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Kan musiken betyda?
Ulf Teleman

Sprakvetare ser det nog som sin viktigaste uppgift att undersoka hur sprakliga uttryck
formedlar betydelse, dvs. hur en talande eller skrivande kan kommunicera ett innehall till den
som lyssnar eller ldser. For ndgra ir sedan skrev jag om grundldggande skillnader mellan
sprékliga uttrycks betydelse och den betydelse man kan formedla med bilder (omtryckt i
Tankens makt ver spriket 2014). I den hér texten har jag spekulerat dver fragan i vilken man
man kan sdga att instrumentalmusiken dr birare av en specifik betydelse som delges
lyssnaren.

Maénga musikvetare och vanliga musiklyssnare hdvdar att kompositorer och exekutdrer med
ett och samma musikstycke kan formedla specifik kognitiv betydelse. En tanke &r att
instrumentalmusiken formedlar budskap med hjilp av ett gemensamt icke-sprakligt ”sprak”
vars tecken har en konventionell betydelse, tillgidnglig for alla, ungefdr som ett naturligt
spréaks tecken har det.

Jag spelar i en s.k. politisk orkester. Med det kan man mena mycket och det finns en del som
anser att vdr instrumentala musik har en innebord, att véra toner i sig kan uttrycka ett politiskt
innehéll. P4 samma sétt finns det en del som menar att musik kan uttrycka ett religiost
innehéll. Ja man brukar t.o.m. tala om Johann Sebastian Bach som den femte evangelisten.

En annan hallning ar att musik utan hjdlp av ord bara kan betyda musik, inte t.ex. politiska
forhallningssitt eller religiosa pabud, inte ens kinslor som glddje och sorg. Musiken betyder
helt enkelt sig sjdlv. Eller som Stravinsky sa:

I consider that music is, by its very nature, powerless to express anything at all, whether
a feeling, an attitude of mind, a psychological mood, a phenomenon of nature, etc. ... if
as is nearly always the case, music appears to express something, this is only an
illusion, and not a reality.

Som bekant finns det manga likheter och olikheter mellan musiken och det ménskliga spraket.
Spréakets viktigaste instrument dr den ménskliga rosten liksom den dr det i musiken som sang.
Talspriket liksom musiken har vissa naturgivna inslag. Musiken liksom talspréket laborerar
med klangfirg, buller, melodi, rytm, dynamik och den utspelar sig i tid liksom talet. Den kan
skrivas ner liksom talet. Musiken har byggstenar pé olika nivéer precis som spriket och den ér
liksom spréket underkastad regler for hur byggstenar kan kombineras med varandra till mer
komplexa byggen. Musiken har alltsa sin syntax liksom spraket och spraken. Storre
kompositioner dr en sorts musikaliska texter med meningar, stycken och kapitel. Ménga har
talat om musikens retorik.

Men vi moter ocksa manga viktiga olikheter mellan spraket och musiken. Den intressantaste
skillnaden &r kanske att musiken kan vara polyfon. Det hdander saker samtidigt pa ett sitt som



inte har ndgon motsvarighet i det naturliga spréket. (Savida vi inte ténker pa att vi kan prata i
munnen pé varandra.)

Hir ska jag bara uppehélla mig vid en intressant jimforelse, nimligen den aspekt av musik
och ménskligt sprdk som man brukar kalla betydelse, innehdll eller innebdrd, budskap. Den
betydelse som vi hir ska identifiera dr den diar musikaliska uttryck viacker utom-musikaliska
forestillningar hos sina lyssnare precis som talade uttryck dr forbundna med betydelser
utanfor spraket sjalvt. Kort sagt dér talaren och musikern séger nagot begripligt om vérlden
och sig sjilva.

Fragan ar alltsd om eller i1 vilken man den spelande kan formedla utommusikalisk betydelse
och i sé fall vilken betydelse? Jag har dé ett striangt krav pd vad som kan réknas som
betydelse: ett yttrande eller en musikfras antas uttrycka betydelse endast om lyssnaren forstar
vad talaren/musikern menar. Detta krav innebér ocksa att den uttryckta och forstadda
betydelsen &r ungefir densamma for olika lyssnare (med samma sprak). Det racker inte med
att en eller annan kénsla eller stimning utloses vid lyssnande av musiken, om det inte &r sa att
kénslan dr ungefdr densamma for kompositoren, de utdvande musikerna och alla (inom
samma kulturkrets) som lyssnar pa samma musikstycke eller musikfras.

Nér man som sprakvetare talar med musikvetare och konstvetare om toners och bilders
betydelse dr det latt att bli oense. Forr eller senare blir sprdkvetaren anklagad for att diskutera
med en dold imperalistisk bias. Kollegerna tycker att sprakvetaren vill betrakta betydelse bara
med det minskliga s.k. naturliga spraket som mall. Bildernas sprék, musikens sprék, det &r
forstas nagot annat, menar man. Jo visst, s kan man séiga, men egentligen &r inte
sprakvetarens utgdngspunkt sé konstig, eftersom alla de andras anvéndningar av begreppet
’sprak” dr metaforiska, etymologiskt sett. De andra vill dka snélskjuts pa den egentliga
inneborden av “’sprak” nir man talar om en annan verksamhet dir ndgon sorts
“kommunikation” forsiggar. P& var och varannan kultursida talas det om dansen som sprék,
om klddedrédkten som sprdk, om matlagning som sprék etc. Alla vill vara semiotiker, helst sa
djupsinniga som mojligt. Det &r dé inte sa forvanande att sprakvetare vill syna det beréttigade
eller rimliga i de andras usurpation av ordet ’sprdk” och “’betydelse”. Sa jag tar mig rétten att
vara orittvis. Jag vill alltsd hér fa klarhet 1 hur langt metaforen sprik ~ musik haller i fraga
om formedlande av (utom-musikalisk) betydelse.

For att vi ska kunna gora en sddan hér jimforelse maste vi se bort ifrdn hybridmusik, dvs.
musik som dr kombinerad med text. De flesta minniskor som gar i doden for att musik
formedlar specifika betydelser tédnker néstan alltid pd sddan musik som fér sitt precisa
kognitiva innehéll fran orden som musiken har gift sig med: musikens titel, singens text. Har
ska vi 1 stéllet tala om den rena musiken, sidan den nynnas, visslas eller spelas utan ord, utan
att den har fatt ndgot namn som t.ex. ”En liten stilla flirt” eller ”Jungfruns bon”. (Redan
Platon sa i Lagarna att ndr musiken inte 4tfoljs av nagra ord &r det svart att upptécka
betydelsen hos harmoni och rytm eller se om nagon foreteelse imiteras av dem.) Det hér
kravet kénns kanske for minga som lite antiintuitivt, eftersom sannolikt just sdngen &r en s
arkaisk form for musik: de sjungna orden ar kopplade till den sjungna melodien, ndstan som
nér talet inte kan 16sgoras fran prosodin. '

1 Dagens besatthet av musik géller ju nistan uteslutande sjungen musik. Séger nagon nu for tiden ”jag dlskar
musik” avses néstan alltid hybriden ord + musik, medan man for ett halvsekel sedan oftast menade
instrumentalmusik (jfr McWhorter 2003). Om en pensionér undrar varfor det spelas sé lite musik i radion nu for
tiden, sa tinker hen alltsd oftast pd musik i form av symfonier, strdkkvartetter, sonater, ouvertyrer, marscher eller
tjusig restaurangmusik som Kreislers Liebesfreud och Liebesleid.



Men ialla fall ...

1 Olika sorters betydelse

Lt mig forst pdminna om nagra distinktioner. Det kan vara rimligt att géra en grov
karakteristik av betydelse sd som det &r vanligt i lingvistiken, t.ex. Karl Biihlers klassiska

Deskriptiv/kognitiv (om “det”): Det regnar.
Emotiv/expressiv (om ”jag”): Oj, vad skont!
Konativ/vokativ (om ’du”): Var sa god!

Distinktionerna &r 1 praktiken inte sa tydliga men de dr énda i allmént bruk, sé jag behover vil
knappast kommentera dem. De aterkommer 1inya former och utvecklade pé olika vis hos t.ex.
M. A. K. Halliday i funktionell grammatik och textanalys. Fran den allmdnna semiotiken kan
vi lana en annan delvis 6verlappande indelning av tecknen som utgér fran C.S. Peirce:

Symboler
Ikoner
Index

Symbolerna dr tecken dir uttrycket dr godtyckligt/konventionellt forknippat med betydelsen
(eller referenten) som “’veta”, ’stol”. lkonerna ar motiverade av en likhet mellan uttrycket
och betydelsen (eller referenten): ”susa”, ’pip”. Ett specialfall av ikonen &r metaforen dér ett
betydelseschema fran ett filt har Gverforts till ett annat som nér vi talar om bergets “fot”.
Index (= deixis) har forblivit en ratt mangtydig kategori. Hit hanfors den funktion dir en
betydelse uppstar genom att nagot annat utpekas: ’hon’, ’dér’, 'nu’. En sorts index dr ocksa
symtomen dir en betydelsen anges genom att en annan omstdndighet som &r obligatoriskt
forknippad med det &syftade (del av helhet, orsak till en konsekvens, nagots plats etc.
Antagligen kan man darfor uppfatta metonymer som index: de pekar ut nagot som hinger ihop

med det som avses som nédr vi sdger “klarinetterna” om dem i orkester som spelar klarinett.

Jag kommer att anvéinda strukturalismens teckenbegrepp, dvs. tecknet som en enhet av uttryck
och innehéll. Ibland kan det vara rimligt att i stdllet utgé fran en triangel dér uttrycket via sitt
innehall utpekar en referent. En annan viktig distinktion som dterkommer i mina funderingar
ar den mellan semantik och pragmatik. Inte minst nér det dr fraga om skillnaden mellan
uttryckets betydelse och det budskap som lyssnaren upplever sig f kan man ha anledning att
tinka i dessa termer. Jag aterkommer ndgot till dessa frigor i slutet av denna framstéllning.

Vikan vél redan nu vara ense om att det médnskliga sprakets styrka ligger i formedlandet av
kognitivt innehdll med hjdlp av symboler, en gren diar musiken dr svag. Om eller nidr musiken
formedlar innehdll sd dr det mest emotivt, expressivt. Den formedlar kénslor och stimningar
till lyssnaren, dvs. musikens tecken dr framfor allt ikoniska eller indexala.

Redan nu kan vi vél ocksa konstatera att ett problem for musiken som bérare av betydelse i
min stringa mening &r dels att de utom-musikaliska betydelser den formedlar &r sa vaga och
ospecifika for att inte siga banala, och dels att de bara i begrénsad utstrickning ar




interpersonellt stabila och identifierbara. Om nagon sdger Jag har ont i foten”, sd forstds han
rimligt vél av alla lyssnare som kan svenska. Om en komponist eller musiker ddremot vill
sdga med sin musik att han har ont i foten och hoppas att lyssnaren uppfattar detta av hans
komposition och dess framforande, sa dr det véldigt osdkert om ens en trdnad lyssnare (utan
verbal anvisning) fattar budskapet.

Vilka utommusikaliska betydelser kan da musiken uttrycka? Lat oss skilja mellan “naturliga”
och “kulturspecifika” tecken. En del av de naturliga tecknen i musiken &r — om de nu finns —
kanske biologiskt givna, kanske en sorts musikaliska universaler, som barnet inte behdver
tillagna sig. De kulturspecifika betydelserna, ddremot, har uppkommit och konventionaliserats
i samspel med yttre omstandigheter och inldrs i1 varierande grad i musikbrukarnas vetskap om
den kontext dir den anvinds.?

2 Naturliga tecken

En del av de naturliga tecknen ar kanske priméra och universella. I nésta steg har dessa
primira tecken via lika universella strategiska scheman fétt 6verforda anvandningar som
utdkat det basala teckenforradet. Jag forestiller mig att man skulle kunna identifiera sddana
tecken genom att studera barns forstaelse av prosodi och musik och genom jimforande studier
over prosodi och musikforstdelse 1 av varandra oberoende kulturer. En del naturliga tecken
kan sikert ocksa terfinnas 1 djurens kommunikation.

En sorts naturliga tecken i spraket dr de onomatopoetiska. Det ménskliga spréket har ménga
ljudhdrmande ord eller i varje fall ord som frn borjan var hdrmningar av ljud som t.ex. vina,
ploppa. Onomatopoetiska tecken kan ocksé bli s.k. ljudsymboliska: glida, hoppa. Man brukar

2 Vad menade Mendelsohn med “Lieder ohne Worte” ? Jam an ville faktiskt inte fa dem ordsatta, fast manga
poeter erbjod sin hjilp. Han sa (cit. efter Google):
What the music I love expresses to me, is not thought too indefinite to put into words, but on the contrary,
too definite. (Mendelssohn's own italics)
Intressant turnering som dock inte strider mot min bild av férhallandet mellan ord och musik. Musikens
betydelse kan vara véldigt specifik — men privat. Att dversétta den i ord skulle innebéra en typisering och
dérmed forvanska komponistens rika upplevelse, kan hen tycka.

Jag har nagonstans skrivit om en liknande synpunkt hos Nietsche som menade att spraket dolde verklighetens
rikedom med ord som ros. I verkligheten &r varje ros unik. Vad Nietsche dromde om var ett omojligt sprak som
bara bestod av egennamn: ett oéndligt antal ord for varje faktisk och ténkbar ros, ett odndligt antal ord for varje
springande, inte for varje typ av springande utan for alla specifika instanser av springande ... Folk som lite
extravagant haller med Nietsche i denna sak har inte fattat att podngen med ménskligt sprak &r just att typisera
och analysera.

3 Jag skrev for ndgra decennier sedan en artikel dir jag jamforde ordens med bildernas sprék. Jag hdavdade da att
man med bilder inte kan utpeka bildmakaren eller bildmottagaren i nérvarande eller franvarande tid och rum som
1”’du var hdr da”. Med bilder kan man normalt inte heller ange negation av sakforhéllanden som i ”det regnar
inte”, bilder kan inte heller ange sakforhéllanden som hypotetiska som i ”om det regnar tar man bara paraplyn.”

Etc., etc.

Samma géller i 4nnu hogre grad om musikens sprak™. Listan kan goras lédngre: grad av sannolikhet som i ’det
regnar nog” kan inte anges med musik. Knappast heller behov, tving etc. som i ”’jag maste gd nu”. Jag kan inte
heller se att vare sig bilderna eller musiken kan pasta och frdga. Musiken har problem ocksa med befallningar.

Hur skulle man sékert formedla innehéllet i ”Ség det i toner och inte i ord” med bara musik utan ord? Vad sigs
om "Tyst!” eller ”At upp maten nu!”



tianka sig att sddana bildningar &r en sorts metaforer. Dessa rorelser hors inte, men om de hade
gjort det, sé skulle de ha latit s§ att verben hade varit hyfsat ljudhdrmande. I nista steg kan
metaforen utstrickas till andra betydelsefdlt som ndr man sdger att man “glider ”6ver en fraga
eller ”hoppar” dver ett problem. (De ljudhdrmande eller ljudsymboliska orden &r dock bara i
viss man naturliga: olika sprik har konventionaliserat dem pé olika sitt.: sv. kraxa heter pa
engelska craw.)

Som man kan vénta utnyttjas ljudhdrmning i musiken genom avbildning av naturljud som
aska, regn, blast, boljeskvalp, fagelsdng, humleflykt, skratt, grat etc. Det kan ga rétt hyggligt,
men ocksd hir maste man ofta ta hjdlp av anvisningar i ord for att lyssnaren ska vara med pé
noterna [forlat!] Ocksa kulturspecifika ljud kan hdrmas i musiken: ambulanssiren, flyglarm,
rilsskarvar, dngvissla, tdghastighet etc.

Den viktigaste likheten i frdga om naturliga tecken mellan musik och sprak dr enligt min
mening den mellan talets prosodi (ocksé kallad: de suprasegmentala dragen, som bara partiellt
syns i skrivet sprak) och dess motsvarigheter i musiken. *

Prosodin &r viktig i det naturliga spréket och den &r i manga avseenden ocksé knuten till
betydelse. Den dr sikert grundad pa en medfodd forméga att identifiera och utfora melodiska
gester som har olika betydelser — &ven om prosodins faktiska manifestation ofta skiljer sig
fran sprék till sprdk. Samtidigt maste vi komma ihag att prosodin hos den talande/lyssnande
ménniskan dr definitionsmassigt kopplad till ord. Slopa orden i t.ex. ”Fan ocksa. Nu har vi
inget godis till TV-programmet i kvall.” Behall bara prosodin, sé far du se var gransen gér for
den ordlosa musikens forméga att ange (icke-musikalisk) betydelse!

Lat oss undersdka de fenomen som talsprakens prosodi har gemensamma med musiken, dvs.
till exempel

Tempo langsamt, snabbt (largo-presto, accelerando-ritardando etc.)

Rytm distributionen av betonade och obetonade element (taktarter,
punkterade noter, triolfeeling, synkop etc.)

Dynamik svag, stark (piano-forte, crescendo, diminuendo etc.)

Tonhojd lag (djup, mork), hog (ljus), melodi (bas-sopran etc.)

Harmoni ackord, intervall

For de flesta variablerna kan vi urskilja en grundnivé for en bit tal eller ett stycke musik. Runt
detta grundvérde kan talet och musiken varieras och det &r oftast dessa dndringar 6ver kortare

4 Jag erinrar mig den form av gester och miner som i hogre eller lagre grad beledsagar méanskligt tal. (Jag ténker
alltséd inte pa de konventionaliserade eventuellt biologiskt baserade gesterna med specifik betydelse av olika slag:
tummen upp, up in your ass, ansiktsminer for 6verraskning eller dckel, applader, slangkyssar, hélsningsgester
etc.) Gesterna och minerna, som ackompanjerar naturligt tal, fungerar liksom musiken i forhallande till
underforstadd text framfor allt som innehéllsligt stodjande, men skulle utan det beledsagande tal som de
forutsitter ofta vara tomma pa innehall.

Sprékets interjektioner dr en intressant grupp dér ett mer eller mindre naturligt ljud fungerar som uttryck for
specifika kénslor: ah, aj, dsch! (Men de ér forstas konventionaliserade olika i olika sprédk och darmed
kulturspecifika.) Jag bryr mig inte om att dppna den butiken hér.



eller lingre enheter som &r de intressanta (fran svag till stark, fran 1ag till hog etc.). Ibland
torpederas variabeln med regelbrott som ocksa kan vara meningsbérande (byte av taktart,
tonart, disharmonier etc.).

(a) Tempo

Musiken har liksom talet en temporal dimension dven om den sillan ensam kan berétta om
icke-musikaliska hindelseforlopp. Daremot kan foljden av takter och fraser i en komposition
sdgas vara en musikalisk beréttelse med borjan, hojdpunkt och slut. Inommusikaliskt dr det
darfor ofta lockande att se ett kortare eller ldngre musikstycke som en berittelse, med de av
narratologin urskilda grunddragen.

Och det dr mojligt att musikens regelbundna eller oregelbundna framatskridande kan
metaforiskt ange (kdnslor som hénger ihop med) fysisk rorelse fran start till mal. Musikens
accelerando eller ritardando skulle dé i sig kunna ange ett mentalt forlopp av dkad intensitet
respektive avstannande och vila. Upplevelsen av musikens tempo skulle kunna vara kopplad
till referenshastigheter som &r mer eller mindre biologiskt givna. Jag tinker pa jimna rytmer
som ménniskans andning och blodpuls men ocksa pé sddant som gaende, springande,
hoppande, galopperande. Inte minst dr det dndringar i hastigheten (accelerando, ritardando,
tenuto, rubato, piu och meno mosso ...) som skulle kunna vara viktiga signaler. Men vad
betyder de hidr biologiskt givna hastigheterna nir de avspeglas i musiken? Har de nagra
interpersonellt giltiga tolkningar? Hets, bradska gentemot lugn oh vila?

(b) Rytm

Rytm dr central i musiken och har under 1900-talet blivit allt viktigare i den vdsterldndska
populdirmusiken under paverkan fran andra kulturers musik. Lyssnaren reagerar antagligen pa
musikens rytm med en faktisk eller latent rorelse. Rytmen &r nagot vi flyttar frdn musiken till
den egna kroppen. Kopplingen mellan musik och dans &r intressant. Manga av barnvisorna
har vi dansat till som sma4, liksom vi dansade till schlager nér vi blev lite storre.

Men har rytmer som tretakt och fyrtakt ndgon biologiskt given betydelse? Har synkoper
ndgon icke-konventionell betydelse? Har en melodi med upptakt en mer uppfordrande
betydelse @n en melodi som bdrjar pé slaget. Nja, “Internationalen” och ”Vad ljus 6ver
griften” har upptakt men det har ocksa O huvud blodigt sarat”, sd vi mdste nog passa.

Ocksa i det svenska spréket foreligger en intressant koppling mellan fysisk rorelse och mental
rorelse som framgér av ordets metaforiskt utvecklade betydelse. Ocksé ord som emotion i
ménga sprak har sin startpunkt i det latinska verbet movere *flytta’.

(c) Dynamik

Dynamiken, som bygger pa motsatsen stark gentemot svag, ér sjialvklart betydelsefull men
ocksa den dr méangtydig. Lagg mérke till att sjdlva variabeln bygger pa en metafor mellan
stark och svag muskelkraft, dvs. fysisk styrka, som dverfors till ljudens amplitud (=
tonstyrka). Men metaforiken fortstter till kraft, kanske makt, vrede (for forte) gentemot
svaghet, stillhet, passivitet etc. (for piano). En given naturlig innebord av annat slag har
kanske diminuendo/rallentando (avligsnande) och crescendo (ndrmande). Ett ljud upplevs ju
som starkare och svagare beroende pa hur ldngt bort ljudkéllan befinner sig. Men manga ér
nog osikra hir: diminuendo kan ju ocksd antyda en sorts atervindande till lyssnarens
vilostélle nedanfor en backe, medan crescendot visar att ett spdnnande dventyr dr pd gdng mot
toppen eller kraschen ...



(d) Tonhojd

Distinktionen hog — 1&g har vél antagligen fysisk grund: hoga trdd och 14ga buskar. Intressant
ar det att vi sa sjilvklart overfor den pa hoga och laga toner, och att vi (dven om vi inte kan
noter) sdger att en melodi fortsétter uppat eller nerdt. Varfor vi gér denna koppling frén
vertikalitet till svingningsfrekvens dr inte helt klart. Det kunde ju lika gérna vara tvdrtom,
eftersom korta saker har en hdg egenton och lingre en ldgre egenton. Kan
betydelsedverforingen hinga ihop med att man gérna stracker pa sig nar man sjunger hoga
toner och sjunker ithop nir man sjunger i sitt 14ga register (enligt ett muntligt forslag av
Gunlog Josefsson)?

Denna metafor frin fysiska forhdllanden (vertikalitet) till toners frekvens (tonhdjd) &r nog den
man helst vill acceptera som universell och biologisk. Men vi stannar inte dér: &r det ocksé
allmangiltigt att hoga toner &r ljusa och laga toner morka? Nér &r en 14g ton djup och vad
innebdr det for melodins icke-musikaliska innebdrd?

Men nédr nu kopplingen ner — upp vél foreligger &r det inte underligt att metaforisk dverforing
1 ndsta steg foljer monstret i andra fall, frdn uppét till béttre och nerat till simre (se t.ex.
Lakoff och Johnsons Metaphors we live by). Men var hér grinsen gir mellan allmdnménskligt
och kulturspecifikt dr aterigen svért att siga.

Hur tolkar vi egentligen hogt och lagt tonlédge 1 musik och prosodi? Kvinnors och barns rdster
har som bekant ett hdgre register &n méns. Fragan &r om vi dverfor denna skillnad pa den
osjungna musiken s att vi i ndgon mening uppfattar hdgre toner som mera kvinnliga och
lagre som mera manliga? Och leder i sa fall denna universellt baserade koppling till sérskilda
betydelser speglade i tonernas svingningsfrekvens? Betyder for 6vrigt tonhdjden i sig ndgot?
Kan en kiinslomiissig betydelse knytas till djupt register gentemot hogt? Ar C-dur mindre
uppmuntrande dn (samma melodi transponerad uppat till) G-dur? (Den vilkénda
tonartshojningen i schlagermusikens sista refring kan man fundera pa i detta sammanhang.
Skickar hojningen ndgon specifik signal till lyssnarna?)

Det idr bl.a. skillnader i tonhdjd Gver tid som konstituerar det vi kallar melodier. I sa fall skulle
vél avstdndet mellan toner (samtidigt — som ackord — eller successivt — som steg i melodin)
kunna vara kopplat till ett utommusikaliskt innehdll. Det hir har modernare musikpsykologer
undersokt pa ett systematiskt sitt med paneler av forsokspersoner, och minga forskare tycks
vara sdkra pd att vissa intervall dr bdrare av interpersonell expressiv betydelse (se dversikt
Costa m.fl. i Psychology of Music 2006). Costas sammanstéllning &r kul ldsning for alla som
ar skeptiskt lagda. Den 1dnga historien om den stora kvarten (t.ex. C — fiss), s.k. diabolus in
musica, dr intressant men hdr finns &nnu manga frigetecken. (Om liten och stor ters i moll och
dur se vidare nedan.)

I polyfon (flerstdimmig) musik hors toner av olika hdjd samtidigt och resultatet blir ackord.
Ackorden kan vara harmoniska eller disharmoniska. Upplevelsen av disharmoni och harmoni
har sékert akustisk/auditiv grund dven om den ocksa dr kopplad till kulturella konventioner
(som olika skalor). I musiken upploses ofta disharmonin i harmoni, vilken kunde upplevas
som att en konflikt fr sin 16sning — ocksa utanfor musikens egen vérld.

Kanske ér det naturligt att uppleva disharmoni inte bara som nagot fult utan ocksé som
upprivande, pessimistiskt. Musikalisk disharmoni tolkas som sjélslig disharmoni, alltsd. Man
hor ofta att modernismens tolvtonsmusik ville uttrycka politisk disharmoni och skdnhetens
dod efter forsta varldskriget. (Samma brukar sdgas om bildkonsten under samma tid.) Fattade



ndgon detta som inte hade fatt lira sig av forstdsigpdarna att det var just detta som var
meningen? Inte jag.

De betydelser hos musiken som jag ovan antytt tdnker jag mig som i nigon mening naturliga,
dvs. med en sorts biologisk grund tvérs 6ver midnniskans kulturer i tid och rum. Kanske
bottnar de i en begreppsbildning under barnets allra tidigaste historia, fore erdvrandet av
spréket. Ifrdn denna utgéngspunkt forestiller jag mig att det finns ménga upparbetade spér,
kanske medfodda scheman for upplevelse av ljud och rorelse i riktning mot i nigon mening
isomorfa betydelserelationer inom andra betydelsesfirer, t.ex. till betydelsefdlt som
organiserar andra sinnesintryck eller filt av mentala fenomen. Vad som i denna process ér
biologi eller kultur dr fortfarande svart att siga. Hor exempelvis hogt och lagt/djupt via ljust
och morkt ocksa hit eller ligger de utanfor den osofistikerade lyssnarens upplevelse?

Musik och prosodi inbegriper alltsa troligen manga naturliga tecken och deras dverforda
betydelser, men jag menar lika fullt att var analys och véara exempel tyder pa att deras (utom-
musikaliska) betydelser dr vaga och méngtydiga och att de visentligen avser kinslor och
stdimningar.’

3 Kulturskapta tecken

I ménskliga sprék, t.ex. svenskan dr symbolerna (som ér konventionella tecken) helt
avgorande, faktiskt det som i forening med syntaxen gor den talande ménniskan till den hon
ar, enligt min asikt. Det dr sjdlvklart sd for ordens del, men ocksé syntaxen &r sakert
konventionell fran sprék till sprak. (Detta dr sant d&ven om det ménskliga spraket skulle vara
biologiskt forprogrammerat i vissa §vergripande avseenden.)

Fragan ar nu om och i vilken méan ocksé musiken har konventionella kulturskapta tecken som
lyssnaren maste lira sig ungefdr som man lar sig sitt modersmal. Man kan da undra vilka
dessa konventioner &r, hur de uppstér och hur musiker och lyssnare lir sig dem och om
tillagnelsen dr lika sjélvklar och allmén som spraktillagnelsen. De olika ménskliga sérspriken,
dialekter savil som standardsprék, dr ju system av konventioner som ocksé har etablerats i
sprakgemenskaper under tidernas lopp.

5 Prosodin har sjdlvklart en syntaktisk funktion: den utmérker hur ett ssmmanhéngande yttrande borjar, var fokus
ligger, hur det avslutas. Man kunde kalla detta prosodins omarkerade drag, dess neutrala melodikurva. Rétt
maénga sprakvetare har naturligtvis dgnat sig at prosodin i denna bemaérkelse. (Se t.ex. Gardiner och ménga av
hans referenser; ocksa Kerstin Hadding Kock som funnit att satsintonationskurvorna hos en och samma talare ar
stabila.) Men prosodin anger ju ocksé kinslor och man skulle d& kunna séga att dessa drag dr markerade i
forhallande till den normala syntaktiska melodikurvan. Sprakvetarna verkar inte ha studerat vilka kénslor som
uttrycks av prosodi och pa vilket sitt — fastén allménheten nog skulle efterfraga sddant. Det &r denna funktion
hos prosodin som en parallell till musiken som jag avser i texten ovanfor. Men relationen mellan de bada planen
ar forstas knepig, framfor allt om vi beaktar prosodins roll i dialoger: vad réjer den for kénslor hos talaren och
vilka forvantningar pa samtalspartnerns reaktioner? Fragan &r om conversation analysis-skolan har hittat nagra
generella prosodiska uttrycksmedel som kunde ge en nyckel till universella icke-musikaliska betydelser.
Missténker att svaret ar nej.

Ett grundlaggande fenomen i bade sprék och musik ar upprepningen. Fran spréket vet vi att den kan innebéra
intensifiering men ocksa annat. Delvis tolkar vi nog spontant upprepning i musiken p& samma sitt som vi tolkar
den i talspraket. Intressant fraga som jag nu maste lamna darhén.



Man kan dé forst tdnka pa vissa konventionella signaler som fatt sin betydelse direkt, genom
overenskommelse eller pabud. Det har helt enkelt varit praktiskt att institutionellt fixera,
signaler som har musikalisk karaktdr men som vi kanske inte nddvéndigtvis tédnker pa som
musik. Hit hor de klassiska militdra signalerna som eld upphor, tapto, revelj och liknande.
Numera ocksé signaler i mobiltelefoner, flyglarm, faran 6ver, signaler for blinda (t.ex. for rott
eller gront vid gatukorsning) m.m.

Kulturskapta ér inte bara sddana melodislingor som jag just nimnde utan ocksa mer generella
uttryckskonventioner i musiken. Sddana drag kan ocksa variera fran kultur till kultur, och
ibland kan konventionen ha forknippat dem med specifika betydelser. Hit hor kanske dur och
moll med deras expressiva icke-musikaliska betydelse. Somliga tror nog att dessa skalor har
biologisk/akustisk grund, men det verkar som om teologin hér har spelat en viss roll, eftersom
den katolska kyrkan under senmedeltiden forfoljde den normala tersen (forsta steget i en dur-
treklang) som varande viérldslig och bestdmde att kyrkan normalt skulle hilla sig till den lilla
tersen (forsta steget i en molltreklang). De flesta médnniskor 1 dag utgar ifran att dur gor en
glad och att moll ldtt far en att bli melankolisk. Som vanligt finns det emellertid gott om
exempel dir en durlét &r dyster och en mollat uppiggande. Och kan det vara rimligt att finnar
och ryssar skulle vara s sorgset lagda bara for att deras folkmusik néstan alltid gér i moll?

Den helt avgdrande metoden for att ge utommusikalisk betydelse at musik dr genom
metonymi, dvs. genom att en viss musik associeras med andra betydelser. Vi kan urskilja tva
typer, via sprék och via situation. Musiken i fraga far sedan sin betydelse i egen rétt ndr den
anvinds utan text och i andra sammanhang dn de som ursprungligen gav den dess betydelse.
Vi kan ocksé kalla det hér for associativ betydelse.

musik + text® > musik 'x’
musik + situation” > musik ’y’

For att man ska kunna séga att lyssnaren forstdr “betydelsen” maste hen kénna till kopplingen
tillrdckligt vél. Textens innebdrd och sammanhangets karaktdr méste for denne lyssnare ha
hakat sig fast vid musiken. Vissa "betydelser” som aktiveras, nir vi hor musik, har antagligen
internaliserats redan i barndomen. Kopplingen mellan vissa stimningar och exempelvis dur
och moll &r antagligen nigot vi lirt oss genom barnvisorna och skolsingerna.®

(a) Séngtext

6 En klassisk sentida handbok om det musikaliska tecknets utommusikaliska betydelse dr Cooke (1959) som
rymmer bade galenskap och visdom. Hans grundhallning, dir jag &r kapitalt oenig med honom, ar att musiken
formedlar forskréackligt mycket specifik expressiv betydelse till lyssnaren. Boken ar full av exempel, oftast frén
opera, romanser, men ocksa fran symfonier och kammarmusik. Folkmusik, barnvisor och schlager bryr han sig
inte om. Cooke har stor tilltro till sina egna tolkningar och citerar normalt bara sddana fall som styrker hans tes.
Nar han maste erkénna att ett musikaliskt fenomen (framfor allt ett visst intervall) kanske har en annan betydelse
@n den han anser vara grundlaggande for fenomenet i frdga hanvisar han mest till den musikaliska vévens
komplexitet, dvs. att andra slags musikaliska uttryck har tagit dver intervallets egenbetydelse. Vad Cooke i
princip gor &r att undersoka vilka musikaliska tecken som passar ihop med vilken betydelse, t.ex. i operaarior.
L&t oss séga att man hér finner givna restriktioner. Har da det aktuella musikaliska uttrycket betydelse dven utan
den text som den skulle ha kunnat ackompanjera?

Se ockséd ovan om den s.k. affektldran utvecklad under medeltiden och fullt levande — bland musikvetare — &nda
fram till 1800-talet.
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Sambandet mellan fext och musik i séng dr sé sjdlvklart att jag knappt behover tala om det. En
schlager bdr en viss betydelse ocksd om den spelas bara instrumentalt och pa samma sétt ér
det med operaarior, psalmer etc. — forutsatt att lyssnaren har ett mer eller mindre tydligt
minne av den ursprungliga texten. Méngder av musik drar pa sig betydelse via text: operor,
visor, romanser etc.

(b) Titel

Den enklaste formen av betydelsepaforing dr kanske via en spraklig titel (precis som nir det
ar fraga om titlar till icke forestdllande bilder). Sarskilt ndr det géller s.k. programmusik kan
det behdvas en overskrift for att tipsa lyssnaren om den rétta tolkningen, men detta dr forstas
lika viktigt for att tala om hur schlager skall tolkas (utan sin text). Ta t.ex. ”Sommarnatt vid
Oresund” som visar att kompositdren vill ha fram en ritt specifik tolkning. Metonymisk
betydelsedverforing har skett nidr man tycker att laten betyder det den dr ténkt att betyda,
fastdn man inte kommer ihdg titeln.

(c) Uppforande- och lyssnandesammanhang

Musiken kan ocksa drva betydelse av det sammanhang den forknippas med: syfte,
instrumentbesittning, komponist, utdvare, lyssnare, speltillfille. spelplats etc. Ofta dr det
osdkert om det dr titeln, en eventuell text eller sammanhanget som gett musiken dess
betydelse. Internationalens, glassbilslatens, nationalsdngernas, de vélbekanta psalmernas
melodi har i varje fall sin betydelse dven for lyssnare som inte kan orden eller inte lingre
kommer i hdg var de hort den. I var orkesters repertoar finns det manga latar som lyssnarna i
basta fall kopplar till arbetarrorelsens historia och solidaritetsrorelsernas kampanjer. Mycket
instrumental musik har fitt sin innebord frdn sammanhanget i1 operor, baletter och numera
framfor allt frdn filmer och TV-serier och vad dessa handlar om.

Kopplingen kan som vi sdg ovan i frdga om dur och moll ocksa gélla drag i musiken.
Konventionell dr t.ex. kopplingen mellan vissa taktarter och danstyper. Méinga lyssnare kan
skilja mellan marsch och vals. Ar d4 musiktypen en betydelse? Nja, men den associativa
betydelsen till krig och militértjanst respektive dans, parrelationer och forstroelse finns dar vil
ocksa. Pa samma sétt dr instrument och beséttning konventionellt knuten till musik i vissa
sammanhang: klassisk konsert, jazz, pop, visa, dans pa bryggan etc. Musiktypen kan vara
associativt knuten till vissa artister, vissa typer av lyssnare. Dessa associationer blir da ocksé
(utgangsviérdet for) en sorts betydelse knuten till musiken.

Men de kulturspecifika betydelserna sitter inte i musiken som sadan. En och samma melodi
kan som bekant anvédndas i hogst olika ssmmanhang och fa helt olika texter och ddrmed ocksé
forknippas med olika betydelser. Ténk bara pd hur Luther nyttjade slagdingor for sina
psalmer, hur Bellman lanade scenmusik och annat eller hur Frilsningsarmén gav gudlig status
at musik av ursprungligen annan hemvist. Ett bra exempel pa musik som fétt starkt olika
textinnehall och sjungs i helt olikartade situationer &r O, Tannenbaum som forst var julvisa i
Tyskland och sedan sjongs under namnet The red flag som en socialistisk kampséng for
brittiska labour: ”The people’s flag is deepest red, it shrouded oft our martur’d dead ...
Slutligen blev den svensk snapsvisa med den genomgédende texten: ”Nu tar viden ...”

Lat oss nu se lite ndrmare pa vilken slags icke-musikalisk betydelse som musiken framfor allt
uttrycker, oberoende av om det musikaliska tecknet har universell eller kulturell grund.

4 Kinslor och stamningar
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Jag har redan flera ganger antytt att den betydelse som folk hdvdar att musik har 4r bade
ospecifik och subjektiv (dvs. icke interpersonell). Detta hinger forstds ihop med att de
musikaliska dragens koppling till betydelse inte dr fullt konventionaliserad och dérfor inte &r
gemensam for sprakbrukarna sa som de sprakliga tecknen i princip dr inom en véletablerad
ménsklig sprakgemenskap. I sma homogena grupper av specialister och nordar kan
naturligtvis finnas en hog grad av interpersonalitet, men detta dr inte alls s normalt for
musiklyssnare som for sprakanvindare.

Musikrecensenter kan beritta om vad ett musikstycke som de har hort sdger dem. Olika
experter skriver med manga ord och dr normalt véldigt olika. Det &r inte 14tt att gissa vilket
stycke de skriver om ifall man inte vet det dnda.

I de fall d4 musiken beledsagar text som i poplatar, visor, sanger, psalmer och operor upplever
nog ménga lyssnare att musiken forstirker textens innehdll, och manga skulle nog séga att
musiken dven utan text gor ett starkt intryck av det innehdll som titeln och/eller texten
uttryckt. And vill jag hiivda att musikens eget innehallsliga budskap alltid #r vagt och pé sin
hdjd fungerar som en emotionell forstérkare till en eventuell underforstadd text. Om den
avlyssnas av en person som inte kénner till titel eller text, kvarlamnar alltsé lyssnandet pd sin
hojd en vag upplevelse, ett kdnslointryck, kanske en stimning. Alldeles oberoende av om
stycket gripit lyssnaren pa grund av sina musikaliska kvaliteter.

Historikern Hobsbawm, som nyligen gett ut en bok om konsternas utveckling under 1900-
talet 1 ett samhéllsperspektiv, ser den konceptuella bildkonsten som en reaktion mot den
tidigare bildkonstens reducerade stillning i samhéllet. Han ser det torftiga konceptuella
innehéllet 1 den nya konstformen som pinsamt ointressant och torftigt, och jag haller med
honom. Konst som plidderar for en generdsare hallning till invandrare sdger just inte mer dn
detta. Konst som hédvdar att vi ska gilla alla typer av sexuella relationer sidger ocksé bara detta.
Pacifistisk konst sdger att krig och atombomber &r forfirligt, knappast mer. I musiken &r det
dnnu svarare att siga nagot specifikt utan hjilp av ord. Innehdllet dr svarfangat, ibland
forutségbart och ganska tunt.

Om nu kénslor, stimningar, attityder dr det som musiken framfor allt uttrycker, kan man friga
sig vilka kénslor etc. som &r tillrdckligt starkt etablerade i det midnskliga psyket for att vara
kandidater for palitlig koppling till musikaliska uttryck. Vilka kénslor etc. kan komponisten
och musikutdvaren vara séker pd att lyssnaren forstar att musiken ar avsedd att uttrycka?

L4t oss botanisera i taxonomier dver kénslor som filosofer och psykologer forsokt sig pé att
uppstdlla. Redan Descartes (1649) upprittade en lista 6ver fem grundlidggande kanslor:
kirlek, hat, gladje, sorg, begéir, och andra barockskribenter forsokte visa hur dessa “affekter”
uttrycktes i musik. For ett sekel sedan uppstéllde sprakpsykologins grundare Wilhelm Wundt
tre grunddimensioner i sin kdnslotaxonomi. Frégan dr fortfarande aktuell och under de senaste
decennierna har man empiriskt forsokt faststélla sex universella grundkidnslor som finns 1 alla
kulturer (t.ex. Paul Ekman 1972):

Vrede
Avsmak
Fruktan
Lycka
Sorg
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Overraskning

Man har jamfort lyssnare som foretrader olika musikkulturer latit dem karakterisera
musikaliska intervalls kénslobetydelse med hjélp av Osgoodskalor. Jag &r inte tillrackligt
insatt 1 vad dagens musikpsykologer tror i det hdr &mnet. Men lat oss anta att en sddan
uppsittning av kdnslor som den jag citerat &r universell och genetiskt grundad, kanske redan
hos barn fore sprakaldern, kanske i alla médnskliga kulturer. En hypotes ar da att just de hér
distinktionerna ocksa dr de som kan sékert formedlas med musiken i sig.

Nu vet emellertid alla som lidst musikrecensioner att de hér sex kénslorna inte racker langt nir
musiklyssnare ska redovisa vilka kdnslostrangar som ett visst verk i ett visst uppforande
anslar hos dem. I stéllet aktiveras en tolkningsapparat som till sitt forfogande har de
ménskliga sprakens imponerande system av flera hundratals uttryck for mer eller mindre
kontrasterande kénslor. (Man kan t.ex. konsultera Rogets Thesaurus’ forteckning dver ord for
kéinslor eller dess svenska motsvarighet, Brings begreppsordbok.) Aven om vi bara riiknar de
emotiva adjektiven hos Roget slés vi av den bedovande rikedomen. Det dr detta spektrum av
olika kénslor och deras beteckningar som méter i musikndrdars och ordindra musiklyssnares
rapporter.

Finns dé verkligen de hdr kdnslorna uttryckta i musiken? Inte om vi kraver att
betydelsedverforingen ska vara ndgorlunda riskfri. Jag menar att alla de ovanndmnda
specifika kdnslorna som musiklyssnarna ger uttryck for, subjektivt konstrueras av
musiklyssnarna, forforda som de dr av den hirliga musiken och med tillgang till det naturliga
sprékets fantastiska repertoar av distinktioner, pa kinslornas doméin liksom i andra avseenden.
P& samma sitt dr det med de flesta kompositdrerna och musikskaparna. De upplever sig som
inspirerade och drivna av kénslor och inbillar sig att deras verk uttrycker just dessa, fastdn de
egentligen inte kan formedla mer &n allménna stimningar som sedan lyssnarna tolkar efter
eget gottfinnande.

Min héllning skulle d vara att nagonting i stil med att Ekmans taxonomi tidcker vad som med
rimlig sékerhet kan formedlas i musiken, som musikens utommusikaliska betydelse. Vad
dérutover &r resandes ensak. Semantiken avldses av pragmatiken.

Musiklyssnandet dr individuellt. Lyssnarna skiljer sig inbordes fran varandra och fran
musikskaparna och tolkar det kidnsloméssiga budskapet, var och en efter sina forvantningar
och forutsittningar. Sa dr ju faktiskt ofta fallet ocksa 1 talspraklig interaktion. Skillnaden &r
bara att uttryckets betydelseutrymme dir 4r mycket mera specifikt &n vid konsumtionen av
musik. Vi maste skilja mellan en interpersonellt gemensam semantisk niva och en pragmatisk
tolkningsnivd dér musiken tolkas av den enskilde lyssnaren eller interpreten med de strategier
som olika minniskor har tillgingliga var for sig.”

5 Coda

7 Det finns en del argument mot min skeptiska héllning till musikens formaga att pdsta ett kognitivt innehéll om
négon eller nagot eller Advda en precisare beskrivning eller motiverad vardering om nagon eller nagot. Liksom
bilder kan drabbas av censur kan ju faktiskt ocksa i enstaka fall musik gora det. Och detta kunde ju tyda pé att i
varje fall censorerna tycker att musiken har ett pastatt eller forgivettaget innehall och att de finner detta innehall
misshagligt. Om tva lander ar i krig sa skulle det nog inte accepteras att man spelar det enas nationalsang framfor
presidentpalatset i det andras huvudstad, for att ta ett fyrkantigt exempel.
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Stravinsky maste backa ett stycke, menar jag, men kanske inte sa ldngt. Musiken sjilv kan
faktiskt béra vissa typer av icke-musikalisk betydelse:

Musiken kan hirma naturljud och formedla betydelser som i frdga om precision erinrar
om dem som &r knutna till talets prosodi. Betydelsepotentialen berikas av mojligheten
till spontan metaforik som kan operera steg for steg.

Musiken kan via konventionell koppling till ord, texter och sammanhang formedla
betydelse genom ett slags metonymi. Ocksa hér kan betydelsedverforing av olika slag
berika potentialen av musikaliska tecken med utommusikalisk betydelse.

Av de hér typerna har sdrskilt den forra en interkulturell, kanske biologisk grund. Dess tecken
ar princip universellt begripliga. Den senare typen utgdrs framfor allt av metonymier vilkas
utgdngspunkt ar kulturspecifik, dvs. musikaliska fenomen har sekundirt blivit barare av
innehall hamtat fran ord eller sammanhang dér musiken anvénts.

Har da inte musiken som dr en av ménsklighetens mest avancerade artefakter mer betydelse
dn sa? Jo, det dr rimligt att tala om musiken som uttryck med ett visst innehdll. Musiken har
ett akustiskt uttryck och ett musikaliskt innehdll som &r dess funktion 1 ett universum
bestaende av musik, musikutdvare och musiklyssnare. Ett instrumentalmusikaliskt stycke har
utgdr ett uttryck som vi forsdker dterge med noter men ocksa sin egen innebdrd, ndmligen en
inommusikalisk 1idé. Inte s& mycket mer &n sd, men det &r mycket nog. (Distinktionen mellan
inommusikalisk och utommusikalisk betydelse har insiktsfullt etablerats av Coker (1972, s.
147) under beteckningarna ’congeneric” respektive “extra generic” betydelse. En av 1800-
talets mest inflytelserika musikforskare Hanslick (1854) har sagt foljande tédnkvérda ord: [Der
Laie] "fiihlt bei Musik am meisten, der gebildete Kiinstler am wenigsten.” Lekméannen faster
sig mest vid den utommusikaliska betydelsen, medan musikerna dgnar sig mest at den
inommusikaliska.

Man skulle ockséd kunna ténka sig att forestallningen om musikens inneboende betydelse
visserligen dr en illusion som Stravinsky sa men att det &r en fruktbar illusion, sérskilt for
interpreten. Kanske géller detta sirskilt korsdng: om sdngarna genomstrommas av en mer
eller mindre gemensam kénsla som de tror hérror frin musiken de sjunger, blir deras tolkning
mojligen ocksa musikaliskt bittre? Kanske som med Gud enligt Voltaire: om han inte hade
funnits skulle midnniskorna ha blivit tvungna att uppfinna honom. P& samma vis med
musikens betydelse: den finns kanske inte men den naive lyssnaren maste tro att den gor det.

Tillbaka till den femte evangelisten Bach. Ja om Bach hade varit den ende evangelisten hade
det nog inte blivit mycket substans i kristendomen, lite stimningar bara. Men sa dr det kanske
inte heller nu for tiden, ndr moderna vindar blaser ocksa 1 de normalt skriftbaserade
religionernas helgedomar. Eller?

Bibliografisk kommentar

Det verkar finnas hur manga bocker om musik och betydelse eller musikalisk semantik (semiotik) som helst,
men de dr alla skrivna av musiker och/eller musikvetare. Ménga av dem &r intressanta, verkar det som. Men
mina funderingar gar i en annan riktning eftersom de gors fran sprakvetenskapligt hall. En poédng med detta &r att
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man ldttare ser vad som saknas, en sprakvetare ser inte bara vilka betydelser som kan uttryckas med musik utan
ocksé vad som infe kan formedlas av musik: sprakhandlingar, deixis, negation och modus etc. Forst efter det att
jag skrev den ursprungliga versionen av den hér texten liste jag Cokers bok Music and Meaning fran 1972, en
insiktsfull musikvetare, &ven om jag inte alltid &r enig med honom om de utommusikaliska betydelsernas
interpersonella giltighet.

Vid seminariet tipsades jag om den s.k. affektldran, som visade sig uppta flera sidor i den stora moderna tyska
musikencyklopedin (Die Musik in Geschichte und Gegenwart). Den har sina rétter i antikens musikteorier och
vidareutvecklades av kyrkan under medeltiden. Till en borjan handlade det mest om sang men sedan ocksa om
musik utan ord (denna dock ldnge betraktad som andra rangens musik). Affektldrans storhetstid var tydligtvis
under 1600- och 1700-talen d& man menade sig objektivt kunna fastsla olika musikelements (utommusikaliska)
betydelse. Teoretikerna sag i musiken ett viktigt instrument for ideologisk fostran av lyssnarna. Fr.o.m 1700-talet
borjade efterhand flera viktiga tédnkare betvivla mdjligheten att 6verfora betydelse fran kompositdr till lyssnare
via instrumentalmusik. Men understrok skillnaden mellan vad som é&r i verket och vad som gors av lyssnaren.
For kompositor och musikutovare var kinslorna en viktig inspirationskélla men de kunde bara i begrénsad
utstrackning bestimma 6ver lyssnarens upplevelser.

En strukturalistisk modell for utvecklingen av sekundéra betydelser, fran naturgivna tecken till kulturskapta
tecken bygger pa Hjelmslevs teckenanalys: Det naturliga tecknet (= signifiant + signifié) blir signifiant i ett
hogre tecken (t.ex. genom metafor, en ny signifié) och detta hogre tecken blir i sin tur signifiant i ett hdgre
tecken (t.ex. genom metonymi eller en ny metafor, en ny signifié) osv. (se Kiihl 2007 kap. 10 under inflytande av
Per Aage Brandt). Pa s& vis kan man forstd utvecklingen frén en del basala “naturliga” tecken till kulturspecifika
tecken pa hogre niva, tecken som forutsétter inlérning, tecken som liknar sprakets symboler. Utvecklingen kan
forstas som styrd av biologiskt givna scheman.
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