Bengt Edlund och Lars Ellestrom

Rockmusikens nya kldader

I sin uppsats ”Rockmusikens estetik” (1982) diskuterar Per-Erik Brolin-
son och Holger Larsen huruvida rockmusik dr att rakna som, *'f6rtjanar
tas pa allvar som”, estetiskt objekt och darmed kan beddmdas efter gingse
estetiska normer. B & L viljer att stodja sig pa Beardsleys estetik (1981).
som anknyter till en tdmligen formell syn pa konsten. For att fa grepp om
vad som menas med estetiskt objekt” anvander B&L sig av de Rra
kannetecken pa “estetisk upplevelse’” som Beardsley staller upp — estetis-
ka objekt skulle ha formaga att framkalla denna typ av upplevelser. De
provar sedan om dessa kinnetecken foreligger i rockmusikupplevelsen. en
provning som utfaller positivt. I uppsatsens senare del diskuteras huruvi-
da rockmusik uppfyller de kriterier for estetiskt virde som Beardsley anser
ligga till grund for alla “objcktiva estetiska varderingar™. Ocksi detta
menar de sig kunna visa.

Vi finner att B& L:s argumentation intce dr i allo hdllbar, samt att deras
sdtt att hantera problemet leder in pd spérsmal av mera allmint estetiskt
intresse. L&t oss darfor anta deras inbjudan till meningsutbyte. Lat oss
ocksa inledningsvis markera att vara kritiska synpunkter inte dikteras av
nagon njugg cller snorkig instillning till rockmusik. B&L:s omsorg om
rockmusik dr sympatisk (lat vara att den mahidnda borde tagit sig andra
uttryck), och vi menar att det kan finnas skil (dock inte nédvéndigivis
cller huvudsakligen estetiska sddana) for att hysa en hog uppfattning om
rockmusik.

1. Vad siger Beardsley?

B&L:s lasning av Beardsley innchaller skevheter, som aterverkar pa argu-
menteringen. Nir det géller att definicra “cstetiskt objekt” forordar
Beardsley en definition i termer av objcktets egenskaper: Det sékraste
och mest informativa sdttet att sarskilja estetiska objekt fran andra percep-
tuella objekt torde inte vara att g& via deras orsaker eller cffckter cller
relationer till manniskor, utan att g& via dcras egna cgenskaper” (s 63).
Centralt hos Beardsley ar alltsé att estetiska objekt (i hogre grad an andra
typer av objekt) ager vissa egenskaper som vil later sig sammanfattas
under rubrikerna “enhetlighet”, ’komplexitet’” och intensitet (avscende
manskliga kvaliteter)”, egenskaper som tjanstgor som kriterier for objckti-
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va estetiska varderingar och som &terfinns som “’perceptuellt innehall” i
de estetiska upplevelserna. Daremot kan de inte omedelbart relateras till
dc likbendmnda kannetecknen for estetisk upplevelse. Sa langt Beardsley.

B&L pastér (s 41) att Beardsley stiller upp eninstrumentell definition
av “estetiskt objekt” enligt vilken X ar ett estetiskt objekt’”” innebar att
”X har formagan att framkalla estetiska upplevelser”. Detta stimmer
inte; vad Beardsley péd detta sitt definierar ar estetiskt varde” (s 531).
Betraffande “estetiskt objekt” formulerar sig Beardsley inte sa kategoriskt:
det finns nigot som estetiska objekt duger till som andra ting inte duger
till, eller duger lika bra till [...] ndgot som estetiska objekt 4r sédrskilt bra
till [...] det man kan gbra med ett estetiskt objekt ar att fornimma det pa
ett sarskilt satt och lata det ge upphov till en viss sorts upplevelse” (s 526).
Sambandet med “estetisk upplevelse” ar alltsd knappast sa starkt som
kravs for att visa att nagot ar ett estetiskt objekt i kraft av arten av de
upplevelser det frambringar. Vad som skulle behévas ar ett pastaende att
cstetiska objekt exklusivt formar framkalla estetiska upplevelser utmarkta
av vissa noédvandiga/tillrackliga kannetecken. Inte heller betraffande
dessa kdnnetecken ar Beardsley sardeles tvarsiker: ’vi kan vara rimligt
siakra pa vissa generaliseringar” (s 527).

Det framgar inte klart av B&L:s text varfor Beardsleys grundlaggande
objektiva vardekriterier prévas med avseende pa rockmusik. Avsikten kan
vara att fortsitta argumentationen for att rockmusik ér ett estetiskt objekt,
men det kan ocksa rora sig om ett férsék att pladera for att rockmusik har
hogt estetiskt varde. Den forsta intentionen stimmer battre med Beards-
leys tankeging 4n forsoket att avancera via den estetiska upplevelsen —
vardekriterierna gér ju tillbaka pd egenskaper hos objektet — men en
sadan demonstration kan svérligen bli vattentdt. Uppenbart ar att det
maste bli en friga om gradering: beroende pa sina estetiskt relevanta
egenskaper kan objekt duga mer eller mindre bra eller inte alls som
estetiska objekt och asitts i kraft av samma egenskaper en viss estetisk
virdering.

Missvisande ar det sitt pd vilket “’magnitude’ dyker upp som att
“fjarde kriterium” pé estetiskt viarde i B& L:s text (s 44). Att ett objekts
estetiska varde bestdms av vilken grad (magnitude) av estetisk upplevelse
det formér framkalla” r sant givet Beardsleys instrumentella definition
av estetiskt varde, men ’magnitude” dr inget sjdlvstandigt kriterium utan
en sammanfattning av §vriga tre objektiva kriterier/egenskaper sa som de
framgér i och praglar upplevelsen, ” *'magnitude’ ar en funktion av dtmin-
stone dessa tre variabler” (s 529).

B&L:s diskussion vad avser huvudfragan huruvida rockmusik ar ett
estetiskt objekt ér alltsd relevant i1 den utstrickning den galler (om 4n
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ibland p3 grund av misstag orsakade av dlig begreppskategorisering)
rockmusikens egenskaper; argument som didrmot avser rockmusikupple-
velsen ar ovidkommande. Lat oss emellertid i fortsdttningen bortse fran
detta och f6lja pladeringen for rockmusikens estetiska status mera i detalj.

2. Kinnetecken pa estetisk upplevelse

Beardsleys forsta kannetecken géller “starkt fixerad uppmirksamhet pa
heterogena men sammanhingande komponenter i ctt fenomencllt objck-
tivt omrade”. B&L bortser har frdn sddana bruk av [rock] musik, dar
musiken inte dr huvudsak; for dem giller det att visa att [rock] musiken
?kan framkalla ett mera koncentrerat forhallningssitt’ 1 ”’situationer som
ar tinkta som och fungerar som ’ideala’ lyssnarsituationer, tex konscr-
ten”. De kommer fram till att det inte rdder nagon “’konflikt” mellan
kravet pa “starkt fixerad uppmairksamhet” och rockpublikens stdkiga
beteende under konserterna (s 42—43).

Detta ar mycket otillfredsstillande. Att de estetiska objckten f6ljs myck-
et uppmirksamt av mottagaren forcfaller vara ett nirmast oundgangligt
rekvisit, ett nédvandigt men inte tillrackligt villkor, for estetisk upplevelsc;
uppmirksamhet synes vara av fundamental betydelsc i den cstetiska
attityden. Foreligger inte denna uppmairksamhet, verkar detinte menings-
fullt att g& vidare och kontrollera férekomsten av 6vriga kdnnetecken.

Vidare &r kopplingen mellan uppmérksamhet och rérelse godtycklig —
har négon verkligen péstatt att dessa ting ar oforenliga? Tills ndgot sddant
visats maste darfor galla att rorelsc eller brist dirpa varken kan anscs tyda
pa eller utesluta uppméarksamhet. (”’Filharmonisk” publik sitter stilla,
vilket inte hindrar att manga lyssnare har lurat till cller tanker pa annat.)
Aven om allts franvaron av konflikt mellan en lyssnares rérelser och hans
uppmirksamhet inte bevisar nigot, ar det av intresse att granska B&L:s
overtalande argumentering fér rockmusikpublikens uppmarksamhet.

Att vi annars ’maste frinkdnna manga musikkulturer utanfor vister-
landet mdjligheten till estetisk upplevelse” géller bara om vi képer genera-
liseringen att lyssnarrérelser 4r symptom pa ouppmérksamhet. Konse-
kvensen ar f6 inte sd harresande — varfor skulle estetisk upplevelse av
musik vara universellt férekommande? Tanken att cn dirigent inte skulle
ha nigon estetisk upplevelse néar han dirigerar kan man ocksé acceptera.
Har han det inte, sa ir det emecllertid antagligen inte de egna rérelserna
som hindrar honom; han torde ha mycket annat att tinka pa. Beskaffenhe-
ten av musikers estetiska upplevelser medan de framfér musik ar cn
intressant friga, men ovidkommandec nir vi som hir diskuterar lyssnarnas
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cstetiska upplevelser. Visst finns det, slutligen, musik med ’starka kopp-
lingar mellan markerad och enhetlig plus och kroppsmotorik”, men i den
man foreteelsen haller sig pa det kinestetiska planet och inte ageras ut,
saknar den relevans i argumentationen.

B&L menar att Beardsleys andra kdnnetecken pa estetisk upplevelse,
kravet pd “timligen hég grad av intensitet”, ar uppfyllt vad det giller
rockmusik. Som ”indicium’ darpa anfor de rockmusiklyssnarnas betecn-
de vid rockgalor. Vidare anser de att det *’4r uppenbart att rockmusiken
ofta ar ctt objckt med intensiva fenomenellt objektiva komponenter (dyna-
mik, artikulation, klangfarg)”. Visserligen skiljer de strax mellan dessa
intensiva fenomenclla kvaliteter och upplevelseintensitet, men betonar
samtidigt att ljudstyrkan ar en “viktig perceptionskvalitet” i upplevelsen
av rockmusik (s 43).

Sékert tyder publikbeteendet pa ett mycket starkt engagemang, och att
publiken kraver avsevart hogtalartryck for att komma i den ritta kinslan
skall inte heller betvivlas. Tvivelaktigt &r daremot huruvida forfattarna till
slut asyftar upplevelse av intensitet” eller “intensiv upplevelse”, och
synnerligen tvivelaktigt 4r det om det alls 4r detta slags dB-intensitet som
Beardsley tanker pa. (Vad som skall avses med intensiv artikulation och
klangfarg’ ar sd oklart att vi lamnar det darhan.)

Under alla férhdllanden kan publikens upphetsning bero pa faktorer av
vilka manga vil maste anses vara lika irrelevanta som ljudets fysikaliska
intensitet: musikens appell till kroppsrérelse, identifikation med den egna
gruppen cller med viss livsstil, respons pa musikens eller textens innehalls-
liga associationcr vare sig de giller erotik cller aggressioner. Man far inte
heller f6rbise att en musikpubliks beteende ar bestimt av konventioner:
lyssnar man pa cn strakkvartett skall man vara tyst och halla sig stilla, p
en rockkonsert ar det ritt att tillsammans med andra visa sin begeistring
medan musiken pagar.

Som tredje kdnnetecken pa estetisk upplevelse stipulerar Beardsley att
upplevelsen skall vara ’héggradigt koherent”. B&L havdar att ’koherens
i fenomenell mening ar manifesterad i bra [var kursiv] rockmusik péa flera
sitt”. Som (enda) cxcmpel pé detta pekar de pa det samband som rider
mellan klangfiarg och rytmisk gestik i den speciella rockmusik-parameter
de bendmner “sound”. I manga soulinspelningar “’ger den ldiga och
clastiska elbasklangen intryck av att besitta en klangenergi, som naturligt
genererar den typ av rytmisk rorclse som ar vanlig i stilens upprepade
basfigurer” (s 43).

Iakttagelsen som sddan ma vara triffande, men resonemanget ar inte
héllbart. Naturligtvis dr det bra att klangfargen passar till den rytmiska
figurationen, men det ar knappast sddana relationer inom objektet — hur
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percipierande de dn dr — som Beardsley avser. B& L har har forvaxlat
kinnetecken for estetisk upplevelse med kriterium {6r estetiskt virde,
upplevelsens karaktar med upplevelsens innchdll. ”Koherent upplevelse™
ar nagot annat an “upplevelse av koherens”. I detta argumentationssam-
manhang borde det forra avses, men genom att B&L begar misstaget att
resonera i egenskapstermer i stillet for i upplevelsetermer fir exemplet
anda en viss relevans.

Den anforda typen av "koherens” kan sdkert brukas som virderingsar-
gument med avseende pa enskilda rockmusikstycken: om man diaremot ir
ute efter att visa att rockmusik som genre duger som estetiskt objekt genom
att faststilla att de upplevs pa ctt Vestetiskt” sitt, si maste Beardsleys
kannetecken for estetisk upplevelse gélla all rockmusik, ocksd den som r
dalig. Beardsley menar att objekt som innchar estetiskt relevanta egenska-
per i otillracklig grad ar diskvalificerade som estctiska objekt, och skiljer
dirmed mellan objekt som ar estetiskt odugliga och daliga estetiska ohjckt.
Om bra’ hos B& L betyder estetiskt fortrafilig”, ar deras tes f6r snév for
att ha den 6nskade beviskraften; star ’bra” for “estetisk”, framstar cgen-
skapen koherens” som ofrdnkomlig pa ctt sitt som inte verkar vara
berittigat. ’Estetisk’” rockmusik maste kunna vara dalig i ctt cller flera
avseenden, tex maste den kunna brista i koherens.

En liknande sammanblandning av kategorier méter man i f6ljande
avsnitt. B& L vill se rocksdngarens “’vokala posering™ som ctt exempel pa
den estetiska upplevelsens “verklighetsdistanserande karaktir” (Beards-
leys ’sense of 'make-belicve’”). Hos B& L. kan vi ldsa att det itensivt
affektiva foredraget inte bor betraktas som cn kiinslofvlld tolkning av
textinnehallet cller en aterspegling av artistens personliga kdnslor™; det
giller snararc “'att gestalta en attityd, cn cmotionell ’pose’ . Hos vissa
inflytelserika artister far detta manér en “medvetet sjalvironisk effekt’ (s
44). :

Detta vacker skepsis. Gar vi till Beardsley (s 529), s& talas det dir om
’nagot som fattas i dem [de cstetiska objckten] som hindrar dem frén att
vara riktigt verkliga, fran att uppna full status av ting”, och p& denna
kansla av "make-believe’™ beror deras forméga att hos oss framkalla den
sorts bcundrade forsjunkenhet, utan varje férpliktelse till praktisk hand-
ling, som dr karakteristisk for estctisk upplevelse”. Som exempel anges bl a
musiken, som innebir “rorelse utan nigot patagligt som rér sig™.

Detta avsnitt hos Beardsley bor ocksa sdttas in i sin kontext. Féregaende
stycke handlar om att den cstetiska upplevelsen dr komplett; de impulser
som sittes iging avvecklas ocksa inom upplevelsen, och denna frigér sig
darfor fran frimmandc clement.

Det ir tydligt att Beardsley syftar p& hur upplevelsen av estetiska objckt

21



distanserar sig fran upplevelsen av den évriga verkligheten och absorberar
mottagaren. Det giller alltsd cn fundamental egendomlighet i (all) kon-
stupplevelse. Vad B&L talar om 4r nagot helt annat. Rockséngaren
distanserar sig ibland fran sin text och sin person — en dubbelhet som den
insatte lyssnaren lagger mirke till och uppskattar.

3. Objektiva estetiska viarderingskriterier

Av Beardsleys objektiva varderingskriterier finner B&L att enhetlighet
och karaktirsintensitet r foretridda inom rockmusiken. Aven komplex-
itet foreligger, dock mestadels enbart i soundet, d vs som simultan mang-
fald; en komplexitet som ingalunda alltid uppfattas av lyssnaren. Eljest
manifesteras komplexitet i musik ocksa, eller rent av foretriadesvis, i den
successiva dimensionen, i formen. B& L menar dock att den ’flerskiktade
klangbilden™ i senare rockmusik ’kan kompensera bristen pa formmassig
komplexitet” (s 44—45).

Tyvirr 4r argumentationen mycket tunn for denna centrala tes. Aven
om det skulle vara sa att bristen pa formell komplexitet tenderar att rikta
uppmirksamheten mot soundet, sa kan kompensation bara forekomma i
de fall da soundets sinnrika uppbyggnad faktiskt uppfattas — det ar svarti
vilken musik som helst att halla isar simultana forlopp. Vi méste ocksa
hélla i minnet att sound-upplevelsen torde vara helhetlig och snabbt
klassificerande till sin karaktdr snarare an préglad av klart uppfattad
komplexitet.

Férutom att soundkomplexitet alitsd verkar vara en sallan realiserad
upplevelsekvalitet, kan man friga sig om “kompensation” ar ratta ordet
for vad som snarare verkar vara en amputation. Den formella komplexite-
ten rymmer ju kolossala mdjligheter sa snart man frigor sig fran soundets
tranga tidsruta: utveckling, variation, kontrastverkningar, interrelationer
mellan olika delar, enhet och skikt, differentierade strukturella/emotionel-
la ménster etc. Om man dartill betanker den stora betydelse som komplex-
itet och uppmaérksam attityd har inom estetiken (inte bara hos Beardsley),
kommer man inte ifran att B& L antastar en karnpunkt i estetikbegreppet.
Det ir inte sdkert att vad som blir kvar efter ett sidant byte fortjanar att
kallas “estetiskt’ enligt gangse sprakbruk.

Harutéver for B&L utifrdn Beardsley ett resonemang om relationen
mellan enhetlighet och komplexitet. Utgdende fran tanken att ’renodlad
enhetlighet narmast ar liktydigt med monotoni och saledes knappast en
positiv virdekvalitet” kommer de fram till att “ett visst matt av komplex-
itet maste forutsattas for att enhctligheten alls skall kunna gora sig géllan-
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de som positivt viardekriterium. En brist pa formmassig komplexitet inom
rockmusik skulle alltsd gbra att ’dess [formmaissiga] enhetlighet forlorar i
intresse som positiv viardckvalitet” (s 45).

B&L tycks, trots att de hela tiden talar om vardckriterier, i motsats till
Beardsley anvinda “’enhetlighet’ och ”komplexitet” som termer for musi-
kens rent strukturella informationsrikedom. Endast om man fSrutsétter ctt si-
dant kvantifiecrande sprakbruk blir ”’renodlad enhetlighet” ”narmast lik-
tydigt med monotoni’’, endast om enhctlighet och komplexitet tankes som
omvint proportionella mot varandra inom samma parameter méste en-
hetligheten matchas av ctt visst matt av komplexitet. Nu ar det ju ingen
god idé att lata tva positiva objektiva vdirdekriterier (som uppenbarligen ir
avsedda att fungera oberoende) upptrida som extremvérden pd samma
bipolara skala, att lata ’bra’ och ’bra” gunga pa samma briada. Haller vi
oss inte i mitten, s blir ju estetisk frerafflighet stddse bade garanterad och
motsagd. Det ar forst vid beddmningen av ctt verks “magnitude” som
beroendeférhéllandet uppstar — vi rér oss ju med nidvdindiga kritericr.

Den flyktigaste inspektion av Beardsleys text (s 462) visar ocksa tydligt
att B&L ar pa villospar. Motsatsen till “enhetlighet™ dr “upplésning™,
vilket inte har med “komplexitet” att gora. Savil “enhetlighet” som
“upplésning’ kan uppenbarligen realiseras pa olika nivacer av “komplex-
itet”. Det framgar ocksé tydligt av Beardsleys exempel att “renodlad™
enhetlighet ingalunda ar det samma som monotoni — ’valorganiscrad™,
“formellt perfekt”, “inre logik i struktur och stil”. Motsatsen till ”kom-
plexitet” ar “enkelhet”, vilket r nagot helt annat &n “enhetlighet™: &ven
enkel musik kan tyvarr brista i ecnhetlighet. ’Enhetlighet” och “komplex-
itet” ar alltsa langtifran nagra dkta motsatscr. Viss rockmusik utmarker
sig inte av positivt varderad “enhetlighet” utan av negativt virderad
“enkelhet”, dvs "brist pa omvéxling™.

Till slut i detta avsnitt vill vi pcka pd att B&L s& rockmusikanhingare
de ar, underskattar det formella intresset hos rockmusik. Sa vitt vi forstar
bygges inom rockmusiken fraser och lagges fraser till varandra p& manér
som ir likartade och varken bittre eller simre dn de som tillampas i
mycken konstmusik. Vad formella egenskaper i dvrigt angér, ar det 1ank-
bart att rockmusik (liksom mingder av annan musik) i stor utstrickning
kannetecknas av formuppfyllande snararc dn av kodgenombrytandc for-
mexperiment. Lat vara att igenkdnnande av givna ménster inte rangerar
sa hogt i en estetik av Beardsleys modell — dven om han i och for sig
frankdnner originalitet rclevans i virderingssammanhang — ctt positivt
virde och ett foremal for lyssnande representerar det likafullt.
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4. Estetisk klassificering och musikalisk funktion

En central svarighet i uppsatsen (och ett problem virt begrundan aven
utanfor Rockmusikens estetik) kan sammanfattas i frigan: vems sak ar det
att faststilla rockmusikens estctiska status, vilken lyssnares éron skall vi
forlita oss péd nér vi vill utréna om rockmusiken ar estetisk?

Det blir hos B& L inte klart fran vilket hall beddmningen sker; perspekti-
vet varifran iakttagelserna gors skiftar. Den ’starkt fixerade uppméarksam-
heten” diskuteras ritt entydigt utifran den “’vanlige”, genuine rocklyssna-
ren. Fenomentet ’sound”, som ju tillméts avsevard estetisk betydelse och
som snarast ar en kategori for den “’upplyste”, stilkunnige rocklyssnaren,
kan knappast vara den “’kanske viktigaste fenomenella kvaliteten i rock-
musik” (s 42) for den krisne, allhérande ideallyssnaren”, som ju eljest
brukar vara instans i estetiska fragor. P4 det hela taget diskuteras det
snararc i termer av vad man kan héra dn i termer av vad som vanligen,
faktiskt, ingar i rockmusikupplevelsen; manga iakttagelser forefaller haim-
ta sin niring ur forfattarnas egen introspektion.

Da det som har giller ar att visa att rockmusik har egenskaper som
uppfordrar till ctt estetiskt forhallningssétt, ar det rimligt att avgdérandet
falles av ’ideallyssnaren”. Vi ger darmed B& L principiellt rdtt i den mén
de argumenterar utifrdn vad man kan héra i rockmusik.

Dock rymmer denna strategi ett dilemma: férfarandet innebir att rock-
musiken pa forhand via estetiken subsumeras under konstmusiken, ofran-
komligen forloras representativiteten nar den autentiska beddémningen
ersittes av en mer cller mindre frimmande. (Det kan ndmligen knappast
fornekas att konstmusiken under senare sckel, och det forhaliningssatt som
anbefalles gentemot den, pa det hela taget har ndrmare till ’det estetiska”
an rockmusik. Vadan annars denna iver och denna mdéda att pladera for
rockmusiken som estetiskt objekt?)

N

Det finns alltsa ett drag av “estetisk imperialism’ 6ver foretaget. Om
det existerar viktiga skillnader i egenskaper, upplevelse och virdering
mellan rockmusik och konstmusik, bér dessa musiktyper och receptions-
sdtt sidoordnas. En vag, alltfor generdst inkluderande estetik déljer vasentli-
ga skillnader till nackdel for forstaelsen av de badda musiktypernas sardrag.

Ytterligare en cgendomlighet vard att diskutera ar forfattarnas uppsat
att préva om rockmusik som genre ar att rikna som estetiskt objekt. (Ingeti
texten motsiger att det dr detta de avser.) Vanligt och rimligt ar ju annars
att man for enskilda stycken ett i taget forséker faststilla om de ar tjanliga
som estetiska objckt. Bedémningen av genren som sadan ér en frdga om
senare generalisering.

Problemet blir dn storre av att rockmusiktraditionen ar si splittrad i
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stilmiassigt hanseende och sa heterogen ur estetisk synpunkt. Vissa rock-
muskidiom har legat den "’seri6sa’ musiken ndra — vi tinker i forsta hand
pa de rockgrupper som under 70-talet spelade sk symfonisk rock (Pink
Floyd med rotter hos Stockhausen och Boulez, Gentle Giant med tydliga
influenser fran klassisk polyfoni och Yes och Genesis med sina ofta langa
och sinnrikt byggda latar). Det ar alltsa rimligt att hdvda att det finns
rockmusik som mer eller mindre ’lever upp” till att riknas som cstctiska
objekt: utsagor om hela genren framstir diaremot som tvivelaktiga.

Om man tvunget vill faststilla om rockmusikgenren ar “estetisk”, ar det
mera rattvisande att férfara antropologiskt d v s prova huruvida rockmust-
ken har estetisk funktion, utréna huruvida de som tillhér rockkulturen
intar en estetisk hdllning till rockmusik. Alan P Merriam skisscrar hur ¢n
sadan undersckning kan goras (1964). Med utgangspunkt fran vister-
landsk estetisk tradition staller han upp sex karakteristika for cn cstetisk
(musik)kultur: ’psykisk distans’ i musikupplevelsen, formmanipulation
och formbegrepp, tanken att musik ar kdnslobdrande, skénhctshegrepp,
avsiktligt skapande av estetiska objekt, estetiska objckt, cstetisk filosofi.
(Andra kriterier dn dessa vore givetvis tankbara.) Darpa underséker han
om dessa attityder och foreteelser finns hos de folk han sjilv av cgen
erfarenhet kdnner till: Flatheads och Basongye. Resultatet blir att dessa
bada musikkulturer antagligen inte ir, eller bara delvis ar, “cstetiska”.
Givetvis har aven hiar — det ligger i sakens natur, och Mcrriam ar vél
medveten om det — ett frimmande begrepp tilldmpats, men metoden har
en klar fordel; resultatet ar forankrat hos dem som tillhér kulturen, hos
dem som genuint deltar 1 musiken.

Vi haller for troligt att det finns ritt gott om rockmusikstycken som
duger till att framkalla estetiska upplevelser hos lyssnarc som ar disponc-
rade for en sddan reaktion, och vi tror ocksa att det finns latar som ar sa
beskaffade att de bade inbjuder till och pallar for giangse estctisk varde-
ring. Somlig rockmusik “fortjdnar att tas pa allvar som” estetiska objekt,
men vi vill samtidigt starkt betona att rockmusik inte ar en i forsta hand
estetisk foreteclse, och att man inte gor den rattvisa om man analyserar
och virderar den med estetiska fortecken. Intressantare och relevantare
in att avgora huruvida rockmusiken ar ett estetiskt objekt r att ta reda pa
vilka icke-estetiska egenskaper, som rockmusik de facto varderas positivt
for.

Hir kravs omfattande empiriska studier, och vi kan bara antyda nigra
sannolikt viktiga aspekter. Det 4r uppenbart att rockmusik ofta ger identi-
fikationsupplevelser med en grupp eller med en livsattityd, att den kan
forknippas med sociala situationer som dans eller umgénge med likasinna-
de, att den rymmer moment som ir motoriskt eller sexucllt uppfodrande.
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Dessa och andra ting kan man forvisso tréaffa pa ocksa inom andra musik-
genrer, men de torde inom rockmusiken (sdrskilt om man tar fasta pa
rockkulturen som en ungdomskultur) ha en betydelse som vida 6verskug-
gar uppfattandet av formellt-estetiska egenskaper, och de bér tillerkinnas
minst samma rang som varderingsgrunder.

Nu finns det ju ett samband mellan foremals funktioner och deras
egenskaper. Om det alltsa skulle visa sig att rockmusik (bedémd ”’tvars
6ver” som genre) endast med tvekan kan raknas som estetiskt objekt och
inte heller far sd hoga poang virderad med estetiska standardkriterier, sa
visar detta just det som vi kan se om vi kastar en blick pa rockkulturen:
rockmusiken har pa det hela taget inte estetisk funktion. Dock ar det ju inte
omdjligt att anligga estetiska varderingar pé foreteelser som egentligen
intc primart har estetisk funktion. Beroende pé objektets egenskaper kan
manovern tom vara framgéngsrik — musikhistorien rymmer flera exem-
pel pd skapligt lyckade omfunktioneringar i estetisk riktning.

I den historiska utvecklingen ser man ocksa en intim vixelverkan
mellan stilegenskaper och de krav musiken stills infor. Nar B&L (som
man far formoda) rattfardiggor sin egen attityd till och positiva vdrdering
av rockmusik genom att for dess rakning “’kapa’ honnérsordet “estetisk™,
sd bor detta kanske ses som symptom pa en forindrad instillning hos en
del rocklyssnare, ett tidigt tecken pa att rockmusiken ar pa vig att bli
“klassisk”, tillhora lyssnarkulturen”. Om manga kraver att rockmusiken
skall duga som “estetiskt objekt”, kommer den antagligen ocksa sa sma-
ningom att hallas for att vara ett sadant med de konsekvenser det for med
sig for estetikbegreppet & ena sidan och for rockmusikens reception och
stilutveckling & den andra. B&L:s Rockmusikens estetik dr silunda mer
performativ dn konstaterande.
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