 141) sammenfatter dette godt: «Nar kunsten
frargves sin ngdvendighet som fremstilling av det veerendes sannhet, er subjektiviteten
dens eneste tilflukt. Kunsten blir hva kunstneren bedriver, og hva det enkelte menneske
opplever som kunst.» Det er i denne sammenheng Heidegger stiller spgrsmalet om
opplevelsen bringer kunstens langsomme dgd.
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min mening klart at hermeneutisk analyse ma utgjgre en betydelig del av
interpretasjonskunsten som forskningsgjenstand.

[ hermeneutikken ligger, som Gadamer viser i Sannhet og metode, en bevisst-
het om historisiteten ved enhver fortolkning. En musikalsk hermeneutikk
ma derfor analysere det historiske element i fremfgringen.

(9) Hva betyr Heideggers verkbegrep for den utgvende musikeren? Man kan
si at en utgvers dyd bgr veere saklighet. Vel vitende om at dette er et begrep
med mange historiske betydninger, egner det seg godt som karakterisering
av musikerens holdning til sin interpretasjon. Saklighet stifter til dialog og
skaper et rom for kritikk. For utgveren har sakligheten med tillit & gjgre: tillit
til verkets innhold, til at verket gir noe selv. Utgveren ma ikke bare fortolke
det som en aktivitet, men kan stole pa at verket selv vil tale til en. Det for-
utsetter selvfglgelig mottagelighet og dpenhet fra utgverens side. Utgveren
vil ikke beherske verket i den mening at han vil tvinge verket under egne
ideer.'s Utgveren er ikke redd for & miste seg selv nar han fremfgrer. Han
kommer heller til seg selv i det verket far klinge som det skal. Fglelsen av
hvordan det skal klinge er en idealforestilling som dannes i utgverens dialog
med verket. Kanskje man kan si at utgveren bgr ha en ro i forhold til verket
og vaere apen for verkets hemmelighet.’?® Med disse holdningene oppfordrer
Heidegger oss til & forholde oss i en teknisk sivilisasjon. De kan lett trans-
poneres til en musikalsk kontekst. Ro til a lytte til hva verket har & si, er et
livslangt prosjekt. Apenhet for verkets hemmelighet kan bety 4 la verket
vaere det det er. Noe som ikke passer helt inn i livet, men som allikevel apen-
barer noe ved livet. Kunstverkets vaeren er et «over og i veeren» (mitt begrep,
H.H.), slik kan man beskrive verkets ontologiske status.

Heideggers kunstfilosofi kan forstas som et oppgjgr med rasjonalistisk tenk-
ning om kunst. [ motsetning til mange retninger innenfor kunstfilosofien fra
og med Kant vil han bevare kunstens uutgrunnelighet ved a konsentrere seg
om verket og om dets innlemmelse i veeren. Heidegger vil apne for kunst-
verkets vaeren ved nettopp a la filosofien tre et skritt tilbake til fordel for
kunstens sannhet.

125 @verenget/Mathisen (Innledning i Heidegger 2000, S. 154) har helt rett ndr de skriver: «Vi
gjenfinner her det eksistensielle aspekt ved Sein und Zeit. Min omgang med kunstverket
skal veere ekte (autentisk), dvs. det er kunstverket som skal tale gjennom meg, og ikke jeg
som selvherlig subjekt som skal briljere ved a utlegge verket.»

126 Disse to holdningene tar Heidegger (Heidegger 2014) opp i Gelassenheit: «Gelassenheit zu
den Dingen» og «Offenheit fiir das Geheimnis» er de tyske begrepene.
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Innledning: Vitenskapsteoretisk ramme og metode

Heidegger tar med sin kunstfilosofi den menneskelige vaeren pa alvor. Han
forstar menneskelig veeren som grunnet i noe mer enn det mennesket kon-
struerer selv. I lys av Heideggers filosofi blir Cooks reduksjonistisk. Den ser
alt som menneskelige konstruksjoner. Dermed lukker den for innsikten i

det gitte i kunsten, det veere seg hos komponisten, interpreten eller lytteren.

Heideggers varensfilosofiske forankring av kunsten gir en bedre ramme for
min avhandling enn Cooks kultur-konstruktivistiske og empiriske metode.
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2 Furtwadngler i sin samtid

«Den hgyeste lidenskap gjelder det
absolutt mest mistenkelige.»7

Dette kapittelet gir en kortfattet innfgring i det jeg anser for a veere de
historiske forutsetningene for Furtwénglers kunstneriske virksomhet.

Jeg forteller ikke hans biografi i kortform, men setter heller sgkelyset pa
vesentlige aspekter ved hans liv som har betydningen for den videre gang i
avhandlingen. Kapittelet vil formidle et inntrykk av Furtwanglers livsverden.
En livsverden som ikke kan begrenses til de arene han levde, men som
strekker seg langt tilbake i fortid. Jeg vektlegger tanker som var pregende
med henblikk pa hans interpretasjonskunst. Samtidig gnsker jeg a plassere
ham inn i en musikkhistorisk (tonalitetsbegrepet) og oppfgringshistorisk
sammenheng.

Det er skrevet en hel del om Furtwangler i NS-tiden (1933-1945) og fordi
mange av lydeksemplene jeg bruker i avhandlingens forlgp er fra denne
tiden, gar jeg i korte trekk inn pa dette tidsavsnittet i Furtwanglers bio-
grafi. Men ogsa fordi jeg er av den oppfatning at man ikke kan unnvaere a
komme inn pa det i et forskningsarbeid om Furtwangler. Jeg trekker inn
forfatteren Thomas Mann, for etter min mening kan man i lys av den ulike
Wagner-resepsjonen bade han og Furtwéngler stod for forsta bedre hvordan
Furtwéngler tenkte om det 4 vaere kunstner i NS-tiden.

127 Thomas Mann, sitert i Vaget 2012, s. 7: «Die hochste Passion gilt dem absolut Verdachtigen.»
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2.1 Biografisk bakgrunn og tradisjon

[ korte trekk vil jeg farst av alt belyse noen viktige sider ved den unge
Furtwangler som er av betydning for utviklingen av hans interpretasjons-
kunst. Jeg kan selvfglgelig ikke gd i detalj. Derfor konsentrerer jeg meg om
de kunstneriske impulsene og den musikalske bakgrunnen den unge, noe
innadvendte Wilhelm Furtwéngler fikk. Faktaopplysningene bygger stort
sett pa de biografier som finnes om Furtwéngler. Den beste, og kanskje mest
utfgrlige, som egentlig gjgr alle eldre biografier noe mindre betydningsfulle,
er Haffners store og velskrevne biografi.’?® Viktig biografisk litteratur er ogsa
selvfglgelig Elisabeth Furtwanglers biografi som er av en uvurderlig betyd-
ning hvis man ville danne seg en forestilling om mennesket Furtwangler."

2.1.1  Barndom og oppvekst

Furtwangler ble fgdt i 1886 og vokste opp i et hjem fylt av humanistisk
tankegods, kunst og klassisk litteratur. Faren var arkeolog. Da Wilhelm ble
fadt bodde familien i Berlin. Men etter noen ar ble faren professor og leder
av tre museer i Miinchen. Wilhelm vokste opp i Miinchen, en by som den
gang var et kulturens og kunstens paradis der viktige kunstnere som Vassily
Kandinskij, Paul Klee, Stefan George, Frank Wedekind, Henrik Ibsen, Max
Reger og Hans Pfitzner i stgrre eller mindre utstrekning oppholdt seg. |
denne tiden var professor-hjemmet et sted der kunstnere ofte gikk inn og ut.
Hjemmet til Adolf og Adelheid Furtwéangler var fylt av kunst og faren la alt til
rette for at barna skulle fa en optimal undervisning og dannelse i kunst og
kultur. Mange mente at familien Furtwangler levde i en andelig verden, helt
absorbert av de klassiske idealer og de romantiske lengsler.3° Som arkeolog
var Adolf Furtwangler en bergmt mann. Han var ekspert pa bl.a. antikkens
vasekunst.

128 Haffner 2006.
129 E. Furtwéangler 2006.

130 Riezler, Furtwanglers leerer og gode venn, karakteriserer familen slik: «Det var en rik,
andelig verden som barna vandret i. Men et egentlig sentrum hadde den ikke: gresk kunst,
gotikk og romantisk musikk stod uforbundet, uformidlet ved siden av hverandre.» Pa tysk:
«Es war eine reiche, geistige Welt, die die Kinder umgab. Aber ein eigentliches Zentrum
hatte sie nicht: griechische Kunst, Gotik und romantische Musik standen unverbunden,
unvermittelt nebeneinander.» (sitert i Haffner 2006, s. 23).
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Moren hadde en kunstnerisk dre og var en begavet malerinne. Hun kom

fra et kunstnerisk og leerd hjem der blant annet Johannes Brahms ofte var
gjest.3' Forhdpningene om at sgnnen skulle bli kunstner var stor. Foreldrene
erkjente fort Wilhelms enorme begavelse i musikk og sendte ham til de
beste leererne, hvor han fikk leere klaver, fiolin, komposisjon og direksjon.
Wilhelm blir til tross for innflytelsen fra laererne beskrevet som selvdreven.
Han levde i sin egen kunstneriske verden og viste liten interesse for alt
annet. Det betyr ikke at han ikke mottok impulser utenfra som hadde betyd-
ning for hele hans kunstneriske liv.

Etter at faren hadde oppdaget sgnnens begavelse, tok han ham ut av skolen
og overlot undervisningen til sine to assistenter Walter Riezler og Ludwig
Curtius. Begge var kunsthistorikere. Fgrstnevnte var ogsa musikkviter,

og skrev, som jeg kommer inn pa inn i Beethoven-kapittelet, en bok om
Beethoven som vel ogsa i dag kan regnes som noe av det beste som er
skrevet om Beethoven. Furtwangler skrev for gvrig forordet til denne boken.
Etter hvert fikk ogsa billedhuggeren Adolf von Hildebrand en betydningsfull
rolle i undervisningen av den unge Wilhelm Furtwangler.

De forste brevene den unge Wilhelm skrev vitner om et barn som har fatt
den beste dannelse i kunst, litteratur og kultur. De tidlige brevene viser ogsa
hvor refleksiv han var i tidlig alder. Han var meget ettertenksom og alle-
rede som barn viste han tegn pa melankoli. Som nidring komponerte han
Versiegte Thrdnen (Inntgrkede tarer) til sin mor. Betegnende er hans utsagn
om sitt unge verk: «Jeg skulle gnske jeg kunne ha gratt som et barn en gang
til».3> Han var et stille menneske som ikke likte offentlig oppmerksomhet.
Helt fra sin barndom levde han et liv i og for kunsten. I sin selvforstaelse
var han komponist, helt fra barndommen av, og det & vaere dirigent korre-
sponderte ikke helt med hans gnske a leve et stillferdig liv som komponist.
Forholdet mellom komponisten og dirigenten var et spenningsfylt og ikke
uproblematisk spgrsmal gjennom hele hans liv.33

131 [ tiden da Brahms komponerte sin fjerde symfoni, tilegnet Adelheids far sine oversettelser
av Sofokles til komponisten Johannes Brahms.

132 Sitert hos Haffner 2006, s. 16: «Ich mochte noch mal weinen, so weinen wie als Kind.»

133 Om Furtwéangler som komponist se Lang 2013.
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2.1.2  Furtwangler i Berlin

Dirigenten Furtwangler ble raskt en av de mest bergmte og ettertraktede
dirigenter i Tyskland. Etter viktige ar i Liibeck og Mannheim overtok han
etter Arthur Nikisch Berliner Philharmoniker i 1922."3 Furtwéngler beun-
dret Nikisch, selv om han visste at han ville gjgre mye annerledes.’*> Begge
«trente» orkesteret med et klassisk repertoar og hadde en fleksibel agogikk
som springer ut av et helhetsbilde av verket. Samtidig hadde de evnen til &
trekke publikum med pa en nermest hypnotiserende mate.

I de fgrste arene i Berlin dirigerte han mye ny musikk. I Igpet av hele hans
Berliner-tid dirigerte han verker av over 100 samtidskomponister.3® Han var
fra og med 1925 til 1930 president i Internationale Gesellschaft fiir Neue Musik
(IGNM) i Tyskland. Bildet av Furtwangler som den anti-moderne dirigent
stemmer rett og slett ikke med realiteten. At han sa pa de store klassikere
som dypere musikk, er det ingen tvil om, men han var dypt forbundet med
samtidskomponister som Stravinskij, Honegger, Hindemith og Bartok.3” Dog
bevarer han i sine skrifter alltid en viss kritisk distanse til disse komponis-
tene, en distanse som han ikke har nar det gjelder Beethovens musikk.

At de fleste plateopptakene med Furtwangler er av klassikerne, sier mer om
plateprodusentene enn om Furtwangler. Dog skulle med tiden Furtwangler
komme frem til erkjennelsen av at det a dirigere Beethoven godt, var en

mye vanskeligere oppgave enn alt annet. Han viet seg mer og mer til denne
oppgaven. Og med det ble hans bevissthet om normativiteten i den tonale
musikken utviklet. Furtwangler sa samtidsmusikken i lys av en forpliktende
arv som strakk seg fra antikken frem til Brahms. Han var ikke villig til a se pa
Schonberg og tolvtone-musikken som en slags ngdvendig videreutvikling av
den Klassiske tradisjonen.’® Furtwéngler si pa den atonale musikken som et
slags uttrykk for sin tid. Den tilsvarer samtidens menneske. Men i det ligger

134 Pa samme tid var han sjefsdirigent for Gewandhausorchester Leipzig, Preussische
Staatskapelle og hadde ansvaret for Wiener Tonkiinstler-Orchester, samtidig som han ledet
de sdkalte Frankfurter Museums-Konzerte.

135 Furtwangler skriver om Nikisch i Vermdchtnis, Furtwangler 1975, s. 102: «Nikisch greide
nettopp det 4 la orkesteret synge.» Pa tysk: «Nikisch vermochte es eben, ein Orchester
singen zu machen.»

136 Haffner 2006, s. 106.
137 Se Furtwangler, 1975, s. 48

138 Se kapittel seks «Furtwanglers Brahms-interpretasjon» for en fordypning av det jeg er inne
pa her.
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det ikke en kunstnerisk rettferdiggjgrelse. Den markerer, ifglge Furtwangler,
et brudd med fortiden. Atonaliteten er et «fullstendig uhistorisk skritt, det
forste virkelige bruddet med historien.»3 Den atonale musikken kommu-
niserer ikke med menneskene, den er elitistisk.’4° Han hadde derimot en tro
pa tonaliteten. Denne troen var forankret i hans syn pa virkeligheten som
helhet. Dette er aspekter som jeg pa andre mater vil komme inn pa i lgpet av
avhandlingen.

[ det fglgende vil jeg presentere Furtwanglers tonalitetsbegrep fordi det
danner grunnlaget for hans musikkfilosofiske tenkning. Tonalitetsbegrepet
viser samtidig hvordan han posisjonerte seg i de musikalske debatter i sin
samtid. Tonalitetsbegrepet forklarer hvorfor han nettopp verdsatte den klas-
siske musikken som dypere fremfor moderne musikk.

2.2 Furtwdnglers tonalitetsbegrep

Jeg gar frem pa fplgende mate: Fgrst presenterer jeg Furtwanglers forsta-
else av tonaliteten, deretter setter jeg den i sammenheng med Furtwanglers
kritikk av atonaliteten, for det er pa bakgrunn av den jeg mener han utvikler
sitt begrep om tonalitet. Til slutt ser jeg pa implikasjonene i Furtwanglers
forstaelse av tonalitet.

2.2.1 Hva er tonalitet?

Tonalitet er et av de sentrale fundamentalbegreper i Furtwanglers musikk-
filosofi. Enheten i tanken om musikk som organisme og musikkens tonalitet
finner man i fglgende sitat:
Tonalitetens betydning ligger ikke i noe annet enn i muligheten til en gjen-
nomgripende form. Den gjennomgripende formen, gestalten, som man ogsa
kan kalle den «store formen», er dannelsen av en sannferdig organisme, og

med det, hva som er gitt oss organiske vesener som symbol pa oss selv - all
kunst er symbol pa oss selv. Uten gjennomgripende form ingen virkelig

139 Furtwangler 1975, s. 29.: «][...] der erste vollige unhistorische Schritt, der erste wirkliche
Bruch mit der Geschichte.»

140 Sevidere om dette f.eks. i Furtwéngler 1964, s. 243.
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organisk og derfor ingen forpliktende, uttrykkende kunst. Denne dypere
meningen med tonaliteten ma bli forstatt.4!
Tonaliteten star i en sammenheng med mennesket som organisme og med
kunsten som symbol pa mennesket. Furtwédngler begrunner denne sammen-
hengen med en tankegang som begynner med kadensen som tonalitetens
fundament og strekker seg til en diskusjon om forholdet mellom tonalitet
og kosmologi. I det fglgende presenterer jeg Furtwanglers argumenter for
hvorfor han anser tonaliteten for a vaere musikkens fundament. Spesiell vekt
legger jeg pa hans naturfilosofiske begrunnelse av tonaliteten.

Furtwangler gar ut fra kadensen som grunnlag for tonaliteten.¥> Kadensen
er fundamentet for d erkjenne sammenhenger i musikken. Den gir lytteren
orientering. A ga vekk fra dette er derfor et markant brudd. Furtwingler
gir en naturfilosofisk begrunnelse for tonaliteten som musikkens funda-
ment. Tonaliteten kan «objektivt-eksisterende» («objektiv-exsistierend»'43)
fremstille avspenningen i dur-treklangen. Ifglge Furtwéngler har dur-tre-
klangen to vesentlige egenskaper: (i) Den har en begynnelse og en slutt,
den er en rombestemmelse. (ii) Samtidig er den autonom. «Den er seg selv
nok»."* Furtwangler nevner begynnelsen pa Bruckners fjerde symfoni som
eksempel pa dur-treklangen som urbilde pa avspenning. Avspenningen er
det fgrste. Derfor kan Furtwangler snakke om dur-treklangens autonomi.
Den er naermest a betrakte som normativ fordi den gir ro i bevegelsen.
Dermed er dur-treklangen som utgangspunkt samtidig orienteringspunkt.
All bevegelse trer i en eller annen form tilbake til den. Hele livet er formet

i den spenningsfulle dialektikken mellom spenning og avspenning. Fgrst
pa bakgrunn av avspenningen kan musikalsk spenning, eller la oss kalle

141 Furtwangler 1996, s. 142: «Die Bedeutung der Tonalitat ruht in nichts anderem als in der
Moglichkeit zur durchgreifenden Form. Die durchgreifende Form, die Gestalt, die man auch
die «grofie Form» nennen kann, ist die Bildung eines wahrhaftigen Organismus, und damit
das, was uns organischen Wesen als Symbol unserer selbst - alle Kunst ist Symbol unserer
selbst, gegeben ist. Ohne durchgreifende Form keine wirklich organische und daher keine
wirklich verpflichtende, ausdriickende Kunst. Dieser tiefere Sinn der Tonalitdt muss
begriffen werden.»

142 Her er han helt pa linje med August Halm som i 1912 skrev (sitatet har jeg fra Hindrichs
2014, s. 204). «All musikk er heller ikke noe annet enn en uhyre utvidet variasjon av den
musikalske urform, det vil si: kadensen.» Pa tysk: «Die ganze Musik aber ist auch nichts
als eine ungeheuer erweiterte Variation der musikalischen Urform, d.i. der Kadenz [...].»
Furtwangler kjente til Halms skrifter.

143 Furtwangler 1983, s. 102.

144 Ibid,, s. 102: «Er ist sich selbst genug.»
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det musikalsk dramatikk, oppsta. Tonaliteten muliggjar, ifglge Furtwangler,
det Heinrich Schenker kalte «das Fernhoren». I en liten tekst om Heinrich
Schenker i samlingen Ton und Wort'> betoner Furtwéngler betydningen av
«das Fernhoren» som den vesentlige erkjennelse Schenker kom med. Ellers
tegner han et beundrende bilde av mennesket Schenker. Faglig sett setter
han dog spgrsmal ved Schenkers teori om urlinjen («die Urlinie») i musik-
ken. Likevel verdsetter han Schenkers musikkteoretiske bestrebelser som
et forsgk pa a skrive naermest direkte om musikken. Her ser man tydelig
Furtwiénglers dype overbevisningen om det vertikale elementet i musikalsk
forstaelse, interpretasjon og lytting.

A lytte til tonal musikk kan man gjgre uten & miste orientering fordi musik-
ken er forankret i avspenningen som fundament for enhver spenning.
Furtwiéngler trekker inn lytteren: Mennesket kan instinktivt fglge musikkens
forlgp fordi det er knyttet til spenning og avspenning. A forsta tonal musikk
er derfor et ledd i mennesket som naturvesen. I motsetningen til tonal
musikk er den atonale musikken ifglge Furtwéngler orienteringslgs. Den er
rett og slett bare and.

Furtwinglers argument for en naturfilosofisk begrunnelse av tonaliteten gar
lengre. Furtwangler forstar tonaliteten som en vesentlig del av musikkens
struktur, eller for 3 si det med hans eget begrep: musikkens arkitektonikk.

Tonalitet er ikke noe annet enn den arkitektoniske oppbygning av tid.

Derfor kan man ikke gi slipp pa den. Uunnveerlig er den fgrst hvis vi ikke

lenger kan realisere tidens og rommets arkitektur, og ikke mer se og hgre,

men tenke, dersom den arkitektoniske kunsten hadde veert uttgmt. En frem-
vokst melodi sier, ogsé i dag, mer enn alle teorier.4

Den tonale musikken slik den manifesterer seg i den absolutte musikken
avbilder ingenting, «men trekker hele fylden av det organiske liv til seg og
strdler det tilbake som ut av et brennspeil.»'#7

145 Furtwangler 1994, s. 198-204.

146 Furtwangler 1996, s. 342: «Tonalitat ist nichts anderes als die architektonische Gliederung
der Zeit. Darum ist auf sie nicht zu verzichten. Erschopft ware sie erst, wenn wir die
Wirklichkeit von Zeit und Raum, die Wirklichkeit der Architektur nicht mehr realisieren
und nicht sehen und horen, sondern denken, wenn die architektonische Kunst tiberhaupt
erschopft ware. Erschopft ist sie, wenn wir nicht anschauen und nicht horen. Eine
gewachsene Melodie sagt - auch heute noch - mehr als alle Theorien.»

147 Furtwingler 1983, s. 101: «[...] zieht die ganze Fiille organischen Lebens an sich und strahlt
sie wie aus einem Brennspiegel wieder zurtick.»

67



Henrik Holm: Musikkens Logos

2.2.2  Tonalitet versus atonalitet

For Furtwangler var ikke tonaliteten noe som tilhgrte fortiden. «Tonaliteten
er ikke fortiden, men fremtiden.»8 Dette kan Furtwéngler ogsa formulere
som en oppfordring: «Mennesket stod bak den gamle musikken, mennesket
ma ogsa sta bak den nye hvis den skal leve.»¥ Pa bakgrunn av denne opp-
fordringen setter Furtwangler opp fire krav til den moderne musikken*°:

(1) atden blir skrevet for levende mennesker og ikke for «hjerne-akro-
bater» (Gehirn-Akrobate).

(2) atden tar alle former for organisk forming innover seg og fglger
«loven om spenning og avspenning».

(3) atden vender seg til virkelige mennesker, ikke til tenkte mennesker.

(4) atdetden sier, sier den klart.

Furtwangler mente at verken moderniteten, fremskrittet eller atonaliteten
kan oppheve tonaliteten. Hvis den gjgr det, opphever den det menneskelige.
Det er en drastisk, men sann slutning for Furtwéngler.

Tonaliteten er en del av oss fordi kunsten, som vi sa ovenfor, symboliserer
oss selv. Begrunnelsen for dette finner Furtwangler i publikums kjeerlighet
til den tonale musikken. Furtwangler ser ikke ned pa et publikum som vil
hgre Beethoven, Brahms og Bruckner. Ingen kan ta vekk den kjeaerligheten
han deler med publikum til den tonale musikken. Furtwéngler sammen-
ligner tonaliteten med kjaerligheten:

Det finnes mennesker som mener at kjeerligheten er gatt ut pd dato. Denne

formen for ressentiment som ledsager tenkningen helt fra dens begynnelse,

kan ikke hindre oss i a gi samtykke til dem som fortsatt mener at kjeerlig-
heten betyr noe. Slik er det ogsa med tonaliteten.'s!

Furtwanglers antropologi er helhetlig. Med en slik helhetlig antropologi
vender han seg mot 12-tone-musikken:

148 Furtwangler, Aufzeichnungen. s. 304: «Die Tonalitét ist nicht die Vergangenheit, sondern
die Zukunft.»

149 Furtwangler 1982, s. 117: «Der Mensch stand hinter der alten Musik, der Mensch muss auch
hinter der neuen Musik stehen, wenn sie leben soll.»

150 Furtwangler 1996, s. 328.

151 Ibid,, s. 289: «Es gibt Leute, die die Liebe fiir «erledigt» erkldren. Diese Art des
Ressentiments, die das Denken der Welt seit Anbeginn nur allzusehr beherrscht, kann uns
nicht hindern, denen beizupflichten, die noch etwas von der Liebe halten. Ebenso mit der
Tonalitat!»
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12-tone-teorien bryter de mest elementare lover for musikalsk sanselighet.
Et tema, en stemmefgring, et kontrapunkt som jeg alene med gret ikke kan
forsta klart og tydelig, eksisterer ikke for meg. Jeg er av den oppfatning at
kunstnerens oppgave er d samtidig sanseliggjore dnden og dndeliggjore san-
seligheten. Hvis det finnes sansing uten and, sa finnes det ingen and, - and
slik kunstneren forstar den - uten sanselighet, det vil si uten en levende for-
ankring i det organiske. De tomme tankeboblene som i dag svever omkring
som and, kan jeg ikke «anerkjenne». (Kursiv, H.H)'?

Det er interessant d se at mye av det Furtwangler er inne p3, har fatt en
renessanse i dag blant nalevende komponister. Jeg tror ikke og er nesten
helt sikker pa at Furtwangler ikke er referansekilden, men tanken er

noksa lik nar Arvo Part sier at «det sterile demokratiet mellom notene har

drept enhver levende fglelse i oss»'53. Det er sterke ord, like sterkt som
Furtwangler til dels hevder tonalitetens sak.

2.2.3 Tonalitet og connaturalis

Uten bakgrunnen i tanken om tonaliteten som musikkens fundament er det

vanskelig & forsta Furtwanglers musikalske virkelighet i nazi-tiden. Han
sa pa musikken som et tilfluktssted som minner om var egentlige natur.
Furtwangler fglte seg som en fremmed i sin samtid. Gjennom musikken
har mennesket en tilgang til sin egentlige natur. Den har sin egen logikk

og dermed sin egen formidlingsevne. Musikken var for Furtwangler frihe-

tens sprak. Selvfglgelig gikk ikke musikken fri fra & veere brukt til propa-
gandistiske formal. Men det bergrte for Furtwangler ikke musikken som

sjelssprak hos de store klassikerne. Ved a for eksempel fremfgre Beethoven

trodde han pa en forvandling av mennesket. For musikkens og musiker-
nes (!) skyld ble han i Tyskland. Han levde for musikken fordi musikken

152 Furtwingler 1964, s. 245f. «Die 12-Tontheorie verstofien gegen die elementarsten Gesetze

musikalischer Sinnlichkeit. Ein Thema, eine Stimmfiihrung, ein Kontrapunkt, den ich

mit dem Ohr allein nicht klar und deutlich wahrnehmen kann, existiert fiir mich nicht.

Ich bin der Meinung, dass die Aufgabe des Kiinstlers ebensosehr eine Versinnlichung

des Geistes, als eine Vergeistigung der Sinnlichkeit ist. Wenn es Sinnlichkeit ohne Geist

gibt, so gibt es doch keinen Geist - Geist richtig verstanden wie ihn der Kiinstler versteht

- ohne Sinnlichkeit, -d.h. ohne lebendige Verankerung im Organischen. Die diirftigen
Gedankenblasen die heute als Geist kurant sind, kann ich nicht «anerkennen.»

153 Arvo Part, sitert fra Bouteneff 2015, s. 89f.: «The sterile democracy between the notes has

killed in us every living feeling.» Bouteneff gir en meget solid presentasjon av konteksten

vi ma fortolke slike utsagn av Part.
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er sjelens dypeste sprak og han fglte seg ansvarlig for musikkens skjebne i
en vanskelig tid. Man kan betegne dette som naivitet, og det er det kanskje
ogsa. Men det spgrs om ikke en slik naivitet til en viss grad er ngdvendig.
Dietrich Fischer-Dieskau sier at Furtwangler var et barn, og da hans barns-
lige kjeerlighet til noe brgt frem, var han urokkelig.’>* Hans fremfgringer
under krigen er baret av en barnslig kjeerlighet til musikken. Han trodde
pa at musikken stiftet et fellesskap mellom mennesker. Derfor var han sa
opptatt av publikum. Musikkens klingende vaeren er og blir det fgrste, all
tenkning om den er sekundeer. Tenkning er et ydmykt svar, og intet makt-
overgrep. For Furtwangler syntes mye av samtidens musikkliv & vaere preget
av intellektuelle overgrep pa musikken. Mot en slik teoretisk ideologise-
ring av musikken fjernet musikeren seg fra publikum. Den eneste trgst er
at publikum bare lever av den musikk som er skrevet for et publikum. Det
er det Beethoven ifglge Furtwéangler mente med dedikasjonen av Missa
solemnis: «Ma den ga fra hjerte til hjerte.»" Dette har for Furtwangler noe
med musikkens sjelsresonans a gjgre. Gir musikken avkall pa sin organiske
kraft, blir den ideologisk og menneskelig konstruert. Resultatet er at den
mister publikum. Furtwanglers syn pa Beethoven forutsetter et universalis-
tisk menneskesyn. Med andre ord er alle menneskers connaturalis (mitt og
ikke Furtwanglers begrep) en hermeneutisk betingelse for at Furtwanglers
Beethoven-interpretasjon skal gi mening. Med begrepet connaturalis mener
jeg intet annet enn at mennesket som menneske har en felles natur. Det er
denne naturen som gjgr at vi forstar hverandre. Det vi opplever hos andre,
opplever vi hos oss selv. Derfor kan vi snakke og tilegne oss virkeligheten
sammen pa tross av kulturelle forskjeller.

Fellesnevneren som forbinder oss med fortiden er at vi er mennesker. Og

det som forbinder oss med fremtiden - skal det virkelig veere var fremtid

- ma ogsa vaere det at vi er mennesker. Vi er mennesker, i det ligger var

begrensing og - var styrke.’s®
Furtwanglers musikksyn grunner i en dyp tro pa musikkens moralske
budskap. For ham var det estetiske ikke lgsrevet fra en livskontekst. Han

154 Dette sier Fischer-Dieskau i filmen som Bruno Monsaingeon laget rett fgr han dgde:
http://www.medici.tv/#!/dietrich-fischer-dieskau-last-words (12.5.2015).

155 «Maoge es vom Herzen zum Herzen gehen». Sitert hos Furtwéngler 1975, s. 153.

156 Furtwangler 1996, s. 341: «<Der gemeinsame Nenner, der unsere Vergangenheit mit uns
verbindet, ist unser Menschsein. Und was uns mit unserer Zukunft verbindet - ist es nur
wirklich unsere Zukunft -, muss auch unser Menschsein sein. Wir sind Menschen, darin
liegt unsere Beschrankung und - unsere Starke.»
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trodde pa at tysk kunstmusikk formidlet det hgyeste, det beste og det edle.
Her var Furtwangler klassisist. Som dirigent var han derfor formidler av noe
stgrre enn ham selv. Musikken kunne bidra til & minne mennesket om det
hgyeste i mennesket. Musikken kan dra mennesket oppover.

Furtwanglers identitet er derfor preget av en platonsk oppfatning av
musikkens betydning.’s” «Jeg kjenner bare to filosofer som organisk visste
hva kunst er: Goethe og Platon. De var begge kunstnere.»>® Kunst stér i et
forhold til sannhet og moral. Det kommer jeg naermere inn pa i kapittel fem
om Furtwénglers Beethoven-interpretasjon.

Furtwianglers tankegang har en pafallende likhet med ekspresjonistisk
tenkning. Furtwanglers tanke om musikkens indre logikk og dens resonans
i sjelen korresponderer med kunstneren Vassily Kandinskijs oppfatning om
kunst som sjelsuttrykk!°:

Generelt er fargen altsd et middel til & gve umiddelbar innflytelse pa sjelen.
Fargen er tangenten. @yet er hammeren. Sjelen er klaveret med sitt mang-
fold av strenger. Kunstneren er handen som ved hjelp av den ene eller den
andre tangenten pa formdlstjenlig vis setter menneskesjelen i svingning. Slik
er det klart at fargeharmonien utelukkende md basere seg pd prinsippet for

157 Se fplgende karakteristiske utsagn av Platon (Staten, bok tre) om musikk (sitert
i Kjerschow 2014, s. 26): «Derfor, Glaukon, spiller musikken den stgrste rolle ved
oppdragelsen, fordi rytme og harmoni trenger dypest inn i sjelen, griper den kraftigst,
bringer skjgnnhet og gjgr det menneske som far hgre den skjgnne musikk, edelt - er
musikken heslig, er resultatet det motsatte. Den som har fatt den rette oppdragelse, vil vel
ogsa ha det skarpeste blikk for alt ufullkomment, for kunstens og naturens makkverk.
rettferdig harme over alt slikt skal han prise det fullkomne, glede seg over det, oppta det
i sin sjel og suge sin naering av det og selv bli fullkommen. Det slette skal han med rette
kritisere og hate helt fra barndommen av - allerede fgr han forsta hvorfor han gjgr det.
Nar han sa far den rette innsikt, skal han hilse denne innsikt velkommen fordi den ligner
tilstanden i hans egen, riktig oppdratte sjel.»

158 Furtwangler 1996, s. 154. «Ich kenne nur zwei Philosophen, die «organisch» wussten, was
Kunst ist: Goethe und Plato. Sie waren freilich beide Kiinstler.»

159 Det er interessant d se at Kandinskij ser pa de (historiske) tider, der sjelen hadde et rikt,
indre liv, som en tid, der ogsa kunsten var mest levende. Det er igjen et eksempel pa
vekselforholdet mellom kunst og sjel. «Og bestandig i tider da den menneskelige sjel lever
sterkt, blir ogsa kunsten mer levende, for sjel og kunst pavirker og kompletterer hverandre
gjensidig. Og i de periodene da sjelen blir bedgvet og vanskjgttet av materialistiske
anskuelse, av mangel pa tro og derav fglgende rent pragmatiske bestrebelser, brer den
oppfatning seg at den «rene» kunst ikke er gitt mennesket til bestemte formal, men at den
er formalslgs og bare eksisterer for sin egen skyld (I'art pour I'art). Her blir forbindelsen
mellom kunst og sjel halvveis bedgvet.» (Kandinskij 2007, s. 138)
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den formdlstjenlige bergring av menneskesjelen. Denne basis skal betegnes

som den indre ngdvendighets prinsipp.**°
Hva Kandinskij sier her om fargen, kan lett overfgres til musikken. Tonene
skal utgve en umiddelbar innflytelse pa sjelen. Furtwangler ville utvilsomt
stgttet Kandinskijs tese om at bergringen av menneskesjelen er kunstens
«indre ngdvendige prinsipp». Musikkens innhold er for Furtwangler den
menneskelige sjel. Beethovens musikk har nzermest en direkte kontakt med
sjelen og gir den et uttrykk som ikke kan uttrykkes pa andre mater enn
gjennom toner.

2.3 NS-tiden: Konsensus og opposisjon

Furtwingler var en tysk kunstner. Hans forstaelse av musikk, kunst og filo-
sofi var preget av tysk kultur. En kultur han fikk formidlet gjennom hele
barndommen. Furtwéngler hadde en tro pa den tyske kunstmusikken.

De store komponistene var mer enn bare musikk. De var baerere av sann
menneskelighet. Furtwéngler hadde tro pa at musikken ikke bare gjenspeilte
mennesket, men kunne heve mennesket opp til noe bedre. Musikken over-
skrider mennesket henimot det universelle. Ved musikken kan forsoning
oppsta fordi den vitner om den ene, sanne menneskenatur. Furtwéanglers
liv var et liv i og for denne musikken. Han ville veere tro mot musikken og
ble derfor i Tyskland da nasjonalsosialistene tok makten. Overbevisningen
om den tyske musikkens betydning var han ikke alene om i Tyskland. Som
Vaget viser, var denne overbevisningen ofte forbundet med troen pa en
tysk misjon. Man forstod det som Tysklands oppgave a bringe den tyske
musikken ut i verden. Den ble (mis)brukt som legitimasjon for en kolonial
politikk.1%!

For jeg gar inn pa de historiske forhold, vil jeg stadfeste en ting. Nar jeg
lytter til opptakene med Furtwangler i dag, hgrer jeg ikke Hitler. Jeg kan ikke
pavise NS-trekk i Furtwéanglers interpretasjonskunst slik den fremstar for
oss i dag. Bernard Levin har beskrevet dette enkelt, kanskje noe for enkelt,
men allikevel godt og etter min mening riktig:

160 Kandinskij 2007, s. 61 (kursiv av forfatter). Sitatet er et eksempel pa hvordan forskjellige
kunstarter «forklarer» hverandre. Kandinskij forklarer billedkunsten med musikken.

161 Se Vaget 2012, s. 9-20; 21-48; 145-167.
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Yes, he conducted for Hitler and his monstrous crew; yes, he lodged in the

City of Hell when he could and should have left it; yes, he gave music in Nazi

Germany a coating of responsibility; [....] but he saved a handful of human

beings from the gas-chambers and the fire [...] He was only a weak man,

living in a murderous madhouse. Would you like to be faced by his dilemma?

[ have his recordings in a set of 12 CDs. When I listen to them, I do not hear

Hitler; nor did he. He heard Beethoven and Mozart, Schubert and Wagner,

Bach and Haydn; and so do I. Let him be.?
Med andre ord: Den estetiske erfaringen av Furtwanglers interpretasjons-
kunst i dag blir ikke bergrt av problematikken rundt kunstnerisk virksom-
het i NS-tiden. Vanskeligere er saken nar man undersgker de historiske
dimensjonene i Furtwanglers valg om a bli og virke som musiker i et
nasjonal-sosialistisk Tyskland. Det finnes mye litteratur om Furtwangler i
NS-tiden. Den mest grunnleggende undersgkelsen har Prieberg skrevet.'®3 |
den tyskspraklige og den engelskspraklige verdenen finner man ivrige mot-
standere og forsvarere av Furtwangler.

Diskusjonen om Furtwangler i tiden 1933-45 begynte under krigen selv, og
fortsatte i etterkrigsdrene. Kjente musikere undertegnet en erklaering om

at Furtwingler ikke skulle f& lov til & dirigere i Amerika.’*¢ Menuhin tok
derimot Furtwéngler i forsvar og kritiserte en slik holdning pa det sterkeste.
Forsvaret betonte at han reddet mange jediske musikere og at han utstralte
en forakt for nazi-regimet. Den ytret seg i at han vegret seg for a dirigere pa
Hitlers bursdager, at han tradte inn for Hindemith og at han vaget a skrive en
offentlig protest mot Goebbels’ kulturpolitikk.

Mot Furtwangler brukte andre argumentet at kjensgjerningen at han ble i
Tyskland og at han til en viss grad var begeistret for «den nasjonale opphgy-
elsen» («die nationale Erhebung») i 1933.'% Hvordan kunne han dirigere som
om ingenting skjedde rundt ham? Stgttet han egentlig NS-regimet da han
dirigerte tysk musikk? Hvorfor forstod han ikke terroren bak NS-regimet?
Enkelte henviser til en politisk naivitet for a forklare dette. Andre henviser
til hans identitet som tysk musiker. Han ville redde tysk musikk og sa pa

seg selv som formidler av en kunst som overhodet ikke hadde noe med
NS-ideologi a gjgre. Men sa enkelt er det ikke. For Furtwéngler ytrer seg om

162 1 Walton 1996, s. 13.
163 Prieberg1986.
164 Se Haffner 2006, s. 379f.

165 Derfor mener Heyworth «though Furtwéngler was no Nazi, he was an anti-Nazi only in a
limited sense.» Sitert hos Vaget 2012, s. 447.
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tysk musikk pa en mate som til dels minner om NS-ideologi. NS-regimet
brukte bl.a. den tyske kunstmusikken som legitimasjonsgrunn for sin drgm
om verdensherredgmme. Storheten i tysk musikk var beviset pa at det tyske
folk var overlegent alle andre. Enkelte av Furtwénglers kommentarer om
ikke-tysk musikk kan minne om en slik fatal tankegang. Giilke har derfor helt
rett i at man kan snakke om en «konsensus-sone» mellom NS-ideologi og
Furtwingler.®® Men jeg deler ogsa Giilkes oppfatning om at denne konsen-
sus-sonen ikke leverer et bevis pd at Furtwangler var en overbevist nazist.

Uten tvil er det et faktum at Furtwéngler ble politisk instrumentalisert.

Han leverte beviset pd at kunst blomstrer i Tyskland og at den nasjonal-
sosialistiske kulturpolitikken legger de beste betingelser for kunst og kultur.
Spgrsmalet om han bevisst lot seg instrumentalisere er vanskelig a besvare.
Uten tvil er ogsa at NS-regimet visste at Furtwangler ikke var en av dem.
Men pa grunn av hans popularitet kunne man ikke kvitte seg med ham.
Allikevel levde Furtwangler alltid i en viss fare for & bli offer for NS-regimets
terror. De skjgnte altfor godt at han ikke var en nazist. Mot slutten av krigen
maétte Furtwangler til og med flykte til Sveits.¢”

Jeg har ingen Igsninger pad problematikken og tror heller ikke at de finnes.
Hele problematikken er uttrykk for en spenning. Den er dyptgripende. En
ren og skjeer apologi er galt, men en ren og skjeer fordgmmelse er ogsa galt.
Jeg deler Chris Waltons oppfatning om at Furtwangler var en usikker person,
men som dog viste mot i mange situasjoner. Furtwangler var selv den fgrste
til 4 innrgmme menneskelig svakhet. Derfor har Walton helt rett ndr han
skriver:

Vi som aldri har levd i en totaliteer stat og derfor ikke har blitt prgvd pa en
slik mate, bgr veere nglende med a fordgmme noen for svakheter som gjgr
ham menneskelig og som vi helst vil overse hos oss selv.6®

For a kunne tilneerme seg problematikken ma man vinne en Kritisk dis-
tanse som unngar en slags moralisme eller relativisme. Jeg vil belyse

166 Dirigenten Michael Gielen er inne pa noe av det samme: «Det finnes en myte om Wilhelm
Furtwingler. Hele hans fremtreden er dog ikke & skille helt fra den tyske irrasjonaliteten.»
Pa tysk: «Es gibt einen Mythos Wilhelm Furtwéngler. Seine Gesamterscheinung ist doch
von der deutschen Irrationalitat nicht ganz abzutrennen.» [ Matzner 1986, s. 111.

167 Haffner 2006, s. 329ff.

168 Walton 1996, s. 23: «Wir, die wir nie in einem totalitiren Staat gelebt haben und nie auf
solche Art gepriift wurden, sollten zogern, bevor wir jemanden wegen jener Schwachen
verurteilen, die ihn menschlich machten, und die wir in uns selbst am liebsten iibersehen.»
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problematikken naermere ved a ta utgangspunkt i Furtwéanglers forstaelse
av Wagner og Nietzsches kritikk av Wagner. Slik haper jeg & kunne vinne den
rette distanse som muliggjgr en historisk forstdelse av de ulgselige spgrsmal
Furtwangler matte kjempe med.

2.4 Furtwdngler i skyggen av Richard Wagner

Furtwéngler var en Wagner-dirigent. Han var stadig vekk i Bayreuth og

folte seg forpliktet overfor Wagners kunst. Han har skrevet en relativt lang
tekst om Wagner der han tar opp forholdet mellom Wagner og Nietzsche.

[ sentrum for dette underkapittelet star nettopp denne teksten: Der Fall
Wagner, frei nach Nietzsche.'®® Jeg kommer til & trekke inn Thomas Manns
Wagnersyn for & danne et sammenligningsgrunnlag etter at jeg har sammen-
fattet Furtwanglers argumentasjon. Nar det gjelder Thomas Mann, henviser
jeg til originaltekster og til Vaget som jeg anser for a ha levert den beste
analysen av Manns relasjon til Wagner. Furtwénglers historie om forholdet
mellom Wagner og Nietzsche er som fglger:

Ifglge Furtwéngler stod Wagner under en kunstnerisk tvang. Denne
tvangen rettferdiggjorde hans hardhet i omgang med andre. Her ser vi at
Furtwangler stiller det estetiske over moralen. Genial kunst kan kompensere
for personlig umoral og manglende dyder. Wagner brukte sine medmennes-
ker til inntekt for seg selv, de tjente hans kunst. Nietzsche var, ifglge slik
Furtwangler fortolker Wagners mgte med den unge Nietzsche, et redskap
for Wagners kunst. Nietzsches hengivelse til Wagners kunst kunne Wagner
bruke for filosofisk a legitimere sin kunst. Wagner sa pa Nietzsches kamp
mot den sokratiske kultur i Geburt der Tragddie aus dem Geiste der Musik
(1872) som den samme kamp han selv fgrte mot de sakalte dannede.””® Og
nar Nietzsche s pa Wagners kunst som gjenfgdelsen av den greske tragedie
var det klart at Nietzsche var en tenker Wagner kunne ha glede og nytte av.

[ skriftet Richard Wagner in Bayreuth (1876) setter Nietzsche, ifglge
Furtwéngler, Wagner inn i en kulturell, historisk og filosofisk kontekst.

169 [ Furtwangler 1994, s. 121-170.

170 I Unzeitgemdf3e Betrachtungen polemiserer Nietzsche mot dem som anser seg for a vaere
progressive, dannede og leerde. Nietzsche kaller dem «Bildungsphilister». [ hans perspektiv
utgjgr de seg for & veere noe de overhodet ikke er.
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Wagner er den som tilfredsstiller ngdvendigheten av kunst.””* Selv om man
under tekstoverflaten kan ane en som har begynt a fa et kritisk forhold til
Wagner, er skriftet en eneste hyllest til Wagner. Furtwangler er skeptisk til
denne hyllesten fordi den ikke dreier seg om Wagner, men om Nietzsche.
Nietzsche skriver om Wagners kunst, men prgver heller, ifglge Furtwangler,
a gi uttrykk for sin begeistring for Wagner. For Furtwangler ligger i denne
begeistringen allerede muligheten for et brudd. Ifglge Furtwangler blir
Wagner et offer for Nietzsches nytenkning fra og med Nietzsches oppda-
gelse og gjennomfgring av den sakalte genealogiske metoden. Ifglge denne
tenkningen blir det som fgr gjaldt som positivt, nd negativt. Nietzsches store
tema blir dekadens-problematikken. Og her ma hengivelsen til Wagners
musikk vike for andens genealogiske eksperimenter. Wagner blir na til syk
kunst som tar opp «hysteriker-problemer» istedenfor & veere gjenfgdselen
av den greske tragedie. Nietzsche begynner & se pa Wagner som en skue-
spiller. Det er det store temaet i Nietzsches sene skrift Der Fall Wagner
(1888). Wagner er ikke ekte, det er en smertelig erfaring som fgrer Nietzsche
til vonde selvbebreidelser. Hvordan kunne han falle for slikt i sine unge ar?
Furtwangler har etter min mening helt rett nar han fremhever at Nietzsches
problem med Wagner er hans problem med seg selv. Nar Nietzsche skriver i
forordet til Der Fall Wagner, at begge er dekadente, er det ifglge Furtwangler
pa sett og vis riktig, men han fremhever dog til fordel for Wagner at fordi
Nietzsche ikke kunne lage en slik kunst som Wagner,; kan de ikke sammenlig-
nes. Og med dette begynner Furtwanglers angrep pa Nietzsche.

Furtwiangler begynner sitt angrep ved a kritisere Nietzsches rasjonalisme:
Han var fanget i en «tenker-dualisme» («Denker-Dualismus») som ikke var
ens med seg selv. Tenkningen kan ikke veere kreativ, stadfester Furtwangler.
Kunsten er derimot skapende. Tenkningen er avhengig av det som allerede
er der, mens kunstneren kan skape noe nytt. Nietzsche visste om dette. For
a si det litt brutalt: Furtwangler ser pa Nietzsche som mindreverdig i sam-
menligning med Wagner. 7> Furtwédngler mener at Nietzsche var fanget i seg

171 Om forholdet Nietzsche og Wagner se Holm 2013/2016.

172 Denne fortolkningen av Nietzsches dilemma kan man bekrefte med en bemerkning
Nietzsches venn Franz Overbeck skriver om i sine erindringer om Nietzsche (Overbeck
2013, s. 65f): «<Han manglet den voldsomme begavelsen som kunstner, slik vi finner den hos
Goethe og Schiller i deres storartede streben etter & foredle den egne personligheten. Jeg
mener at Nietzsche nettopp hadde dette i sitt sinn med sine hjerteskjeerende bekjennelser
han avla meg i en skjebnesvanger time pa sofaen i mitt rom i aret 1873. [...] Han sa det
ikke med ord, men slik forstod jeg hans fortvilelse over seg selv som i denne stund kom

76



Furtwdangler i sin samtid

selv. Derfor var musikkens virkning viktigere for ham enn musikken selv.
Det er grunnen til at han spilte Bizets Carmen ut mot Wagner. Nar Nietzsche
sammenligner det som ikke kan sammenlignes, viser han at han selv er
«dekadent» og egentlig ikke har forstatt Wagners kunst.'”3 Nietzsche var

en wagnerianer. Furtwangler definerer en wagnerianer som en som ikke
har noe kritisk, distansert forhold til Wagners kunst. Det er en som lever i
den, og man kan ikke betrakte den utenfra. Wagners kunst lider under alle
wagnerianerne fordi Wagner selv alltid bevarte den kritiske distansen til sin
kunst. Furtwangler sammenligner wagnerianerne med dem som tok livet
sitt etter d ha lest Goethes Die Leiden des jungen Werther. Den ngdvendige
distansen er ikke der. I Furtwanglers gyne forble Nietzsche etter bruddet
ogsa en wagnerianer. Han levde i kunstens virkning. Stemning og virkning
stiller Furtwangler opp som motsetninger til det organiske i Wagners kunst.

Furtwangler forstar Wagners kunst som urbilder av menneskeheten. De
forteller om det ubevisste i den europeiske kultur. Wagner kunne identifi-
sere seg med sine egne gestalter, men var ogsa alltid seg selv tro. Wagner
er dikteren. Han diktet dramatisk og musikalsk ut av det dypeste i mennes-
ket. Nietzsche derimot, henga seg til stemninger. Og dermed ligger det for
Furtwangler ikke noe stort brudd i hans wagnerisme. Nar man hengir seg til
sine egne stemninger, er veien fra kjeerlighet til hat ikke lang. Furtwanglers
intensjon med dette skriftet er bebreidelsen mot Nietzsche at han har
gdelagt sveert mye for resepsjonen av Wagners kunst. Nietzsche har levert
argumenter mot Wagner, argumenter som ifglge Furtwangler ikke holder
mal. Derfor avslutter han artikkelen med oppfordringen om a ga til Wagner,
til kunstneren Wagner.

Sa langt historien om forholdet mellom Wagner og Nietzsche sett fra
Furtwangler. Den forteller mye om Furtwangler. Kampen mot Nietzsche

til uttrykk.» I tysk original: «Ihm fehlte, was Menschen wie Goethe und Schiller in ihren
grofiartigen ,Bemiihen um Veredelung der eigenen Persénlichkeit’ aufrechterhalten

hat, die gewaltige Begabung auch als Kiinstler. Ich meine, daf} Nietzsche selbst in den
herzbrechenden Selbstbekenntnissen, die ich ihn in einer Dammerstunde des Jahres 1873,
als wir uns auf dem Sopha meines Zimmers unterhielten, ablegen horte, nichts anderes
im Sinne gehabt hat. Redete er auch damals nicht so deutlich und insbesondere ohne
andere als sich zu nennen. Seine Kiinstlerbegabung ist eine zu beschrankt rhetorische
gewesen. Auch das sagte er damals nicht mit Worten, aber so deute ich mir seine damals
kundgegebene Verzweiflung an sich selbst iberhaupt.»

173 At Furtwangler ser pa Nietzsche som dekadent, kommer han stadig tilbake til i hele skriftet
Der Fall Wagner, frei nach Nietzsche.
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er ikke bare en kamp for Wagner, men en kamp for kunsten som sadan.
Furtwingler mener a se at kunsten i sin samtid ble angrepet av rasjonalis-
tiske overgrep. I bunn og grunn dreier derfor Nietzsches angrep pa Wagner
seg om sokratismens rasjonalisme som motsetning til den greske kunsten.
Furtwianglers tese er med andre ord at Nietzsche, som polemiserer sterkt
mot Sokrates in Die Geburt der Tragddie aus dem Geist der Musik, selv er et
eksempel pa hvordan sokratisk rasjonalitet hindrer ham i a forsta Wagners
kunst.'4

Furtwangler taler gjentatte ganger til forsvar for mytene, tragedien, skjeb-
nen, det ubevisste. Han er ingen irrasjonalist, men ser pa rasjonalismen
som et farlig overflatefenomen. Rasjonaliteten kan ikke fatte kunsten fordi
kunsten gjengir det dypeste i mennesket. Og det dypeste i mennesket er for
Furtwangler sjelen. I sjelen lever det ubevisste, og det er kunsten som taler
sjelens sprak. Uten kunsten kan vi ikke erkjenne oss selv. Tenkningen fagrer
ikke til selverkjennelse. Furtwanglers anti-intellektualisme ma ikke misfor-
stds som om han er mot tenkning som saddan. Poenget er at tenkningen ikke
ma fgre til at man mister den instinktive, fglelsesmessige tilneermingen til
musikken. Det mente han hadde skjedd hos Friedrich Nietzsche og noe som
har forplantet seg til interpretasjonsspgrsmalet: Furtwangler ser pa intellek-
tualiseringen av musikalsk interpretasjon som begynnelsen pa musikkens
overflgdighet: Maskinen tar over som erstatning.'7s

Nar Furtwangler snakker om anti-intellektualisme, deler han aldri
NS-ideologiens identifisering av intellektualisme med jgdedommen.
Antisemittiske utsagn finner man verken i Furtwanglers skrifter eller brever.
Kampen mot intellektualismen i kunsten kan man fortolke pa bakgrunn av
en «konsensus-sone»7® med tanker fra NS-ideologien. Furtwéngler deler

174 Furtwangler 1994, s. 148. En slik lesning av Nietzsche som Furtwangler her legger opp til,
gjengir mer et inntrykk enn a veere konkret fortolkning av Nietzsches skrifter. Furtwangler
gar ikke inn pa at Nietzsche var i full visshet om sitt spenningsfylte forhold til Sokrates.

175 Se Furtwangler 1996, s. 283: «Den allmenne intellektualiseringen har tatt makten over
interpretasjonen - musikken selv blir overflgdig - maskinen erstatter det levende
mennesket - og en eller annen dag synes vi ogsa den altfor perfekte maskinen er kjedelig.
- Kunsten er ikke ngdvendig lengre, den er ikke mer et uttrykk for det underbevisste,
den er ferdig.» Pa tysk: «Die allgemeine Intellektualisierung hat sich der Interpretation
bemadchtigt - die Musik selber wird tiberfliissig - die Maschine tritt an Stelle des
lebendigen Wesens - und eines Tages langweilt uns die allzu perfekte Maschine. - Die
Kunst ist nicht mehr notig, nicht mehr Ausdruck des Unterbewussten, ist erledigt.»

176  Giilke 2006.
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tanker i sin tid, men det gjgr ham ikke til en nazist. Likevel mener jeg at
Furtwanglers estetiske rettferdiggjgrelse av Wagners til dels umoralske
livsvei, er en problematisk tanke. Selv om denne tanken ikke utgjgr en stor
del av Furtwanglers syn pa Wagner, apner den opp for et grunnleggende
problem. Ligger det en umoral i Wagners kunst? Forfgrer Wagners kunst til
NS-ideologi? Det synes som om Furtwangler ikke reflekterer over hvorfor
Wagner ble sa hgyt verdsatt av nazismen.”” Man finner heller ingen bemerk-
ninger om at Wagners kunst ble instrumentalisert og brukt til formal som
var vesensfremmed for den. Furtwangler ville nok ha gétti retning av en
instrumentell unnskyldning, men man ma stille det ubehagelige spgrsma-
let om Furtwangler implisitt bidro til NS-regimet ved & bygge opp under
Wagner-kulten fra og med 1933. Det er lett d kritisere dette atti ar i ettertid.
Det finnes ingen entydige svar, de behgves heller ikke. Men at Furtwéanglers
Wagner-syn og Wagner-oppfgringer er problematiske, er det ingen tvil

om. Jeg vil belyse dette litt neermere ved a trekke inn Thomas Mann. Det
fascinerende ved Thomas Mann er at han er en kunstner som i relasjon til
Furtwangler bevarer en kritisk distanse samtidig som han er total hengitt til
Furtwanglers musisering.

2.5 Thomas Mann og Furtwdéngler

Thomas Mann og Furtwangler mgtte hverandre aldri. Deres forhold, som vi
kan rekonstruere ut fra offentlige og private brev og korrespondanse, er et
historisk sar.7® Kanzog snakker regelrett om et «dpent sir» (offene Wunde) i
sin dokumentariske bok om deres forhold til hverandre. Forholdet er eksem-
plarisk og kan fortelle oss noe i dag om hvilke aporier to store kunstnerper-
sonligheter som tok forskjellige valg i mgtet med NS-regimet stod overfor.

Fgrstvil jeg tegne opp Thomas Manns forhold til Furtwéngler. Dette kan for-
telle oss mye om hvilken betydning Furtwangler hadde som musikkperson-
lighet i Tyskland. Deretter kommer jeg inn pa Furtwanglers brev til Thomas

177 Det gjelder ogsa for Beethoven, Brahms og Bruckner: komponister som NS-regimet brukte
til inntekt for sin egen ideologi. Furtwangler reflekterer i sine skrifter ikke om hvorfor
disse komponistene fikk en sa stor betydning hos nasjonalsosialistene, men han vegres
over at de ble misbrukt.

178 De viktigste kildene er samlet og kommentert i Kanzog 2014.
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Mann fra 1947.79 Her kan vi fa en pekepinn om hvordan Furtwéangler forstod
seg selv i og etter NS-tiden. Dyptgripende blir deres forhold nar man setter
fokus pa de underliggende differensene mellom dem som ligger i deres
forhold til Wagner og Nietzsche. Ved & sammenligne deres respektive forsta-
else av Wagner og Nietzsche ser man at deres forskjellige posisjoneringer
former deres forskjellige forhold til hva tysk musikk er, og hvordan man skal
forholde seg til den tyske kunstmusikken.

Mann satt i 1936 foran radioen i sitt hus ved Ziirchersee.’®® I Manns familie
var radiokonserter dyrebare stunder der hele familien ble samlet for a lytte
til musikken. Radiokonsertene var nesten a betrakte som huskonserter.
11936 ble Bayreuther Festspiele dpnet med en nyregissering av Wagners
Lohengrin, et verk som ikke hadde blitt fremfgrt i Bayreuth siden 1909.
Hitler hadde bestemt at Furtwangler skulle dirigere og at det ikke skulle bli
spart pa noe som helst. Lohengrin var en gammel kjaerlighet for Hitler, og i
ungdommen hadde han laget scenebilder til denne romantiske operaen. Han
dro to ganger til Bayreuth, bare avbrutt av de olympiske leker i Berlin, for
atadelidenne oppfgringen, som ble overfgrt i radio verden over. Thomas
Mann satt foran radioen med darlig samvittighet. I sin dagbok noterte han:

Man skulle egentlig ikke ha lyttet til dette, ikke gi gret til denne svindelen,

fordi man i bunn og grunn forakter alle som er med pa det.’®
Mann elsket Lohengrin. Hele livet kunne han ikke frasi seg kjeerligheten til
Lohengrins musikalske trolldom.'®2 Familien Mann var neermest tilstede i
Bayreuth. De inntok pausemaltidene akkurat slik de finner sted der. Mann
var begeistret, men han beholdt den kritiske samvittigheten og bevisstheten.
Tanken pa at Hitler nyter denne musikken, mens andre lider og blir drept
av NS-regimet, var «avskyelig» («ekelhaft»). Mann fglte at han egentlig ikke

179 [Kanzog 2014, s. 86.

180 All historisk informasjon i det fglgende avsnitt har jeg hentet fra Vaget 2012 og Kanzog
2014.

181 Thomas Manns dagbok 19.7.136, sitert etter Vaget 2012, s. 271: «Man hétte nicht zuhdren
sollen, dem Schwindel nicht sein Ohr leihen, da man im Grunde alle, die dabei mittun,
verachten.

182 Like fgr han dgde valgte han til et radioprogram ut stykker som hadde betydd mest
for ham. Forspillet til Lohengrin stod sa a si pa ferste plass. I en innledning forteller
han om mgtet med denne musikken. http://www.randomhouse.de/Hoerbuch/Mein-
Wunschkonzert/Thomas-Mann/der-Hoerverlag/e386857.rhd (7.3.2016).
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burde ha lyttet til dette, men greide ikke & la vaere.®®3 Han syntes det var for-
kastelig at Furtwangler var med pa dette, men elsket musikken Furtwangler
dirigerte. Gjennom 30-arene frem til krigens slutt pendlet Mann mellom
forakt og forstaelse for Furtwangler. Var Furtwangler en av de som hadde
gattiindre eksil (innere Emigration), eller var han en feig opportunist som
lot seg instrumentalisere og som ikke sa terroren i NS-regimet? [ det apne
brevet mot Walter von Molo*®* skriver Mann om kapellmesteren som gjorde
seg skyldig i en «obskgn lggn» («obszénen Liige»). Mann mente Furtwéngler
tildekket den kjensgjerning at han ble sendt uti Europa av Hitler for a diri-
gere med utsagnet om at han bare bedrev musikk.!®5

[ avnazifiseringsprosessen etter krigen ble Mann bedt om a ta stilling til
Furtwangler, noe han ville ikke. Furtwangler sgkte etter krigen en samtale
med Thomas Mann, men han lyktes ikke. Han skrev et langt brev hvor han
ba om at de skulle mgtes for a snakke om tyske spgrsmal. Furtwangler siktet
vel her til Manns tese om at den tyske musikkhistorien hadde begrunnet
ideologien om Tysklands overlegenhet over verden. For Furtwangler var
dette en gal tanke.

[ sin kritikk av Furtwanglers forsvarstale under avnazifiseringsprosessen
fremhevet Mann mangelen pa politisk dgmmekraft og realitetsorientering.

[ Manns gyne kan man nesten si at Furtwéngler gav seg hen til en estetisk
drgm som Mann hadde forfektet tidligere (blant annet i Die Betrachtungen
eines Unpolitischen), men tatt sterk avstand fra. [ det hele tatt at Furtwangler
lot seg applaudere av de verste forbrytere vender han moralsk mot
Furtwéngler.

Furtwanglers svar viser fortvilelsen over at han ikke ble akseptert av Mann.
Jeg kan ikke komme inn pa hele brevet, men vil trekke frem en viktig tanke:
Furtwéngler spgr Mann om det finnes noe moralsk galt i det at menneskene
som var tilstede under konserten, der Furtwangler tok imot overveldende
ovasjoner, lar seg bergre av Beethoven og Brahms. For Furtwangler finnes
det et budskap i denne musikken som ikke blir bergrt av Hitler. Spgrsmalet
til Mann er om publikum ikke har en viss rett til 4 vise glede over at

183 Vaget 2012, s. 272 beretter om at Mann i 1934 ikke ville lytte til radio-overfgringen av
Gotterddmmerung fra Bayreuth fordi uskylden mangler.

184 I dette brevet begrunner Mann hvorfor han ikke vil vende tilbake til Tyskland etter krigens
slutt. Brevet finnes i sin helhet i Thomas Mann 1997.

185 Dette har jeg fra Vaget 2012, s. 274.
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Furtwingler er pa plass igjen etter avnazifiseringen.’®® Denne gleden har
i Furtwanglers gyne intet med politikk a gjgre. Mann sa pa Furtwénglers
svar som tapelig («toricht»)'®”. Som det fremgér av Furtwénglers brev til
Emil Praetorius var han sveert skuffet over at han ikke mottok noe svar fra
Thomas Mann. Furtwangler skriver:

Kan ikke to mennesker som i bunn og grunn ikke har en sa forskjellig grunn-

innstilling til de spgrsmal som star pa dagsorden [...] ga forskjellige veier til

malet uten at den ene fordgmmer den andre sa grunnleggende? Hva er det

for en latterlig, u-god, ukristelig, u-vis og ja u-psykologisk verden.’®
Uten tvil gnsket Furtwéngler en forsonende samtale. Han ville ikke utvikle
noen stridighet med Mann, en kunstner han hadde stor respekt for.
Unnlatelsen av en samtale fremstar for Furtwangler som umoralsk og hov-
modig. Det er ikke vanskelig a forestille seg at Mann overhodet ikke kunne
ha delt Furtwanglers mening om at de gikk to veier til samme mal. Denne
meningen var ikke forenlig med Furtwanglers virke i NS-tiden. For Mann var
Furtwingler for naer NS-regimet til at en samtale om tyske spgrsmal kunne
begynne. Denne korrespondansen er interessant fordi den forteller om hvor
vanskelig det var for to kunstnere med ganske sa like musikalske referanser
a forsta hverandre etter krigen. De er fremmedgjort for hverandre. Thomas
Mann mener at det ikke er rom for noen diskusjon, og Furtwéngler synes
dette er en hovmodig posisjon. Hvordan kan en som emigrerte skjgnne
hvordan det var 4 leve i Tyskland under Hitler? Pa den andre siden star
Manns spgrsmal: Hvordan kan man la seg instrumentalisere pa en slik
mate som Furtwangler gjorde? Om en samtale mellom dem hadde fgrt dem
naermere hverandre? Det er vanskelig a si. Forholdet til Wagner/Nietzsche
star i mellom dem. For 8 komme naermere inn i Furtwanglers musikkeste-
tiske tenkning vil jeg stille Mann og Furtwangler overfor hverandre i deres
respektive syn pa Wagner.

Furtwangler tar del i en nasjonal resepsjonsprosess av Wagner. For ham
er det viktig a se det tyske i Wagners kunst. Wagner er a forstd som et
ledd i den tyske kunstmusikken. Uten tvil bekjenner Furtwangler seg til

186 Se Kanzog 2014, s. 91.

187 Ibid., 92.

188 Furtwangler 1964, s. 171: «kKénnen nicht zwei Menschen, die in ihrer Grundeinstellung zu
den hier infrage kommenden Dingen doch [...] schlieRlich verschiedene Wege zum selben

Ziel gehen, ohne dass der eine den anderen von Grund aus verurteilt? Was ist das fiir eine
lacherliche, ungiitige, unchristliche, unweise und schlieRlich auch unpsychologische Welt».
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dens overlegenhet over annen musikk. Det er en tanke som igjen bekrefter
konsensussonen med NS-ideologi uten selv a veere nazistisk. Den har en
ideologisk latens i seg som i retrospekt gjgr Furtwénglers Wagnersyn pro-
blematisk. For Furtwangler var ikke Wagner bare en genial komponist, men
en av de fa som hadde forstatt Beethoven. Derfor var det ogsa som dirigent
Furtwangler beundret Wagner.

Mann kjenner til denne Wagner-resepsjonen, den er en del av ham, men
han overvinner den i form av en annen type Wagner-resepsjon som har tatt
Nietzsches Wagnerkritikk inn over seg. Foredraget han holdt i Miinchen i
1933, Leiden und Grésse Richard Wagners, prgver d neermest a redde Wagner
fra en tysk-folkelig resepsjon. Her er det det kosmopolitiske, moderne ved
Wagner Mann gjgr seg til advokat for. Skjebnesvanger ble hans betegnelse
av Wagner som dilettant. For hans kritikere ble betegnelsen av Wagner som
dilettant en fornaermelse av Wagner. Manns litteraere rykte stod pa spill,

og som Mann skjgnte stod livet ogsa pa spill. Sentrale musikkpersonlig-
heter i Miinchen greide a mobilisere til kamp mot Mann. Manns intensjon
med a bruke begrepet dilettant pa Wagner var a beskrive Wagners forhold
til de forskjellige kunstartene. Her tok Mann opp en tanke fra Nietzsches
Wagnersyn. Som Vaget viser, hadde ikke begrepet dilettant de negative kon-
notasjoner vi forbinder begrepet med i dag. A vaere en dilettant var heller
en evne til & sette seg inn i de forskjelligste uttrykk uten a miste seg selv i
det. For Nietzsche utgjorde dette noe av begrunnelsen av at Wagner var en
skuespiller.'®

Talen i Miinchen skulle koste ham mye. Den fgrte til protester og anklager
som ikke hadde hold i teksten. Mann ble beskyldt for a bevisst & gdelegge
tysk kunst og dermed indirekte for landssvik. Resultatet var at Mann matte
emigrere. Denne erfaringen satte dype spor hos Mann.

Mann greide og ville aldri frasi seg kjeerligheten til Wagners musikk, men
matte forstd den i en slags kontrast til den tysk-nasjonale resepsjonen

av Wagner som vel begynte med komponistens levetid og strakk seg til
NS-regimet. Dette gir en forklaring pa hvorfor Mann var sa kategorisk i sin
kritikk av Furtwangler.

Skyggen av Wagner artet seg helt forskjellig hos Mann og Furtwangler. Deres

differenspunkter hgrer med til historien om Wagners innflytelse pa tysk

189 Om dette se Vaget 2012, s. 335f.
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historie. Furtwéngler star igjen som en av de mest markante og kanskje
stgrste Wagner-dirigentene som har levd. Det er en dom Mann uten tvil var
enig i. Mann blir stdende igjen som en som forteller tysk historie i henhold
til Tysklands forhold til Wagner. Samtidig er han en som har gitt en viktig
impuls til en littereer Wagner-resepsjon. Hans beskrivelse av Wagners kunst
tilhgrer hgydepunktene i litteraturen om Wagner.

[ siste underkapittel i dette kapittelet, hvor jeg situerer Furtwéngler i hans
samtid, vil jeg komme inn pa hvordan man kan se pa Furtwangler i lys av

en oppfgringspraktisk dirigent-tradisjon. Selv om dette kunne veere et
forskningsprosjekt i seg selv, er det viktig for en hermeneutisk undersgkelse,
slik jeg tilstreber den, a vite om denne bakgrunnen.

2.6 Furtwdngler i en oppferingspraktisk
dirigent-tradisjon

Hermeneutikken i dette prosjektet, som gnsker a finne frem til en helhetlig
forstdelse av hva som skjer i musikken nar Furtwéngler dirigerer, lar seg
ikke besvare gjennom en historisk analyse. En historisk undersgkelse av
Furtwénglers interpretasjonskunst hadde veert en avhandling i seg selv.
Likevel kan man ikke isolere Furtwangler fullstendig fra den oppfgrings-
praktiske tradisjonen han star i. Han har et historisk stasted nar han diri-
gerer. Derfor gnsker jeg i det fglgende a tegne opp en skisse av hvordan
Furtwangler kan forstas historisk. Kapittelet beror hovedsakelig pa en drgf-
ting av sentral forskningslitteratur om temaet. Nar jeg senere i avhandlingen
vil beskrive Furtwianglers mate & interpretere musikk p4, er dette kapittelet
viktig som et historisk bakgrunnsteppe. Derfor kommer jeg til a referere
tilbake til det ved flere anledninger. I litteraturen om Furtwangler kan man
i hovedsak finne fglgende posisjoner nar det gjelder a forsta Furtwénglers
interpretasjonskunst ut fra en oppfgringspraktisk historie:

2.6.1  Furtwdngler som syntese av von Bullow og Nikisch?

Herzfeld velger & forsta Furtwéangler som en syntese mellom Hans von
Biilow (tese) og Arthur Nikisch (anti-tese), begge forgjengere som
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sjefsdirigent for Berliner Philharmoniker."° Biilow fremstar som den
disiplinerte orkestertreneren som planla prgvene. Han gav seg aldri med &
forbedre orkesteret. Han er for Herzfeld en oppdrager, ikke bare for orkes-
teret, men ogsa for publikum. Ifglge Herzfeld kunne han fremfgre et verk

to ganger etter hverandre for & naermest undervise publikum. Han kunne
ogsa snakke i lgpet av konsertene for a beleere publikum. Nikisch var helt
annerledes. Han forberedte ikke prgvene i den grad, og henga seg fullstendig
til gyeblikket. Han var ikke opptatt av enkeltheter, slik som von Biillow, men
brukte prgvene til a la orkesteret svare pa hans interpretatoriske vilje. Hvis
det dreide seg om et nytt verk, kunne Nikisch pa forhand ikke kjenne sa godt
til verket, for nettopp a bli kjent med det som klang under prgvene. Noe slikt
hadde veert utenkelig for von Biilow. Herzfeld skiller mellom dem ogsa ved
hjelp av fglgende tanke: Nikisch var orkesterfiolinist. Han tenkte orkesteret
ut fra perspektivet som fiolinist. Han hadde som fiolinist leert & synge slik
som Wagner. Derfor flyter musikken sa godt hos Nikisch. Derimot tenkte von
Biilow ut fra klaveret. Han lot orkesterklangen bzere preg av hvordan han
hadde spilt verkene pa klaver. Det er for Herzfeld arsaken til den samlede
klangen hos Biilow, en tanke som er basert pa historiske tekstkilder.

Herzfeld ser pa Furtwingler som en syntese av disse to. Furtwénglers hen-
givelse til gyeblikket var et resultat av en livslang tilegnelse av musikken.
Planlegging og intuisjon tradte ifglge Herzfeld inn i en harmoni. Planlegging
gar ikke pa bekostning av det uforutsigbare i interpretasjonen der og da, og
det uforutsigbare gar ikke pa bekostning av planleggingen. Derfor er klangen
sveert ofte varm og levende. Furtwangler sang som Nikisch, men lot det ikke
ga utover en samlet og konsis klang.

Selv om det er problematisk a opprette en motsetning mellom Biilow og
Nikisch, er Herzfeld inne pa noe rett nar det gjelder Furtwangler. Men det
som er rett kunne han ha sagt uten a postulere en motsetning mellom
Furtwiénglers forgjengere. Utvilsomt skriver Herzfeld ut fra perspektivet om
at Furtwangler er den stgrste og beste dirigenten. En slik malsetting gjor
dog ikke hans tanker uinteressante, fordi maten han beskriver musikalske
interpretasjonspersonligheter p3, til dels er meget treffende, i hvert fall nar
det gjelder a beskrive Furtwanglers som musiker i en historisk gitt situasjon.

190 Se Herzfeld 1950, s. 140-145.
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2.6.2 Espressivo-dirigent etter slutten pd
espressivo-fradisjonen?

Stenzl prgver i en banebrytende studie a lage en typologi av forskjellige
historiske interpretasjonstyper.'”* Den fgrste typen kaller han en espres-
sivo-interpretasjon. Han fgrer den tilbake til Wagner og sier at dens typiske
erkjennelsestegn ligger i rubato-fraseringen. Den andre typen er den sakalte
nysaklige retningen. Viktige personer i denne retningen er, ifglge Stenzl, Igor
Stravinskij, Hermann Scherchen og Otto Klemperer.’9? Stenzl henviser til den
indre relasjonen mellom neoklassisk musikk og nysaklig interpretasjonsstil.
Den tredje typen kaller han den «restaurative og historiserende»'3 typen.
Den er yngre og kan fgres tilbake til kunstnere som Nikolaus Harnoncourt,
Christopher Hogwood og Roger Norrington. Her gjelder det, ifglge Stenzl,
ikke & bare fremfgre barokkmusikk pa originalinstrumenter, men & komme
frem til en historisk oppfgring av det romantiske repertoaret. Stenzl forstar
Furtwangler som en espressivo-dirigent, men han tilhgrte ikke espressivo-
ens tidsalder. Han kom etter, derfor snakker Stenzl om Furtwéngler som en
«espressivo-conductor after the end of espressivo»'9+,

Stenzl har blitt kritisert av Wolfgang Auhagen og Hans-Joachim Hinrichsen.
Auhagen modifiserer Stenzls tese nar han vektlegger Furtwénglers struk-
turelle interpretasjonsinteresse.’> Hinrichsen fremhever at det er nzermest
umulig a innordne Furtwangler under en bestemt historisk oppfgringstra-
disjon.'”¢ For Hinrichsen er Furtwéinglers fortjeneste nettopp & overvinne
klgften mellom «fleksibel agogikk» og «strukturell tydelighet».!97 Selv om
jeg deler denne kritikken av Stenzl er det Stenzls fortjeneste i det hele tatt &
komme med en oppfgringshistorisk tese som utgangspunkt for en historisk
forstdelse av Furtwanglers interpretasjonskunst. Etter min mening kan man
verken i Furtwanglers skrifter eller i hans interpretasjoner finne et klart
belegg pa at Furtwéngler var en typisk espressivo-dirigent.

191 Stenzl 1995, i Stenzl 1996 gar han naermere inn pa Furtwangler.

192 Man kan stille spgrsmal ved Stenzls opplisting av Scherchen og Klemperer i en bas. De var
meget forskjellige og hadde ulike repertoar.

193 Stenzl 1996, s. 27.
194 Stenzl 1995, s. 691.
195 Auhagen 2011, s. 63.
196 Hinrichsen 2005, s. 22.

197 Ibid,, s. 22.
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Scherliess benytter seg av Stenzls tre interpretasjonstypologier nar han
prgver a tegne opp en skisse av interpretasjonshistorien av Brahms’
musikk.'® Han plasserer Furtwangler ssmmen med Arthur Nikisch i en tra-
disjon der espressivo-estetikken var gjeldende i motsetning til nysakligheten
som kom med stor Kkraft i 1920-arene. Scherliess unnlater likevel med rette
a betegne Furtwangler som en typisk espressivo-dirigent av Brahms. Man
kan ikke, ifglge Scherliess, snakke om en historisk direkte linje fra Brahms’
tid frem til i dag. Dirigenter som kjente Brahms var von Biilow, Hermann
Levi, Steinbach, Hans Richter, Otto Dessow. Det finnes ingen opptak av dem,
men med Hermann Abendroth som var elev av Fritz Steinbach. Likevel kan
man stille et kritisk spgrsmal ved om man gjennom denne historiske kjens-
gjerningen kan tillegge Hermann Abendroth en stgrre «autentisk» tyngde.

2.6.3  Furtwdngler versus Toscanini?

Furtwangler og Toscanini blir gjerne brukt som motpoler. Her kan man

lett glemme at Toscanini (1867-1957) er nesten en generasjon eldre enn
Furtwéangler. Han levde naermest samtidig med Felix Weingartner (1863-
1942) og Richard Strauss (1864-1949). Han var en italiensk operadirigent og
stod pa ingen mate i espressivo-tradisjonen. Furtwangler bebreider ham

for & ha overdratt maten man interpreterer italiensk opera pa til det tyske
konsertrepertoaret.’® Uavhengig av hvordan man matte stille seg til denne
kritikken viser den at Toscanini ikke kan betegnes som en nysaklig dirigent.
Toscaninis interpretasjonsestetikk er annerledes enn den man finner hos
for eksempel Otto Klemperer og Hermann Scherchen. Stenzl har retti at
den nysaklige interpretasjonsestetikken beror pa Paul Hindemith og Igor
Stravinskij; musikk som Toscanini ikke ville ha noe med a gjgre. Nar man
bruker Toscanini som motbilde til Furtwangler kan man med andre ord ikke
gjgre ham om til en nysaklig dirigent. Den nysaklige interpretasjonsstilen er
heller historisk samtidig med Furtwanglers generasjon.

Danuser tegner et meget differensiert bilde av hvordan disse to dirigentene
forholder seg til hverandre sett ut fra deres forskjellige mater a fortolke
musikk pa.>*® Begge sgker de ikke etter komponistens mening med verket.

198 Scherliess 2009.
199 Furtwangler 1996, s. 69-80.

200 Danuser 1992, s. 41-43.

87



Henrik Holm: Musikkens Logos

Den har vi ingen tilgang til. Begge gikk de ut fra i verket slik det foreligger
som partitur. Men det er der deres veier skilles. Toscanini var opptatt av den
rytmiske driven i musikken. Ekspressivitet var ingen allmenn regel, men
kunne heller settes inn ved behov. Interpreten ma ikke gjenskape verket,
slik som hos Furtwingler. Danuser sier med rette at Furtwangler ikke sa pa
notene, men hva de uttrykker som speil av den menneskelige sjelen som
det vesentlige i musikalsk interpretasjon. En slik tanke var fremmed for
Toscanini. For ham fgrte en slik tenkning til overdrivelser som ikke lar seg
begrunne ut fra hvordan verket foreligger som notetekst. Han sa derimot pa
sin oppgave som dirigent som a gjengi hva teksten sier pa en objektiv mate.
Wikshéland skriver poengtert om hva som er det interpretasjonsestetiske
resultatet av en historisk konstruksjon der Furtwéngler og Toscanini frem-
star som motpoler:

Begge var tro mot Beethovens partitur, og likevel klang det sa forskjellig

og samtidig sa usedvanlig bra. Det ble tydelig for enhver at vi i tolkningene

deres mgtte henholdsvis Toscaninis Beethoven og Furtwanglers Beethoven

ditto, som likeverdige stgrrelser nar det gjelder kvalitet. De var ikke til &

komme utenom, noen av dem. [ denne dynamikken blir den autentiske for-

tolkning av et verk til et ideal som enhver fortolker verd navnet hele tiden

ma strebe etter, men aldri nar.2
Motpolen viser tydelig at verket som verk har et interpretasjonspotensial
som ingen interpretasjon kan oppfylle. Likevel bgr man ikke av den grunn
trekke slutninger om at musikalske interpretasjoner kun er en smakssak.
I denne avhandlingen vil jeg i Furtwanglers tilfelle (spesielt i kapittel 5.4.3
«Furtwangler i kontekst av andre opptak») vise hvordan virkelighetsoppfat-
ningen bak interpretasjonen kan fungere som erkjennelsesmiddel for hva
man kan anse som drivkraften i maten musikken blir interpretert pa.

2.6.4 Furtwangler og arven fra Wagner som dirigent

Ifglge Hinrichsen er Wagners skrift fra 1869, Uber das Dirigeren, noe av

det mest innovative som er skrevet i musikalsk interpretasjonsestetikk.?*?
Wagner sammenfatter i dette skriftet sine tanker om sin virksomhet som
dirigent og prgver a si noe grunnleggende viktig om hva direksjon er.
Hovedtanken er at det viktigste ved dirigering er a finne det riktige tempoet.

201 Wikshaland 2009, s. 21.

202 Hinrichsen 2012, s. 39.
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Dette tempoet er ikke noe som ma slavisk fastholdes. Det kan oppleve
«modifikasjoner»*® (Modifikationen) ut fra musikkens uttrykk, form og
karakter. Det riktige tempoet bestemmer Wagner ut fra musikkens menings-
fulle sangbarhet (Melos). Musikken ma synge. Sangbarhet er et slags kri-
terium for det rette tempo. Her kan man fa inntrykk av en direkte linje fra
Wagner via Nikisch til Furtwéngler, selv om en historisk rekonstruksjon av
dette er ytterst vanskelig.z°4

[ Vom Handwerkzeug des Dirigenten®*> kommer det tydelig frem at
Furtwangler tenker direksjon som Wagner. Furtwéngler snakker om det syn-
gende element i interpretasjonen. Hvordan han skal fa orkesteret til a synge
i en fri sang-bevegelse, er et spgrsmal han stiller i seg i dette skriftet, sam-
tidig som han stiller spgrsmalet om hvordan han kan bevare det syngende
og samtidig fa orkesteret til 4 spille sammen. Et svar gir Furtwéangler ved

& henvise til Nikisch og til Wagners Melos-begrep.2°® Her tar han ogsé opp
betydningen av forberedelsen av slaget. Det er i forberedelsen til slaget alle
muligheter ligger for «innflytelse pa interpretasjonens karakter [og, H.H.]
spillematen til orkesteret»27.

Sangbarheten i interpretasjonen gjgr det mulig 4 fglge musikken. Det

er kanskje derfor Furtwingler sa ofte snakker om logikken i musikken.
Sangbarheten trekker lytteren inn musikkens egentid. Hvordan kan man
snakke om musikkens indre logikk i en interpretasjonssammenheng?

En fgrste pekepinn far vi av Furtwangler selv. Han bruker ofte begrepet
logikk for & betegne den indre ngdvendighet, den organiske utviklingen i

et verk. Det samme gjelder for fglelsene. De fglger en indre ngdvendighet i
verkene.?® Man m3 prgve 4 fatte logikken bak det musikalske uttrykket for
a komme til den riktige tenkningen om musikken. Det er den som danner
forutsetningen for en god interpretasjon. Her ser vi at Furtwangler er alt
annet en dirigent som setter sine fglelser i sentrum for interpretasjonen. Det
dreier seg alltid om verkets emosjonalitet. Man kan heller si at Furtwangler

203 Ibid,, s. 40.

204 Ibid,, s. 41.

205 [ Furtwéngler 1975, s. 97-106.
206 Se Ibid,, s.102.

207 Ibid,, s.104: «[...] Beeinflussung des Charakters der Interpretation, der Spielweise des
Orchesters.»

208 Se Furtwangler 1996, s. 318f.
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hadde en helt spesiell evne til & gjengi fglelsenes logikk i de store symfo-
niske verkene. Det kan forklare noe av hans popularitet og tiltrekningskraft.
Tenkning er ikke bare en refleksiv akt, men gar ogsa forut for fremfgringen.
Den kan veere fatalt hvis man tenker galt.?°® Furtwangler bruker i denne
sammenheng ogsa begrepet logikk i forbindelse med fglelser. Fglelsens
logikk er like ngdvendig som tankens logikk. Jeg gar na videre til kapittel tre
hvor jeg belyser Furtwénglers begrep om musikalsk interpretasjon. Her vil
jeg fordype det seeregne og unike i Furtwanglers interpretasjonskunst.

209 Se for eksempel hvordan Furtwéngler ser pa fermatene i Beethovens 5. symfoni hos
Weingartner, i: Furtwéngler 1996, s. 318f.
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3 Musikalsk interpretasjon
som innlevelse

«Interpretative response under
pressure of enactment I shall, using a
dated word, call answerability.»

Furtwangler vil fremfgre musikken slik at musikere og publikum kan forsta
seg selv gjennom den og fa et naturlig, instinktivt og intuitivt forhold til den.
Han begrunner dette ved a utvikle et begrep om musikalsk interpretasjon.

[ dette kapittelet gar jeg frem pa fglgende mate for a belyse Furtwénglers
begrep om musikalsk interpretasjon: Fgrst vil jeg presentere Furtwanglers
interpretasjonsbegrep. Her holder jeg meg tett til Furtwanglers egen argu-
mentasjon. Deretter vil jeg tilnzerme meg og anvende begrepet innlevelse pa
hans interpretasjonskunst. Til slutt kommer jeg inn pa innlevelsens form-
givende kraft i interpretasjonsakten. [ denne forbindelse trekker jeg frem
musikkens tidsdimensjoner.

3.1 Furtwdnglers interpretasjonsbegrep

Furtwanglers interpretasjoner er kjent for a vaere det stikk motsatte av sta-
tiske, men likevel kan man ikke stemple ham som en representant for det

210 Steiner 1991, s. 8.
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noen kaller en romantisk oppfgringstradisjon. Furtwangler vil ikke tilbake

til en gammel oppfgringspraksis, men sgkte hele livet en estetisk samtidig-
het med musikken. Han er derfor ingen typisk eksponent for verken «Neue
Sachlichkeit» eller «Espressivo».?* Hans interpretasjonskunst sprenger tra-
disjonelle kategorier.

3.1.1  Furtwdngler om musikalsk interpretasjon

Teksten Interpretation. Eine musikalische Schicksalfrage®?, som jeg legger til
grunn for dette underkapittelet, er en meget komprimert og grundig tekst
som formidler et klart innblikk i Furtwanglers forstaelse av interpretasjon.?3
[ kapittel 3.1 «Furtwanglers interpretasjonsbegrep» velger jeg det man kaller
en sympatisk nzerlesning av Furtwénglers tekst.?* Med andre ord vil teksten
gjengi Furtwanglers tanker i en neerlesning av argumentasjonen i teksten.
Det er viktig 8 merke seg at Furtwangler skriver ut fra en bestemt estetisk
idé nar han begrunner sine teser med henvisning til musikkhistorien.

I musikkvitenskapen skiller man mellom en historisk og estetisk meto-
dikk.*s Eduard Hanslick differensierte i sin paradigmatiske bok Vom
Musikalisch-Schénen mellom et estetisk og et «kunsthistorisk standpunkt»?.
Han mente at begge standpunktene hadde en berettigelse, men dog ville
han holde dem strengt adskilt. Med kunsthistorisk betraktning mener han
maten Hegel gar frem pa i sin estetikk. I motsetning til Hegel ville Hanslick
begrunne en estetisk betraktning av musikken.?” For Furtwangler utgjgr

2

e
=

Se kapittel 2.6 «Furtwangler i en oppfgringspraktisk dirigent-tradisjon» om dette.
212 | Furtwangler 1994, s. 74-86.

213 Furtwingler er innom temaet i en rekke tekster, men det er her han har prgvd a
sammenfatte hva han mener med begrepet pa en systematisk mate. Derfor gar jeg ut i fra
denne teksten.

214 Om sympatii en hermeneutisk tilneerming, se Grondin 2009, s. 85f.

215 Grunnleggende bemerkninger om denne distinksjonen finner man hos Carl Dahlhaus 1977,
kapittel 1 og 2.

216 Hanslick 2010, s. 64.

217 Ibid,, s. 64: «Den estetiske undersgkelsen vet ikke og vil ikke vite noe om personlige
forhold og den historiske omgivelsen til komponisten; bare hva kunstverket selv sier, vil
den tro.» Pa tysk: «Die dsthetische Untersuchung weiss nichts und mag nichts wissen von
den personlichen Verhaltnissen und der geschichtlichen Umgebung des Componisten; nur
was das Kunstwerk selbst ausspricht, wird sie glauben.»
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den historiske og den estetiske betraktningsmate en indre enhet. Men denne
enheten er en estetisk idé. Furtwangler vil som Hanslick forsta kunstverket
ut fra dets egne tale og lovmessighet. Det er viktig a ha dette i bakhodet nar
jeg i det fglgende vil utvikle hans interpretasjonsbegrep med hjelp av hans
egne tekster.

Furtwangler utvikler tankegangen i diskusjon med to kontrahenter som
etter hans mening preget hans samtid: den historiske interpretasjonen og
den overdrevet romantiske interpretasjonen. Selv om de synes a std som
motsetninger, har de, ifglge Furtwéngler, en felles grunn: Begge har mistet
det levende forholdet til fortiden. Det er dette som fgrer til at spgrsmalet om
interpretasjon er blitt til et skjebnespgrsmal for Furtwangler.

For oss er forholdet til var egen fortid overalt - og ikke minst i musikken -

blitt problematisk. Det fgrer til at spgrsmalene om gjengivelse av fortidens

verker har fatt en tidligere uant betydning. Interpreten som eneste formid-

ler har fatt en skjebnesvanger viktighet; interpretasjonsproblemet har blitt

til ikke noe mindre enn et musikalsk skjebnespgrsmal.®
Hva ligger i det at forholdet til fortiden har blitt problematisk? Furtwangler
mener at man i hans samtid har mistet det instinktive og intuitive forhol-
det til musikken. Begrunnelsen han gir for dette svaret er musikkhistorisk:
Interpretasjonskunsten utvikler seg, ifglge Furtwangler, ikke naturlig, slik
som den gjorde i de tider da utgvere kunne rette seg etter komponistenes
egne reproduksjon av egne verk. Interpreten var den gang forankret i en
tradisjon. Idet man har brutt med dette ved a skille mellom gammel og ny
musikk, har man, ifglge Furtwéangler, avskaret seg fra et levende forhold
til tradisjonen. Musikken taler ikke slik til mennesket, som den gjorde fgr.
Dette er en historiografisk modell. Furtwangler tenker organisk om musikk-
historiens utvikling. Den organiske utviklingen ble avbrutt i det en ny type
tenkning oppstod, ja idet man ikke lenger brydde seg om hva forgjengere har
komponert. Komposisjon er (som allerede antydet i 2.2 «Furtwanglers tona-
litetsbegrep») etter tonalitetens fall, ifglge Furtwéangler, blitt til en intellek-
tuelt konstruksjon. Den er ingen naturlig viderefgring av en forpliktende arv
og tradisjon. Dette radikale bruddet fgrer for Furtwéangler til at musikalsk

218 Furtwangler 1994, s. 74: «Das Verhaltnis zu unserer eigenen Vergangenheit ist uns
iberall - und nicht zum wenigsten in der Musik - problematisch geworden. Damit
bekommen die Fragen der Wiedergabe der Werke dieser Vergangenheit eine frither nicht
geahnte Bedeutung, und der Interpret als ihr einziger Vermittler gewinnt eine geradezu
verhdngnisvolle Wichtigkeit; das Interpretationsproblem wird zu nichts weniger als einer
musikalischen Schicksalsfrage.»
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interpretasjon, pa samme mate som komposisjonen, har blitt gjenstand for
intellektuelle konstruksjoner.

Den fgrste konstruksjonen mgter man, ifglge Furtwangler, i den sakalte nye
sakligheten, der det a gjengi notene anses for a veere det interpretatoriske
idealet.*? «Notengetreue Darstellung» og «Werktreue» er viktige stikkord.
Furtwangler sier at dette er slagord for et intellektuelt konsept som over-
hodet ikke tilsvarer interpretasjonens virkelighet. For i partituret er det sa
mye som ikke er notert, men som er vesentlig for at verket skal bli spilt.?°
Furtwingler kommer med fglgende eksempler: I partituret star det ingen-
ting om rommet verket blir fremfgrt i. Man finner ingenting om hvordan
tempo og dynamikk ma tilpasse seg rommet. Det star heller ingenting om

at fortissimo hos fagotter er noe annet enn fortissimo hos trombonene.
Partituret kan med andre ord ikke gi s mange holdepunkter om de konkrete
utfordringer den utgvende musiker star overfor. Med andre ord er kravet om
a gjengi notene noe som ikke tilsvarer virkeligheten. Det er en intellektuell
illusjon som er grunnet i at man har mistet det levende forholdet til musik-
ken. Det er pafallende a se at Furtwangler med disse tankene til dels er pa

219 Se fglgende utsagn i Furtwingler 1996, s. 180: «Om teorien at personligheten til interpreten
stiller seg i mellom verket og lytteren. Bak en slik teori er den falske «sakligheten» til
den intellektuelle, som i sannhet er intellektualisme, det vil si at den ikke har kraft til
opprinnelige sinnsbevegelser, noe som er grunnlaget for all kunst.» P4 tysk: «Uber die
Theorie, dass die Personlichkeit des Interpreten zwischen das Werk und den Horer sich
stellt. Es steckt dahinter die falsche «Sachlichkeit» des Intellektuellen, die in Wahrheit
Intellektualismus ist, d.h. keine Kraft zu urspriinglichen Gemiitsbewegungen, die die
Grundlage aller Kunst bilden.»

220 Edwin Fischer skriver treffsikkert om dette (i: Hiirlimann 1955, s. 27): «<Han var av den
oppfatning at det er umulig a skrive opp i notebladet alt hva komponisten ville. Det trengs
heller en «annen kraft» [zweite Kraft] som man vanligvis kaller interpretasjon. Til den er
en and som er lik skaperen ngdvendig, og i tilfelle av de stgrste som Beethoven, Bruckner,
Brahms og Wagner levde det i ham [i Furtwangler, H.H.] en guddommelig flamme. [...]

Som jeg vet av egen erfaring hvilken ro hans overlegenhet utstralte, hvordan hans sikre,
skjgnne hand tilbakefgrte solistens opphisselse til kunstverkets klare bane, og tvang ham
til tjeneste for verket, hvordan han selv bare kjente en oppgave i livet: & veere en kjeerlig og
ydmyk tjener av kunstens evige tempel.» P4 tysk: «Er war der Ansicht, daf} es unmoglich
sei, alles im Notenbild aufzuschreiben, was der Komponist wollte. Es ist dazu eine «zweite
Kraft» erforderlich, die man gemeinhin Interpretation nennt. Dazu ist aber ein dem
Schopfer verwandter Geist notwendig, und gerade fiir die Grofsten, Beethoven, Bruckner,
Brahms und Wagner, lebte in ihm der verwandte gottliche Funke. [...] Wie weif3 ich aus
eigener Erfahrung, welche Ruhe seine Uberlegenheit ausstromte, wie seine sichere, schone
Hand die Erregung des Solisten in die klare Bahn des Kunstwerkes zuriickfiihrte und ihn
zwang in den Dienst an dem Werk, wie er selbst sein ganzes Leben lang nur eine Aufgabe
kannte: liebevoll und demiitig Diener zu sein am grofien Tempel der ewigen Kunst.»
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linje med nyere musikkforskning der man vil lgse seg fra analyse-paradig-
met som normativ tilgang til musikkverket og fra idealet om «notengetreue
Darstellung» i musikalsk interpretasjon.?*

Furtwaéngler ser til tross for sin kritikk av nysakligheten at en «nysaklig»
tenkning er et slags dialektisk svar pa en fortolkningstradisjon der utgve-
rens subjektivitet og frihet star i sentrum (det han kaller senromantisk eller
romantisk fortolkningstradisjon), og hvor for eksempel pianistens virtuosi-
tet er viktigere enn musikken. Her kan den skapende interpretasjon fort bli
vilkarlig. Derfor kan man, som Furtwangler sier, forsta at noen gnsker a ga
tilbake til en mer saklig omgang med verket. Det den nye saklige interpreta-
sjonen retter seg mot er et resultat av senromantikken og impresjonismen.
«Den ekstreme individualismen»?** ytrer seg i det at alt blir til smakssak. Her
finnes det ingen kriterier for god og darlig oppfgringspraksis. Grunnen til
det er; ifglge Furtwangler, at man har oppgitt tanken om den eneste riktige
interpretasjon, som enhver utgver ma tilstrebe for 8 komme videre. Idealet
om den eneste riktige interpretasjon ser Furtwangler pa som en ngdvendig
etterstrebelse for enhver musikalsk interpretasjon. Med Kant kan man etter
min mening si at det dreier seg om en «regulerende idé»*3 som ma styre
hele tilegnelsesprosessen av verket. Nar man tilegner seg et musikalsk verk,
ma man sgke etter en idé som styrende for fortolkningen.

3.1.2 Improvisasjon som sann musisering

Mot bade den nye sakligheten og senromantikkens fortolkningstradisjon
fremholder Furtwangler at maten a fremfgre pa for hans tid ble skapt av
komponistene selv. Kompositorisk skapelse og interpretativ medskapelse
stod dermed i et naturlig forhold til hverandre. Et slikt naturlig forhold er,
som Furtwangler stadfester, blitt vanskeligere rett og slett pa grunn av den
historiske distansen. Musikere i Furtwénglers samtid star ikke en direkte
tradisjon med Beethoven. Furtwangler konstaterer at det ikke kan bli
stdende i en slik fortvilet situasjon. Vi ma derfor, slik lyder hans oppfordring,
sgke etter & forbedre vart forhold til oss selv og var egen tradisjon. I denne

221 Cook 2013; Hinrichsen 2000.
222 Furtwéngler 1994, s. 75.

223 Tanken om regulerende ideer er sentrale i alle Kants tre kritikker. En god innfgring gir
Kant selv i innledningen i Kant 2009.
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sammenheng prgver han a tegne opp en mulighet for hvordan vi kan gjen-
vinne et levende, naturlig, instinktivt forhold til musikken. Det skjer ikke
gjennom historisk forskning, men gjennom en helhetlig tilegnelse av musik-
ken. Her kommer man til selve grunnforstaelsen av Furtwianglers tanke om
musikalsk interpretasjon. Han begynner sin argumentasjon med a tenke
seg inn i komponistens situasjon som skapende kunstner. «Hans [kompo-
nisten, H.H.] utgangspunkt er intet, ja kaoset; hans endemal er det formede
verket.»?** Veien fra kaos til det ferdige verket betegner Furtwéngler som
improvisasjon. Jeg gjengir her en lengre passasje fordi vi her far nezermest et
rgntgenblikk av Furtwanglers forstaelse av hvordan musikk blir til.

Improvisasjonen er i sannhet grunnformen i all virkelig musisering; fritt
svingende i rommet, som enestaende sannferdig hendelse oppstar verket,
likt som et bilde pa et sjelsforlgp. Dette sjelsforlgpet som en organisk-selv-
styrt prosess kan ikke bli frembrakt med vilje, tvunget, ikke tenkt pa logisk
mate, utregnet eller pa noen som helst mate bli sammensatt. Det har sin
egen logikk, som bygger pa psykiske lover, det er ikke mindre naturgitt, ikke
mindre ubgnnhgrlig, enn all eksakt logikk. Tilsvarende lovene til organisk
liv har ethvert slikt sjelsforlgp, som et musikalsk verk fremfgrer, tendensen
i seg til a fullende seg; denne tendensen (de musikalske former springer
ikke ut av noen som helst form for konvensjoner), sa vidt de er vokst, altsa
naturgitt, liedformen, sonaten, fugen og sa videre. En improvisasjon som
fullender seg - slik kan vi betegne musikkstykket; A gjgre seg fullendt i
utsvingningen av sin egen musikalske form, og dog i ethvert moment, fra
begynnelse til slutt, veere improvisasjon.?*

Musikk tenker Furtwangler som en levende organisme. Den har en indre
ngdvendighet som ligger i dens egen materialitet som klingende toner.22

224 Furtwangler 1994, s. 79: «Sein Ausgangspunkt ist das Nichts, sozusagen das Chaos; sein
Ende das gestaltete Werk.»

225 Ibid, s. 79: «Die Improvisation ist in Wahrheit die Grundform alles wirklichen Musizierens;
frei in den Raum hinausschwingend, als einmaliges wahrhaftiges Ereignis entsteht das
Werk, gleichsam als Abbild eines seelischen Geschehens. Dieses «seelische Geschehen»,
als ein organisch-selbsttatiger Prozess, kann nicht gewollt, erzwungen, nicht auf logische
Weise erdacht, errechnet oder irgendwie zusammengesetzt werden. Es hat seine eigene
Logik, die auf psychischen Gesetzen organischen Lebens entsprechend hat jedes solche
«seelische» Geschehen, das ein musikalisches werk darstellt, in sich die Tendenz, sich zu
«vollenden»; dieser Tendenz, nicht irgendeiner willkiirlichen Konvention entspringen
die sogenannten musikalischen «Formen», soweit sie gewachsen, also naturgegeben
sind, die Liedform, Sonate, Fuge usw. eine «sich vollendende Improvisation» - so
konnen wir also ein Musikstiick bezeichnen; sich vollendend im Ausschwingen der ihm
eigenen musikalischen Form, und doch in jedem seiner Momente, von Anfang bis Ende,
Improvisation.» Sitatet er neermest uoversettelig.

226 Det kommer jeg neermere inn pa i kapittel 5.1 og 5.2.
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Furtwiangler har et naturfilosofisk syn pa tonaliteten som musikkens mate-
riale. Musikkens form er forankret i menneskets sjel. Derfor er musikalske
former ikke intellektuelle konstruksjoner, men skapt som naturlige ut fra
komponistens kunstneriske impulser. Vekselspillet mellom materiale og
form er nettopp improvisasjonen. For Furtwéngler finnes det ingen musikk
uten improvisasjon. Musikk er en «organisme eksplisert i tiden»??7, slik sam-
menfatter Furtwangler hva musikk er.

For Furtwangler dreier ikke bare musikken som komposisjon seg om impro-

visasjon, men ogsa fortolkning har sin drivkraft i improvisasjon.
Improvisasjonens lov, slik vi kjennetegnet den som forutsetning for all ekte,
indre form, krever en fullstendig identifikasjon av kunstneren med verket og
dets tilblivelsesprosess.??

Det er en improvisasjon som vil finne til sin frihet ved a ha studert verkets

struktur og tematiske arbeid sa lenge og dyptplgyende at verket oppstar

for musikeren som en organisk, naturlig meningssammenheng. Musikkens

indre dramatikk fremtrer naeermest som utviklingen av en plante nar man

har innlevd seg i hvordan verket oppstod som en prosess fra kaos til form.

[ neste skritt forsgker Furtwangler a beskrive hvilken situasjon den repro-
duktive musiker befinner seg i. Farst og fremst eksisterer musikken som
noter. Verket kommer ikke fra utgveren selv, men gjenspeiler en sjelspro-
sess hos komponisten. Derfor ma den reproduktive musiker ga motsatt
vei. Komponisten gikk fra det indre til det ytre, mens den utgvende musi-
keren gar fra utsiden til innsiden. Musikerens vei er ikke organisk, den er
heller satt sammen av mange komponenter. Likevel ma musikeren komme
frem til en helhet; musikeren ma «prgve a rekonstruere en visjon av hel-
heten, slik den var ledende for komponisten, ut fra alle enkelhetene.»*
Furtwéngler betoner sterkt hvor viktig det er for musikeren a danne seg
et helhetsbilde av verket. Det er ut fra helheten av verket man kan forsta
de ulike delene.®? En visjon om helheten gjgr at alt far sin riktige plass, at

227 Ibid, s. 83: «[...] Organismus expliziert in Zeit [...].»

228 Furtwangler 1983, s. 60: «Das Gesetz der Improvisation, wie wir es vorhin gekennzeichnet
haben als Voraussetzung aller echten Form von innen heraus, verlangt ein volliges Sich-
identifizieren des Kiinstlers mit dem Werk und dessen Werden.»

229 Furtwangler 1994, s. 80: «[...] eine solche Vision eines Ganzen, die den Schaffenden leitete,
aus den vorhandenen Einzelheiten herauslesen, rekonstruieren.»

230 Pianisten og essayisten Alfred Brendel skriver akkurat om dette (Brendel 2005, s. 408):
«For oss som ikke sgker tilgang til musikk pa omveien over litteratur, filosofi og ideologi,
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det riktige tempoet blir valgt og at et helhetlig klangbilde kan dannes. Nar
musikken kan fremtre som en helhet, skjgnner man at den er et slags bilde
av et sjelsforlgp (seelischer Verlauf). Derfor finnes det egentlig bare en riktig
interpretasjon, og det er den der sjelsforlgpet i musikken blir fremstilt. Den
organiske helheten i verket trer frem som narmest et ngdvendig bilde pa
sjelen. Furtwangler sier at det forholder seg slik i enhver musikk, og at det i
hans tilfelle, nemlig i den tyske musikken er slik at de musikalske formene
som sonate, fuge og musikkdramaet er organiske uttrykk for sjelens liv.
For Furtwangler handler musikk om det dypeste i mennesket. Hans begrep
for det er nettopp den menneskelige sjelen. Det er den han vil nd med sin
kunst.?3!
Hva jeg vil n, er sjelen til det moderne mennesket. A komme til sjelen kan
man bare med naturens sprak, med et naturlig, ikke et kunstig sprak. Den
kunsten som taler til sjelen, er stille - den vil ikke noe mer enn a vaere der,
det vil si: den bedriver ingen politikk, det veere seg i det negative eller i det
positive. Den beror i seg selv, minner bare tilsynelatende om fortiden. Fordi
den ikke orienterer seg mot fortiden, ikke positivt slik det er pa mote i dag,
heller ikke negativt, protesterende, med viljen til 4 overvinne fortiden.??
Her ser vi tydelig Furtwanglers forhold til fortiden. Furtwangler vil ikke
bedrive nostalgi. Han mister seg ikke i en tapt tid. Musikken er for ham alltid
aktuell. Det impliserer at den heller ikke forholder seg protesterende mot

blir Furtwangler uerstattelig. Hadde han ikke eksistert, matte vi ha funnet ham opp:
interpreten som i sine oppfgringer presenterer et musikkstykke som noe fullstendig, som
noe levende i alle sjikt, som rettferdiggjer enhver detalj, enhver stemme, enhver bevegelse
gjennom sammenhengen med helheten.» Tysk original: «Jenen von uns, die den Zugang
zur Musik nicht auf dem Umweg iiber Literatur, Philosophie oder Ideologie suchen,

bleibt Furtwangler unersetzlich. Hatte es ihn nicht gegeben, wir hatten ihn erfinden
miissen: den Interpreten, dessen Auffithrungen ein Musikstiick als etwas Vollstdndiges
ausweisen, etwas in allen Schichten Lebendiges, das jedes Detail, jede Stimme, jede Regung
rechtfertigt durch den Bezug zum Ganzen.»

231 Han sier dette pa bakgrunn av sitt musikalske stésted i tysk musikkhistorie og musikalske
tradisjoner. Furtwangler har, slik velger jeg & tolke hans skrifter, en bevissthet om at dette
stastedet ikke er det eneste stastedet man kan ha. Han setter ikke tysk musikkhistorie som
normativ i et universelt henseende.

232 Furtwangler 1996, s. 336: «Was ich erreichen will, ist die «Seele» des modernen Menschen.
Zur Seele kann man nur mit der Sprache der Natur, mit einer natiirlichen, keiner
gekiinstelten Sprache sprechen. Die Kunst, die zur Seele spricht, ist still - sie will nichts
weiter als da sein, d.h. sie macht keine Politik, weder im Negativen noch im Positiven. Sie
ruht in sich selbst, erinnert nur scheinbar an die Vergangenheit. Denn sie ist nicht an ihre
orientiert, weder positiv noch - wie die Mode von heute - bewusst negativ, protestierend,
mit dem Willen, die Vergangenheit zu iberwinden.»

98



Musikalsk interpretasjon som innlevelse

fortiden. Da mister man ogsa musikkens aktualitet. Fortiden ma heller tale
sitt eget stille sprak i samtiden. Det gjgr den nar den nar menneskesjelen.
Det er, skal man fglge Furtwénglers argumentasjon, kriteriet for om en
interpretasjon har nadd sitt mal eller ikke.

Men hvordan kan musikeren komme frem til en visjon av helheten som
uttrykk for den menneskelige sjel? For Furtwangler har det ingenting med
det & arrangere a gjgre. A stille deler sammen, sa de passer sammen, er ikke
veien til en helhetlig visjon av verket. Furtwanglers tese er at det kun er ut
fra kaossituasjonen som utgangspunkt for den reproduserende musiker at
verket kan gjenskapes. Men med en slik konstatering er spgrsmalet enna
ikke besvart. Furtwéngler stiller det pa nytt, men dog ved a si at vi kommer
til en grense nar vi prgver a beskrive denne interpretasjonsprosessen.
Grensen er der fordi det dreier seg om en organisk prosess. Her knytter han
erkjennelsen av musikken som struktur, sjelsforlgp og organisk helhet til
evnen 4 kunne lese verket. A kunne lese verket, & kunne se strukturen i det
hele forutsetter en stor utviklet musikalitet.

3.1.3  Furtwdnglers interpretasjonsforstéelse satt i perspektiv

Selv om Furtwangler arbeider med en historiografisk dekadensmodell nar
det gjelder & beskrive hva musikalsk interpretasjon er, har han ikke mistet
hapet om at musikere og publikum kan gjenvinne et instinktivt forhold

til musikken.?33 [ denne sammenheng trekker han frem begrepet musika-
litet. Det er ingen tvil om at den musikalitet som trengs til dette ma veere

av et sjeldent format: Det er i Furtwanglers perspektiv en musikalitet

som gjennom all subjektivitet kan innleve seg i verkets objektive gestalt.
Musikaliteten er ikke fanget i seg selv, den er ikke et mal i seg selv, men i sin
subjektivitet er den mottakelig for a la verket tale som en organisk prosess.
Som vi har sett er interpretasjon mer enn en ren gjengivelse av et partitur.
Den er integrert i verkets kunstneriske prosess, idet den gjenskaper opprin-
nelsessituasjonen til verket. I denne sammenheng er det viktig a fremheve
at Furtwangler har en tro pa kongenialitet som interpretasjonsprinsipp.23 A

233 Man kan diskutere om hvorvidt dette er mulig. Uansett om man ser en slik tanke som
utopisk er det for Furtwéngler grunnleggende og av stor betydning for hans tanker om
musikalsk interpretasjon generelt.

234 Furtwingler 1996, s. 145.
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la Beethovens sjel tale i fremfgringen av hans verker krever at man naarmest
er pa hgyde med Beethoven. Furtwéngler nevner Wagner som eksempel pa
hvordan man snakke om et kongenialt forhold mellom interpret og kom-
ponist. Wagner greide pa bakgrunn av sin egen genialitet mesterstykket a
trenge inn i det Beethovens sjel uttrykker i musikken. I Furtwanglers tro pa
kongenialitet ser man, hvis man belyser den fra et kulturhistorisk perspek-
tiv, hvor dypt den idealistiske troen pa geniet som formidler av det hgyeste
sitter. I NS-tiden ble troen pa geniet overdratt pa fgreren som det fullkomne
geni. I tysk idealisme var geniet forbeholdt kunsten, men i NS-ideologien ble
ut av denne estetiske kategorien en politisk, historiefilosofisk kategori. Dette
kan man tolke som et eksempel pa hvor fatalt NS-ideologien instrumentali-
serte idealistisk filosofi og kunstteori.?3

Jeg har til na gjengitt de sentrale momenter i Furtwanglers forstaelse av
musikalsk interpretasjon. Hans begrep om interpretasjon er preget av en
type tenkning som var utbredt i Tyskland i hans samtid. Av Nietzsche tok
han med seg at kunsten er uttrykk for livet. Livet er irrasjonelt, derfor er
musikkens dybdeperspektiv & sgke i denne irrasjonaliteten. Musikkens toner
er overflaten for en sjelelig dybde. Musikk er for Furtwéngler en syntese av
det Apollinske og det Dionysiske.?3¢ Interessant er det & se at han forbinder
disse tankene med den klassiske organismetanken om kunst som han tok
opp av Goethes leere om naturen. For Furtwangler er det viktig at interpre-
tasjonen ikke fremmedgjgr seg fra musikken ved & intellektualisere den.
Utgverens oppgave er a fatte grunnimpulsen i musikken, og med den gjen-
skape verket. Dette skjer gjennom hengivelse til musikken, og gjennom troen
pa at musikken har noe a si. Uten tvil forutsetter et slikt interpretasjonsideal
ikke bare enorme evner, men ogsa en lang forberedelsestid med komposi-
sjonsanalyse og forsgk pa a trenge inn i verkets struktur slik det fremstar i
partituret. Furtwanglers interpretasjonsideal krever et liv med og i musik-
ken. Hans forhold til Beethoven kan belyse dette: I hele sitt liv forsgkte han
a trenge dypere inn i Beethovens toneverden. Det var verkene som stod i
sentrum, ikke mennesket Beethoven eller de historiske omstendighetene
rundt verkene.?” Hans kone Elisabeth Furtwangler skrev et helt kapittel om
Beethoven i boken om ham. Her forteller hun noen anekdoter som nettopp

235 En omfattende beskrivelse av genibegrepet og av hvordan det ble brukt i NS-tiden gir
Schmidt 2004, s. 194-237.

236 I Furtwangler 1996, s. 280-282.
237 Se Ibid,, s. 67.
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belyser hvor viktig Beethoven var for Furtwangler. Som ungdom studerte
han strykekvartettene til han kunne gjenskape dem utenat i sitt indre, og
han hadde et neermest religigst forhold til verket Missa solemnis. Fordi han
aldri var forngyd med egne fremfgringer, lot han veere a dirigere det. Ifglge
Elisabeth Furtwangler var denne unnlatelsen et resultat av en ydmykhet
overfor verket. Han gjorde et mektig inntrykk med hvordan han kunne
spille Beethovens strykekvartetter og sonater utenat. Bergmt er historien
der Furtwéngler setter seg ned ved klaver og spiller en strykekvartett etter
a ha hgrt Schneiderhan-kvartetten (Scheiderhan-kvartetten bestod av fgr-
stepult-solistene i Wiener Philharmoniker) spille den.?3® De ville ha hans
kritikk, og den gav han ved a spille kvartetten slik han mente den burde
spilles: utenat og med en naturlighet som viste hvor fortrolig Furtwangler
var med Beethovens verker. Slik var det ikke bare med Beethoven-verker,
men ogsa med andre kammermusikalske verker som Schneiderhan-
kvartetten oppfgrte. Han var dessuten en mesterlig pianist, om kvelden
spilte han ofte sonatene til Beethoven. Dette er ikke stedet for a gjenfortelle
Elisabeth Furtwanglers fortelling om sin manns forhold til Beethoven. Dog
er det viktig & henvise til disse biografiske momentene fordi det viser pd en
sa neer mate hvilket intimt forhold Furtwiangler hadde til musikken. Et liv
med og i musikken er for Furtwangler en ngdvendig forutsetning for enhver
musikalsk interpretasjon.? I neste avsnitt vil jeg fordype denne forutsetnin-
gen ved a anvende begrepet innlevelse pa hans interpretasjonskunst.

3.2 Furtwdnglers kunstneriske innlevelse
som formgivende kraft

[ dette underkapittelet vil jeg fordype Furtwanglers interpretasjonskunst
med begrepet innlevelse. Jeg forstar dette begrepet som et refleksjons-
begrep. Det har ingen definerende betydning, men forsgker, slik jeg har
begrunnet dets ontologiske status i innledningen, a apne opp for en forsta-
else av saken det dreier seg om. Innlevelsesbegrepet er et begrep som vil
samle Furtwanglers tanker om hengivelse, kjeerlighet og erkjennelse til en
indre enhet.

238 Historien er overlevert av Elisabeth Furtwéngler i E. Furtwangler 2006, s. 53.

239 Furtwinglers veeren i musikken fortolker jeg i kapittel fire «Interpretasjonskunst som
tenkningens vaeren i musikken».
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3.2.1 Innlevelse

Furtwinglers interpretasjonskunst kan beskrives som en form for inn-
levelse. Det innbefatter mange aspekter og krever en differensiering. Med
innlevelse mener jeg fgrst og fremst innlevelse i musikken som musikk. Det
impliserer en innlevelse i orkesterklangen og en innlevelse i fremfgringens
«der og da».

Innlevelse har med musikkens ontologi & gjgre. Det kan klargjgres som
innlevelse i verket og som innlevelse i komponistens arbeid med verket.
Innlevelse i verket betyr for Furtwangler a fatte den musikalske logikken,
eller det man kan betegne som den indre ngdvendigheten i verket. Dette
forklarer han med flere begreper: musikk som organisme, musikk som
sjelslogikk, musikk som dramatikk. Innlevelse i komponisten betyr a se
musikk som menneskelig kunst. Furtwénglers dypeste overbevisning er at
musikkens mening ligger i musikkens liv. Den gar fra sjel til sjel. Den reso-
nerer i mennesket. Hva som ligger i denne overbevisningen er det jeg i dette
underkapittelet vil sette ord pa. Jeg tar utgangspunkt i Furtwangler egne
utfgringer. Deretter fortolker jeg den i lyset av Max Schelers emosjonelle
apriorisme, for til & slutt a se hvordan Furtwanglers innlevelse manifesterer
seg som formgivende kraft i et prgveopptak.

Forste betingelse i Furtwénglers innlevelse er hengivelsen til verket. Nar
mennesket hengir seg til noe, dreier det seg om hele mennesket. A hengi seg
til noe kun med intellekt, fglelse eller kropp er ingen ordentlig hengivelse.
Hengivelsen krever hele mennesket. Hengivelsen er med pa a forme men-
neskets skjebne. For Furtwangler er hengivelse motsetningen til en holdning
der man star utenfor musikken. Han kaller denne holdningen journalis-
tisk.?4° Den blander seg ikke inn i musikken, den star pa utsiden og betrakter
det hele.

[...] virkelig kunst - som virkelig kjeerlighet - krever hele mennesket.
Journalistisk kaller jeg en ikke-hengivelsens dnd. Nar jeg hengir meg, sa vet
jeg, eller min underbevissthet, hva slags hengivelse det dreier seg om, om
den er av varighet, verdi eller ikke. Men det er hengivelse, det er skjebne
jeg tar pa meg. Hvis jeg ikke hengir meg, sa forblir jeg en som star utenfor

240 A bruke «journalisme» som motbegrep har Furtwingler sannsynligvis tatt opp fra sin
omfattende lektyre av Nietzsche. Gjennom hele Nietzsches forfatterskap kan man finne
en kategorisk fordgmmelse av journalismen. Om Nietzsches kategoriske avvisning av
journalismen som andsholdning til kunst og virkeligheten som sadan, se Ottmann 2011.
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og bedgmmer, jeg star over det hele, jeg er stolt og rettferdig, men jeg lever

ikke.?4!
Hengivelse er i motsetning til ytre, aksidentelle omstendigheter a virkelig-
gjgre «den immanente mening»*#* (der immanente Sinn) i verket. Det er
denne meningen som kan vekke verket til en fglelse av menneskelig felles-
skap.?3 Det er her det indre fellesskapet mellom musikk, utgvere og publi-
kum oppstar. Hvis ikke den immanente meningen i verket formidles, nar
ikke musikken publikum. For Furtwangler har derfor utgveren et enormt
ansvar i dobbel forstand: overfor verket og overfor publikum.

Hengivelsen er bare begynnelsen i innlevelsen. Verket vil bli erkjent, - med
Hegel kan vi si at musikken ma gjennom et levende subjekt for a klinge?#4,
for at interpretasjonen skal bli vellykket. Derfor ma vi ga videre fra hengi-
velsen til spgrsmalet om hvordan erkjennelsen av musikken finner sted hos
Furtwéngler.

3.2.2 Kjeerlighet og kunstnerisk erkjennelse

Furtwiéngler er overbevist om at det er kjeerligheten som er drivkraften i
kunsterkjennelsen. Furtwéngler ser pa kjeerlighet som en slags erkjennel-
sesdpning. Ved a innfgre kjaerlighetsbegrepet er vi ved den indre kjerne i
Furtwénglers musikkforstaelse. Furtwangler skriver:

Man ma innstille seg pa et kunstverk, det betyr, det er en lukket verden,
en verden for seg. Denne innstillingen er kjeerlighet. Den er motsetningen
av vurdering og sammenligning. Den ser heller det enestaende. Den apne
verden, verden til den vurderende forstand, vil aldri kunne utgve rettfer-
dighet mot noe som helst kunstverk. Og det er den meget store bedraget
i kunsthistorien. Derfor er dagens kunst-oppdragelse sa gal. Nar vi hgrer

241 Furtwingler 1996, s. 143f: «[...] wirkliche Kunst - wie wirkliche Liebe - verlangt den ganzen
Menschen. ... den Geist der Nicht-Hingabe méchte ich «journalistisch» nennen. ... Wenn ich
mich hingebe, so weif} ich, respektive mein Unterbewusstsein, welcher Art der Hingabe ist,
ob von Dauer und Wert oder nicht. Aber es ist Hingabe, es ist Schicksal, das ich auf mich
nehme. Gebe ich mich nicht hin, so bleibe ich als Urteilender draufien, ich stehe driiber, ich
bin stolz und gerecht, aber ich lebe nicht.»

242 1Ibid,, s. 65.

243 Se Ibid,, s. 66.

244 Se Hegel 1986, s. 158f.
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gammel kunst, gammel musikk, det betyr nar den ikke er vart eget anlig-

gende, er alt galt. 245
Det er, ifglge Furtwéngler, kjeerligheten til musikken som apner for erkjen-
nelse av den. Kjeerligheten til for eksempel Beethoven kan ikke forstas med
rent historisk. Kjaerligheten er umiddelbar. Den muliggjgr en estetisk sam-
tidighet. Den binder seg til noe som lever der og da for den som elsker. Nar
Furtwingler bruker begrepet kjaerlighet, ma man passe seg for a forsta det
som et rent emosjonelt begrep. For ham er det heller et erkjennelsesteore-
tisk begrep som grunner i menneskets intersubjektivitet og ikke minst til
ta virkeligheten innover seg. A elske noen apner for forstaelsen. A betrakte
noen med kritisk distanse og innordne deres virke, handlinger og tanker
historisk apner ikke for «du»-dimensjonen. Fgrst nar et annet menneske blir
et du, kan vi snakke om forstaelse. Slik er det ogsa med mgtet med kunst-
verket. Med andre ord: For Furtwangler er kjeerlighet ikke sgdme, men en
antropologisk ngdvendighet for musikkforstdelse. Det er pa bakgrunn av
denne antropologien, som har lange tradisjoner i filosofihistorien, man ma
forsta Furtwanglers angrep pa historismen og journalismen som andshold-
ninger til fortiden.

Gjennom kjeerligheten har fglelsene en intuitiv tilgang til musikkens innhold.
Man mister denne tilgangen hvis tenkningen tar overhand pa musikkforsta-
elsen. Fglelser og tenkning kan Furtwangler forklare som en slags vektskal.
De star til en viss grad i motsetning til hverandre. «Jo mer evnen til a tenke
stiger, desto mer trer evnen til & fgle tilbake.»?4® Furtwéngler er her en fglel-
senes apologet.

Bare mennesket som fgler ut av seg selv, ubergrt av «innflytelser», tgr a
fole det som det virkelig fgler, vet hva det naturlige betyr i kunsten og i
naturen.*¥

245 Furtwangler 1996, s. 151: «Auf ein Kunstwerk muss man sich einstellen, d.h,, es ist eine
geschlossene Welt, eine Welt fiir sich. Dies Sich-einstellen heif3t Liebe. Sie ist das Gegenteil
vom Abschatzen, vom Vergleichen. Sie sieht das Unvergleichbare, Einzigartige. Die offene
Welt, die Welt des abschétzenden Verstandes wird nie einem einzigen Kunstwerk gerecht.
Und dies ist die riesengrofie Tauschung der Kunstgeschichte. Daher ist die heutige Kunst-
Erziehung so falsch. Wenn wir alte Kunst, alte Musik horen schon mit dem Bewusstsein,
dass es «alte» Musik ist, d.h. nicht restlos unsere eigenste Angelegenheit, so ist es schon
falsch.»

246 Ibid, s. 22: «Je mehr die Fahigkeit des Denkens gestiegen ist, desto mehr ist die des Fiihlens
zuriickgegangen.»

247 1Ibid., s.334: «Nur der Mensch, der aus sich heraus fiihlt, der, unbertihrt von
«Beeinflussungen», das zu fithlen wagt, was er wirklich fiihlt, weif3, was - auch in der
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Man ma ha mot til & fgle det man virkelig fgler. Det er en forutsetning for
all god interpretasjon. Ofte overskygger alle mulige tanker var opprin-
nelige fglelse, men det er den som er skapende i interpretasjonskunsten.
Furtwangler snakker om a gi rom for det fglelsesmessige, det instinktive i til-
egnelsen av musikken.?*® Fglgende sitat sammenfatter godt hva Furtwingler
mener med fglelse i forstaelsen av musikk:

Bevisstgjgringsprosessen strekker seg utover musikken sely, slik ogsa

pa fremfgringen. Musikken er dog umulig uten hengivelse til helheten.

Kjeerligheten som stadig pd ny blir ristet og grepet av verket kan aldri erstat-

tes; bare den skaper for-betingelsene for en visjoneer-riktig fatning av helheten

i kunstverket. For denne helheten er, hvis det dreier seg om et stort verk som

virker inn i tiden(e), ingenting annet enn kjeerlighet. Hver del kan mer eller

mindre fattes med intellektet, men helheten kan bare fattes med en levende

kjeerlighetsfolelse. Bare den er adekvat og moden for verket som et bilde pd

den levende-virkelige verden. [kursiv, H.H.] Alt annet, uansett hvor klokt det

matte vaere er for meg dypt kjedelig. Var forstand er ikke dyp nok til a forstd

sine egne grenser og med det hvordan alt egentlig forholder seg i verden. 249
Furtwiénglers forstdelse av interpretasjonen viser at fglelser og fornuft ma
veere i samspill for at interpretasjonen skal lykkes, d.v.s. at den kan uttrykke
musikkens innhold. At helheten er noe som fattes med fglelsen, er en tanke
som har hatt stor betydning i tysk filosofi helt fra den tyske idealismen og
inn i Furtwanglers samtid.

Kunst - die Natur, das Natiirliche bedeutet.»

248 1bid,, s. 335.

249 Ibid,, s.132f: «Der Prozess des Bewusstwerdens [...] dehnt sich wie auf die Musik selber, so
auch auf die Darstellung aus. Sie ist unmaglich aber ohne Hingabe an das Ganze [...] Die
Liebe, die vom Werk immer dieser neu erschiitterte und ergriffene Liebe, ist nie und nimmer
zu ersetzen; nur sie schafft die Vorbedingungen fiir die visiondr-richtige Erfassung des
Ganzen im Kunstwerk, denn dies Ganze ist - ist es denn ein grofSes, in die Zeiten wirkendes
Werk - nichts als Liebe. Jeder einzelne Teil kann mehr oder weniger mit dem Intellekt, das
Ganze aber immer nur mit dem lebendigen Liebesgefiihl erfasst werden. Nur die ist dem
ganzen Kunstwerk als einem Abbild der wirkend-lebendigen Welt addquat und gewachsen.
[Kursiv, H.H.] Alles tibrige, mag es noch so gescheit sein, ist begrenzt, und damit fiir mich
tief langweilig. [...] Unser Verstand ist gemeiniglich nicht tief genug, um seine eigenen
Grenzen und damit die wahre Beschaffenheit der Welt zu erkennen.
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3.2.3 Furtwangler i lys av Schelers emosjonelle apriorisme

Schelers emosjonelle apriorisme kan gi et godt innblikk i hva jeg tror
Furtwangler mener med at kjaerligheten skaper erkjennelsen av helheten.?°
Scheler egner seg fordi han gir en filosofisk begrunnelse for hvorfor verdier
ikke erkjennes gjennom sansing eller tenkning, men gjennom fglelse. Denne
tanken korresponderer med Furtwanglers forstaelse av musikken. Det
hgyeste forbundet med sanselighet, erkjennelse av musikken skjer gjennom
en fplelsesmessig innlevelse i musikken. Schelers argumentasjon er som
folger: Forut for all erkjennelse av noe, har mennesket en fglelsesmessige
verdi-delaktighet i og til virkeligheten.? Fglelsen formidler den sterkeste
formen for menneskelig intensjonalitet: vi elsker ikke over noe, men elsker
noe. Vi har ikke del i et vaerende, hvis vi ikke er delaktig i det fgrst. Denne
folelsesmessige delaktighet impliserer en fgr-refleksiv rangordning. Noen
verdier fgler vi er viktigere enn andre. Innenfor enhver kultur finnes det en
skala av prioriterte verdier. Disse preger den enkelte. Rangordningen av ver-
diene utgjgr en kulturs ethos. Denne gar forut for enhver moral, norm, regler
og skikker. Og den impliserer et forhold til det estetiske.

[ henhold til tanken om menneskets fglelsesmessige verdi-delaktighet i
virkeligheten trekker Scheler konklusjonen at mennesket er underlagt en
materiell verdietikk: Mennesket kan affirmere denne materielle verdi-delak-
tigheten, da er kjeerligheten ordnet. I motsatt tilfelle, hvis mennesket avviser
den materielle verdi-delaktigheten oppstar det uordnet kjaerlighet.

Scheler begrunner menneskets verdi-delaktighet naermere ved a henvise til
Pascals begrep om hjertets ordning. Denne ordningen er forskjellig fra logik-
kens ordning. Det dreier seg om hjertets ordning, sier Scheler i anslutning til

250 Jeg tar opp Schelers argumentasjon slik den hovedsakelig er utarbeidet i hans omfattende
verk «Der Formalismus in der Ethik». Fglgende avsnitt er viktig: «Fiihlen und Gefiihle» i
annen del, kapittel fem, andre avsnitt (Scheler 2014, s. 316-329).

251 Selv om jeg bruker begge begrepene fglelse og emosjoner, er det viktig & differensiere
mellom dem. Som Han (Han 2014) paviser, er emosjoner noe subjektivt, mens fglelser
heller uttrykket noe objektivt. Vi snakker i dagligtalen ikke om medemosjoner, men om
medfglelse, heller ikke om sprakemosjoner, men om sprakfglelse. En emosjon er, ifglge
Han, «performativ», mens en fglelse er «konstativ» (Han 2014, s. 60). Fglelsen er en
tilstand, vi snakker ikke om emosjonstilstander. Jeg bruker begge begrepene fordi man
ofte behandler fglelser i forskningen som emosjonsteori. Men det er fglelsen jeg mener, og
ikke emosjonene, som heller hgrer til det affektive. Det gjelder bade for det jeg skriver om
Scheler og Furtwangler.
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Pascal.®* Hjertets grunner (Pascal: logique de coeur) er like klare som logik-
kens lover. Scheler knytter an til hjertets grunner for & begrunne sin emosjo-
nelle apriorisme. Hjertets grunner er intuitive. De gar forut for all rasjonell
tenkning.?3 Verdienes ordning bestemmer Scheler etter kvantitet og kvalitet.
Det er forholdet mellom relative og absolutte verdier som er grunnlaget for
en persons Kjaerlighet. De absolutte verdiene er gitt en ren fglelse. De er uav-
hengig av livet og av sansing. Et eksempel: At en matrett smaker fortreffelig
er av mindre verdi enn skjgnnheten til et maleri. Denne intuisjonen av tin-
genes verdi er uavhengig av den refleksive bedgmmelsen som kommer etter.
Den post-intuitive bedgmmelsen er historisk relativ, men ikke verdiene selv.
Jeg kan ikke si: «jeg elsker deg i dag, og ikke i morgen.» Kjeerlighet er intet
tidsverb. Det finnes ingen aremalskjeerlighet eller en kalkulert bevissthet om
kjeerlighetens gyldighet i tid. Verdibegrepet er et begrep Scheler bruker for a
vise at tingene er mer enn ren faktisitet. Vi har alltid et fgr-refleksivt forhold
til tingene: det ytrer seg i sympati og antipati. Derfor snakker han om en
emosjonell apriorisme.

[ lys av Schelers emosjonelle apriorisme kan man fortolke Furtwanglers inn-
levelse i musikken slik: Furtwanglers innlevelse konstituerer seg gjennom
det kjeerligheten apner for ham. Hans kjeerlighet er knyttet til hjertets
grunner, akkurat slik som verdier er knyttet til personbegrepet: Det er hos
den enkelte person verdiene trer frem. Verdibegrepet vil gi innholdet i det
vi erkjenner som godt. Innsikt i det som taler til oss - slik kan vi formulere
intensjonen med verdibegrepet. Schelers verdier er objektive, de har lite
med subjektive verdisettinger a gjgre, men de har som sentrum enhver
personalitet. Verdibegrepet fastholder med andre ord den objektive og
subjektive side ved erkjennelsen av det en person erkjenner som det gode.
Furtwdnglers hengivende kjaerlighet er altsd hans subjektive svar pd hvordan
musikkens objektive verdier trer frem for ham. Hengivelsen forutsetter den

252 Se Pascal 1995, s. 94: «The heart has its order, the mind has its own, which uses principles
and demonstrations. The heart has a different one. We do not prove that we ought to be
loved by setting out in order the causes of love; that would be absurd. » Hjertets grunner
relativerer pd ingen mate fornuftens grunner. Den som har levd mest etter hjertets grunner
er for Pascal Jesus Kristus. Med begrepet vil han fatte det vesentlige i livet som fornuften
ikke kan na. Bare hjertet fatter kjeerligheten og griper troen, derfor er det, ifglge Pascal,
hjertet som overvinner skeptisismens destruktive piler.

253 Hjertets grunner mé ikke misforstas med magefglelse, unne seg noe som ikke er
fornuftig eller lignende fenomener. Det dreier seg om hjertet som erkjenner verdiene
og sammenhengen mellom dem like evident og klart som forstanden erkjenner
sammenhenger i matematikk og logikk (Om dette se Scheler 2014, s. 318).
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emosjonelle tilhgrigheten til musikken. Musikken er betydningsfull fgr han
interpreterer den. Derfor velger jeg a snakke om et emosjonelt apriori i hans
innlevelse i musikken.

Fordelen med Schelers filosofi er at den beskriver hvordan verdi-delaktighe-
ten former var erkjennelse av virkeligheten. Scheler gar ikke inn pa kunster-
kjennelse, men hans filosofi har et anvendelsespotensial pa kunst fordi den
er ment som en allmenn beskrivelse av fglelsenes betydning i menneskets
forhold til sin omverden. Scheler har hatt en stor innflytelse for utviklingen
av en fenomenologisk fglelsesteori. 2+

N3 gjelder det a se pa hvordan tanken om musikalsk innlevelse manifesterer
seg som formgivende prosess i interpretasjonsakten. Furtwanglers inn-
levelse har betydning for den formgivende prosess i interpretasjonsakten.

A leve med musikkens forlgp betyr & bli dratt med inn i musikkens tid.

Det betyr i forste rekke ingen erkjennelse av struktur, men a leve seg inn i
musikkens mening. Det er opplevelsen som gir forstaelsen av strukturen.
Den gir seg i det den blir erfart som prosess.

Man kan se det for seg slik: Furtwangler apner opp en dgr og fgrer oss
gjennom huset. Arkitekturen er der, men den blir vi fgrst kjent med hvis vi
kommer pa innsiden. A erkjenne den er en prosess. Furtwingler fgrer oss
igiennom. Furtwéngler bor i huset. Han er ingen fremmed. Han kjenner
huset, elsker det, er oppvokst i det. Og ikke minst puster han husets atmos-
feere. Fordi han kjenner huset sa godt kan han hengi seg til intuisjonen nar
han forteller om huset. Han tar med gjestene pa fortellingen om husets
tilblivelse.?s5

3.2.4 Eksempel fra Furtwdnglers pravearbeid

En god innsikt i Furtwanglers innlevelse gir opptakene fra hans
preve-arbeid. Hvordan Furtwangler puster med musikken, og lever med og
i den blir sveert tydelig i et opptak fra en prgve hvor 2. sats av Beethovens
7. symfoni star pa programmet. Furtwangler lar orkesteret spille, mens han

254 Om Schelers resepsjon i og utenfor fenomenologien, se Henckmann 1998, s. 230-241.

255 Hus-metaforen tar jeg opp i neste kapittel (kapittel fire «Interpretasjonskunst som
tenkningens vaeren i musikken») nar jeg vil beskrive Furtwanglers veeren i og med
musikken.
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puster med musikken og gir korte kommentarer. Kommentarene er med pa
a forme musikken ut fra en klanglig helhet. Eksempler: «Klarinettene skal
klinge som om de skulle ovenfra - floytene mykere — diminuendo ikke sd mye

- Iytteren skal hgre at melodien nd er i bassen - spill det uttrykkslgst - melan-
kolsk.»*° Dette er kommentarer som gir mening til det som akkurat blir spilt
pa bakgrunn av en forstdelse av musikkens uttrykk. Det er ikke informasjon
Furtwangler gir, men heller spontane ytringer ut fra en innlevelse i hvordan
musikken skrider frem i tid. Furtwéangler vil etter min oppfatning ikke kon-
trollere, men gi musikerne del i den organiske utviklingen av verket. Det er
der og da pa prgven det ma skje. Furtwangler griper tak i det han hgrer. Han
har ikke bestemt seg for en bestemt tolkning som han trykker pa orkesteret.
Prgven er ingen teknisk sjekk av klang. Den er selv musikk. Den forbereder
det umiddelbare mgtet mellom musikk og lytterne. Malet er at musikken
skal fortelle en slags historie. Innholdet vil bli nd mennesket. Furtwangler
bruker prgven til 3 formidle det han ser pa som det musikalske innhold til
orkestret. Derfor lever han i og med klangen. Forutsetningen for dette er
selvfglgelig en tilegnelse av verket som gjgr det mulig a bevege seg fritt i
det. Dette er en form for formgivning gjennom innlevelse i verket. Sldende i
dette prgveopptaket er videre hvordan tempoet stadig blir nyansert uten

at Furtwangler nevner det eksplisitt. Furtwanglers tempo er med andre

ord noe som beveger seg pa det non-verbale plan. Det er ikke noe som er
gjenstand for planlegging eller kalkulasjon. Det er et resultat av hvordan
musikken blir formet gjennom dirigentens praksis. Man kan ga dithen 4 si
at Furtwanglers direksjon i seg selv er en mate pa hvordan musikalsk inn-
levelse skjer. Den er hendelses-orientert.

Furtwangler former musikken ut fra en innlevelse i musikkens innhold. Han
erfarer musikken og formidler denne videre. Han refererer ikke innholdet,
men forteller det som en prosess. Han star midt i musikken og former den i
kraft av sin innlevelsesevne i musikkens innhold.?”

Det kan sammenlignes med hvordan vi beskriver en betydningsfull hen-
delse i livet. Da kan vi ikke fortelle uten a bli involvert. Her star hendelsen
og opplevelsen i sentrum. Det som hendte oss kan vi forstd i analogi til
musikkens innhold. Nar opplevelsen og erfaringen av det som hendte blir en

256 Furtwangler (CD) 2011, CD nr. 107, prgve-opptak med Lucerne Festival Orchestra fra 1951.

257 Kapittel seks i avhandlingen om Furtwanglers Brahms-interpretasjon inneholder
forskjellige eksempler pd det jeg er inne pa her.
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enhet i gjenfortellingen, blir vi revet med. Hvis en forteller om hvordan han
matte lgpe ut av huset fordi det brant, skilles ikke det faktum at det brant
fra skildringen av hvordan han reagerte, eller opplevde det. Subjektivitet
og objektivitet kan betraktes forskjellig, men nar noe beskrives inngar de i
en enhet. Man kan ikke skille ord og mening. Interpretasjonen av meningen
i tonespraket er lik fortellingen som spraklig mulighet. Men allikevel blir
musikken sa direkte at sprak-likheten naermest oppheves. For Adorno er
dette malet i musikalsk interpretasjon:

Musikalsk interpretasjon er en utgvelse, som syntese fastholder sprak-likhe-

ten og samtidig utsletter alt som er lik spraket.?s®
Hvis man anlegger denne tanken som kriterium for en vellykket interpreta-
sjon, kan man si at Furtwéngler lykkes i sin interpretasjonskunst. Her er det
viktig a fastholde at Furtwangler dermed ikke kan anses for a veere normativ
med sine interpretasjoner. Verket er a anses som en mulighet for forskjellige
interpretasjoner. Og ingen interpretasjon kan og skal bli ens med verket. Det
er en umulighet. Denne kjensgjerningen relativerer likevel pa ingen mate det
at interpretasjonen fgles riktig nar den klinger. Man kan kritisere den i etter-
kant, men det faktum at man blir dratt med inn i musikken, gjgr at musikken
far lov til 4 tale til en. Interpretasjonens innlevelse fgrer til den lytterens inn-
levelse. Interpretasjonen unndrar seg som gjenstand. Den ma fgles riktig der
og da nar den blir spilt. Slikt sett er interpretasjonskunsten avhengig av en
innlevelse som pa ny og ny kaster seg ut i musikkens fortellinger.

Adorno skriver meget treffende at Furtwénglers subjektivitet er «en sub-
jektivitet som ikke er subjektiv for subjektivitetens skyld, men som er
disiplinert gjennom fremstillingen av saken selv»®¥. Furtwangler ville, ifglge
Adorno, la musikkens subjektivitet klinge. Ngdvendig er det at den gar
gjennom interpretens egen sensibilitet. Her er Adorno inne pa noe som er
sveert viktig. Furtwangler vil gjennom innlevelsen i musikken fortelle tone-
sprakets innhold. Dette er en form for innlevelse som puster med og i musik-
ken. Derfor formidler den noe helt spesielt. Kanskje det kan forklare noe av
hvorfor Furtwangler fortsatt i dag er en sa beundret dirigent. For Adorno
var Furtwéngler en som forsgkte «a redde det som allerede var mistet»2°°,

258 Adorno 2003 (Bind nr. 16), s. 253: «Musikalische Interpretation ist der Vollzug, der als
Synthesis die Sprachdhnlichkeit festhalt und zugleich alles einzelne Sprachahnliche tilgt.»

259 Adorno 2003 (Band nr. 19), s. 468: «Aber niemals hat die Subjektivitdt bei ihm sich um ihrer
selbst willen bekundet, sondern war an der Darstellung der Sache selbst diszipliniert.»

260 Ibid, s. 469: «[...] Rettung eines bereits Verlorenen [...].»
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A redde noe som allerede var mistet i en tid der forbindtlige tradisjoner har
mistet sin kraft, slik betegner Adorno Furtwéanglers interpretatoriske idé.
Furtwiéngler ville med sin egen inderlighet gjenvinne musikkens ekspressive
innhold.?®* Med en slik forstaelse av Furtwangler kommer Adorno etter min
mening til kjernen av Furtwénglers interpretasjonskunst.

3.3 Innlevelse og musikkens tidsdimensjoner

Furtwanglers bruk av agogikk er en form for kunstnerisk innlevelse. Den kan
gi oss innblikk i noe av det mest individuelle ved hans interpretasjonskunst.
Den fleksible agogikken lar lytteren veere med pa musikkens bevegelighet.
Derfor er tiden en mate musikkens Logos trer frem. [ dette avsnittet vil jeg
belyse dette neermere ved a beskrive enkelte trekk ved de forskjellige tids-
dimensjonene i musikken.

3.3.1  Opplevd tid

I musikk har vi med mange tidsdimensjoner a gjgre. Nar jeg na vil ta opp
Furtwanglers interpretasjonskunst som estetisk erfaring, er det viktig a fast-
holde at det dreier seg om opplevd tid. Nar man lytter til musikken, tenker
man ikke pa tiden, men i en refleksjon over lytteerfaringen kan man utar-
beide tidsdimensjonene i interpretasjonen. Gjentagende lytting kan hjelpe
til & bekrefte eller avkrefte inntrykket man sitter igjen med etter a ha lyttet
til opptakene. Jeg forstar tid, i tilslutning til Hindrichs, som en «intensiv stgr-
relse».2%2 Tiden fornemmes i lytteakten. Det er pa dette planet tiden fungerer
som et struktureringselement i interpretasjonen. A forsta musikkens tid
som en intensiv stgrrelse betyr a fatte noe av flyten i musikkens prosessuelle
fremtreden.?®3 Nar jeg i det fglgende deler inn tiden i ekstensive stgrrelser
som tempo, rytme og takt er det beskrivelser av noe som blir opplevd og
fornemmet pad en annen mate enn deres kvantitative stgrrelser.

261 Ibid,, s. 453.
262 Hindrichs 2014, s. 118. Hindrichs har begrepet fra Kant 2010, B 210.

263 Hindrichs har rett nar han sier at a dele opp tiden som intensiv stgrrelse til ekstensive
stgrrelser mister musikkens flyt (Hindrichs 2014, s. 118).
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Tiden muliggjgr struktureringen av verket som helhet. For Furtwangler
var formingen av musikkens tid konstitutiv.2% Verkets tid er alt som skjer
mellom en begynnelse og en slutt. Alt i mellom utgjgr den musikalske for-
tellingen. Betydningen av tempoet i interpretasjonsakten fremgar sterkt i
folgende sitat:

Jeg gar alltid ut fra det som blir, aldri fra det som er [...]. For meg er musik-
ken aldri ferdig, den utvikler seg fra fgrste takt av, og slik som dette tempoet
settes, ma alt utvikles fra dette; ogsa tempoet. Det finnes et «lokaltempo»,
slik som det finnes et lokalkoloritt i maleriet. Tempoet ma tilstrebe et kom-
promiss mellom det som skal oppnds og det som gjgr at jeg kommer til det
nye [tempoet]. Viktig er helhetsstemningen, helhetsatmosfaeren i verket,
dette mé en veere seg fullstendig bevisst.265

Av dette sitatet fremgar det at Furtwéngler ser pa tempoet som et ledd i
hvordan han forstar helheten i verket. Tempo som det sentrale tidselement
strekker seg fra begynnelse til slutt. Kunsten er, som Furtwangler sier, &
finne kompromisset som lager en fortelling ut av begynnelsen til avslutnin-
gen. Tempoet er derfor d anse som et konstitusjonselement for den musikal-
ske interpretasjon.

3.3.2  Furtwanglers «tempodramaturgi»

Matzner snakker om «Furtwianglers tempodramaturgi».?%® Som jeg viste
i underkapittel 3.1 «Furtwénglers interpretasjonsbegrep», betyr det a

264 Matzner har helt rett ndr han skriver (Matzner 1998, s. 8): «I hans [Furtwénglers, H.H.]
tilfelle var tempoet ikke en funksjon av et mer eller mindre frekvent pulsslag, men en
funksjon av en overgripende, overordnet musikalsk dramaturgi. Denne musikalske
dramatikken utgjgr en stor av del fascinasjonen for Furtwangler.» Pa tysk: «In seinem Fall
war das Tempo nicht die Funktion eines mehr oder minder frequenten musikalischen
Pulsschlags, sondern Funktion einer iibergreifenden, iibergeordneten musikalischen
Dramaturgie. Diese musikalische Dramaturgie macht einen Grossteil des Faszinosum
Furtwanglers aus.» Matzner belyser dette med korte eksempler fra Furtwanglers
interpretasjon av Beethoven og Schubert.

265 1 Hocker 1982, s.100: «Ich gehe immer vom Werdenden aus, nie vom Seienden. [...] Die
Musik ist fiir mich niemals fertig; sie entwickelt sich vom ersten Takt an und so, wie dieser
angeschlagen wird, muss alles weitere logisch daraus hervorgehen; auch das Tempo. Es
gibt ein «Lokaltempo», dhnlich, wie es in der Malerei ein «Lokalkolorit» gibt. Das Tempo
muss einen Kompromiss anstreben zwischen demjenigen, das erreicht werden soll und
demjenigen, durch das ich zu diesem neuen hingelange. Wichtig ist die Gesamtstimmung,
die Gesamtatmosphare eines Werkes, die muss einem vollstindig bewusst sein.»

266 Seibid.s. 10.
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interpretere musikk for Furtwangler a danne seg en helhetsforestilling om
verket. Dette impliserer et bevisst forhold til tiden. For med tiden struk-
turerer man musikken og gir den et uttrykk. Det gjgr seg fgrst og fremst
merkbart i valget av tempo. Et av de mest sldende eksemplene pa tempo-
ets betydning hos Furtwangler er fgrste sats av Mozarts symfoni nr. 40 i
g-moll. Det raske tempoet formidler en uro i musikken som ikke hadde
veert mulig med et sakte tempo.2” Med tempoet fastlegger interpreten noe
ved verkets begynnelse som har betydning for hvordan hele verket skal
klinge. Man gir musikken et bestemt uttrykk. Begynnelsestempo determi-
nerer var opplevelse av alle mulige tempoforskyvninger i verkets forlgp.
Furtwangler tar ofte i bruk en ubestemt tempobruk som bestemt interpre-
tasjonsmulighet. Apningen pa Beethovens niende symfoni, som jeg i kapit-
tel 5.4 «Ekspressivitet og uutgrunnelighet i Furtwanglers interpretasjon
av Beethovens niende symfoni» vil gd mer utfgrlig inn p3, er tempo-apen.
Man erfarer ikke et tempo ved begynnelsen. Det er ogsa et valg av et
bestemt uttrykk. Med tempoet kan regulere musikkens forlgp; det er ikke
bare begynnelsestempoet som er avgjgrende. Furtwangler tar ofte bruk
tempoforskyvninger for 8 markere noe. Et eksempel er i gjennomfgringen i
Beethovens Eroica, 1. sats, fra takt 244.2%% Det gir en fglelse av her skjer det
noe viktig. Her kan man ikke bare suse gjennom det musikalske forlgpet: At
Furtwiéngler setter ned tempoet, formidler en fglelse av at det her ma gas
grundigere til verks.

Ved a gke tempoet fgrer Furtwéngler til kulminasjonspunkter. Det skjer

ofte i samme symfoni nar hovedtemaet blir presentert. Men ogsa ved ta
tempoet ned kan man gd mot et hgydepunkt. Her finnes det ingen regler i
Furtwanglers interpretasjonskunst. Derfor kan man omtale hans tempobruk
som fleksibel. Tempoet er med pé a forme det musikalske forlgp. Det er

ikke fastsatt som a trykke pa en startknapp pa en maskin. Tempoet er med
pa a frembringe musikkens dramatikk. Dette er spesielt virkningsfullt i
Beethoven-interpretasjonene. Tempo er derfor ingen ytre ramme, men et
indre formasjonsprinsipp. Tempoet er med a forme hvordan lytteren mottar
musikken.

267 En god sammenligning er video-opptaket med Carlo Maria Giulini i fra 19964 med New
Philharmonia Orchestra: http://www.medici.tv/#/giulini-mozart-de-falla-verdi (21.5.2015).
Her er musikken ikke rastlgs. Den formidler noe helt annet, nemlig sarbarhet og
vemodighet. Det er aspekter i tonespraket som gar tapt med Furtwanglers raske tempo.

268 Furtwangler (CD) 1999, opptak med Wiener Philharmoniker fra 1944.
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Et eksempel kan belyse forholdet mellom uttrykk og tempo: I Beethovens
forste symfoni, fgrste sats, formidler Furtwangler?® fra takt 77 (Bokstav B)
folelsen av at musikken star stille selv om den gar videre og selv om han inn-
henter det samme tempo fra taktene fgr 77 i takt 87f. Han gar i fra takt 77 ned
i tempo uten noen som helst form for dramatikk. Oboen fremstar slik som

et lys fra en annen verden. Det er en svak brytning, men ingen brudd. Det
fremskaper et sukk hos lytteren. Dette lille stedet er noe av det mest fasci-
nerende i Furtwanglers Beethoven. Her kan man hgre hvordan det fleksible
tempoet former musikkens uttrykk. De fleste dirigenter durer igjennom, og
med det gar ekspressiviteten tapt. Dette stedet er et eksempel pa hvordan
Furtwangler lar musikken puste ikke for pustens skyld, men for det musikal-
ske uttrykkets skyld.

Tempoet er noe som trekker lytteren med i enhver erfaring av musikk. Bare
ved a dunke en regelmessig puls kan mennesket fglge med. Det utlgser noe
i oss. Tid som tempo er ikke dog ikke bare noe som former den store for-
tellingen. Det har ogsa med rytme & gjgre. Rytme utgjgr musikkens mikro-
niva. Den er et konstitutivt element for bade melodi og harmoni. Rytme

har med formasjon i tid a gjgre. Musikk som tid er rytme. Som Hindrichs
sier, er rytmen ikke «noe annet enn den indre, tidsmessige forfatning av
den musikalske klang.»?*”° Rytme er derfor livselementet i musikken. Det er
drivkraften i musikken. Furtwéngler har ingen statisk forstaelse av fluktura-
sjoner i tempo. Han lar ofte musikken flyte ved a ikke kontrollere dem ut
fra et malbart perspektiv. Det bidrar til 4 gjgre musikken levende. Tempo-
flukturasjonene star alltid i sammenheng med uttrykket i musikken. Man
kan for eksempel ikke, som Brendel er inne p3, lgsrive rytmen fra det hel-
hetlige uttrykket i musikken.?”* Furtwangler vil med «Tempodramaturgien»,
slik Matzner meget treffende betegner den, utarbeide forholdet mellom

269 Furtwangler (CD) 2001, opptak med Wiener Philharmoniker fra 1952.

270 Hindrichs 2014, s. 126: «[...] gar nichts anderes als die innere zeitliche Verfasstheit
musikalischer Klange».

271 Brendel 2010, s. 411: «Skal rytme vaere mer enn et abstrakt skjema eller primitiv
besettelse, ma den veere preget av artikulasjon, farge og karakter. Den vil vaere bestemt av
interpretens reaksjon pa harmoniske foreganger og gjennom den fglelsen for cantabile
(som har blitt meget sjelden), som gjennomtrenger musikken i videste utstrekning.» P&
tysk: «Soll Rhytmus mehr sein als ein abstraktes Schema oder primitive Besessenheit, wird
er gepragt sein miissen durch Artikulation, Farbe und Charakter. Er wird bestimmt sein
durch die Reaktion des Interpreteten auf harmonische Vorgénge und durch jenen so selten
gewordenen Sinn fiir cantabile, das Musik im weitesten Ausmaf$ durchdringt.»
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musikkens enhet og mangfold. Det gjgr ham i Matzners gyne heller til en
klassisk, enn en romantisk fortolker.?”> Matzners tese er viktig fordi den
relativerer synet pa Furtwéngler som en representant for en romantisk
fortolkningstradisjon. Men selvfglgelig finnes det grunnlag for 4 snakke om
Furtwéngler som romantiker. Furtwénglers frasering er et eksempel pa en
dynamisk rytmeforstdelse. Musikken blir ikke inndelt i fastlaste entiteter,
men tonenes relasjoner gjgr at rytmen blir fleksibel. Furtwangler strek-
ker ofte rytmen i en frase. Historiografisk vil det veere mulig & betegne
Furtwéngler som syntesen av en klassisk og romantisk interpretasjons-
estetikk. Men tidsdimensjonene i hans interpretasjonskunst viser vel
heller at epokeinndelinger forklarer sveert lite i mgtet med det konkrete.
Oppferingspraktiske kategorier kan fort lukke for & tilneerme seg det unike i
en musikalsk interpretasjon.

Furtwangler har ogsa en utstrakt bruk av pauser i musikken. Det gjelder
ikke bare for lange fermater, men ogsa i frasering. Ved fraseslutt kan han la
klangen naermest stoppe opp. Det gir musikken ofte en fornemmelse av ro.
Pause er et szerdeles viktig element i den interpretatoriske formingen av
tiden. Det er pa akkurat samme mate som nar vi taler: Pausene, stillhetene
er konstitutive deler av meningen i det vi sier. Meningen ligger derfor ikke
bare i ordene, men i hvordan vi sier ting og hvor vi tier. Tid er derfor ikke
bare struktur av toner, men struktur av stillhet og tale. Furtwéngler bruker
tiden som strukturelementet i det indre vekselspillet mellom musikalsk
klangtale og musikalsk stillhet.

3.3.3 Den estetiske erfaring av Furtwdnglers tidsdimensjoner

La meg na komme litt neermere inn pa tidselementet som ledd i den estetiske
erfaringen av Furtwdnglers interpretasjonskunst. Her gjelder det a ga veien
fra musikken som sansbar fenomen til musikken som estetisk erfaring.
Denne prosessen skjer nar lytteren blir sa fordypet i det som skjer i musik-
ken at man glemmer tiden. Derfor er tiden i musikken noe som overskri-
der seg selv. Tiden oppheves, som Theunissen er inne p3, til fordel for en
kontemplativ fordypning i verket.?”3 Lytterens tid blir til musikkens tid. Her
opplever man musikkens presens, og det i lys av det gjentatte vekselspillet

272 Se Matzner 2008, s. 10.

273 Theunissen 1991, s. 288.
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mellom fortid, natid og fremtid. Natiden blir i den kontemplative erfaringen
av musikken hele tiden forandret ut fra det som skjedde og det som kommer
til & skje. Augustin undersgker hvordan mennesket lytter og hvordan mening
konstituerer seg i lytteakten. Han har beskrevet dette neermest uovertreffe-
lig i Confessiones XI:

Suppose [ am about to recite a psalm which I know. Before [ begin, my
expectation is directed towards the whole. But when I have begun, the
verses from it which I take into the past become the object of my memory.
The life of this act of mine is stretched two ways, into my memory because
of the words I have already said and into my expectation because of those
which [ am about to say. But my attention is in what is present: by that the
future is transferred to become the past. As the action advances further
and further, the shorter the expectation and the longer the memory, until
all expectation is consumed, the entire action is finished, and it has passed
into the memory. What occurs in the psalm as a whole occurs in its particu-
lar pieces and its individual syllables. The same is true of a longer action
in which perhaps that psalm is a part. It is also valid of the entire life of an
individual person, where all actions are parts of a whole, and of the total
history of “the sons of men” [Salme 30: 20, H.H] where all human lives are
but parts.?74

Her har Augustin beskrevet hvordan mennesket oppdager mening i lyttin-
gen. Man har en forestilling om helheten, men den korrigeres mens sangen
synges. For idet hver tone synges formes helheten og delene i et indre vek-
selspill. Det oppstar meningssammenhenger. A forsta disse er en andelig

274 Augustin 2008, s. 243. Hos Augustin blir det tydelig at tid alltid er opplevd tid. Fglgende
sitat viser det tydelig (Augustin 2008, s. 241f): «'God, Creator of all things” - Deus Creator
omnium - the line consists of eight syllables, in which short and long syllables alternate.

So the four which are short (the first, third, fifth, and seventh) are single in relation to the
four long syllables (the second, fourth, sixth and eight). Each of the long syllables has twice
the time of the short. As I recite the words, I also observe that this is so, for it is evident to
sense-perception. To the degree that the sense-perception is unambiguous, [ measure the
long syllable by the short one, and perceive it to be twice the length. But when one syllable
sounds after another, the short first, the long after it, how shall I keep my hold on the
short, and how use it to apply a measure to the long, so as to verify that the long is twice

as much? The long does not begin to sound unless the short has ceased to sound. I can
hardly measure the long during the presence of its sound, as measuring becomes possible
only after it has ended. When it is finished, it has gone into the past. What then is it which I
measure? Where is the short syllable with which I am making my measurement? Where is
the long which I am measuring? Both have sounded; they have flown away; they belong to
the past. They now do not exist. And I offer my measurement and declare as confidently as
a practiced sense-perception will allow, that the short is single, the long double - I mean in
the time they occupy. I can do this only because they are past and gone. Therefore it is not
the syllables which I am measuring, but something in my memory which stays fixed there.»

16



Musikalsk interpretasjon som innlevelse

aktivitet hos mennesket.?’> Jeg tolker den som menneskets evne til a fatte
musikkens ekspressive Logos. Interessant er a se at Augustin forstar tids-
dimensjonene i sangen som et bilde pa det enkelte menneske og menneske-
hetens historie. De estetiske tidsdimensjoner gir oss muligheten til a forsta
tiden i vare egne liv. Det er en forstaelse som kommer etter at man hgrt
eller sunget sangen. Hva Augustin ikke sier, er hva som skjer med tiden i det
sangen blir sunget. Det inntreffer nemlig en form for opphevelse av tiden.
Den tyske filosofen Michael Theunissen beskriver hvordan menneskets tids-
forhold forandrer seg i den estetiske erfaring. Forandringen skjer gjennom
det delaktigheten i kunstens tid. Subjektet lgsriver seg fra tiden og synker
ned i gjenstanden. Her blir den sanselige persepsjonen til en estetisk ansku-
else. Nar dette skjer er man tilstede i kunsten. Denne presente tilstedevae-
relsen tolker Theunissen som et «evighetens lys» («Licht der Ewigkeit»).276
Men fordi vi ikke erfarer dette som noe vi kan beholde har denne formen
for estetisk erfaring «ingen entydig realitet»?”” («keine eindeutige Realitdt»).
Sammenfattende beskriver Theunissen tidsaspektet i den estetiske erfaring
som «forblivende avtidning» («verweilende Entzeitlichung»)?78.

Jeg tror den estetiske erfaringen av Furtwanglers interpretasjonskunst blir
sa ofte til en slik erfaring som Theunissen beskriver fordi han arbeider med
en fleksibel agogikk. Lytteren lar seg henrive av musikkens tid, strukturen
blir naermest klargjort gjennom den fleksible tidsbruken. Tidsbruken gjgr
det mulig a formulere tanken at Furtwanglers hengivelse fgrer til lytterens
hengivelse. Den frembringer hengivelsen. Det oppstar en estetisk samtidig-
het med verket.

[ artikkelen «Zeit und Sein» utvikler Heidegger et begrep om tids-rommet.
Det er det «dpne» der de forskjellige tidsdimensjonene «rekker» hver-
andre.?”? De gir seg til hverandre og apner med for en felles tilstedeverelse.
Denne tanken har overfgringsverdi til Furtwénglers interpretasjonskunst.

275 Nowak 2015, s. 17ff tegner opp et meget godt bilde av forholdet mellom det a forsta
musikken og musikkens tallforhold i lys av Augustins musikkforstaelse.

276 Theunissen 1991, s. 295.
277 Ibid,, s. 295.
278 Ibid,, s. 295.

279 Heidegger 1969, s. 14f. «Tid-rom nevner det dpne, der hvor ankomst, det tidligere og
natid rekkes til hverandre og lyser hverandre. P4 tysk: «Zeit-Raum nennt jetzt das Offene,
das im Einander-sich-reichen von Ankunft, Gewesenheit und Gegenwart sich lichtet.»
Oversettelsen er et forsgk. Det er umulig a treffe pa norsk hva den tyske teksten sier.
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Interpreten ma gi musikken et rom og en tid. Da kan tidsdimensjonen som
ligger i musikken utfolde seg. De gir seg til hverandre. Furtwangler gir
musikken tid. Interpretasjon handler ikke bare om a forme musikken i tiden,
men impliserer at interpreten gir musikken tid. A gi tid betyr & la musik-
ken utvikle seg i trad med seg selv. Den far lov til & veere sitt eget-vaeren. At
interpreten gir musikken tid, betyr at musikken kan fa tale sitt eget sprak.
Musikken sier seg selv. Forutsetningen for en slik interpretasjon er interpre-
tens tiltro til musikken. Furtwénglers Beethoven- og Brahms-interpretasjon
er preget av en tiltro til at musikken kan si seg selv. Interpreten ma la sin
vilje forenes med musikkens budskap. Dette skjer gjennom tro pa det man
spiller. Samtidig impliserer denne troen en glede i & oppholde seg i musik-
ken. Dette er aspekter som jeg vil komme naermere inn pa i kapittel fire
«Interpretasjonskunst som tenkningens vaeren i musikken» hvor jeg tar opp
Furtwanglers interpretasjonskunst som tenkning.
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4 Interpretasjonskunst som
tenkningens veeren i musikken

«Den som tenker det dypeste,
elsker det mest levende.»?° (Holderlin).

4.1 Furtwdngler og Heidegger

Metodisk sett vil det & anvende Heidegger pa Furtwéngler ikke bety & trekke
begreper fra en kulturkontekst over i en annen.?® Jeg tror ikke man gar for
langt hvis man hevder at det er en viss likhet i hvordan de begge tenker om
kunst. I dette kapittelet paviser jeg ingen korrespondanse mellom deres
tenkning, men vil rette oppmerksomheten pa et mulig samspill mellom
Heideggers tenkningsbegrep og Furtwanglers veeren i musikken.

280 Friedrich Holderlin, sitert i Heidegger 1997, s. 9: «Wer das Tiefste gedacht, liebt das
Lebendigste.»

281 Furtwangler og Heidegger var fgdt i samme land, Tyskland, og praktisk talt pd samme
tid; 11886 og i 1889. Selv om de var utsatt for forskjellige impulser og kom fra temmelig
forskjellige miljger, delte de det tyske sprak og dets litteratur som en betydelig del av sin
dannelsesprosess. Begge er de pa sin mate innbundet i tysk og europeisk historie helt
frem til etterkrigstiden. Med dette vil jeg si at de begge kommer fra en delvis lik historisk
kontekst. Deres virke finner sted der de to verdenskrigene utgjgr en felles erfaring. Man
kan ikke forsta deres liv i Tyskland uten & ha de to verdenskrigene i bakhodet.
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4.1.1  Alating veere det de er

Heideggers vaerensfilosofiske begrunnelse av verkbegrepet er samstemt
med det Furtwéngler legger i sin verkorienterte tilneerming til den musikken
han dirigerte. Furtwangler gikk ut fra at verkene har noe a si. At det mani-
festerer seg en sannhet i verket, er de utvilsomt enig om. Mens Furtwangler
skriver om verkets indre form og uttrykkskraft, kan Heideggers verkbegrep
anvendes til 4 plassere verket i helheten av menneskelig eksistens.

Et motiv forbinder Heidegger og Furtwangler sammen pa en dyptgripende
mate. Man kan snakke om en fundamentaltanke i deres respektive tenkning
om kunst: Begge er opptatt av a la kunsten vaere det den er. Saklighet overfor
verket er begges grunnholdning. For Heidegger gjelder ikke denne saklig-
heten bare i kunstens verden, men som generell beskrivelse av hvordan
filosofien etter hans mening bgr forholde seg til virkeligheten som sadan.
Et eksempel: Heidegger vil la treet sta der det star, og ikke se pa det at treet
star der det gjgr som et filosofisk problem.?®2 Nar jeg stér overfor et tre, stir
jeg overfor et tre. Dette er en situasjon vi ikke trenger analysere til vi slutt vil
si at det ikke star et tre overfor oss selv om det gjgr det. Han bebreidet hele
den moderne tenkningen for a fornekte denne enkle sannhet til fordel for
skeptisismen. For Aristoteles var det, ifglge Heidegger, en selvfglge at treet
stod der det stod. Fgrst med moderne filosofi fra og med Descartes begynte
man 4 betvile denne enkle sannhet. [stedenfor & begynne med denne kjens-
gjerningen delte man tanken opp i subjekt og objekt. Men det er ikke slik at
vi som subjekter star overfor en verden. Vi er en del av verden. Var veeren
kan neermest defineres som en «vaeren-i-verden» («In-der-Welt-sein)?3,

Vi ma la treet sta der. Det betyr at vi ma akseptere det fgr vi begynner a
lage teorier. Teorier reduserer virkeligheten. Heideggers tenkningsbegrep
vil med andre ord rydde opp med all filosofi, der treet ikke far sta der det
star. Pa samme mate vil Furtwangler la musikken tale som seg selv. Han vil
redde klangens inntrykk pa mennesket. Derfor er han skeptisk til en rasjo-
nalisering av musikk og musikkerfaring. Musikken har en betydning som
bare kan formidles musikalsk. A forsta musikken slik at man er i stand til

a formidle den, forutsetter en enorm gjennomtrengning av dens struktur,
vesen og form-arbeid. Furtwangler vil gjenskape verket, ikke med sine egne
subjektive ideer, men slik at verket kan tre frem i sin egen vaeren. For bade

282 Se Heidegger 1997, s. 16. Se ogsa Holm 2011, s. 26-29.

283 Menneskets «vaeren i verden» er et hovedtema i Heidegger 2001.
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Heidegger og Furtwangler er det kunstneriske verket uutgrunnelig i sitt
meningspotensial. Begge tror pa at kunstverket apenbarer noe som bare kan
sies gjennom kunsten selv. Furtwéngler har tanken om at kunsten taler til
en, pa akkurat samme mate som Heidegger snakker om at man ma bli tiltalt
av veeren for at tenkningen skal komme i gang. Der Heidegger appellerer til
apenhet som en dyd for at i det hele tatt veeren kan komme til en, sa snakker
Furtwangler om a ta til seg det musikken tiltaler en med. Hos Furtwangler
kan vi lese fglgende om kunstens tiltale:

Kunst er uttrykk for kraft og skjgnnhet, den er felleskapets symbol. Et

kunstverk er en konge, man ma vente for a bli tiltalt av ham. Man ma

anstrenge seg (for a forsta kunsten), man ma gi seg tid. Kunsten vil ikke bli

tenkt, smakt, fglt, men fullstendig tatt opp av hele mennesket. Til det hgrer

kraft og tid med.28+
Kunsten kan kun forstas gjennom seg selv. Den apner opp for en forstaelse
pa sine egne premisser. P4 denne méaten blir for eksempel i Heideggers
bergmte tekst Vom Ursprung des Kunstwerkes kunsten fortolket ut fra verket,
og verket fortolket ut fra kunsten. Det er en hermeneutisk sirkel som ikke
kan bortforklares med a henvise til at man forutsetter det man vil bevise.
For Heidegger er denne sirkelen ngdvendig i all tenkning.?85 Heidegger er
tenkeren som nettopp har dpnet for en ny forstdelse av hermeneutisk tenk-
ning i nyere filosofihistorie. Han innfgrer et tenkningsbegrep som dpner opp
for hvordan vi kan tenke tenkning som en del av interpretasjonsakten hos
Furtwangler. Men fgr jeg begynner med det i 4.2 «Furtwangler i musikkens
veeren» Vil jeg belyse Furtwanglers tilnaerming til musikken litt naermere.
Det er ngdvendig for 4 kunne forsta tankegangen i 4.2 rett.

284 Furtwingler 1996, s. 124: »Kunst ist Ausdruck der Kraft und Schénheit, ist Symbol der
Gemeinschaft. Ein Kunstwerk ist ein Kénig, man muss warten, von ihm angesprochen
zu werden. Man hat sich um sie zu bemiithen, man muss sich die Zeit nehmen. Sie will
nicht gedacht, geschmeckt, gefiihlt, sondern véllig, vom ganzen Menschen aufgenommen
werden. Dazu gehort Kraft und Zeit.»

285 Heidegger 2000, s. 9f. Senere var det Gadamer som lot seg inspirere av Heidegger
til a fordype denne innsikten. Resultatet var det filosofiske og vitenskapsteoretiske
betydningsfulle verk: Sannhet og metode.
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4.1.2  Musikk og tenkning hos Furtwdngler

Furtwangler ser pa musikken som en «skapende kjensgjerning». Tenkningen
er noe som kommer etterpa. Nar tenkningen kommer fgrst, trekker musik-
ken seg tilbake. Da oppstar ideologien.

Den virkelige musikken i en tid er en skapende kjensgjerning (kursiv, H.H.),

ikke et spgrsmal om ideologi. Skapt musikk er det fgrste, det mest umid-

delbare, som finnes; fgrst etter det kommer den teoretiske utlegningen.

Den ma holde seg strengt til virkeligheten, den ma veere musikkens avbilde.

Gjgr den ikke det, fjerner den seg fra virkeligheten og den mister gyldighet.

Dette viser seg riktignok fgrst med tiden. I fgrste moment er den tilsyne-

latende viktigere og blir sterkere fordi den trer inn som en kompensasjon

for musikken selv, som pa sin side trekker seg tilbake i bakgrunnen. Den

«tenker», den «krever» musikken forut for alt. Jo lengre denne prosessen

av forut-tenkning, av det ideologiske kravet gar, jo mer mister den egentlige

musikalske skapelsesprosessen kraft og umiddelbarhet.?%
Med andre ord ligger det for Furtwangler en fare i tenkningens forhold
til musikken, men tenkning er ikke ensbetydende med rasjonalisering,
intellektualisering og forsgket pd a beherske musikken med en ideologi.
Furtwanglers veeren i musikken impliserer dog et tankens veaeren i musikken.
Derfor er hans skepsis mot intellektualisering ikke a forstd som en kate-
gorisk kritikk av interpretasjon som tanke. Den retter seg heller mot gale
former for tenkning. En tenkning som tilsvarer musikkens tiltale ma3, skal
den veere gyldig i Furtwanglers tilfelle, ikke veere rasjonalistisk, strategisk
eller instrumentell. Furtwangler hadde ikke tanken som tanke som sin mot-
stander. Hans anti-intellektualisme rettet seg heller mot en bestemt mate &
tenke pa. Sann tenkning har - slik velger jeg & fortolke Furtwangler - med
det a veere ved det vesentlige a gjgre. Som vi sa i kapittel 3.2.2 «Kjeerlighet og
kunstnerisk innlevelse», er det vesentlige i Furtwanglers interpretasjons-
estetikk kjeerligheten til musikken. Ved a hengi seg til musikken kan den
rette innlevelsen oppsta. For Furtwangler er kjerlighet, ofte uttrykt med

286 Furtwangler 1975, s. 152f: «Die wirkliche Musik einer Zeit ist eine schopferische Tatsache,
nicht eine Angelegenheit der Ideologie. Geschaffene Musik das Erste, das Unmittelbarste,
was da ist; erst dann kommt die theoretische Auslegung, die, um sinnvoll zu sein, sich
strengstens an die Wirklichkeit halten, gleichsam ihr Abbild sein muss. Tut sie das nicht,
entfernt sie sich von der Wirklichkeit, verliert sie sofort an Giiltigkeit. Dies zeigt sich aber
erst mit der Zeit. Im ersten Moment scheint sie eher gewichtiger und starker zu werden;
denn sie tritt kompensatorisch fiir die Musik selbst, die entsprechend in den Hintergrund
weicht, ein. Sie «denkt», sie «fordert» diese Musik im Voraus. Je weiter dieser Prozess
des Vorausdenkens, des ideologischen Forderns geht, desto mehr verliert der eigentliche
musikalische Schaffensprozess an Kraft und Unmittelbarkeit.»
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metaforen varme eller hjertets varme, kraftkilden til forstaelse av musikken
fordi musikken responderer til oss i kjeerlighetsakten. Den gir noe til oss. Det
gjelder bade for interpreten og for lytteren.

Og den som spgr tdlmodig, uten bedreviten, uten a vere forutinntatt, med

ydmykhet, og med all hjertets varme, for denne person vil ikke verket ngle

med & gi et svar.2®
Musikken gir oss med andre ord noe tilbake, og den fremkaller noe i oss.
Furtwiangler kan beskrive dette som varme, det velskapte, kraft, storhet.?8
Nar tenkningen er en del av dette, er den sann. For Furtwiangler betyr dette
at han vender seg mot en tenkning der dette ikke kommer til uttrykk. Han
fant en slik usann tenkning i mye av den moderne kunsten.?®

Tenkningen og den musikalske interpretasjonen har med bakgrunnen i for-
grunnen (se kapittel 1.5.6 «Forgrunn og bakgrunn») & gjgre. Furtwanglers
musikkontologi er bakgrunnen i hans interpretasjoner av Beethoven og
Brahms. Det er ikke slik at Furtwangler begynte a dirigere for sa a danne
en teori om hva musikk er. Samtidig er det heller ikke slik at interpretasjo-
nen er en slags giennomfgring av et teoretisk program. Vi ma heller forsta
begge som en helhet. Furtwangler lar seg forme av det han selv oppdager
som bakgrunnen i musikken. Det er musikken som organisme, musikkens
tonalitet og musikk som symbol for den menneskelige sjel. Han lever seg
som interpret inn i denne bakgrunnen. Hans tekster er forsgk pa a si noe om
den. Men viktigst er at denne bakgrunnen trer frem i hans fremfgringer av
Beethoven og Brahms (og sikkert ogsa spesielt hos Wagner og Bruckner, og
kanskje i hele den tysk/gsterrikske musikktradisjonen fra og med Haydn).

[ dette kapittelet gnsker jeg a interpretere hva jeg anser for a vaere
tenkning i selve interpretasjonsakten hos Furtwéangler. Jeg presenterer

287 Furtwingler 1996, s. 176: «Und demjenigen, der geduldig fragt, ohne Besserwisserei,
Voreingenommenbheit, mit Demut, aber mit aller Warme des Herzens, [...] dem wird es (das
Werk, H.H.) die Antwort nicht vorenthalten.»

288 Se Furtwangler 1996, s. 199. «Det moderne mennesket har ikke interesse av varmen,
kraften, storheten, kjeerligheten av det som har vokst vel, men av avviket. Avviket som
prinsipp.» Pa tysk: «Der moderne Mensch hat Interesse nicht an der Warme, Kraft, Grofe,
Liebe, am Wohlgewachsenen, sondern am Abweichenden. Das Abweichende als Prinzip.»

289 Se Furtwangler 1996, s. 209: «Hva uttrykker den hgyt lovede moderne kunsten: vitalitet.
Hva uttrykker den ikke: Ydmykhet, varme, ekte slikt enkelhet, storhet og sa videre. Og
det skal tilsvare tiden. Da er det en elendig tid.» Pa tysk: «Was driickt die hochgelobte
moderne Kunst aus: Vitalitit. Was driickt sie nicht aus: Demut, Warme, echte schlichte
Einfachheit, Grofie usw. Und das soll zeitgemaf sein. Das wire eine elende Zeit.»
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Furtwinglers tenkning i musikkens vaeren. Her fremlegger jeg en forsta-
else av Furtwéngler med hjelp av sentrale begreper fra Heideggers filosofi.
Det dreier seg om begreper som tenkning, Logos, sprak, lytting (Héren) og
hendelse (Ereignis). Kapittelet er et typisk eksempel pd en hermeneutisk
fremgangsmate. Jeg begynner med en metafor, og ved hjelp av den sirkler
jeg meg inn i saken det dreier seg om. Stadig blir sirkelen fordypet med nye
perspektiver. Etter 4 ha tolket Furtwanglers logosentriske vaeren i musikken
med hjelp av Heidegger kommer jeg til & ga inn pa kapittelets tema sett fra
et lytterperspektiv. Her dreier seg om a finne mater a tenke lytting pa ilys
av interpretasjonskunst som tenkning. Jeg vil ta med leseren pa en herme-
neutisk tankegang som uten tvil kan betraktes som en form for «horisont-
sammensmeltning»®*° mellom forskningsgjenstanden og min fortolkning av
den.

4.2 Furtwdngler i musikkens veaeren

Metaforen om Furtwinglers veeren i et hjem egner seg godt for a tilneerme
seg forholdet mellom musikk og tanke hos Furtwéngler. Det dreier seg om
Furtwanglers veeren i musikken, og vaeren hos musikken. Han oppholder
seg i musikken. Han lever i musikken. Derfor ma hans liv forstas ut fra
musikken. Musikken er hans hjem. Furtwangler er ingen hjemlgs dirigent.
[ dette kapittelet gnsker jeg & betrakte Furtwanglers interpretasjonskunst
som tenkning ved a ta utgangspunkt i musikken som Furtwénglers hjem.
Jeg gar ut fra felgende metaforiske tese: Furtwdngler bor i musikken. Derfor
tenker han i musikken. Sa enkelt er det. Men sa vanskelig er det 4 begrunne
dette. Tanken ma klargjgres. Den ma legges fri. Den ma konkretiseres. Den
kan hgres ut som en altfor triviell sak, men det er den ikke. At man i dag har
vanskeligheter for a forsta den, er apenlyst. Den er vanskelig a forsta i dag
fordi den ikke er empirisk-vitenskapelig. Den har ikke malt, telt eller veiet
noe. Den er ogsa vanskelig i dag fordi den ikke er et utsagn om en teknisk
eller psykologisk stgrrelse.?* Den gnsker heller & si noe om musikkens

290 Etngkkelbegrep i Gadamer 2012.

291 En slik tanke ma ikke misforstds dithen at jeg vender meg mot empirisk forskning, teknikk
og psykologi. Jeg gnsker kun & vise at det her i Furtwanglers tilfelles dreier seg om en
annen form for hermeneutikk.
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vaeren i Furtwanglers interpretasjonskunst. I det fglgende vil jeg forsgke a
apne denne metaforiske tesen.

Furtwanglers opphold i musikken, hans veeren-i-musikken, er hans hjem.
Med hele sin personlighet er han der. Hans liv beveger seg i den. Derfor
tenker han ikke over musikken, men i musikken. Han star ikke utenfor
musikken, han danner ingen teorier om den, men lever i den. Derfor er hans
opphold i musikken subjektivt. I likhet med all etter-hegeliansk filosofi hvor
filosofien tar filosofens individualitet som utgangspunkt, er Furtwanglers
subjektive vaeren i musikken utgangspunktet for all hans musikalske aktivi-
tet og tenkning.?9

Han konstruerer ikke sin veeren ut fra sin bevissthet, og konstruerer ikke
derfra et forhold til huset. Derfor er hans vaeren ikke et cartesiansk cogito.?3
Det vil si: Han ma ikke forsikre seg sin egen eksistens ved a finne et sikkert
anker i seg selv. Han ma heller ikke konstruere en relasjon til musikken. Det
er ikke han som setter musikkens veeren etter d ha forsikret seg om den i en
bevissthetshandling. Det er musikken som er der fgrst. Den har kommet til
ham. Derfor er grunnen lagt. Hans liv pa den grunnen er et liv av grunnen.
Livet er baret av musikkens grunn. Derfor er han ingen fremmed. Han
kjenner grunnen. Han har ikke bygget huset, men han oppdager den som sitt
hjemsted. Dette er meget sentralt: Furtwangler flytter inn i et hus som eksis-
terer fgr ham. Huset har adressen i landet «Musikk fra Bach til Bruckner.»
Tonaliteten er husets landskap. Det utelukker ikke at han beveger seg inn

pa fremmede landskap som dirigent av ny musikk, men det hersker heller
ingen tvil om hva som er hans hjem.

Furtwangler lever ikke for seg selv i huset. Han inviterer mange til 8 komme
inn. For disse gjestene blir oppholdet i Furtwanglers hus til et mgte med
huset. Man leerer musikken a kjenne. Furtwéangler fgrer gjestene gjennom
huset. Han forklarer det, han elsker husets grunn og forteller om sin kjzer-
lighet. Gjestene far et umiddelbart forhold til huset og til Furtwéngler. De far
inntrykk av at huset og Furtwangler passer sammen. At Furtwangler passer i

292 Med Rosenzweig (Rosenzweig 1990, s. 5-14) er jeg av den oppfatning at det individuelle
forst hos Schopenhauer, Kierkegaaard og Nietzsche ble et uunngdelig nytt premiss
for filosofien hos. Hvis man vil, kan man se pa dette som begrunnelsen av en form for
eksistensfilosofi. Den filosoferende person trekker inn seg selv som aktivt element i tanke-
og skriveprosessen.

293 Se Holm 2008 for en kort innfgring i hva som ligger i begrepet «cartesiansk cogito».
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huset, blir neermest evident for gjestene. Som gjest glemmer man ikke dette
oppholdet, uavhengig av om selv fglte seg vel der eller ikke.

Men hvordan tenker Furtwangler i huset? Hva betyr det & oppholde seg i
huset, pa husets grunn, som et tenkende menneske? Hvordan tenker han?
Her dreier deg seg ikke i forste grad om hva han tenker p3, og hva som blir
hans tanker, men hvordan han tenker. Hvordan tenker Furtwéngler i sitt
hus? Hvordan tenker han med sitt veeren i musikken? Hvilken betydning har
tenkningen for et mennesket som oppholder seg i musikkens vaeren? Kort og
godt: Hvordan er forholdet mellom vaeren og tenkning?

At Furtwangler tenker i musikkens veeren, er en forutsetning for hans musi-
kalske aktivitet. A interpretere musikk er ingen tankelgs prosess. Men hva
slags tenkning foregar i musikkens veeren? Dreier det seg om tenkning men
hans dirigerer, eller ved forberedelsene? Tankens rom og tid ma vi holde
apent. For livet hans var musikk. Med andre ord er tenkningen noe vi ikke
kan begrense til noe bestemt. Tanken er heller noe som tilhgrer hans hjem

i musikken. Den kan derfor ikke begrense seg til a gjelde noe bestemt. Den
ledsager alt som har med musikk a gjgre i hans liv. La oss fastholde dette:

(1) Tenkning er noe som finner sted i Furtwénglers veeren i musikken.

(2) Tenkningen er ikke bundet til en bestemt tid og et bestemt rom fordi
den gjennomsyrer hans musikalske veeren som sadan.

(3) Derfor er tenkningen noe som ma forstas ut fra en helhet av hans
musikalske veeren.

Ut fra disse forutsetningene gjelder det na a utdype selve tenkningen. Og det
er na jeg tar i bruk Heideggers tenkningsbegrep for a belyse Furtwianglers
tenkende veeren i musikken.?%4

Hva er det i og med musikken som far oss til a tenke? Nar vi stiller dette
spgrsmalet, da «spgr vi etter det som anbefaler oss tenkningen, og slik fgrer
oss selv inn i tenkningen, for d la oss bo der:»?% I lys av en helhetsvurdering
av Furtwanglers veeren i musikken er det naerliggende a si at det er musik-
kens resonans i oss som far oss til d tenke. At vi fgler oss hjemme i den, at vi

294 Jeg har hentet mye fra Heideggers tenkningsbegrep, slik han utvikler det i Was heifst
denken? (Heidegger 1997).

295 Dette er ingen ordrett, men forhapentligvis meningsfull oversettelse av Heidegger 1997,
s. 83: «[...] dann fragen wir nach dem, was unserem Wesen das Denken anbefiehlt und so
unser Wesen selbst in das Denken gelangen lasst, um es darin zu bergen.»
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lever i den, at den betyr noe for oss, er mater a beskrive musikkens resonans
i oss pd. Musikken gir noe til oss, og det gjgr at den frembringer tanker.
Musikkens vaeren kommer til oss. Den tiltaler oss. Den gir seg til oss, og vi
tar den imot med vare tanker. Derfor er tanken et slags svar til musikkens
ankomst hos oss. Musikken gir noe til det tenkende mennesket. Musikken

er derfor tanke-frembringende. Men hva slags tanker bringer den frem? Hva
tenker en som har opplevd musikkens resonans i seg og har begynt a tenke
ut fra dette? Hvilke tanker frembringer musikken, og hvordan responderer
det tenkende mennesket pa musikkens ankomst hos oss? Vi ma ga et skritt
videre i tankerekken:

Musikkens vaeren som gir oss noe a tenke over, trenger oss. Den vil, som
Heidegger er inne p4, bli bevart og pleid av 0ss.2¢ Det gjgr vi ved & gi rom
for det musikken frembringer av tanker. Vi apner for musikkens komme til
0ss.297 Her kommer vi inn pa musikken som sprak. Musikken taler i toner

til oss. Den er tonesprak. Den vil bli forstatt. Derfor kan vi si at musikken
trenger det responderende mennesket som forstar (noe av) musikkens tale.
Det forutsetter at vi ma vaere villige til a hgre.

Den dype forstdelsen av musikken har sin grunn i denne responderende
tenkningen. Med tenkning forbinder vi i dag fgrst og fremst ideer; forestil-
linger, meninger og innfall, men hva en tanke er, gir dypere. Nettopp her er
Heidegger sa viktig: Heidegger referer til etymologien og sier at «Gedanc»
(en tidligere form for «Gedanke», pa norsk: tanke) kommer fra takken og
betyr «det samlede, alt forsamlende minnet» (das gesammelte, alles versam-
melnde Gedenken). Det omslutter alt det som betyr noe for oss, som angar
oss som mennesker.2?® Tanken har med menneskets sinn og hjerte & gjgre. I
tanken er minnet. Minnet er mer enn kognitiv lagringsplass. Det er heller en
slags forsamling ved det som tiltaler oss som vesentlig.?%® Heidegger bruker i
denne sammenheng begrepet andakt. I andakten kommer fortiden, natiden
og fremtiden sammen i en enhet. Andakten erindrer fortiden i den samlende
natiden, som igjen danner muligheter for fremtiden.

296 Ibid,, s. 85.
297 Apenhet er naermest & betrakte som en dyd i Heideggers filosofi.
298 Ibid,, s.157.

299 Ibid, s. 92. Parafrase av tysk original: «[...] Versammlung bei dem, was sich allem Sinnen
wesenhaft zuspricht».
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Ogsa i det norske begrepet minne, som vi pa norsk bruker som en dypere
variant av begrepet hukommelsen, har vi med hvordan sinnet i oss, uten at
vi kan beherske det, vender seg til det som tiltaler oss som vesentlig.3°°

Heidegger gar et skritt videre: Fordi takken ligger i tanken, er tenkning a
takke for det som blir gitt. Anvendt pa musikken betyr det: a takke for det
musikken gir. A tenke musikk betyr derfor & takke for musikkens gave. Ved
a takke er vi ved det som musikken gir. Derfor er tenkning a forsamle seg
ved det musikken gir. Den musikalske interpretasjon begynner, skal vi fglge
denne tanken, i takken for det som blir gitt i musikken.

(4) Tenkning impliserer et livsforhold. I forhold til musikk betyr det:
Musikken resonnerer i oss og utlgser tanken.

(5) Tenkning betyr a samle seg ved det musikken gir. Tenkning er en beva-
rende takksigelse for det som blir gitt.

Furtwangler samler seg ved musikkens veaeren, og fglger dens tiltale.
Tenkningen er ved det vesentlige i musikken. Heideggers tenkningsbegrep
kan apne opp for en forstaelse av hvordan vi kan tenke Furtwanglers
musikalske interpretasjon som det d veere ved det vesentlige i musikken.
Heidegger kommer nemlig neermere inn pa hvordan man skal interpretere
tanker, som er nedfelt i skriftlige dokumenter, fra fortiden. Fglgende tanke er
viktig: enhver interpretasjon er en samtale. Malet for samtalen er at

[...] de talende gjennom samtalen begir seg vekselvis inn til oppholdsstedet

og bringer seg til det som de snakker om. Det at de begir seg inn pa opp-

holdsstedet er sjelen i samtalen. Det fgrer de talende inn i det usagte.3**
Denne tanken har en dyp overfgringsverdi til Furtwéngler: 4 interpre-
tere et musikalsk verk betyr d begi seg inn pd det som verket og interpreten
snakker om. Det er musikkens innhold. I musikken er innholdet musikkens
mening, eller sagt med mitt eget begrep: musikkens ekspressivitet som
kommer til uttrykk gjennom musikkens Logos. Den utgjgr musikkens vir-
kelighet. Det dreier seg om det verket gir og det interpreten gir til verket.

300 Ibid, s. 93. Denne setningen er en parafrase av: minne som «die ihrer selbst nicht machtige
und darum auch nicht notwendig erst eigens zu vollziehende Zuneigung des innersten
Sinnens des Gemiits nach dem Wesenden.»

301 Ibid, s. 110: «[...] dass die Sprechenden durch das Gesprach sich wechselweise erst
in den Aufenthaltsort einlassen und sich zu ihm hinbringen, von dem her sie jeweils
sprechen. Dieses Sicheinlassen ist die Seele des Gespraches. Es fiihrt die Sprechenden ins
Ungesprochene.»
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Her oppstar det en samtale der begge parter samles om det de snakker om.
For Furtwangler er det musikken snakker om, sjelen. Musikken gjenspeiler
sjelen, den er til og med identisk med menneskets sjelsforlgp. All musikk er,
ifglge Furtwangler, om menneskets sjel. Om den fgrer verket og interpreten
en musikalsk samtale. Her er vi inne pa selve interpretasjonsmysteriet hos
Furtwéngler.3?

6) A interpretere musikk betyr 4 fgre en samtale om et felles tema. Dette
felles temaet er musikkens resonans i den menneskelige sjel.

Det er i musikkens relasjoner at dette dialog-skapende forholdet neermest
apenbares. Jeg kommer na til det jeg anser for a veere kjernen i Furtwénglers
interpretasjonsestetikk, nemlig & fglge musikkens Logos. A uttrykke sjelen
gjennom musikken betyr a fglge musikkens Logos. Na gjelder det derfor a

se hvordan denne tesen kan fa en begrunnelse i Heideggers forstdelse av
Logos-begrepet.

Hva menes med begrepet Logos? [ Was heifst Denken? tegner Heidegger et
bestemt bilde av hvordan Logos ble til logikk.3* Heideggers historiografiske
bedgmmelse ser jeg her bort fra fordi jeg anser den som problematisk. Men
jeg tror man kan leere meget av hvordan han fremlegger Logos-begrepet
uavhengig av det historiografiske rammeverket. Heidegger gnsker a apne for
at vi kan leve oss inn i spgrsmalet om hvorfor Logos er det som bringer oss
til tenkning.3°* Han konsentrerer seg i Was heifst Denken? om utlegningen av
enkelte sitater fra den sakalte fgr-sokratiske filosofen Parmenides. Det er
ikke ngdvendig & ga inn pa denne utlegningen her. Jeg trekker heller ut noen
viktige sider ved Logos-begrepet som har sin grunn i det tidligere verket
Sein und Zeit.

Heidegger kommer ved sveert mange anledninger inn pa hva Logos er, og
hvilken betydning begrepet har i filosofihistorien. I Sein und Zeit trekker
han frem den apofantiske betydningen av Logos-begrepet, som han for gvrig
anser for d vaere den opprinnelige meningen med begrepet: Logos viser noe,

302 Om forholdet mellom musikk og sjel hos Furtwangler kommer jeg naermere inn pa i
kapittel fem «Virkeligheten i musikken: Om Furtwanglers Beethoven-interpretasjon.»

303 Se Heidegger 1997, s. 100.

304 Heidegger advarer mot en slags forklaring av dette spgrsmalet. Vi ma heller bli i stand til a
stille spgrsmalet som spgrsmal. Vi m3, ifslge Heidegger, apne oss for den kjensgjerning at
Logos-begrepet har veert den maten man helt fra antikken har tenkt om sprak, tenkning og
mening. Om dette se Heidegger 1997, s. 102f.
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den lar noe av det bli sett som det er snakk om. Derfor er Logos tale. Logos
gjor noe apenbart for noen. Heidegger sammenfatter denne «primaere funk-
sjonen» til Logos pa fglgende mate:
Logos kan bety fornuft fordi logos har som funksjon «a la noe bli sett» pa en
likefrem mate, d la det veerende fornemmes. Og logos som legomenon inne-
beerer grunn og ratio fordi logos blir brukt ikke bare i betydningen legein,
men ogsa i betydningen legomenon, altsa det fremviste som sadant, som
ikke er annet enn hupokeimenon, det vil si det som i kraft av a vere forhan-
den, alltid allerede ligger til grunn for enhver tilneerming til det veerende i
tiltale og omtale. Og logos kan bety relasjon og forhold fordi logos som lego-
menon ogsa kan bety det som er tiltalt som noe, det som er blitt synlig i sin
relasjon til noe (in sin «relaterthet»).3s

[ dette sitatet ligger tre betydninger av Logos-begrepet:

(i) Logos er fornuft fordi det lar oss se, fornemme noe. Her vender tilbake
Heidegger til den opprinnelige meningen av fornuft som fornemmelse.

(i) Logos er ikke bare det a tale, men det talte, og med det er den det som
blir vist i det som blir talt. Derfor er Logos grunn. Logos er grunnen for
all tale om noe.

(i) Logos er relasjon fordi den paviser sammenhengen mellom noe.
Derfor er Logos forhold. Det talte og talen er tiltalt som noe og appel-
lerer til & bli forstatt av noen andre. Logos viser noe for noen av noen.

Disse tre betydningene av Logos kan etter min mening dpne opp for en
dybdehermeneutikk av det som skjer i Furtwanglers interpretasjonskunst.
Musikken lar oss fornemme sin egen virkelighet, det gjgr den ved a la oss ta
del i dens meningssammenheng. Denne meningssammenhengen er grunnen
til at musikken er som den er, derfor ma enhver interpretasjon fglge denne
grunnen. Grunnen ligger i tonenes relasjoner til hverandre og konstituerer
musikken som verk. Furtwénglers interpretasjonshemmelighet ligger i det

305 Norsk oversettelse ved Holm-Hansen (Heidegger 2007b, s. 34) av Heidegger 2001, s.
34: «Und weil die Funktion des Logos im schlichten Sehenlassen von etwas liegt, im
Vernehmenlassen des Seienden, kann Logos Vernunft bedeuten. Und weil wiederum
Logos gebraucht wird nicht nur in der Bedeutung von legein, sondern zugleich in der
von legomenon, das Aufgezeigte als solches, und weil dieses nichts anderes ist als
das hypokeimnenon, was fiir jedes zugehende Ansprechen und Besprechen je schon
als vorhanden zum Grunde liegt, besagt Logos qua legomenon Grund, ratio. Und weil
schlieilich Logos als legomenon auch bedeuten kann: das als etwas Angesprochenes, was
in seiner Beziehung zu etwas sichtbar geworden ist, in seiner «Bezogenheit», erhélt Logos
die Bedeutung von Beziehung und Verhaltnis.»
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han lar musikkens Logos tre frem for lytteren. Denne musikkens Logos blir
«virkemektig». Den tar lytteren med. Lytteren blir en del av musikken.

(7) Nar Furtwangler oppsgker musikkens organiske relasjoner, dens este-
tiske logikk og indre ngdvendighet, er det fordi han vil forsta musik-
kens mening og ikke minst formidle meningen (forstatt som det verket
og interpreten taler om: musikkens virkelighet) musikalsk videre.
Denne meningen er musikkens Logos.

Musikkens Logos og resonans smelter sammen til enhet i interpretasjons-
kunsten. Det er i hvert fall malet med enhver form for musikalsk interpre-
tasjon. La meg ta opp hus-metaforen for d forklare dette naermere: Huset er
der allerede. Furtwéngler er den som bor i huset og viser oss hvorfor alt er
som det er. Han viser oss ikke arkitekturen, men hvordan huset er innredet.
Her ma vi forestille oss et fullkomment hus hvor det hersker harmoni. Alt
som er der gir ut fra konteksten mening. Meningen er derfor grunnen til at
alt er som det er og til at nettopp dette er forstdelig.3°®

Musikkens Logos som meningssammenheng ligger der i musikken som en
slags real mulighet. Den vil realiseres som interpretasjon. Derfor er musi-
kalsk interpretasjon innsamling. Den samler inn og realiserer slikt verket.
Her kommer vi til et nytt aspekt med Heideggers Logos-begrep. Heidegger
gjengir den opprinnelige meningen (i hans perspektiv) med Logos, slik

vi finner den hos den fgrsokratiske filosofen Heraklit, med forstdelsen av
Logos som det a ligge. Logos er det som allerede ligger der. Logos kommer fra
gresk «legein», og det betyr a samle inn, a hgste, 4 bringe det man hgster til
at det foreligger. Man bevarer det, man samler det inn for at det skal gi liv og
neering videre. Logos har derfor med samling a gjgre. Innsamlingen samler
seg om de gode fruktene. Hvis man ikke samler inn frukten, detter den ned
pa bakken og ratner. Frukten star derfor i en livsrelasjon til det innsamlende
mennesket. Tenkning er samling, tenkningen oppstar som Logos. Logos
bringer det som gir seg for a vaere vesentlig til a foreligge.3” Anvendt pa
musikken kan vi fglgende: Musikkens Logos er samlingen av det vesentlige.
Ut fra ideene, tankene og skissene har komponisten hgstet inn og samlet inn

306 En slik forstdelse av meningsbegrepet som jeg her legger opp til, har hentet meget fra
Heidegger 2001, s. 151f.

307 Pasamme mate forstar han det greske Nous-begrepet: Heidegger 1997, s. 172: Nous betyr
«[...] besinnelsen, som har noe i sinn og som tar seg noe til hjertet.» («[...] das Sinnen, das
etwas im Sinn hat und sich zu Herzen nimmt.»)
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det vesentlige. Dette gir seg som det musikalske verk. Slik begrunnes verkets
estetiske ngdvendighet. Interpreten samler seg ogsa om den estetiske ngd-
vendigheten slik den fremstar i verket.

8) A tenke musikk er derfor & samles om verkets estetiske ngdvendighet.
Det gjelder for bade komponist og interpret.

Musikkens Logos er ogsa her som samling apofantisk. Den samler seg

om det som gir seg selv i tonene. Musikkens Logos er en slags lysning
(Lichtung). Lysning som en sannhetshendelse skjer nar musikken gar opp
for oss. Vi tenker den nar vi blir med pa denne lysningen og forstar den som
noe vi tilhgrer.

A fglge musikkens Logos betyr ikke & beherske musikken. Det er ingen
gjennomrasjonalisert metodikk, men har heller med hvordan vi erfarer
musikken & gjgre.3°8 A bli med pa musikkens Logos er & la musikken tale for
seg selv, at den er seg selv, og at vi blir med i den. Det er ikke den person
med mest musikkhistorisk og musikkteoretisk kunnskap om et verk som
best fglger musikkens Logos. Kriteriet for en dyp etterfglgelse av musikkens
Logos ma heller vaere den resonans musikken har i det indre. Forholdet
mellom musikk og sjel far dermed en logosentrisk begrunnelse. Dette vil jeg
ng, i tilknytning til Heidegger, tenke videre over i neste underkapittel.

4.3 Lytteren og musikkens Logos

I et lytterperspektiv har en slik tankegang som jeg utviklet den i 4.2
«Furtwangler i musikkens veeren» fglger for lytteprosessen: For Furtwangler
impliserer det a fglge musikkens Logos & kunne lytte til den. Men vi kan fgrst
lytte til den nar vi pa en eller annen mate tilhgrer den. Musikken forstds fordi
vi tilhgrer den. Slik velger jeg & tenke Furtwangler i lys av Heidegger. Dette
ma forklares nermere.

308 Furtwangler 1994, s. 259 hvor Furtwéngler likestiller det  ville se musikkverket ut fra et
fugleperspektiv som den vitenskapelige metoden. Han kontrasterer det med viljen til
erfare musikkverkene og neermest utlevere seg dem.
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4.3.1 Heidegger om 4 lytte sett i lys
av musikalsk interpretasjonskunst

La meg begynne tankegangen med et sitat av Heidegger. Han skriver om a
lytte:
Alytte [eller for & bevare ordspillet kan man oversette med «& hgre», H.H.]
- a tilhgre Logos. De dgdelige m3, hvis en egentlig lytting skal finne sted,
allerede tilhgre Logos med en hgrsel som ikke betyr annet enn nettopp det a
tilhgre Logos. 3%9
Heidegger forklarer her forholdet mellom Logos og lytting. Fordi lyttingen
tilhgrer Logos, impliserer den tenkning.
Alytte er egentlig dette & samle seg, en samling som tar seg sammen for
kravet og tilsagnet. [...] Vi har hgrt ndr vi tilhgrer det som blir tilsagt.
Tilsagnets tale er legein, det 3-sammen-foreligge 3!
Ved a lytte konsentrerer vi oss om det som gir mening. Det utlgser at vi
forblir ved det vi lytter til. Fgrst nar dette har med livet & gjgre, merker vi at
tilhgrer det som blir sagt. Ut fra dette kan vi formulere sammenfattende:

(9) Interpretasjonskunsten som en form for forstdende lytting, samler seg
ilysningen av Logos’ tiltale om det vesentlige.3"

For interpretasjonskunsten betyr dette a fare til samlingen, slik at det som
skal bli sagt, blir sagt: slik at meningen som musikalsk tale kan tre frem
for den lyttende. Interpretasjonskunsten bgr samles om det vesentlige i
musikken. Det vesentlige ligger der i musikkens estetiske logossentriske
relasjoner.

Lytting er for Heidegger ikke fgrst og fremst et spgrsmal om akustikk. Det er
heller en mate hvordan mennesker fornemmer virkeligheten. A lytte impli-
serer det a forsta. Heidegger sier om det a hgre:

309 Heidegger 2004, s. 208: «Horen - dem Logos gehoren. Die Sterblichen miissen, wenn ein
eigentliches Horen sein soll, den Logos schon gehort haben mit einem Gehor, das nichts
Geringeres bedeutet als: dem Logos gehoren.»

310 Ibid, s.206f: «Das Horen ist eigentlich dieses Sichsammeln, das sich auf Anspruch und

Zuspruch zusammennimmt. [...] Wir haben gehort, wenn wir dem Zugesprochenen
gehoren. Das Sprechen des Zugesprochenen ist legein, beisammen-vor-liegen-lassen.»

311 Heidegger omtaler Mozart som en av mest lyttende som har lyttet. Han refererer i «Der
Satz vom Grund» til Mozarts ord om musikken kommer til ham til alle mulige anledninger.
(Se Heidegger 2006, s. 118).
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Vi hgrer ikke fordi vi har grer. Vi har grer og er utrustet legemlig med grer

fordi vi hgrer3?
Lytting tilhgrer mennesket som et talende vesen. Bade det a tale og a lytte
hgrer til det samme: den opprinnelige samtalen.3 [ en musikalsk sammen-
heng er det interessant a se at Heidegger forbinder tenkning med lytting.3"4
Tenkningen er ingen konstruksjon eller teoridannelse, men fgrst og fremst
en lytting til det som kommer til oss og derfor bgr tenkes over. Denne tanken
impliserer en tiltro til at det kommer noe i mgtet til mennesker som viser vei
eller som lar et budskap klinge. Hvis vi overfgrer denne tanken til musikken,
er vi igjen ved det som blir gitt nar musikken klinger.

Uavhengig av hvordan Heidegger fastlegger hva som viser seg, kan vi ved a
fastholde tanken om at det & tenke er a lytte, apne for musikalske implikasjo-
ner relatert til Furtwangler. Furtwéngler vil i sin interpretasjonskunst lytte
til det musikken gir. Han sgker etter meningen i tonene, ikke ved en teore-
tisk analyse, men ved a lytte seg inn i det musikalske meningsunivers. Dette
meningsuniverset er musikkens logikk. Det er den han samler seg ved for at
den skal tale. Han har en tiltro til at vi tilhgrer den mening musikken gir oss.
Derfor kan man fatte hans tenkning som en liv mellom musikkens Logos og
resonans, mellom musikk og sjel. Dette er et forhold som er uutgrunnelig
fordi Logos selv er uutgrunnelig. Foldenyi skriver meget treffende om dette:
Uutforskelig er sjelen fordi den har Logos iboende i seg. [...] Som begrenset
grenselgshet er den samtidig utenfor seg selv og i seg selv.3's
Overfgrt til musikken kan man si at meningen i musikken er uuttgmmelig.
Man kan ikke fiksere meningen. Man ma gi seg hen til noe man ikke kan rade
over. Jeg tror det er derfor Furtwangler var sa opptatt av at man ikke kan
planlegge en interpretasjon. Den gis heller der og da. Dirigentens oppgave
er 4 hengi seg til musikkens tiltale. Musikken sier noe til oss. Den er et tone-
sprak som taler nar det blir spilt.

312 Heidegger 2004, s. 220: «Wir héren nicht, weil wir Ohren haben. Wir haben Ohren und
konnen leiblich mit Ohren ausgeriistet sein, weil wir héren.»

313 Heidegger 1981, s. 124.

314 Se Heidegger 2007, s. 169: Tenkning er «a hgre pa tilsagnet som sier hva tenkningen skal
tenke.» Fri oversettelse av «[...] ist ein Horen der Zusage, die uns sagt, was es fiir das
Denken zu denken gibt.» Som tenkende vesener tilhgrer vi veerens tilsagn.

315 Foldenyi 2014, s. 110: «Unerforschlich ist die Seele wegen des ihr innewohnenden Logos.
[...] Als begrenzte Grenzenlosigkeit ist sie gleichzeitig ausser sich und in sich.»
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(10) A interpretere musikk er en aktivitet. Interpretasjon skjer alltid i et
der og da. Den er en hendelse i et bestemt rom og i en bestemt tid.
Derfor er interpretasjonen aldri lik. Den skapes alltid pa ny ut fra nye
betingelser. Musikalsk interpretasjon er alltid innlevelse i gyeblikkets
der og da hvor musikken formes av hvordan musikeren lytter der og
da.

Hva som skjer her i musikalsk i interpretasjon kan sammenlignes med
spraket. Nar vi snakker, former vi ord der og da, selv om vi pa forhand i
mange tilfeller har bestemt oss for hva vil si. Likevel vinner vi selv klarhet
av vare egne tanker fgrst nar de er formulert spraklig. Men a interpretere
musikk er bundet til noteteksten, den er ikke fri tale. Derfor ma vi sammen-
ligne en interpretasjon av tonespraket med a resitere en tekst. Men, og dette
er viktig: interpretasjonens oppgave er at musikken skal klinge som fri tale.
Med andre ord: Verkets estetiske ngdvendighet skal klinge som en naturlig
tale. P4 samme mate som i teaterstykke der dialogene skal gi inntrykk av at
de fremstar som frie samtaler der og da. Slik som manuskriptet er bakgrun-
nen for talen, slik er partituret bakgrunnen for musiseringen der og da.

Alt jeg til nd i dette kapittelet har sagt om lytting, er ingen selvfglgelighet i
lytteprosessen. Det ligger ingen automatikk i det a lytte til musikk og det a
erfare dens Logos. Det er heller en mulighet musikken som klang har i seg.
Klangen kan fremkalle en slik resonans der lyttingen blir med pa musikkens
estetiske ngdvendighet. Nar dette skjer, kan man snakke om det som hen-
delser der musikkens vaeren far det svaret det forlanger. Heideggers begrep
«Ereignis» kan brukes for nettopp a beskrive det som skjer nar musikkens
Logos mgtes med en lyttende resonans.3® Det kommer til et sjelden mgte
som utlgser betydningsfulle erfaringer. Nar man snakker om musikk som
estetisk erfaring, er slike gyeblikk det mest avgjgrende. Det er musikkens
betydning avgjgres. Det er musikkens oppleves som tiltale. At musikken
blir til et «Ereignis» rar vi ikke over. Det er noe som naermest overfaller oss.
Musikkens mening oppleves sa sterk at vi ikke kan unnvaere a bli medrevet.
Subjektet mister sitt herredgmme over seg selv. Men det fgrer til at nye
rom oppstar. Kunst som «Ereignis» har en befriende virkning3” Etter min

316 Jeg overfgrer her visse aspekter ved Heideggers Ereignisbegrep. Det er et omfattende
begrep. Se Vetter 2014, s. 259-261 for en utfgrlig opplistning av de forskjellige betydningene
av Ereignis-begrepet.

317 Se Han 2014, s. 103: « Ereignis’ bringer et utenfor inn i spillet som bryter opp subjektet og
river det ut av sin underkastelse. "Ereignisse’ presenterer brudd og diskontinuiteter som
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mening er det jeg her beskriver noe av malet med musikalsk interpreta-
sjon. Lytteren skal bli grepet av musikken. Her kan ikke noe bli kalkulert pa
forhand. Derfor er Furtwangler skeptisk til en musikkestetisk tenkning der
virkningen blir lgsrevet fra musikkens iboende logosentritet.3®®

Det var min intensjon a vise med hjelp av Heideggers filosofi hvordan en
form for begrunnelse av hvordan man kan forstd sammenhengen mellom
Logos og resonans i mgtet mellom interpretasjon og lytting kan se ut.

Selvfglgelig har en slik fortolkning en begrensing. Det er ikke mer enn et
forsgk. Men i den forsgker a beskrive det ubeskrivelige dpner den opp en
horisont der leseren inviteres til et innblikk inn i interpretasjonskunst

som tenkning hos Furtwangler. Hvis leseren skjgnner at tenkning er mer
enn planlegging og kalkulering, er mye oppnadd. Likevel viser det vei i
forsta interpretasjonskunsten sammenheng mellom aktivitet og passivitet.
Fortolkningen jeg har gitt med hjelp av Heidegger gnsker a fordype tanken
om a la musikken klinge som den er. Det er et interpretatorisk ideal. Og
enhver ma avgjgre selv hvorvidt Furtwangler lykkes i det. Selv om vi ikke har
noen tilgang til den historiske klangen, tror jeg at opptakene kan formidle
noe av logosentriteten i musikken som Furtwangler formidler. Det er en
grunn for at disse opptakene fortsatt den gang i dag i har en slik popularitet
og et slikt gjennomslag,.

4.3.2  Historiske (lytte)perspektiver

Det jeg til nd i dette kapittelet har skrevet om lytting, star i en historisk kon-
tekst. At lytting er en slags tenkning, og at tenkning er en samling omkring
musikkens Logos, har paralleller til det tidlig-romantiske begrepet om
lytting. Samtidig star vi en tradisjon med tanken om musikkens logosentritet
i tradisjon med Riemanns forstaelse av musikalsk lytting.

dpner nye frirom.» Pa tysk: «Das Ereignis bringt ein Draussen ins Spiel, das das Subjekt
aufbricht und es aus seiner Unterworfenheit herausreisst. Ereignisse stellen Briiche und
Diskontinuitdten dar, die neue Freirdume eroffnen.»

318 For Furtwéngler var det som skjedde hos Nietzsche. Nietzsche gikk opp i musikkens
virkning. Han kom aldri til musikkens iboende Logos. Slik kan man tolke Furtwanglers
kritikk av Nietzsches musikkfilosofi (Se kapittel 2.4 «Furtwangler i skyggen av Richard
Wagner»).
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A lytte til musikk ble hos de tidlige romantikerne Wilhelm Heinrich
Wackenroder og Ludwig Tieck til en erfaring av samme sort som den religi-
gse andakt.3 Lytteren samler seg for 4 ta del i musikken. Musikken kommer
over en, tar en med og overskrider virkelighetens prosaiske hverdag. [ tek-
stene fra denne tiden leser man ofte om sjelens hengivelse. Lytteren opp-
lever musikken der og da. Musikkens uttrykk gir et umiddelbart inntrykk.
Veien herfra til Schopenhauers bestemmelse av musikken som viljens sprak
er ikke lang.

Denne romantiske impulsen kan man se som utlgseren av en musikkteo-
retisk tenkning omkring nettopp det som skjer i musikken. Hugo Riemann
utvikler i trdd med dette sin harmonileere tanken musikkens indre

logikk.3*° Det er denne logikken som utlgser lyttererfaringen. Mer konkret:
Komponistens fantasi som manifesterer seg i verket «forplanter seg»3 til
lytteren. A lytte til musikk er for Riemann en logisk aktivitet. Den menneske-
lige and folger det verket sier.

Forholdet mellom romantikkens hengivenhet og Riemanns tanke om musik-
kens og lytterens logikk er utvilsomt tanker som virker i Furtwanglers
interpretasjonskunst. Men den er alltid knyttet til musikkens innhold, med
andre ord dens Logos. Furtwangler lever seg inn i verkets emosjonelle
gehalt. Malet er at lytteren kan ta del inn den. For at det skal skje trenger vi
interpretens innlevelse i musikkens emosjonelle gehalt. En slik emosjonell
resepsjon av verket er individuell. Musikkens universalitet ligger i det uen-
delige applikasjonspotensialet pa det emosjonelle planet. Estetisk erfaring
som tenkning muliggjgr delaktigheten i musikkens ideer. De er kommuni-
serbare. Her kan tre inn i en dialog om musikken. Bade pa fglelses- og tenk-
ningsplanet er det musikkens estetiske ngdvendighet som erfares. Musikken
kan tales om. Musikk er mer enn a bli truffet. Musikkens Logos gir den
evnen til 3 snakkes om uavhengig av hvordan vi opplever den. Det samme

319 Se Wackenroder/Tieck 1981.
320 En god innfgring i Riemanns begrep om musikalsk logikk gir Rehding 2003.

321 Besseler 1978, s. 108. Besseler ser pd en Riemanns forstaelse av lytteprosessen som en
form for syntetisk lytting som star i motsetning til en passiv, fornemmende lytting, slik
han prgver & pavise at den eksisterte i reformasjons- og motreformasjonstiden. Etter
min mening kan en slik lytteforstaelse som jeg har utviklet i kapittel 4.3 «Lytteren og
musikkens Logos» omfavne bade de aktive og passive elementer i lytteprosessen: Lytteren
tar aktivt del i noe som blir gitt av musikken.
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fastholder Heidegger i Vom Ursprung des Kunstwerkes nar han snakker om
bevarelsen av kunstverket som overskrider opplevelsen.

Bevarelsen av verket isolerer ikke menneskene til deres opplevelser, men

rykker dem snarere inn i den sannhet som skjer i verket.3#
At det finnes en sannhet i det kunstneriske verk, er tanken som ikke bare
forbinder Heidegger og Furtwangler. Den viser at kunst begynner der hvor
rasjonaliteten ikke paberoper seg herredgmmet over kunsten. Sannheten
i verket viser seg til dem som er villig til 4 ta den imot. For Furtwénglers
interpretasjonskunst betyr det noe sa enkelt som a ikke planlegge fremfg-
relsen til enhver detalj. Det betyr heller a stole pa at kunsten gir det rette
der og da. Slik blir fremfgring til en sannhetshendelse som stifter fellesskap
mellom dem som tar del i kunstens der og da. Den rette interpretasjon
er rett i gyeblikkets der og da. Furtwanglers estetiske ideal om den rette
interpretasjon er ingen tidlgs, allmenn sannhet. Det beskriver hans erfaring
av det a fortolke musikk. Men uten tvil var Furtwangler en unik kunstner
som hadde evnen til a gi seg hen til musikken slik at det oppstod en klang
som utlgste en sjelden, usammenlignbar resonans hos lytterne. Kapittel
fire «Interpretasjonskunst som tenkningens vaeren i musikken» er et forsgk
pa en begrunnelse av dette. Fgr jeg i kapittel fem tar opp Furtwénglers
Beethoven-interpretasjon vil jeg si noe om Furtwanglers begrensning.
Det er et ngdvendig skritt i avhandlingens tankegang fordi jeg ikke anser
Furtwanglers logosentriske interpretasjonskunst som normativ eller som
eneste riktige interpretasjonsstil.

4.4 Furtwdnglers begrensning

Innholdet i avhandlingen har positiv karakter fordi mitt forskningsspgrs-
mal er  beskrive det som skjer. Hva er det som ikke skjer i Furtwanglers
interpretasjonskunst? Jeg har begrunnet hvordan musikkens Logos trer
frem hos Furtwangler og satt det i relasjon til Furtwanglers tenkning

og anvendt sentrale begreper fra Heideggers filosofi pa Furtwanglers
interpretasjonskunst. Hva er det som ikke trer frem hos Furtwéngler? Eller
for & stille spgrsmalet litt drastisk: Hva gar tapt hos Furtwangler? Er det

322 Mathisen/@verenget (oversettelse), s. 81 av Heidegger 2014, s. 55: «Die Bewahrung
des Werkes vereinzelt die Menschen auf ihre Erlebnisse, sondern riickt sie ein in die
Zugehorigkeit zu der im Werk geschehenden Wahrheit [...]»
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aspekter som i musikken og i tenkningen om musikken som Furtwéangler
ikke far frem? Hva far andre dirigenter frem? Manifesterer musikkens Logos
seg annerledes hos andre dirigenter? Enhver interpretasjon er en begrens-
ning av musikkens meningspotensial for ingen interpretasjon makter a
romme alt det man kan finne i et musikkverk. I trdd med min forstédelse av
hvordan interpretasjon ngdvendigvis forutsetter forskjellige perspektiver
som aldri gar opp i en fortolkning, vil jeg i dette underkapittelet belyse disse
spgrsmalene. Jeg setter Furtwangler i relasjon til tanken om at musikken
overskrider den enkelte interpretasjon. Med andre ord vil jeg nd utvikle en
kritikk av Furtwéanglers interpretasjonskunst som konsentrerer seg om det
Furtwanglers interpretasjonskunst ikke formidler.

Jeg trekker frem tre perspektiver som viser hva Furtwénglers
interpretasjonskunst ikke er. Med det mener jeg aspekter som hans mate a
fortolke Beethoven og Brahms pa ikke formidler. Disse tre perspektivene er
andre former for delaktighet i musikken, som pa sin side, kan veere like mye
«autentisk» som Furtwéanglers.

(1) Furtwangler er som regel ingen fjelltopp-hermeneutiker. Han star
ikke pa en fjelltopp og betrakter det som befinner seg under ham. Han er

i musikken. Han er inne i skogen eller pa havet. Han star ikke pa utsiden.
Kontemplasjonen Furtwanglers interpretasjoner muliggjgr er av inderlig
natur. Musikken erfares. Musikken, interpreten og lytteren gar opp i en
hgyere enhet der musikkens Logos kan fremtre. Hva da med for eksempel
en interpretasjonsform der interpreten formidler musikken fra en fjelltopp?
Hvilken fordel bringer det? Lytteren blir ved en slik interpretasjon tatt med
i interpretens blikk. Der hvor interpreten ser, der er lytteren. Interpreten
viser og forklarer det man ser. Den emosjonelle virkningen av et slikt over-
blikk er av en annen natur enn den vi mgter hos Furtwangler. Klarhet, suve-
renitet og overblikk er former for estetisk erfaring en fjelltopp-interpret gir.

Et kort og godt eksempel pa en fjelltopp-fortolkning er Karajans opptak av
forste satsen pa Beethovens andre symfoni.3® Helt fra Allegro con brio (takt
34) til siste takt starter far man fglelsen av a sta langt oppe og skue utover.
Tempoet som Karajan sa a si overhodet ikke viker fra, formidler en slags
trygghet over at man har nddd et punkt hvor man aldri kan miste oversikten.
Det kan komme skyer, det kan komme sol, det kan komme perioder der det
ikke skjer sa mye, uansett hva som skjer er man trygg pa at man far med seg

323 Karajan (CD), 1977, opptak med Berliner Philharmoniker fra 1975-77.
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det som skjer. Drivkraften i uttrykket er ikke slik at den gar mot et bestemt
mal. Det er heller slik at man forblir ved det som skjer. Karajan trekker
altinn i en lang linje. Det er en velklang, en ro, en visshet om at man ikke
mister fatningen og oversikten Karajan far frem uten a bli kjedelig, glatt og
forutsigbar.

Furtwangler kan noen ganger narmest klatre opp mot en fjelltopp, men da
er fjelltoppen en integrert del av helheten. Fjelltoppen er ikke det interpre-
tatoriske utgangspunktet. Et eksempel pa hvordan han klatrer oppover, er
annen sats av Beethovens syvende symfoni. Han klatrer opp mot hgyde-
punktet i takt 75.3% Det er fgrst nar han er ankommen fjelltoppen at han
forblir pa fjelltoppen og lar temaet selv vaere et fjell. Fjellet er ikke stedet
hvor han som interpret star fgr musikken begynner. En interpret som gjgr
det, formidler noe helt annet. Interpreten har i et slikt tilfelle en helt annen
myndighet over lytteren. Han disiplinerer naermest lytteren til 8 overskue et
musikalsk landskap.

Fjelltopp-hermeneutikken gir en sublim frihet ved det at den star over
musikken og presenterer den. En slik interpretasjon gir rom for at musikken
kan bli gjenstand for intellektuell bearbeidelse pa en annen mate enn hos
Furtwangler. I fjelltopp-hermeneutikken er det ikke lytterens erfaringer med
og i musikken som utlgser refleksjonen over det man har hgrt, men inn-
trykket man fikk av helheten ved a la interpreten forklare musikken ut fra
en fjelltopp. Man kan sammenligne fjelltopp-hermeneutikken med en type
Nietzscheansk fri-dnd som har lagt alt menneskelig bak seg.3* Den svever
fritt over alt som er og mister ikke seg selv. Hos Furtwangler derimot kan
man som lytter miste seg selv i musikken. Man blir oppslukt av den.

(2) Furtwéngler er en fglelsenes dirigent nar han interpreterer den
ekspressive logikken i musikken. Erkjennelsen av musikkens Logos og den
emosjonelle innlevelsen gar hand i hand. I nyere tid har man leert a skille
klarere mellom disse to komponentene ved d konsentrere seg om musikkens
historisitet. Gjeldende for interpretasjonen er a forstd verket pa bakgrunn
av dets historiske kontekst. Det betyr at musikeren ma tilegne seg enormt
med kunnskap om tiden verket ble skrevet i. Denne interpretasjonsformen
vil fgre lytteren tilbake til Beethoven, og la verket naermest oppsta pa nytt.

324 Furtwangler (CD) 1989, opptak med Berliner Philarharmoniker fra 1943.

325 Jeg tenker her pa Nietzsches fridnd slik den konsiperes i Den muntre vitenskap. Om dette se
Holm 2013.
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Interpretasjon krever derfor en historisk innlevelse. Maten a forholde seg til
musikken pa er annerledes enn den vi har mgtt hos Furtwangler. Den angir
aspekter ved musikken som Furtwéngler gar glipp av. Furtwéngler formidler
ingen historisk velinformerte oppfgringer. Heldigvis star man ikke overfor et
valg. Som lytter kan man veere glad i begge former for musikalsk interpreta-
sjon. En utvilsom fordel med en historisk tilnzermingsmate er at den mulig-
gjor at lytteren far ta del i de musikalske referansene mye bedre. Ethvert
verk er et historisk produkt. Enhver komponist trekker ubevisst og bevisst
inn komposisjonshistorien.

I den historiske oppfgringspraksisen vektlegger man at lytteren i dag

skal fa en tilgang til Beethoven som lytter i hans tid. Beethoven lyttet
annerledes. Gjennom den historiske interpretasjonen av Beethovens
verker kan man ane noe av hvordan man forholdt seg til musikken i hans
samtid. Dette hgrer man lite av i Furtwanglers interpretasjoner. Kort sagt:
Interpretasjonshistorisk er Furtwénglers interpretasjoner begrenset ved at
de ikke har en historisk tilnszerming.

Her stiller spgrsmalet seg om man kan forbinde disse to elementene: Kan en
vertikal interpretasjonsform ga hand i hand med en historisk velinformert
interpretasjon? Det finnes ingen entydige svar pa et slikt spgrsmal. Selv om
vi lytter annerledes i dag, taler musikken til oss. Det forklarer hvorfor vi fort-
satt lytter til Beethoven, uavhengig av om for eksempel Roger Norrington3?®
eller Wilhelm Furtwéngler dirigerer. Begge opphever pa hver sin mate faren
i enhver musikalsk interpretasjon: rutine og museal reproduksjon. Hos
begge forenes de historiske og den vertikale interpretasjonsformer. Begge
lar lytteren bli deltaker i musikkens meningspotensial pa forskjellige mater.
Det gjelder a forstd dem som forskjellige virkeliggjgringer av musikkens
meningspotensial. Nettopp i det at musikken lar seg fortolke pa forskjellige
mater uten at den mister seg selv, gjgr den pa sett og vis tidlgs. Den er histo-
risk, men opphever historien i den aktuelle lytteprosessen. Malet til den his-
toriske oppfgringspraksisen er ikke at jeg som lytter skal tenke pd Napoleon
nar jeg lytter til Beethovens Eroica, men at jeg skal ta del i musikken.

Derfor er det fundamentalt galt hvis man oppretter en motsetning mellom
Furtwéngler og den historiske oppfgringspraksisen uten dialektisk a sette
de to i forbindelse med hverandre.

326 Norrington (CD) 1990, Beethoven. The nine symphonies, opptak med London Classical
Players.
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(3) Som vi sd i kapittel 3.3 «Innlevelse og musikkens tidsdimensjoner»
har Furtwangler en szeregen tempodramaturgi. Det er ikke galt 4 betegne
den som fleksibel og dynamisk. Mitt spgrsmal er hva Furtwangler mister ved
a nettopp a fortolke musikken med en fleksibel agogikk. (Jeg forutsetter her
at enhver interpretasjon impliserer sin egen begrensing.) For a belyse hva
Furtwangler ikke har, vil jeg komme tilbake til Beethovens niende symfoni,
forste sats. Her er Furtwangler sveert fleksibel. En interessant motvekt er
Karajans interpretasjon.3*” Den opprettholder et tempo gjennom hele fgrste
satsen. Ved positivt & formulere hva Karajan oppnar med det, sier jeg impli-
sitt noe om Furtwanglers begrensning. Med en slik fremgangsmate forstar
jeg begge interpretasjonene som ledd i en dialektisk utvikling av symfoniens
resepsjonshistorie.

Karajans jevne agogikk gir musikken en stabilitet.3?® Pulsen blir den usyn-
lige drivkraften i den tematiske utviklingen. Fastsettelsen av tempoet gir
musikken en bestemt form i uttrykket. Ethvert tema enhver bearbeidelse av
de forskjellige temaene formes av musikkens jevne puls. Den jevne pulsen
blir derfor musikkens formalprinsipp. Slik trer musikkens Logos annerledes
frem enn hos Furtwangler. Hos ham er det mer det tematiske innholdet

som bestemmer agogikken. Hos Karajan er det omvendt: tempoet som form
bestemmer innholdets betydning. Karajans interpretasjon utvikler dramaet i
musikken naermest pa overflaten av den jevne pulsen.

327 Detjeg sier om Karajan gjelder bade for 1963- og 1977- opptaket.

328 For a motvirke en potensiell misforstaelse: Nar jeg snakker om jevn puls, mener jeg
selvfglgelig ikke at den er som en metronom eller at den er malbar jevn. Det dreier seg
om at man som lytter far tak i en puls som Karajan mer eller mindre trekker gjennom hele
satsen.

142



5 Virkeligheten i musikken:
Om Furtwdanglers Beethoven-

interpretasjon
«Hvor det er and og skjgnnhet, samler
det seg stadig mer av alle naturers beste
i konsentriske svingninger.»3*9
5.1 Det universelle i det konkrete som

uttrykk for musikkens Logos

Dette kapittelet ma ikke misforstds dithen at jeg her leverer empiriske bevis
for de tanker jeg allerede har utviklet. Kapittelet er; som tidligere nevnt, del
av den samme hermeneutiske intensjonen om a trenge inn i Furtwanglers
interpretasjonskunst filosofisk. Kapittelet er et hermeneutisk forslag pd
hvordan man kan tenke Furtwdnglers Beethoven-interpretasjon som en helhet.

I denne delen av avhandlingen vil jeg apne opp for en forstaelse av
Furtwanglers Beethoven. En slik forstaelse omfatter en gjenfortelling av
hans Beethoven-syn slik den foreligger i hans skrifter, en beskrivelse av
betydningsfulle eksempler fra opptakene og en presentasjon av det jeg
anser for d veere virkelighetsoppfatningen i det musikalske uttrykket i
Furtwanglers Beethoven.

329 Novalis 2006, s. 18: «Wo Geist und Schonheit ist, hduft sich in konzentrischen
Schwingungen das beste aller Naturen.»
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Musikkens Logos som musikalsk uttrykk er en manifestasjon av en meta-
fysisk dimensjonen hos Beethoven, slik hans musikk blir fortolket av
Furtwingler. A forstd musikk betyr etter min mening 4 tilnaerme seg vir-
kelighetsoppfatningen i musikken. Derfor har jeg valgt en hermeneutisk
fremgangsmate i denne delen som tar utgangspunkt i Schellings tanke om a
konstruere det universelle i det konkrete.

Jeg konstruerer i kunstfilosofien ikke kunsten som kunst, som dette spesi-

elle, nei, jeg konstruerer [det vil si at jeg tenker konstitutivt ut fra det abso-

lutte eller som det absolutte] [...] universet i form av kunst, og kunstfilosofi

er vitenskap om altet i kunstens form eller potens.33°
Denne fremgangsmaten forstar jeg som en gjennomfgring av implikasjonene
som ligger i mitt begrep om musikkens ekspressive Logos. Det universale
uttrykker seg helt konkret i musikkens forlgp. Den estetiske ngdvendighet
slik den fremstar for lytteren gjenspeiler bestemte tanker om virkeligheten
som sadan. Beethovens musikk er derfor i hgyeste grad filosofisk i sin natur.
Man kan under visse omstendigheter anse Beethovens musikk som oppfyl-
lelsen av kunsten som «organ og mal»33 for filosofiens bestrebelse etter a
beskrive virkeligheten. Gjennom Beethoven oppstér det en sanselig ansku-
else av noe mennesket, ifglge Schelling, ikke kan na pa en annen méte enn
gjennom kunsten. Derfor har Beethovens musikk en idealistisk betydning.

Furtwinglers interpretasjonskunst apner opp for en slik idealistisk
Beethoven-forstaelse, men som i seg selv overskrider Furtwanglers skriftlige
interpretasjon. Det betyr at Furtwanglers interpretasjonskunst av Beethoven
trenger en filosofisk fortolkning for at dybden i den skal bli gjenstand for
kunstnerisk erkjennelse. Slik en forfatter ikke alltid forstar sin tekst best,
slik forstar en interpret ikke alltid sin interpretasjon best. Det betyr at
Furtwdnglers skriftlig nedfelte tanker om Beethoven mda leses i lys av at de selv
ikke omfatter alt det som kommer til uttrykk i hans fremfgringer. Samtidig gir
den skriftlige fortolkningen av Beethoven grunn til 4 pasta at Furtwangler
beveger seg mot en idealistisk fortolkning nar han setter begrepene orga-
nisme og drama i sentrum. Denne tesen impliserer med andre ord en

330 Se Schelling 2004, s. 487: «Ich construiere [...] in der Philosophie der Kunst zunachst
nicht die Kunst als Kunst, als dieses Besondere, sondern ich construiere [d.h. ich denke
konstitutiv aus dem Absoluten her oder als dieses] [...] das Universum in der Gestalt der
Kunst, und Philosophie der Kunst ist Wissenschaft des All in der Form oder Potenz der
Kunst.» (Se ogsa s. 368).

331 Schelling 2000, s. 299.
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fordypning og en kritikk av Furtwanglers Beethoven-interpretasjon. I dette
kapittelet forbinder jeg med andre ord den musikalske logikken med det
narrative element. Klangen og den bakenforliggende virkelighetsoppfatnin-
gen danner en helhet. Kropfinger snakker meget treffende om det struktu-
relle i Beethovens ekspressivitet.33? Sammenhengen mellom logikken og det
musikalske uttrykket gjgr det derfor problematisk nar man prgver a stille
det narrative element opp mot strukturen i Beethoven.333 Man ma heller se
pa musikkens struktur, slik den manifesterer seg i Beethovens musikalske
logikk som maten Beethoven forteller det han vil fortelle pa. Derfor forstar
jeg Beethovens ekspressive logikk som et narrativ. En slik posisjon er ikke
uomstridt i Beethoven-forskningen.33* Hvordan man stiller seg til denne
diskusjonen er ikke av avgjgrende betydning for min avhandling fordi jeg tar
utgangspunkt i musikken som estetisk erfaring. Jeg snakker om en estetisk
ngdvendighet som estetisk erfaring til tross for at Beethovens musikk har
en sa kompleks struktur at man vanskelig kan pavise den som en organisme
gjiennom en musikkteoretisk analyse.33> Beethovens musikk kan kanskje bli
beskrevet som paradokset der kompleksiteten har fatt et organisk uttrykk.
Beethoven greide mesterstykket a la musikken fa en estetisk ngdvendighet
som det er umulig a gi en fullstendig funksjonell analyse av. Beethovens
musikk sett i lys av dens iboende ekspressive Logos impliserer det Schelling
kaller det ubevisste, og dermed det uutgrunnelige, i musikken. Man kan etter
min mening ikke innhente dette ubevisste ved en teoretisk analyse. Derfor
forblir jeg ved Beethovens musikk som estetisk erfaring i Furtwanglers
interpretasjonskunst.

Jeg gar frem pa folgende mate: Forst tar jeg opp Beethovens musikk som
organisme. Deretter vier jeg meg Furtwanglers gjennomgang av Beethovens
femte symfoni. Her kommer jeg ogsa inn pa hans fremfgring fra 1943.

Etter femte symfoni behandler jeg Beethovens niende symfoni. Her vil jeg
sette sgkelyset pa Furtwénglers fremfgring i sammenligning med andre
opptak. Til slutt kommer jeg neermere inn pa min idealistiske fortolkning
av Furtwénglers Beethoven. Her retter jeg sgkelyset fgrst pa det jeg kaller
Furtwanglers ideal-realistiske interpretasjon. Deretter tar jeg opp den
sentrale estetiske grunnkategori skjgnnhet for a se pa Beethovens musikk

332 Kropfinger 2012, s. 910.
333 Se Geck 2009, s. 37.
334 Se om de forskjellige forskningsposisjoner hos Geck 2009, s. 34ff.

335 Dahlhaus 2013 viser dette i en analyse av Beethovens klaversonate opus 14, 2, se s. 201-204.
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(fortolket av Furtwangler) i en helhetlig kontekst. Her dreier det seg om a
forsta den metafysiske dybdedimensjonen i avhandlingens forskningsobjekt.

5.2 Bakgrunnen i den klanglige forgrunnen:
Beethovens musikk som organisme

5.2.1  Furtwdnglers Beethoven-interpretasjon
i en musikkhistorisk fradisjon

I det folgende knytter jeg an til distinksjonen mellom forgrunn og bakgrunn,
slik jeg utviklet den i innledningen (1.5.6 «Forgrunn og bakgrunn»). Kort sagt
ligger etter min oppfatning bakgrunnen for Furtwanglers tenkemate om
Beethoven i ideen om Beethovens musikk som organisme. Furtwangler er
ikke alene om dette. Hans Beethoven-forstdelse knytter an til en lang resep-
sjonshistorie som begynte allerede i Beethovens levetid. Hoffmanns bergmte
og betydningsfulle omtale av Beethovens femte symfoni er fundamentet for
en bestemt mate a verbalisere Beethovens musikk pa. Her blir Beethoven
sett pa som det musikkhistoriske kulminasjonspunktet der den romantiske
lengselen blir tilfredsstilt. Musikken overskrider tiden og blir et symbol for
evigheten. Samtidig er den et mysterium fordi den er opphgyd (erhaben).33¢
Musikk er dermed ikke bare skjgnn, men opphgyd. Opphgyd er den fordi
den begynner der hvor ordene slutter. Hoffmann ser pa Beethoven som
begrunnelsen av instrumentalmusikkens overlegenhet overfor vokalmusik-
ken.33” Furtwéngler star utvilsomt i denne tradisjonen, men han gir den sitt
individuelle preg. Det gir seg til uttrykk i hans skrifter om Beethoven.

Furtwanglers musikkestetiske rgtter gar tilbake til ideen om den absolutte
musikk, slik den fremstod allerede i Beethovens levetid. Musikkens aktu-
alitet ligger i dens evne til & uttrykke det bare den kan uttrykke. Forholdet
mellom musikk, sprak og logikk fikk her en begrunnelse. Denne begrunnel-
sen er viktig for a forsta Furtwangler. Nar det gjelder det musikalske uttryk-
ket, sa ble i den tidlige romantikken hos Wackenroder og Tieck musikken

336 Se Dahlhaus 2013 om Beethoven «monumentalstil», s. 1009-114. Her begrunner Dahlhaus
hvorfor man kan snakke om Beethovens ideal som opphgyd kunst.

337 Se Bond 1997 for en helhetelig vurdering av Hoffmann i kontekst av det 19. arhundret.
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uttrykk for det uutsigelige. Vare kategorier kan ikke uttrykke det uutsigelige.
Her trer musikken inn pa banen: musikken sier det som ikke kan sies, og det
den sier er av enorm betydning. Musikken er et sprak hinsides spraket. For
a forsta dette sammenlignet Schlegel musikken med filosofien: Musikken
utvikler seg slik som man utvikler en filosofisk tankegang. Derfor er all ren
musikk i hgyeste grad filosofisk.33 Her er det ikke lenger enten melodien
eller harmonien som utgjgr logikken i musikken, men den musikalske tema-
tikken. Utviklingen av musikkens tematikk er logisk. Men hvordan skal man
begrunne dette? For den musikalske tematikken er jo avhengig av harmo-
nien. De er udelelige. Dahlhaus sammenfatter det som her skjedde pa fgl-
gende mate:

Den tonale disposisjon og den tematiske prosessen er konstitusjonsbe-

tingelser for den musikalske formen. De greier som vid spent, differensiert

(likevel komplett uten hull) og sammenhengende forlgp a st estetisk for

seg selv, uten d vaere avhengig av en tekst eller en funksjon. Formens kom-

pakthet er korrelatert til verkets autonomi.33°
Det er fgrst hos Hanslick den indre enheten mellom musikalsk tematikk og
harmoni ikke bare blir et tema for musikkteorien, men for musikkestetik-
ken. Nar Hanslick skriver i 1854 er det ikke lenger andakten som preget den
tidlige romantikken som star i sentrum, men heller en slags musikkestetisk
tenkning som vil forstd mulighetsbetingelsene for det musikalske uttrykket.
Hanslick er uten tvil fortrolig med transcendentalfilosofi og tysk idealisme.
Dahlhaus er av den oppfatning at man ikke kan forsta Hanslick uten a trekke
inn Hanslicks lesning av Hegel. Hanslicks utgangspunkt er spgrsmalet: Hva

338 Aten slik tanke ikke er spekulativ, men har en empirisk kjerne, viser Levinson 2003 (§ 2.13)
til nar han sammenlikner musikalsk lytting med det a tenke. Begge utelukker a kunne drive
med noe ved siden av: «To understand music to which one is listening, at bottom, to follow
it, that is to experience its evolution in an involved way, exercising certain perceptual
abilities and emotional sympathies, anticipating and projecting that evolution, responding
appropriately in the moment to each twist and turn. That following music - as opposed to
mere listening or half-listening - is a form of thinking evidenced by the near impossibility
of doing any other thinking, of an unequivocal sort, at the same time.»

339 Dahlhaus 1978, s. 109. «Die tonale Disposition und der thematische Prozess sind die
Konstituentien einer musikalischen Form, die als weitgespannter, differenzierter und
dennoch liickenlos ins sich zusammenhangender Verlauf dsthetisch fiir sich - ohne
Riickhalt an einem Text oder einer Funktion - zu bestehen vermag. Die Geschlossenheit
der Form ist das Korrelat zur Autonomie des Werkes.» Det forekommer meg naermest
umulig a oversette dette sitatet ordrett og bokstavelig. Derfor har jeg vaget en noksa fri
oversettelse.
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skal uttrykkes med tonematerialet? Svaret Hanslick gir er at musikken ikke
uttrykker annet enn musikalske ideer:

En fullstendig tilsynekommende musikalsk idé er i seg selv vakker og et mal

i seg selv, ikke middel eller materiale for fglelser eller tanker, nei: tonende

bevegede former er alene musikkens innhold og gjenstand.34°
Furtwingler nevner sa a si aldri Tieck, Schlegel, Hoffmann, Hanslick eller
den romantiske musikkestetikken. Likevel er hans musikksyn preget av
ideen om den absolutte musikken. Hans idé om at musikalsk interpretasjon
ma fglge den uutsigelige meningssammenhengen er en tanke som fgrst kan
oppsta nar musikken naermest er blitt filosofisk. Den er ikke lenger bare
en del av en sanselig estetikk, men er opphgyd til & uttrykke spraket over
spraket. Det er ogséd Furtwénglers overbevisning. Slik velger jeg a tolke de
historiske forutsetningene i Furtwanglers tankegang.

Furtwinglers interpretasjon begynner, i trdd med tankegangen i kapittel
3.1 «Furtwanglers interpretasjonsbegrep» med en innlevelse i Beethovens
musikk. Innlevelsen skjer i fremfgringen, men fremfgringen er forgrunnen
av en mangesidig og rik bakgrunn. Bakgrunnen finner vi i Furtwanglers
tekster om Beethoven. Likesom man ikke kan skille mellom legeme og sjel
i mgtet med en person, slik kan man ikke skille Furtwanglers skriftlige

og tonespraklige forstaelse av Beethoven. At bakgrunnen i Furtwénglers
Beethoven-interpretasjon har en historie, og den pa sin side, er i inkorporert
i en tradisjon, er det ingen tvil om. Likevel kan ikke denne historiske kon-
teksten forklare Furtwanglers interpretasjon. Interpretasjonskunsten som
kunstnerisk aktivitet overskrider Furtwanglers egen skriftlige fortolkning.

I en artikkel3* fra 1918, Anmerkungen zur Beethovens Musik, dreier det seg
om fundamentet i Furtwanglers Beethoven-forstaelse. Her er grunnmuren
lagt for hans verbale Beethoven-interpretasjon. Her kommer organisme-be-
grepet til 4 spille en stor rolle. Det er gjennom dette begrepet vi kommer

til essensen i hans Beethoven-interpretasjon. Organismebegrepet er noe
Furtwangler har vunnet gjennom studiet av det partikuleere (nemlig i hoved-
sak Beethoven), men som han til dels bruker som universell malestokk for

340 Hanslick 2010, s. 53: «Eine vollstandig zur Erscheinung gebrachte musikalische Idee aber
ist bereits selbststdndiges Schones, ist Selbstzweck und keineswegs erst wieder Mittel
oder Material zur Darstellung von Gefiihlen und Gedanken [...] Ténend bewegte Formen
sind einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik.»

341 Artikkelen er a finne i Furtwangler 1994, s. 7-14.
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all musikk. La meg na ga litt nzermere inn pa hvordan Furtwéngler behand-
ler denne tanken i sin skriftlige Beethoven-interpretasjon.

Furtwangler forklarer hvordan Beethoven er en fremmed i Furtwanglers
samtid. Dette har a gjgre med de bilder og kontekster man ofte omgir
Beethoven med. Man kan ikke sgke programmer bak hans verk. Og det er

i Furtwénglers perspektiv derfor fullstendig feil & kontekstualisere hans
musikk ut fra den franske revolusjon og tysk idealisme. Furtwangler innrgm-
mer at det er fristende a fortolke Beethoven pa bakgrunn av en slik kontekst,
men det treffer ikke virkeligheten i Beethovens musikk. Det er Furtwanglers
hovedargument. Han ser Beethoven fra et rent musikalsk perspektiv og da
forstummer alle forsgk pa a forklare hans musikk ut fra hans tid.

Her konstruerer Furtwangler etter min mening en motsetning som ikke
ngdvendigvis er der. Han ngyer seg med det man kan kalle «virknings-
argumentet»: Mot en historisk kontekstualisering fremhever Furtwangler
at Beethovens musikk er virkemektig ogsa i dag: Verden elsker Beethovens
musikk. Derfra trekker han den enkle slutning: Den kunne umulig ha veert
elsket slik hvis Beethoven bare tilhgrte fortiden og bare hadde hatt historisk
interesse i dag. Trangen til 3 intellektualisere istedenfor a hengi seg til den
musikalske virkelighet er noe han mener hans egen samtid lider under. Det
er historismen i Beethoven-interpretasjonen som gjgr at Beethoven fortsatt
er en fremmed blant oss. Her kunne man savne en nyansering der argumen-
tet mot historismen ikke ngdvendigvis utelukker en historisk forstaelse av
musikken 342

342 Mark Evan Bond 2015 har prgvd d argumentere for «a historically informed listening
practice» nar det gjelder a lytte til Beethovens musikk. Det er en interessant
spgrsmalsstilling. Men likevel er den problematisk: Nar man lytter historisk informert,
lytter man da egentlig til musikken som musikk? Nar tenkningen ved lyttingen ikke
gjelder det musikalske innhold alene, fremmedgjgr man seg ikke da fra musikken? Hvis
Bond hadde snakket om en historisk velinformert oppfgringspraksis, hadde det veert noe
annet. Men i det han vil snakke om lytting befinner han seg pa publikums side, ikke pd
utgverens. Finnes det en velinformert historisk lyttepraksis? Det kan neppe veere malet for
musikalsk utgving. Man kan sammenligne det med fglgende situasjon: Nar A sier til B «jeg
elsker deg», kan B svare at hun skal prgve a forsta denne setningen ut fra biografien, tiden
og oppveksten til A. Men da blir setningens innhold fullstendig misforstatt. Det samme
gjelder musikken: Hvis musikken ikke har gjenklang i det lyttende mennesket, men bare
henviser til intellektets trang for 4 analysere, mister den det den er. Hvis B ikke appliserer
A pa seg selv og ikke forstar utsagnet som en tiltale til seg selv, kommer B aldri til 4 forsta
relasjonen A har til B. Bond opphever den vertikale dimensjonen eller det man kan kalle
den estetiske umiddelbarheten i lytteerfaringen. Sammenfattende kan man fastholde
at Bond postulerer en historisk entydighet som ikke er mulig d rekonstruere. Samtidig
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5.2.2 Beethovens musikk som lov

Furtwanglers argument mot en historisk Beethoven-forstaelse som ngkkel
til hvordan man skal spille Beethovens musikk er som fglger: Beethovens
verk hviler i seg selv. Man kan aldri forklare Beethovens verk ut fra noe
annet enn dem selv. Ogsa forsgket pa a forsta hans verk ut fra hans per-
sonlighet er ifglge Furtwangler galt. For positivt & kunne beskrive verkets
egenbegrunnelse anvender Furtwangler begrepet lov (Gesetz): Beethovens
musikk er gjennomsyret av ydmykhet overfor en musikalsk lov. Den er ingen
konstruksjon eller et intellektuelt spill med tonale muligheter. Med dette
begrepet vil Furtwéngler apne for en forstaelse av Beethovens musikk. Hva
mener han med det?

Furtwangler begynner med et bilde: Midt i stormen, uansett hvilken affekt
det dreier seg om, greier Beethoven a formidle en selvbeherskelse som ingen
annen har greid. Musikken fortaper seg ikke i utbrudd uten form. Beethoven
vet alltid a la verket bli gjennomtrengt av en selvovervinnende form.
Beethoven tenker i det ekstreme, men lar ikke det ekstreme ha det siste ord.
Alt blir overvunnet av loven om beherskelse, form og klarhet. Furtwangler
skriver om sin samtid at den ikke er stand til a erkjenne en slik lov, fordi
«virkning» er det udiskuterte estetiske paradigma.3®3 Derfor blir Beethoven
den fremmede. Men publikum erkjenner i Beethovens musikk loven som
hemmeligheten bak Beethovens musikk.

Den tyske musikkviteren Hans Heinrich Eggebrecht mener at selvover-
vinnelse er et riktig begrep for a betegne Beethovens musikk. Han ser pa
den resepsjonsestetiske beskrivelsen av Beethoven med skjemaet lidelse,
vilje/overvinnelse, seier som et karakteristikum ved Beethovens musikk.344
Furtwangler ville gitt ham rett, hadde han kunnet lese dette. Eggebrechts

kan man ikke snakke om entydighet i hvordan Beethoven ble spilt i sin tid. Derfor er det
naermest umulig a ville rekonstruere en historisk lytteerfaring.

343 Musikkens virkning og ikke musikken selv som estetisk paradigma ser Furtwéngler
eksemplarisk gjennomfgrt i Nietzsches filosofi. Om Furtwénglers syn pa Nietzsche, se
kapittel 2.4 «Furtwangler i skyggen av Richard Wagner».

344 Eggebrecht 2008, s. 572 snakker om det at vi vet om Beethoven fra hans liv og hans tanker
korresponderer med den verbale Beethoven-interpretasjonen som begynte allerede
med Grillparzers tale ved Beethovens begravelse. I sin bok Zur Geschichte der Beethoven-
Rezeption (Eggebrecht 1994) begrunner Eggebrecht denne tesen naermere. Forholdet
mellom lidelse, vilje/overvinnelse og seier er med andre ord utsagn om Beethovens verk
og Beethoven som menneske.
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begrep om selvovervinnelse har moralske implikasjoner. Beethovens musikk
blir et ideal a strebe etter. Den stifter hap og gir kraft til ikke a gi opp, uansett
i hvilken situasjon man er i.34> Fglgende sitat av Schelling passer utmerket pa
Beethovens evne til overvinnelse:

Det ytre uttrykk i kunstverket er altsa et uttrykk av ro og stille storhet, selv

der hvor smertens hgyeste spenning eller glede skal bli uttrykt.3+
Dette er et aspekt som Furtwéangler ikke gar nazermere inn pa. Jeg tror det
er et bevisst valg av Furtwangler at han ikke gér nzermere inn pa dette for
nettopp ikke a underlegge musikken et innhold, men heller la musikken tale
for seg selv. Dog anser jeg dette for en svakhet i hans tankegang. En filosofisk
forstielse av det han skriver om Beethoven impliserer en idealistisk filo-
sofi som ser pa det estetiske som uttrykk for det sanne og det gode. Denne
svakheten kan likevel fortolkes som et eksempel pa at kunstneren ikke
ngdvendigvis har den beste verbalt ytrede forstaelsen av sin kunstneriske
aktivitet. Som det vil fremga senere av kapittel fem er den idealistiske filo-
sofien fundamentet i den virkelighetsoppfatning Furtwanglers Beethoven-
interpretasjon hviler pa.

La meg gé neermere inn pa Furtwinglers forstdelse av loven i Beethovens
musikk. Loven viser seg for Furtwangler i det at Beethoven ikke kompone-
rer ut fra instrumentenes muligheter: Instrumentene er heller midler for
musikalske mal. Disse malene ser Furtwangler i Beethovens vilje til helhet.
Helheten er den indre intensjon i musikken som skaper virkemidlene han
bruker. Som eksempel fgrer han an at Beethoven kan ha de stgrste fortissi-
mo-virkninger med relativt fa instrumenter. I helheten har dette en enorm
virkning, men den er alltid baret av viljen til helhet. Nar Furtwangler beskri-
ver Beethovens musikk med lov og vilje til helhet, er det begreper som ligger
i det viktigste begrepet Furtwangler anvender pa Beethovens musikk: orga-
nisme. Loven utgjgr betingelsen for muligheten av at det i det hele tatt finnes
en organisme. Viljen til helhet er Beethovens indre drivkraft i retning av at
verket skal utvikle seg med en ngdvendighet. Verkets interne logikk, skal vi
folge Furtwanglers argumentasjon, kan betegnes som organisk. Her ligger
samtidig interpretasjonsngkkelen til Beethovens verker. Man «md oppleve

345 Slike utlegninger kan fort bli sveert platte og triviale hvis de mister den idealistiske
begrunnelsen.

346 Schelling 2000, s. 291. «Der dufiere Ausdruck des Kunstwerks ist also der Ausdruck der
Ruhe und der stillen Grosse, selbst da, wo die hochste Spannung des Schmerzes oder der
Freude ausgedriickt werden soll.»
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helt igjennom verket som en levende organisme i dets struktur»3¥. Innholdet
er rent musikalsk, strukturen i verket er selve organismen. En Beethoven-
fortolker ma forsta og leve seg inn i denne organiske strukturen. Fgrst da
apnes underkategoriene lov og vilje til helhet. Dette ma skje med en «den
mest grenselgse varme og hengivelse».34

Wagner var, ifglge Furtwangler, den fgrste som viser til denne gjennomopp-
levelsen av Beethovens organiske form. Hvis ikke det levende indre forlgp i
denne formen blir gjennomlevd pa ny i interpretasjonen, oppstar det, ifglge
Furtwangler, en slags «formal» Beethoven. Da blir han til en klassiker. Det er
denne Beethoven som blir spilt i Furtwanglers samtid og som Furtwangler
vil overvinne. Furtwanglers intensjon er klar: Det dreier seg hos Beethoven
om noe aktuelt, ikke om noe som fortolkeren ma mgte stilfullt ut fra en
historisk distanse. Som jeg henviste til tidligere, advarer Furtwangler mot a
forstd Beethoven pa bakgrunn av den franske revolusjon, tysk idealisme og
hvis skal sammenfatte det, alt som matte utgjgre den historiske konteksten
til Beethovens musikk. Furtwénglers grunnleggende overbevisning er: Som
«lov» og som «organisme» taler Beethoven direkte til lyttere til enhver tid.

[ teksten Die Weltgiiltigkeit Beethovens3* prgver Furtwangler a begrunne
sitt syn pa Beethoven som en «universell komponist». Hovedargumentet

er: Beethovens musikk omfatter hele menneskenaturen, derfor har ethvert
menneske evnen og muligheten til & forsta Beethovens musikk. Dette
argumentet viser at Furtwangler har troen pa at musikken taler direkte til
mennesket. Den er ikke avhengig av en kulturell formidling, slik man i dag
betoner sa sterkt.35° Igjen er vi ved den vertikale dimensjon