1. Man kan tinka sig handlingar, som i juridiskt hinseende varken ar
férbjudna eller tillitna, medan (om man bortser fran teorier av Occams
typ) disjunktionen tilliten-forbjuden inom etiken técker alla tinkbara
handlingar.

2. De juridiska tillatelserna dr normer, ndrmare bestamt 16ften, som
binder myndigheternas framtida handlande, medan de moraliska inte
har normativ karaktir.

Bada olikheterna kan foras tillbaka till det forhallandet, att vi vid
lagstiftning har att gora med beslut, som man har viljeméssig kontroll
over, medan det inom etiken ar friga om attityder eller (enligt de
objektivistiska teorierna) konstaterande av faktiska omsténdigheter.
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Per-Erik Brolinson och Holger Larsen

Rockmusikens estetik

Nir fackfilosofer diskuterar estetiska frdgor ror de sig ofta pa en hog niva
av generalisering och abstraktion. Tvivelsutan dr en diskussion och
teoribildning pa denna niva nodvandig for att pa ett meningsfullt satt
kunna ge sig i kast med mer konkreta estetiska problem. Ju mer pro-
blemstillningarna konkretiseras, desto storre blir emellertid behovet
av dialog och samverkan mellan fackfilosofer och féretriddare for de
estetiska vetenskaper inom vilkas falt problemen upptrider.

Som musikforskare har vi 4gnat rockmusiken speciellt intresse, och i
en nyligen framlagd avhandling bl a férsokt fixera ndgra fruktbara stil-
analytiska infallsvinklar pa denna musik (Brolinson & Larsen 1981 a, b).
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Under arbetets gang har fragor rérande rockens estetik aktualiserats,
vilka vi dock inte narmare berért i avhandlingen. Foreliggande artikel ar
ett forsok att nigot utveckla dessa fragor. Vi vill har konfrontera vara
rén som musikforskare med vad vi uppfattar som en insiktsfull generell
diskussion kring musikens estetiska vérde.

Praktiskt taget alla musikestetiska diskussioner, sdvél bland filosofer
som musikforskare, fors med exemplifieringar frén och tillampningar p
konstmusik. Det ter sig bla darfér utmanande och spinnande att féra
resonemangen kring en repertoar som nagra kanske skulle hivda vara
ointressant nar det galler fragor om estetisk upplevelse och estetiskt
varde.

”Rockmusik” anvands hiar — i enlighet med rddande anglosaxiskt
sprakbruk — som en samlingsbendmning pd en rad sinsemellan olika
men av tradition sammanhdllna ungdomsmusikstilar. Dessa har alla
rotter i den stil som i USA kring 50-talets mitt blev kéind som rock’n’roll,
men kan dessutom i betydande grad ha assimilerat stildrag vitt skilda
frén detta ursprung (se vidare Brolinson & Larsen 1981 a, s 7ff).

Den musik som vi pekat ut med termen rockmusik torde utgéra den,
aven globalt sett, mest konsurnerade under efterkrigstiden. Samtidigt &r
det tydligt att musikforskningen édgnat denna musik ett timligen svalt
intresse. Det mesta som skrivits om rock har producerats av journalister,
kulturkritiker och sociologer och som en f6ljd harav har de musikanaly-
tiska aspekterna kommit att bli ett slags stormens 6ga. Ar det da ofrukt-
bart att koppla stilanalytiska iakttagelser till en diskussion kring estetiskt
varde? Med andra ord: fortjanar rockmusiken att tas pa allvar som
estetiskt objekt eller r den — i s3 fall tillsammans med mycket annan
masskultur — utomestetisk?

Den estetiska facklitteraturen ger en mangd forslag till vad man bor
mena med “estetiskt objekt”. Det i vira 6gon mest fruktbara presente-
ras av Beardsley under rubriken “The Instrumentalist Theory™ (1958, s
524 ff). Enligt denna teori innebér ’x &r ett estetiskt objekt” att ”’x har
formégan att framkalla estetiska upplevelser”. Foljdfragan ar given: vad
kannetecknar enligt Beardsley den estetiska upplevelsen? For det forsta
ar den en upplevelse dar uppmarksamheten ar starkt fixerad pa hetero-
gena men sammanhéngande komponenter i ett fenomenellt objektivt
omréade — i detta fall klangliga monster. (For inneborden av “’fenome-
nellt objektivt omrade” se Beardsley, a a, s 37 ff.) Upplevelsen maste,
for det andra, ha en tdmligen hog grad av intensitet. For det tredje méste
den vara hoggradigt koherent. Slutligen méaste upplevelsen ocksa vara
sig sjalv nog.

Alright, men pé vilket satt kan da rocken framkalla upplevelser
praglade av samtliga fyra kraven?
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Att det forsta kravet dr uppfyllt kan synas sjalvklart. Rocken genere-
rar forvisso ett fenomenellt objektivt omrade av klangmonster som ir
heterogena men sammanhéangande. Tva fragor instéller sig dock: vilka
ar de for rocken karakteristiska dragen i dessa monster, samt ir de av
sddan art att de framkallar, eller kan framkalla, en starkt fixerad upp-
mérksamhet?

Den kanske viktigaste fenomenella kvaliteten i rockmusik r vad vi i
enlighet med musikerjargong rubricerar som sound. Vibetraktar sound
som summan av de musikaliska komponenter i helhetsstrukturen som ir
kopplade till upplevelsen av ett musikaliskt nu. Detta “nu” &r inte en
punkt pa tidsaxeln; upplevelsen av musik forutsdtter nédvandigtvis ett
tidsligt forlopp. Dess utstrackning ar beroende av flera faktorer, framst
det musikaliska sammanhanget, men nigra f& sekunder kan anges som
ett typvarde. Om man exempelvis forestiller sig ndgon som sitter vid
radion och vrider pé stationsinstillningen fOr att hitta en station som
sinder musik han gillar, behdver han i regel blott nagra fa sekunder f6r
att avgdra om han kommit ritt. Den fenomenella kvalitet som i denna
situation ar av intresse ar just sound.

Vad ér det da man uppfattar i ett ldsryckt stycke musik pa négra
sekunder? Den totala klangbilden, kanske en utpriglad klangkaraktar i
nagon rost- eller instrumentstdmma, en viss typ av rytmiskt rorelsemon-
ster, ndgra samklanger och samklangsférbindelser, kanske ett melodiskt
fragment — ett slags total gestik. Alla musikaliska komponenter med-
verkar i princip i genererandet av soundupplevelsen. Harav f6ljer dock
inte att alla parametrar har samma betydelse fér denna upplevelse. I det
enskilda fallet torde man alltid kunna peka pé en eller nagra fa samver-
kande parametrar som ar soundbestimmande - som &r aktiva i prag-
lingen av soundets specifika karaktar. Vi vill alltsd havda att formdimen-
sionen i vidaste mening — om man s vill den syntaktiska —, som-ju &r
helt avgérande i mycken konstmusik, 4r av underordnad betydelse i
rocken. Harmed markeras samtidigt orimligheten i generella utsagor
rorande musikens vérde som tex Meyers:

Det sinnligt-associativa dr av mindre betydelse nar det géller varde. Musik méste
varderas syntaktiskt (1959, s 280 [var Gvers]).

Fragan om framkallandet av ’starkt fixerad uppméarksamhet™ ar onekli-
gen problematisk, sarskilt med hénvisning till de situationer i vilka man
vanligen patraffar rockmusiklyssnaren. Manga ungdomar koiisdmerar
rock i samband med andra aktiviteter som dans, rullskridskodkning;
laxlasning, raggning i bil etc. Liknande bruk dr emellertid vanliga nir det
galler konstmusik; man dammar till Mozart och alskar till Mahler. Vad
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som hir ar av intresse ar dock inte de musikaliska anvidndningar som
faktiskt forekommmer eller rent av dominerar, utan huruvida musiken
kan framkalla ett mera koncentrerat forhallningssatt. Om man betraktar
de situationer som #r tankta som och fungerar som “ideala” lyssnar-
situationer oavsett genre eller stil, t ex konserten, blir problemet intres-
santare. Den konstmusikaliska konsertpubliken uppvisar normalt ett
beteende som vil stimmer med véara forestéllningar om koncentration;
tystnad, stillhet, podiefixering, osv. Med rockpubliken é&r det néstan
tviirtom; skrik, dansartade rorelser, handklappningar, osv. Ar sist-
namnda beteende oforenligt med starkt fixerad uppmérksamhet? I sa
fall méaste vi vl frankanna manga musikkulturer utanfor vasterlandet
mdjligheten till estetisk upplevelse. Och hur skall vi da stélla oss till
orkesterledaren i storbandet eller dirigenten f6r symfoniorkestern? Har
dessa kroppsligt livliga personer ndgon annan, t ex musikteknisk, och ej
en estetisk upplevelse? Det 4r orimligt att dessa och liknande fysiologis-
ka beteenden skulle st i konflikt med kravet pa fixerad uppmarksam-
het. Tvartom finns starka kopplingar mellan t ex markerad och enhetlig
puls och kroppsmotorik inom flera musikgenrer.

Snarare kan man se dessa receptionssitt som indicium pé att Beards-
leys andra huvudkrav pa estetisk upplevelse ofta ar uppfyllt i samband
med rockmusik, ndmligen att ha en timligen hog grad av intensitet. Att
rockmusiken ofta ar ett objekt med intensiva fenomenellt objektiva
komponenter (dynamik, artikulation, klangfarg) ar uppenbart. Hirav
foljer inte att intensiteten i upplevelsen motsvarar namnda fenomenella
kvaliteter. Intensiteten i rockupplevelsen ar dock speciell, en viktig
perceptionskvalitet 4r upplevelsen av styrka. Konserter med uteffekt om
runt 26 000 watt och med ca 120 dB intensitet, dvs i medicinsk mening
halsovadliga miljder, ar 6nskvirda. Flera iakttagbara biologiska férand-
ringar hos publiken ar f6r handen, tex 6kad adrenalinutsondring och
forhojt blodtryck. Man méste helt enkelt intensivt hange sig 4t rockens
ljudmiljo for att std ut. De akustiska férhallandena framkallar ett kate-
goriskt stdllningstagande: antingen flyr man faltet (eller nyttjar polisens
Oronskydd) eller ger sig hdn med full intensitet.

”Koherens” i fenomenell mening dr manifesterad i bra rockmusik pa
flera sitt. I friga om sound kan man peka pa samspelet mellan klangfarg
och rytmisk gestik. Den lodiga och elastiska elbasklang som hors pa bl a
flertalet soulinspelningdf ger intryck av att besitta en klangenergi, som
naturligt genererar den typ av rytmisk rorelse som &r vanlig i stilens
upprepade basfigurer. Sddana figurer medger i sin tur att 6vriga rytmin-
struméfit kan hanteras mer flexibelt utan att dirmed rycka sonder
upplevelsen av en klart markerad puls — ett sk "beat”.

Beardsleys sista krav pé estetisk upplevelse — att upplevelsen ir sig
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sjalv nog — framstar ej i klaraste ljus. (Kommer t ex autonomt lyssnande
till filmmusik till korta in for detta krav?) Det ar vanskligt att uttolka hur
man ndgorlunda exakt skall skilja detta krav fran koherens och intensi-
tet. Diremot ar B:s hirtill férda resonemang om den estetiska upplevel-
sens verklighetsdistanserande karaktir (“’sense of 'make-believe’ ', s
529) av stort intresse for rockmusikens estetik. Vi har introducerat
uttrycket “’vokal posering’ for att peka ut bla denna viktiga kvalitet i
rockens vokalstil (Brolinson & Larsen 1981 b, s 94ff) Hérmed asyftas
omstandigheten att just intensiteten i det affektiva vokala féredraget
normalt inte bor betraktas som en kinslofylld tolkning av textinnehallet
eller en aterspegling av artistens personliga kénslor. Snarare ar det fraga
om att gestalta en attityd, en emotionell ~’pose”, som ocksa har *’show-
karaktir”. Denna karaktar kommer till uttryck bl a och framst i att
sdngaren genom manér och dverdrifter distanserar sig fran sitt material.
Ménga av de mest inflytelserika vokalartisterna i rockens hlStOHa tex
Elvis Presley, Little Richard, John Lennon och Rod Stewart, ir nira nog
parodier pa sig sjalva, och effekten verkar medvetet sjalvironisk.

Beardsleys diskussion av estetisk upplevelse ar naturligt nog intimt
sammanhangande med hans teser rérande estetiskt virde. Huvudlinjeni
hans argumentation ar att alla relevanta argument om estetiskt varde
kan aterféras pa tre typer av kriterier (s 462ff): enhetlighet (unity),
komplexitet (complexity) och — néagot forenklat — karaktirsintensitet
(intensity of human regional qualities, jfr s 328 ff). Vidare menar han att
ett objekts estetiska virde bestidms av vilken grad (magnitude) av este-
tisk upplevelse det formar framkalla, forutsatt att en sddan upplevelse
kan visas vara vérdefull.

En av svérigheterna i tillimpningen av dessa generella kriterier pa
partikuldra estetiska objekt ar hur de sinsemellan skall sammanvigas.
Detta medges ocksa av Beardsleys; han infor en " Area of Undecidabili-
ty”’ (s 535 ff) for att utpeka ett omrade — en klass av estetiska objekt,
vars estetiska virde ej gar att rangordna. | rockmusiken kan man se en
tydlig tendens till att vissa av de nimnda kardinalkvaliteterna ér rikare
foretradda én andra. Det géller fraimst enhetlighet och karaktarsintensi-
tet, vilka i regel dominerar 6ver komplexiteten. Visserligen kan man
pavisa att den rockmusikaliska klangbilden och motoriken — soundet —
ofta ar komplext uppbyggt, men harav f6ljer juinte att det uppfattas som
sarskilt komplext. Snarast forefaller komplexitet i musik manifesteras
framst formmassigt, tex genom tematisk/motivisk méngfald, kontrast,
variation, karaktérsskiftningar harmonisk/tonal rérlighet. Sddana ge-
staltnmgsmonster ar ovanliga i rockmusik.

Har instéller sig ett problem som Beardsley blott antyder. Kan en hog
grad av enhetlighet kompensera en brist p komplexitet? Det forefaller
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inte rimligt. Den renodlade enhetligheten ar ju narmast liktydig med
monotoni och sdledes knappast en positiv vardekvalitet. Man méste
saledes forutsitta ett visst matt av komplexitet for att enhetligheten alls
skall kunna gora sig gallande som positivt viardekriterium. Observera att
ndgot motsvarande beroendeforhéllande inte behdver foreligga mellan
karaktarsintensitet och ndgon av de dvriga kardinalkvaliteterna. Fragan
ar alltsd om den Overviagande avsaknaden av formmassig komplexitet i
rockmusik gor att dess enhetlighet forlorar intresse som positiv virde-
kvalitet. Aterstar alltsd mojligheter att en soundmassig komplexitet kan
kompensera bristen pa den formmassiga. Vi vill havda att det forhaller
sig sa.

Rock, framfér allt frén de sista femton aren, uppvisar ofta en flerskik-
tad klangbild. Den manifesteras saval i klangfarg som motorik. Ta tex
Queens "Mustapha” (fran 1978): tung men distinkt basmotorik; av-
snittsvisa overlagringar av andra klangskikt i den motoriska stommen;
avsnittsvisa perspektiviorandringar som gor att klangbilden 4n dras
samman, dn sprids, &n homogeniseras, dn separeras; langtgiende klang-
lig profilering av de enskilda stimmorna. Andra exempel kan himtas
frdn funky-stilen dar pulsmarkeringen géarna fordelas mellan skilda
klangskikt sd att olika metriska positioner far sina specifika klangfarger
och artikulationer — pulsen “’studsar”’. Analog till god rock ar hirvidlag
den likasa svarbeskrivna fenomenella kvaliteten "’swing” inom god jazz.
I bada fallen handlar det om en vitalisering av ett rorelsemonster fast
med olika medel.

Karaktérsintensiteten i rock manifesteras sérskilt tydligt i vokalidio-
met dir en stark individualisering av framtoningen efterstrivas (jfr
Brolinson & Larsen, 1981 b, kap 3). Pa liknande satt forhaller det sig
med ménga solistiska instrumentalstimmor (Brolinson & Larsen 1981 a,
s 184 ff).

Fragan ér emellertid om det inte inom rocken ocksa finns rimliga
virdekriterier som inte kan harledas ur Beardsleys. Vad visirskilt 4r ute
efter ar slagkraft, ett kriterium som &r viktigt i all popularmusik (dar
uttrycket for Ovrigt anvinds med kommersiella implikationer) men
samtidigt sannolikt dven ar relevant for tex Mozarts eller Schuberts
symfonier. Var och en som dr musikintresserad torde ha upplevt att viss
musik “’tar tagien’’; man fastnar for en lat eller, med samtida sprakbruk,
det ténder till. En forklaring till detta kan ju vara karaktirsintensiteten,
men dessutom eller huvudsakligen nédgot ytterligare. Alla torde ha
upplevt att en melodislinga utan pétaglig karaktirsintensitet likval in-
prantar sig i medvetandet; den tycks besitta en vilavvigd kombination
av karakteristisk personlig profil och skenet av det vilbekanta. Det ar
svart att se att en sddan kombination enbart kan férklaras som en lyckad
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avvigning mellan enhetlighet och komplexitet. Snarare ar det har fraga
om ett slags “’regional quality” som i likhet med Beardsleys human
regional quality kan bero av fenomen som klangfarg, klangtéthet, ryt-
miskt-melodiskt rérelsemdnster etc, men som tillhor ett komplex men
ej nagon av dess delar” (Beardsley, s 83).

Ta tex inledningsfrasen till Rolling Stones "Satisfaction”: klangfir-
gen ir distinkt men forvrangd (distorderad); det rytmiska ménstret
uppvisar flera karakteristiska synkoper; den melodiska rorelsen ar enkel
men likval spanningsfylld, bla i dess roll i ett harmoniskt spanningsfalt.
Ingen av dessa egenskaper kan ensam forklara frasens slagkraft, och
fragan dr om de i kombination kan annat 4dn antyda en forklaring.

Hur komma vidare? Den musikvetenskapliga analysen kommer ofta
till korta nér det géller att gora en precisering av de generella egenskaper
som filosofer fast var uppmarksamhet vid. Delvis kan detta bero pa att
virderingsfragor sallan medvetet (daremot ofta undermedvetet) syssel-
sitter musikanalytikern. Att ndgot &r bra tas nira nog som utgdngpunkt
for analysen snarare dn som en tes som skall provas. Musikvetenskapen
har saledes mycket att vinna pé att i stérre utstrackning satta varderings-
fragor i centrum f6r arbetet. Forsok i den riktningen torde bli sarskilt
fruktbarande om de kunde ske i dialog med filosofer. Tolka garna vart
bidrag som inbjudan till sidan.
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