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Vi skall ga pa restaurang

och hora pa musik”

Om reception av restaurangmusik och annan ”mellanmusik”.

Av Olle Edstrom

Introduktion

Idén till den hir artikeln foddes for nagra ar sedan da jag liste Bengt Nyquists trevliga bok
“"Musik till middag” (1985). Den bild som Nyquist mélar upp av restaurangmusikernas
verklighet stimde vil inte alltid med de berittelser om restauranglivet som jag horde som ung.
Béde min farfar och far arbetade under perioder som restaurangmusiker under aren 1902-45. 1
vilket fall som helst visar Nyquist klart att restauranger och caféer var en av tidens viktigaste
musikmiljoer. Repliken: ”Vi skall ga pa restaurang och hora pa musik”, har darfor fillts mer en
gang.

Nyquist beror mycket Oversiktligt den repertoar man spelade. Frin borjan innebar mitt
uppslag dirfor, att mer noggrant forsoka visa, vilken musik minniskorna i Sverige métte pa
restauranger och caféer i borjan av 1910-talet och framat. Senare har bl.a. fragan hur man
lyssnade pa denna musik tillkommit. Att visa det forstnimnda visade sig emellertid vara férenat
med metodiska svarigheter; pd 1910-talet fanns #nnu inte STIM, och heller inte nigon annan
organisation eller myndighet som hade uppgifter om vilken musik som spelats. En annan vig
kunde ha varit att ta reda pa de svenska notférlagens utgivning. Tyvérr skulle denna vig dock
inte ge svar pa i vilka upplagor de olika musikverken trycktes i, och heller inte om noterna
overhuvudtaget saldes, och i sa fall fall, vilka som kopte dem. Dessutom var troligen majoriteten
av det spelade notmaterialet tryckt pa kontinenten.

En annan mojligheter att spara den musik som spelats var att dammsuga tidningar, tidskrifter
och inte minst sjélvbiografier fran denna tid. Denna mojlighet far dock ses som mer teoretisk dn
praktisk: uppgifterna &r sdkerligen oerhort sporadiska, och ricker knappast till for att bygga upp
en helhetsbild over hela Sverige. Ett kint och speciellt undantag existerar dock: August
Meissner gav i slutet av 1800-talet ut “Publikens favoritnummer vid sekelskiftet”, en samling
melodier som han sammanstillt pa basis av egen erfarenhet som langvarig kapellmistare pa
Berns salonger i Stockholm. Hir finner vi i tur och ordning kénda avsnitt ur: Viktorias fader
(Ganne) Tivolimarsch (Fahrbach), Efter balen (Harris), La Paloma (Yradier), Faust (Gounod),
Serenata (Moszkowski), Under dubbelornen (Wagner), Geishan (Jones), Pa Sicilien
(Mascagni), Den engelska patrullen (Asch), Pajazzo (Leoncavallo), Lohengrin (R Wagner) samt
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den svenska Kvdsarvalsen. Som synes dr det en internationell musikblandning som i hog grad
domineras av franska, engelska och tyska kompositorer.

Man kan pa goda grunder anta, att restaurangrepertoaren var tdmligen likartad 6ver stora delar
av Europa. Den ryskfodde violinisten Ysaye Hait spelade sig i slutet av 10-talet via Istanbul och
Italien till Sverige utan att uppleva ndgon pataglig fordndring av de skilda kapellens repertoar
(intervju 810202). Denna iakttagelse bekriftas av andra musiker som cellisten Robert Vogl, som
under 1910-talet spelade restaurangmusik béde i Tyskland, Frankrike och Ruminien (intervju
841227).

I Sverige, sévil som i England, Frankrike, Tyskland, Osterike-Ungern etc., fanns det siledes
under 1800-talets senare hilft ett stort antal kringresande restaurangkapell. I tidskriften Musik-
tidningen upplyste musikdirektdren och utgivaren Assar om att bara i Tyskland, “fara bortat 100
000 musiker omkring”: Assar ville varna de svenska forildrarna for att 1ata sina barn bli musiker
(Edstrom 1982:9). Hur stor den exakta andelen svenskar var bland restaurangmusikerna under
1900-talets forsta decennier dr oként, men det &r troligt att svenskarna var i minoritet. En av de
fraimsta orsakerna till att svenska musiker bildade ett fackforbund (Svenska musikerférbundet),
var just att de ville bromsa de utlindska musikernas dominans i riket. Férutom de utlidndska
musikernas fordel — i den svenska publikens 6gon — av att vara just utlinningar betalade de
fore 1909 heller ingen skatt pa sin 16n (se vidare Edstrom 1982).

Men hur skall man d& kunna teckna en genomsnittlig och representativ bild av restau-
rangmusikrepertoaren i Sverige? Den metod jag provat ir att ta ut 100 tryckta program ur Kungl
bibliotekets (KB) samling. Den ursprunglig tanken var att ta ut ett program per kapell, men detta
visade sig vara svargenomforbart. Jag fick i stillet gora ett sa rimligt urval som mojligt ur det
material som fanns. Att dessa program saledes dverhuvudtaget bevarats beror pa den skyldighet
tryckerierna hade att lamna ett pliktexemplar av tryckt material till Kungliga Biblioteket. Detta
slarvade manga tryckerier med (och det dr forstds mycket tidskrivande, om ens mojligt, att ta
reda pa vilka tryckerier som gjorde sd). Materialet dr dirfor begrinsat till 28 olika kapell, dirav
tvd militirkapell och sju s.k. damkapell. De sistnimnda kapellen bestod helt eller till
overvigande delen av kvinnliga musiker (dessa musikers verksamhet m.m. kommer att do-
kumenteras av Margaret Meyers inom ramen for hennes avhandling).

Varje program upptar 10 - 16 olika nummer. Programmen fran fem kapell uppgar till ca 50%
av det totala materialet. Jag har gjort en sirskild undersokning for att utrona om denna dominans
har paverkat helhetsbilden, men inte funnit att sa #r fallet. Tilliggas skall att alla kapell inte
tryckte upp program for varje kvill; pd mindre caféer och andra mindre anpraksfulla
etablissemang var detta sannolikt regel. Varje kapell "med sjédlvaktning” hade pa denna tid ett
tryckt repertoarhifte som gisterna kunde studera. Musikstyckenas indelning i dessa hiften ger i
sig en inblick i hur man, ur musikalisk och praktisk synpunkt, delade upp olika musikstycken.

Hir foljer ett sammandrag av fyra olika kapells uppdelning. I samtliga fall anges att hiftet
innehéller ett "utdrag ur reperoiren” :
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Ungarisches Tamburitza Qvartett (1910)

Marscher (93 nr)

Valser (128 nr)

Ouvertyrer och fantasier (30 nr)
Potpourrier (13 nr)

Cake Walks och Two Steps (24 nr)
Diverse (115 nr)

August Jensens solistkapell ’Heimdahl”

Ouverturer (53 nr)
Operafantasier (56 nr)
Operetter, Potpourrier (15 nr)
Suiter, Rhapsodier, Balettmusik,
Ballader (43 nr)
Karaktarsstycken o.d. (125 nr)
One step, Two step, Ragtimers (31 nr)
Marscher (39 utldndska och 18 svenska nr)
Valser (74 nr)
Violinsolon (15 nr)

"Vi skall ga pa restaurang och hora pa musik"”

Meyers Salongs-orkester (1911)

79

Marscher (svenska arméns, 49 nr och tyska arméns

11 nr)
Valser (198 nr)
Konsertstycken (181 nr)
Fantasier och Potpourrier (375 nr)
Rapsodier, suiter, balettmusik m.m. (241 nr)
Nationalmusik (115 nr)
Diverse (79 nr)

Det italienska Solistkapellet Tombas (1914)

Ouvertyrer (70 nr)

Opera-och Balettmusik, suiter etc. (231 nr)
Operettpotpourrier (26 nr)

Valser (148 nr)

Konsert- och Genrestycken (38 nr)
Two-steps, Cake-walks, Tangos etc. (43 nr)
Diverse (44 nr)

Marscher (81 nr)

Nationalmusik (132 nr)

Tilldggas skall att pA manga program finns en sirskild programpunkt, ”Pa Begiran”, som av
uppenbara skil inte gar att klassificera.

Som framgar finns det en hel del variation mellan uppstillningarna. Anledningarna till detta
kan vara flera. Valser och marscher dr de enda gemensamma beteckningarna for samtliga
program. Bade vals och marsch kinnetecknas av en funktionell, motorisk anlagd rytm— det &r
musik som #r lamplig att dansa och att gd till. Av ovriga etiketter hor ocksd de da nyligen
anldnda beteckningarna cake walk, two step (ragtime), och tango till kategorin dansmusik. Alla
andra beteckningar star for “vanlig” underhéallningsmusik (dven valser, two step etc. var na-
turligtvis underhdllande musik att lyssna pd). Ovriga beteckningar: ouvertyr, rapsodi, solo-
stycken, genremusik, operettpotpurrier etc, dr séledes primirt musik avsedd att sitta still och
lyssna pa. Oavsett bakgrunden till beteckningarna pé den spelade musiken hade repertoarhiftena
en viktig funktion som informationsmaterial; inte sédllan férsvann de ned i gésternas fickor.

For att fa en statistisk 6verblick (se tabell 1) delade jag upp de spelade musikstyckena i olika
avdelningar med foljande beteckningar: marscher, valser (inkl bostonvals), potpurrier/fantasier
(bada etiketterna kan std for sammanstillningar ur operetter, operor eller en f6ljd av olika kinda
smastycken), ouvertyrer, karaktirsstycken, ragtime-stycken (twostep, onestep etc.), div.
dansmusik (tango, mazurka, polonaise, gavotte, polka, schottis, foxtrot) och Gvrigt/okinda verk
(hir ingar en del stycken som framfordes av en spansk damorkester, men dven andra obekanta
stycken).
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Tabell 1

Marscher 18% Kararaktérsstycken 20%
Valser 17% Ragtime-stycken 4%
Potpurrier/Fantasier 24% Div dansmusik 3%
Ouvertyrer 10% Ovr/okint 6%
Tabell 2

Strauss 47 ggr  Soderman 14 Sousa 8 Baynes 5
Waldteufel 34 Teike 14 Thomas 8 Bosc 5
Wagner, R 31 Mozart 13 Thurban 8 Boildieu 5
Suppé 27 Fall 13 Wennerberg 8 Donizetti 5
Offenbach 26 Kollo 13 Adam 7 Drigo 5
Verdi 24 Millocker 11 Fucik 7 Ekberg 5
Puccini 24 Saint Saéns 10 Peterson-Berger 7 Lehnhardt 5
Grieg 22 Tschaikowsky 10 Rosey 7 Kalman 5
Lehar 18 Liszt 9 Siede 7 Komzak 5
Fetras 17 Auber 8 Sibelius 7 Korling 5
Rossini 15 Beethoven 8 Blon 6 Moret 5
Blankenburg 15 Brahms 8 Carlson 6 Ocheit 5
Bizet 14 Czibulka 8 Eielenberg 6 Pinet 5
Gounod 14 Flotow 8 Ganne 6 Soderstrom 5
Gilbert 14 Lincke 8 Leoncavallo 6 Wallace 5
Mascagni 14 Mendelssohn 8 Myddleton 6

Schubert 14 Meyerbeer 8 Urbach 6

Tabell 2 ger besked om frekvens och forekomst av olika kompositorer. Ytterligare 340
kompositorer finns representerade med 1-4 verk! Hur nira detta resultat nu avspeglar 1910-talets
verklighet gar, av de skil som ovan framforts, inte nirmare att precisera. Tills en bittre metod,
baserad pa ett bredare material kan presenteras, finns det emellertid ingen anledning till att
betvivla det rimliga i den fordelning som denna undersokning givit vid handen.

Reaktionerna pa dessa tabeller fran nutida studerande i musikvetenskap (ht-88) har lirt mig,
att man &r sirskilt férvanad dver den relativt stora andelen kompositorer, som traditionellt riknas
som konstmusikaliska tonsdttare. Vilka som riknas som konstmusikaliska tonsittare &r
naturligtvis en bedomningsfraga. Om man som en enkel mitare pa erkinda tonsittare, studerar
vilka av de ovanstdende som finns med i den efter 2:a virldskriget kanske mest anvinda
allminna liroboken i musikhistoria, Grouts A History of Western Music” (1960), far vi
foljande lista:

Tabell 3

Auber Gounod Offenbach Schubert
Beethoven Liszt Puccini Sibelius
Bizet Mascagni Saint Saéns Verdi
Boieldieu Mendelssohn Schubert Wagner
Brahms Meyerbeer Strauss

Donizetti Leoncavallo Tschaikowsky

Grieg Mozart Rossini
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Nu ricker det sjalvklart inte med en tonsittares namn for att kunna virdera hans konstmusi-
kaliska position, Zven om vi vet att vissa av tonsittare primirt komponerade operor, att andra
mest dr kinda for sina symfonier o.s.v. Det finns saledes en traditionell bedémningsmall
inbyggd, uppkommen under 1800-talet, dir den forndmsta positionen innehas av sym-
fonier/kammarmusik och den sista av operetter och alltfor populdra salongsstycken. Det dr
naturligtvis vanskligt att géra upp nagon fallande skala med tonsittare som generellt kan antas
vara allt mindre konstmusikaliska, men jag skall forsoka belysa de problem som &r inblandade,
nér vi hdrndst studerar vilka typer av verk det var som spelades.

Aven om detta ger datan allminna upplysningar, av vilka jag skall lyfta fram nigra. LAt mig
borja med tva av de tre B:na, odiskutabla forstarangskompositorer i den tyst (tyskt?)
overenskomna hierarkin: Beethoven och Brahms. Alla de Beethoven-verk som spelades utom ett
var ouvertyrer. Favoriten bland ouvertyrerna var den till skadespelet Egmont. Denna
allvarstyngda och dramatiska musik spelas idag uteslutande i konstmusikaliska sammanhang: pa
konserter, i radions P-2 etc. Det dr svart att veta om ouvertyren utfordes fran borjan till slut, eller
som ett gammalt musikuttryck lyder: Vi borjar vid valsen”, d.v.s. man startade fran foljande
stille (takt 25):
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Av Brahms dédremot spelades endast nr 5 och 6 av hans Ungerska danser , musik som till sin
karaktir ligger langt fran hans symfonier. De ungerska danserna och symfonierna ligger saledes
langt ifrdn varandra pa den tinkta virdeskalan. Likasa &r skillnaden mellan Egmont-ouvertyren
och exempelvis den femte ungerska dansen avsevird, och skulle si vara. Den sistnimnda
musiken var tinkt som séllskapsmusik och trycktes forst for fyra hinder och senare for tva
hinder, for att inte tala om alla andra arrangemang. Brahms sjélv arrangerade danserna dven for
stor orkester. Troligen var det dessa danser som gjorde Brahms kénd for den breda publiken
(Schmidt 1983:25,155). Idag dr det lika troligt, att danserna blir mindre och mindre kinda,
eftersom de sa sillan spelas av vara symfoniorkestrar (och naturligtvis aldrig av ett kapell pé en
restaurang). Nagra fa ord om dans nr 5 ma darfor vara pé sin plats. Sannolikt foljde restaurang-
arrangemangen i huvudsak Brahms intentioner. Stycket gar i original i fiss-moll och i snabbt
tempo. Den suggestiva melodin borjar omedelbart:
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Nista avsnitt ger en harmonisk omvixling; det borjar i Fiss-dur. Efter atta takter gors en cesur,
direfter en temposinkning men en relativt synkoperad melodik. Sedan &tertas tempo I. Ett tredje
avsnitt gar tydligt i Fiss-dur ocksa det med flera rubaterade delar. Stycket innehéller saledes
flera kontrasterande delar som ger omvixling. Tempo, tonalitet och rytmik fungerade som
garanter for styckets exotiska, d.v.s. ungerska hemvist.

Det fanns ett overflod av stycken av denna ungerska typ, dd och da med “zigenarinslag™:
Zigeunerweisen av Pablo de Sarasate, Czardas av skilda kompositorer eller Oscheits kianda Im
Zigeunerlager. Just Zigeunerweisen var en av tidens virtuosa paradstycken for kapellens
violinister, vilket redan framgar av styckets inledning:

Moderato
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Man finner ocksé stycken dir den ungerska stimpeln ersatts av en afrikansk eller “afro-
amerikansk”. Engelsmannen W H Myddletons By the Swanee River far riknas hit. Som manga
andra populira stycken skulle den méala upp en historia. Aven i detta fall var omvixling A och
O, vilket framgar av “satsernas” namn pé& Stehgeiger- stimman:

Aufbruch der Neger zur Waldandacht
Tanz der alten Leute

Tanz der jungen Leute

Heimatklinge

Wildes durcheinander

o a0 os

Tonsittare som skrev stycken av denna typ hade oftast arbetat in rytmik fran tidens populira
dansstilar, i det hir fallet two-step, d.v.s. musiken har tydliga drag av ragtime:
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Som framgétt spelades det mycket potpurrier och fantasier. Dessa hirrorde inte sillan fran tidens
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populira operor och operetter. Fransmannen E Tavan var en flitig arrangor av dylika alster.
Aven hir 4r nyckelordet omviixling, vilket i och for sig blir resultatet av att en flera timmar 1ang
opera bantas till arrangemangens 10-20 minuter. Det forutsitter givetvis att arrangoren inte for
ofta sitter ihop avsnitt av samma karaktir (som Ola Stockfelt papekat giller samma arbetssitt
dven for dagens producenter av bakgrundsmusik). Hir foljer ett utdrag ur pianostimman fran
Tavans arrangemang av Puccinis Tosca.
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Ouvertyrer fran operor och operetter spelades som framgéatt ocksa ofta. I motsats till Beethovens
Egmont-ouvertyr inneholl de ofta en skickligt sammansatt blandning av det i operan/operetten
forekommande sédngerna. Som vi sett fanns i detta sammanhang en annan tonsittare, Mozart,
som jamte Beethoven och Brahms befann sig pa den hogsta parnassen. Mozart hade nistan lika
manga férekomster som Beethoven och Brahms tillsammans. Liksom for Beethoven ror det sig
nistan uteslutande om ouvertyrer, hér till skilda operor som Titus, Don Juan, Trollfivjten,
Figaros brollop och Cosi fan tutti.

Om dessa tre tonsittare generellt betraktas som “stora” kompositorer, befann de sig i ett stort
sillskap. Av de sammanlagt drygt 400 tonsittarna fanns endast 25 medtagna i Grouts
musikhistoria. Konsulterar vi Tobias Norlinds allmidnna (1922) och svenska (1918) musik-
historia for att fa en mer samtida syn och ett svenskt musikvetenskapligt perspektiv, aterfinner vi
dven de svenska tonsittarna Soderman, Peterson-Berger och Wennerberg samt Suppé och
Millocker. Skillnaden &r saledes liten. Jimfort med tabell 2:s sammanlagt 67 tonsittare aterfinns
darfor knappt hélften (29) i de dessa tvd musikhistorier, ett resultat som sannolikt dr generellt
giltigt.

Sett med dagens 6gon framstar 1910-talets restaurangrepertoar ur stilistisk synvinkel som
bred. Studerar vi exempelvis idag de svenska symfoniorkestrarnas repertoar méter vi en helt
annan “klassisk” och mindre bred repertoar. Betraktar vi dagens musikutbud i exempelvis
Sveriges Radios tablder moter vi en ndrmast motsatt situation i forhallande till restaurang-
orkestrarnas repertoar. I Sveriges radios virld priglas musiken av specialisering. Dels har vi en
uppdelning i kanaler: P2 domineras av konstmusik och har inslag av jazz och folkmusik, P3
domineras kraftigt av populér- och s.k. ungdomsmusik inspelad efter 1960. Det senare giller
dven for alla lokalradiostationer. For vissa sirskilda stationer av typen radio City Goteborg
giller detta till 100%. Dels finns det en stor specialisering inom bade P2 och P3. Pa P3 har det
under hela 80-talet exempelvis funnits sérskilda radioprogram, som regel pa fastlagda tider for
Country & Western, for Soul, for “hit liste-latar”, for dldre jazz, fér Be bop- jazz, for Hawaii-
musik o0.s.v. Jag paminner om att Sveriges Radio fram till 1957 endast hade en kanal. En av
dagens musikhdjdpunkter var da den blandade grammofonmusiktimmen.

Mot bakgrund av dagens oerhort uppspaltade musikvirld, framstar snarast den andel
konstmusikaliska kompositorer, vars musik framférdes pa restauranger som dverraskande hog.
Likasa dr det Overraskande att ett och samma kapell vid samma tillfille framforde denna
blandning av potpurrier, dansmusik, solostycken, marscher etc. Man fragar sig om den datida
publiken eller bittre restauranggisterna var mer toleranta for olika typer av musik, 4n den nutida
publiken verkar vara? Eller upplevde man att det inte var ndgon visentlig skillnad pa ett
Mozartstycke, ett karaktérsstycke eller ett ragtime-nummer? M.a.o. — hur lyssnade man? For att
kunna besvara dessa och andra fragor om musikens reception blir det nodvindigt att gora en resa
tillbaka i tiden.
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Musicerande inom hemmen
Martin Tegen beror i sin avhandling om musiklivet i Stockholm 1890-1910 restaurangmusikens
utveckling och skriver:

“Restaurangvisendets utveckling dr under perioden intimt forknippad med de borgerliga hemmens
gradvis minskade betydelse som samlingspunkter och kulturellt aktiva centra och med den vixande
medelklassens ©Okade vilstind och onskan att delta i bourgeoisiens nojen och forstroelser.
Restaurangen blev en utvidgad borgerlig salong som efter hand tog upp flera av dennas funktioner och
pé detta siitt rent av fick en viss uppfostrande betydelse for en del av publiken” (1955:143)

Det som hir inte kommer fram ar att restaurangerna till den overvigande delen besoktes av mén.
Ensamma kvinnor gick inte pa restaurang. De program som utgor basen for denna undersokning,
héanfor sig till utan tvivel till restauranger som satsade pa bra orkestrar. Men Tegen ndmner
ocksa, att det i Stockholm fanns méanga musikcaféer som var “mindre nogriknade med den
konstnirliga nivan”. Han tilligger: “Kaféerna besoktes ocksd av en mer blandad publik,
troligtvis mest fran medelklassen” (ibid). Detta tyder sdledes pa att nyckeln till att forstd
musikens reception och dessa betydelse ligger i att studera musiken i hemmen. Vi skall darfor
forst, med utgangspunkt fran Margaret Stojlars studie (1985) 6ver sangen i tyska hem i slutet av
1700-talet, lyssna pa dessa s.k. Sturm-und Drang-sanger.

Stojlars utgangspunkt r, att vad ett verks betydde, hur man lyssnade pa det etc, beror pa i
vilket sammanhang musiken uppfordes. Man kan, om man sa vill, placera hennes forskning
inom den (musik)etnologiska “performance”-traditionen. Under denna tid blev det vanligt att
man i borgerliga hem samlades for att lisa hogt ur romaner, lisa dikter samt att musicera
tillsammans. Under 1700-talet hade, med Samuel Richardsons Pamela (1740) som startskottet,
manga romaner publicerats som f.f.g. handlade om det dagliga borgerliga livet (jfr. Wilson
1988). Fran mitten av &rhundradet kommer pa musikaliemarknaden ut alltmer pedagogiska
larobocker, sonater for bade kinnare och musikélskare, sangsamlingar med allt mindre sakrala
texter (Stojlar 1985:29f). Det dr mer 4n en kuriosum att C Ph E Bach 1770 gav ut sex sonater for
piano for damer. Pa diktens omrade lyckades Klopstock samtidigt formedla tidens nya
kinslosamma tankar pa ett sétt, som enligt filosofen Herder var helt nytt for det tyska spraket.

Den s.k. Berlin-skolans forsta sangbocker avspeglar vil detta nya kulturklimat. Sangerna
skulle inte vara alltfor intellektuella och kunna utforas av bildade amatorer. Om en av de
dominerande inom denna skola, skriver Stojlar:

”Neefes insistance that the succesful performance of his songs depended not on skill and formal
training but on genuine feeling and unaffected interpretation places him squarely within the
progressive movement in the arts that wished to put an end to the restricted conventions inherited from
an earlier age.”(1985:97).

Pa olika hall inom det borgerliga Tyskland skrevs det dikter om liv, dod, kirlek och vardagliga
ting, t.ex. om barnet som fétt sin forsta tand. Efter Klingers drama Sturm und Drang (1776)
applicerar vi ofta detta namn pa hela denna tids diktning (fér en musikalisk inringning av detta
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begrepp se Ratner 1980:21f). Men dessa texter kom #ven att paverkas av vurmen for det ikta,
det folkliga. En slags syntes av dessa drag finner Stojlar i Schulz sangsamling Lieder im
Volkston. 1 sjdlva verket, menar Stojlar, skriver dessa tonsittare sanger som artikulerar de
fordringar som en estetiker som Baumgarten (1750) formulerade en generation tidigare (se
Stojlar 1985:20).

Det finns stora skillnader i sdngstil inom Sturm und Drang: frin yttersta enkelhet i
ackompanjemang och sangstimma till komplicerade satser med séngstimmor som stillde héga
tekniska krav. Medan tonsittare som Neefe och André ofta befinner sig i bada ytterpunkterna,
hamnar andra som Schulz och Reichardt i ett mittenlige. Som Stojlar visar férstod man under
samtiden denna skillnad ocksd som en motsittning mellan natur och Kkonst.
Sangkompositionerna skulle pa ett direkt sitt overfora kinslostimningar, medan instrumen-
talmusiken ”’[was] obliged to appeal to the imagination in less direct ways” (1985:148). Det
framgér att man i dessa musiksammanhang idealt var en liten krets med aktiva deltagare som
lyssnare. Detta behover dock inte i och for sig innebéra att sjidlva lyssnandet var aktivt och
koncentrerat. Carl Dahlhaus péapekar (1988), att sdnger Overhuvudtaget mojliggor ett
fragmentariskt lyssnande, dér man inte behover hélla reda pa vad som hinder i musikens flode:

”Beim Horen einer Arie oder eines Liedes neigt man vielmehr dazu, musikalische Details unabhingig
von dem Kontext, in dem sie eine Funktion erfiillen, auf sich wirken zu lassen; das Bezugssystem,
dem die expressiven Augenblicke angehdren, stiftet der Text, nicht eine iibergreifende musikalische
Form, die zwar vorhanden ist, aber in der Regel kaum wahrgenommen wird. ”(1988:74)

Lyssnandet skedde dirfor i hog grad pa textens och kinslans villkor. Overhuvudtaget utgick det
estetiska tdnkandet under 1700-talet fran vokalmusiken. Musikteoretikern Johann Mattheson
(1739) forestillde sig saledes instrumentalmusiken som en dotter till vokalmusiken, vilket dnnu i
borjan av 1800-talet bekriiftas av déatida musikteoretiker (Ratner 1980:4f). For 1700-tals
minniskan var det ocksa sjilvklart, att olika typer av musik horde till olika sociala sammanhang.
Dirtill reglerades musikens expressiva kvaliteter utifran dess stilistiska tillhérighet, d.v.s. om
musiken var skriven i kyrko-, kammar- eller i teaterstil. Darutover hade @ven musikens allmidnna
karaktédr, vad Ratner bendmner “topics”, stor betydelse, d.v.s. om det rorde sig om en dans,
marsch, pastoral, eller musiken gick i sangstil, briljant stil etc. (se vidare i Ratner s. 9f). Till
dessa egenskaper kan séledes den séngliga Sturm und Drang-stilen adderas.

Begeistringen for detta sdngliga och sociala umgingessiitt var stor, inte bara i Tyskland, utan
spred sig 6ver hela Europa. I de flesta linder sikerstilldes spridandet av musiken tack vare att
det var mojligt bade att hyra, liksom prenumerera pa nyutgivna sangsamlingar (jfr. Salmen sid
24f). T Sverige hade Olof Ahlstrom privilegiet att utge Musikaliskt Tidsfordrif (1789-1835) och
Skaldestycken satta i musik (1793- 1823).
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Det ar siledes uppenbart att dessa skillnader och likheter kommer att bestd under hela 1800-
talet. Sang forblir en viktig social aktivitet, vars betydelse bl.a. definieras av behovet att
estetisera vardagens upplevelser och drommar utifran det borgerliga livets och hemmets ramar.
S4 var det naturligtvis dven i Sverige, vilket inte minst framgér av Eva Ohrstroms studie av
borgerliga kvinnors musicerande under 1800-talet (1987). Men Ohrstrom visar ocksi hur
efterhand specialister bryter sig ut ur dessa borgerliga salonger: forst den professionella
sangerskan och senare #ven den kvinnliga kompositéren. De behov som Sturm und Drang-
sangen svarade mot inom de borgerliga kretsarna i slutet av 1700-talet férsvinner inte under
1800-talet. Tilliggas bor kanske, att inom all folkkultur, inte minst den svenska, var sdng det
viktigaste uttrycksmedlet. Under detta arhundrade dr m.a.o. sdng i hogsta grad en omtyckt och
vilsedd musikalisk aktivitet.

Ren instrumentalmusik, a4 andra sidan, och sirskilt sddan som inte kunde tillskrivas nagot
direkt socialt eller representativt dindamal, stillde ny utmaningar pd musiklyssnandet. Detta
forstdr vi av Fontanelles beromda fraga: ”Sonat vad vill du mig”. Det framgar ocksd av de
program som under 1800-talets borjan iordningsstilldes i efterhand till instrumentalverk for att
underlitta forstaelsen av dessa. Det blir m.a.0. nddvindigt att dgna instrumentalmusikens
reception en méssa.

Instrumentalmusik

Som framgatt fann Stojlar, att de uttryck och stimningar som kinnetecknar Sturm- und Drang-
traditionen hade varit foremal for vissa estetikers teoretiska funderingar redan en generation
tidigare. Det finns mirkligt nog liknande paralleller till denna tidsméssiga diskrepans, vilket Carl
Dahlhaus gang pa gang atervinder till i sitt sista stora arbete (1988). Den klassiska och
romantiska musikfilosofin framstar i detta och tidigare framstillningar av Dahlhaus, som en lang
rad parallella huvudstrak, genomkorsade av tvdargator och med en mingd atervindsgator.
Tankestromningar foljer inte alltid de utstakade lederna. Tvirtom lyckas man ofta ta sig fran en
plats till en annan genom att kora fel, missforstd koranvisningarna, genom att ta upp en
medpassagerare som hittar pa sitt sirskilda sitt. Jag kan hir endast ta upp en av dessa paradoxer
sedd i ljuset av den framvixande instrumentalmusikens popularitet.

Samtidigt som Haydns skriver sina ryska kvartetter fods den romantiska musikfilosofin. Och
det dr darfor, skriver Dahlhaus, forvirrande, att varken Haydns eller Mozarts klassiska musik
motsvarades av en klassisk musikfilosofi eller att Wackenroders och Tiecks romantiska
musikfilosofi motsvarades av nigon romantisk musik (1988:86). Dahlhaus fortydligar:

”Die Tatsache, dal Musik und Musikésthetik um 1800 auseinanderklaffen, verliert allerdings den
Scheins des Paradoxen, wenn man beriicksichtigt, dass eine Musikésthetik im allgemeinen weniger
durch die Entwicklung der Musik, die ihren Gegenstand bildet, als vielmehr durch die philosophische
und literarische Tradition, aus der ihre Kategorien stammen, gepragt ist.” (1988:90)
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Den bild Dahlhaus firglidgger #r saledes tecknad av estetiker och filosofer som ibland inte hade
nagot direkt forhallande till (eller horselbild av) den samtida musiken. Filosoferande var i
huvudsak en nordtysk sysselsittning, medan mycket av musikens forindring sker pa sydtyskt-
Osterrikiskt omrade. Betecknande ir att det inte var nagra avvikande musikaliska erfarenheter,
som gjorde att Schopenhauers och Hegels hade helt olika musikestetiska synsitt, utan skilda
filosofiska motiv. Bada var lika fortjusta i Rossini och tveksamma till Beethovens musik (ibid).

Aven om siledes manga filosofer var déligt insatta i den samtida musiken, och andra horde
denna utifran de villkor som deras olika filosofiska system gav mojlighet till, dr det dnda
obestridligt att instrumentala verk som sonater, strakkvartetter, symfonier etc. under slutet av
1700-talet spelades allt oftare och for en publik som blev allt storre. Mycket fa av de som
spelade och lyssnade pa denna musik hade ndgon aning om vad filosoferna och estetikerna ansag
om den. Om vi tar Josef Haydns tva London-besok som exempel, si mottogs hans symfonier
bada gingerna med entusiasm av medelklasspubliken. Det man uppskattade hos musiken vad
dess “tendency towards trick, artifice, surprise and difficulty” som ett samtida omdome 16d (cit. i
Lessem 1988:141). Musiken framstod som spinnande i kontrast till den italienska musiken. Som
Lessem framhaller blev resultatet av att lyssnarna horde ldngre stycken, att fragor om musikens
form och innehéll borjar diskuteras. Men sannolikt var det endast bland ett litet fatal ménniskor
inom Londons stora befolkning som sadana diskussioner fordes. Det kunde dock intriffa att man
horde samma symfoni mer dn en gang. Alan Lessem sammanfattar:

”While the 1790s was a time of fresh responses to new impressions, its dominant social groups were
also embracing an ideology of power which, as a product of a quickly spreading industrial capitalism,
began to call for the marshalling of such impressions, and their direction towards long-term goal. If
Haydn’s audiences, immensed in their senses and feelings, were only somewhat aware of the order in
what they were hearing, we today have made that order into an absolute.” (1988:143)

Som Ola Stockfelt nyligen visat i sin avhandling (1988) om Mozarts stora g-mollsymfoni, hade
den franske musikteoretikern m.m. Momigny vissa anmérkningar att rikta mot denna symfoni.
Nir Momigny gor sig till tolk for genomsnittslyssnaren, finner han att musikens logik inte ir
mojlig att uppticka ndr man hor stycket forsta gangen (1988:31). Den bildade publiken horde
istillet symfonin med utgangspunkt fran de retoriska lagar som gillde under 1700-talet, vilka
Leonard Ratner (1980) sa fortjianstfullt rett ut. Men redan ca 40 ar senare, pd 1840-talet, hade
“allt” forindrats. Symfonin var ett verk som ofta spelades. Aterkommande lyssnande gav nya
forutsittningar. Detta giller i dnnu hogre grad for Beethovens verk. Betriffande receptionen av
Beethovens symfonier skriver exempelvis Allgemeiner Musikalischer Zeitung 1834 att det dr

EL)

forvanande att dessa inte bara dr omtyckta bland en “elit” utan ocksa att Eroican ”... diese
schwerer verstindlichen, grossartigen Musikstiicke das ziemlich gemischte Publikum lebhaft
ansprachen, zeugt von den Fortschritten geistiger Cultur” (cit. i Mahling 1978:353). Parallellt
fanns dock de gamla lyssnarstrategierna kvar (1978:91). Som Stockfelt papekar utvecklas ett
sdrskilt lyssnarsitt inom “den hogre konstens asyl” och just for att bdrarna av detta sitt oftast var

vildigt talfora har detta sitt forldnats en bdde mytisk och historisk tyngd:



90 Olle Edstrom STM 1989

”I och med att normen for det goda lyssnandet kopplades till en speciell receptionssituation,
konsertsalen, och till en absolut” teoretisk norm med “eviga” virden... innebar det séledes att
lyssnarens agerande ...kunde tas for givet. Man skulle rentav hardraget kunna siga att den gode
lyssnaren didrmed kunde bli ndgot av en abstraktion - nimligen som personifiering av det adekvata
lyssnandet.” (ibid s. 90)

Men det finns all anledning att frdga sig hur manga dessa musiklyssnare i verkligheten var, hur
manga av dessa som lyssnade pé detta sitt och hur ofta de lyssnade pa detta sitt. Detta ir de
kardinalfragor, som jag fortsittningsvis skall forsoka besvara.

Olika borgerliga grupper

Under 1800-talets gang spelades alltmer musik, sérskilt instrumentalmusik, av avlidna ton-
sittare. Under 1700-talet och tidigare spelades det néstan uteslutande samtidig musik. William
Weber (1984) menar att det fanns ett vergripande raster, en mentalitet, som styrde detta:

”Since the contemporaneity of musical taste had no intellectual rational, we should look into the
underlying social purposes... : celebration, study and amusement. By examining these mentalités,
these deep-rooted musical values, we can understand how musical taste had to be centered upon the
present”.(1984:177)

Men redan nagra decennier in pa 1800-talet var detta inte lingre fallet. Dessutom, vilket manga
forfattare utforligt behandlat, sd borjar en viss typ av instrumentalmusik samtidigt att framsta
som den hogsta formen av musik. Att vokalmusikens hirskarroll undermineras, hinger intimt
ihop med att den (textlosa) instrumentalmusiken kan uppfattas som sambhilleligt fattbar och
horbar langt efter dess egentliga tid. Instrumentalmusiken tar inte bara Sverhuvudtaget
kommandot, utan, skriver Carl Dahlhaus, dessutom kommer siittet att lyssna pad musik efterhand
och definitivt under 1900-talet att utvecklas till det motsatta — vokalmusik lyssnas pa som
instrumentalmusik (1988:304f). Denna gradvisa process utgar fran de fordndrade bruk av musik
och synen pa musikens betydelse som #dger rum fran och med 1700-talets andra halft.

Detta problemkomplex har sedan 1970-talet tilldragit sig ett allt storre intresse fran mu-
sikforskarna. Den tidigare nimnde William Weber’s (1975) arbete angdende musikuppfattning
och vanor bland medelklassen under forsta hilften av 1800-talets visar klart, att det finns ett
samband mellan musiklyssnande och yrke. De framvixande kapitalistiska tinkesitten virderade
bl.a. flit, uthéllighet och framatanda. Foretagare och affirsmin, “families in business”, utgjorde
huvuddelen av den publik som framférallt lyssnade pa virtuos-konserter och konserter med
blandat innehall och kortare stycken, medan ménniskor inom de liberala yrkena och inom
byrakratien dominerade bland dem som lyssnade pa kammarmusik, symfonikonserter, d.v.s. in
the more austere classical-music world” (1975:124). Weber ser ocksa en skillnad inom hemmen:

“Businessmen acted with the same passivity in musical life as in politics; just as they let the lawyers
run the parliamentary scene, so they left leadership in salons and benefit concerts to their wives and
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daughters. Men from the other two professional areas saw so much to be gained from social activism
in musical life that women achieved no such power in classical-music life. Males imposed upon this
world a lofty intellectual definition ...” (1975:26)

Martin Tegen (1986) benimner Webers tva skilda grupperingar underhallnings- resp. bildnings-
bourgeoisie, men ligger till att det i den senare ocksa ingdr “vissa aristokratiska element, liksom
dven element av typen tjdnstemin, i synnerhet om man i dessa inrdknar musiker och konstnirer”
(1986:19). Medan Weber mer uppehéller sig vid skillnaderna i musiksmak mellan de olika
grupperna inom bourgeoisien, betonar Tegen att bourgeoisien inte hade nagon egen stark
identitet och sirskilt att, betriffande 1800-talets populdrmusik, ’det borgerliga’ ... dr en musik
for alla” (ibid s. 24). I denna sak, verkar Tegen fd medhéll av Dave Russel (1987) som i sitt
arbete om den populidra musiken i England (1840-1914) just framhaller, att i England, dir korer,
brass bands, olika orkestrar var en visentlig och socialt viktig aktivitet inom arbetarklassen,
repertoaren i liten grad var klassbunden. Den var i storre utstrickning bunden till olika kon:
”...in some senses, the sexual divide was greater than the class divide in Victorian and
Edwardian popular music” (1987:8). Tegen menar, i samma anda, att &ven om den musik han
behandlar i férsta hand komponerats for bourgeoisien, sa tyckte ménniskorna inom andra skikt
ocksa om den. Han tilldgger: i den man de kom i kontakt med den”. Carl Dahlhaus, & andra
sidan, menar att asikter som Tegens grundar sig i ett Onsketdnkande: “Die musikalische
Klassenlosigkeit ist ein Phantom, eine riickwirts gewandte Utopie” (1988:199). Sett ur ett totalt
svenskt perspektiv var naturligtvis inte borgarklassen s& stor under 1800-talet. Bade
minniskorna inom den framvixande arbetarklassen, liksom inom jordbruksbefolkningen, var
med all sannolikhet klara Over att den borgerliga musiken inte var deras. Om man nu
overhuvudtaget stotte pa denna musik. Nej, man hade sikerligen en kunskap om vilken musik
som var den egna och som var de andras. Jag tinker pa en episod i en av Jan Fridegéards bocker
(1956), dar vi moter en piga, som vid midsommarfirandet forsoker stimma in i patrons
intonerande av "Hor oss Svea”, men blir avbruten av smeden som skriker:

”Hall kiften, pigjivel... Tror du du dr herrskap, va?” (1956:151)



92 Olle Edstrom STM 1989

Olika lyssnarsituationer — olika lyssnarmodi

Att det sjilvfallet radde mycket olika forutsittningar i de skilda europeiska linderna, framgér
bade av Tegens, Russels och Weberns arbeten. Och det ér enligt mitt synsitt just detta som gor
forutsittningarna for receptionen av den borgerliga musiken olika i skilda linder. Man lyssnade
pa den borgerliga musiken fran vitt skilda utgingspunkter, beroende pd behoven av denna,
musiken i sig, dess plats och funktion.

Helmuth Résing har i en historiskt anlagd artikel (1984) diskuterat hur lyssnarstrategier har
forindrats och hur lyssnandet fungerar idag. Som andra forfattare, utgar han i sitt resonemang
frdn Besselers (1959) kategorier “Umgangsmusik” (musik som fungerar i sociala och
representativa sammanhang) och ”Darbietungsmusik” (den borgerliga musiken fran slutet av
1700-talet). Till dessa ldgger han dnnu en kategori, tekniskt formedlad musik, som dr 1900-talets
bidrag till historien. Viktigt for Rosings forstaelse dr begreppet psykologisk nutid, den tid pa 5-7
sekunder som minniskan formar behélla i minnet som en musikalisk gestalt, samt att signalerna
“musik”, innan de kodas i cortex, dven passerar genom ligre och &dldre hjirncentra som det
retikuldra och det limbiska systemet, vilka har stor betydelse for den allménna sinnesaktiviteten
och ménniskans kinslor (jfr. Edstrom 1986).

Efter en diskussion av olika lyssnarstrategier presenterar Rosing foljande figur som en
principiellt giltig uppdelning lings en tankelinje fran “Inattentive” till ”Attentive listening” (jfr.
Stockfelts figur, sist i denna artikel):

Integrative listening

/\

Inattentive listening Attentive listening
. . Pictorial/ Associative/ Empath- Subject- Struct-
:\;[S;ogglr:eﬂectwe imaginative emotional etic orientated ural
P reception reception reception reception reception

Rosing papekar att receptionen, i hans figur, endast ses isolerad utifran lyssnarens utgangspunkt.
Efter Ross (1983) presenterar han diarfor en modell som i sig innefattar alla faktorer som
paverkar receptionen (jfr. Stockfelts modell 6ver olika lyssnarmodi, 1988:174). Ross kommer
niamligen, efter en genomgang av tidigare receptionsforskning, fram till att denna alltid
kinnetecknats av mer eller mindre stor ofullstindighet. Det tror man gérna nir man studerar
Ross’ modell.

Reception av musik beskrivs av Ross som omsesidig process mellan tre delar: 1) personen, 2)
situationen och 3) produkten.
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Abb. 1. Das Bedingungssystem der musikalischen Rezepti
Ross’ modell

Som framgér dr “Produkten”, eller objektet, uppdelat i tre underavdelningar. Ross tar forst
upp “Produkten” som bestar av “Struktur”, d.v.s. musikstrukturen i vidaste bemirkelse,
“Funktion”, forstds som den objektets intenderade funktion i ett socialt sammanhang, medan
“Individuation”, har att gora med beroendet eller sambandet mellan produkten och
upphovsmannen: ”Angesprochen sind damit Kennzeichen, die iiblicherweise under *Personastil’
subsumiert werden” (s. 402). Som jag forstar det, avviker Rosing i sin tolkning av Ross nagra
ganger betydligt frin Ross egna forklaringar. I detta fall skriver Rosing:

”The product exhibits a musical structure, which is primarily characterised in material terms and in
terms of the musical procedures employed. The product has also been produced by one or more people
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at a particular time and with particular intentions; that is the sense of the term ’individuation’.
(1984:135)

Betriffande triangeln “Situation” skriver Ross, att ”Sozietit” (=Samhillelighet) star for att re-
ceptionen alltid 4r inbiddad i en situation som, & sin sida, far sin medbestimmelse genom
overgripande samhilleliga faktorer (“die ihrerseits durch iibergreifende gesellschaftliche Fak-
toren mitbestimmt ist”, 1983:403). Rosing, ddremot, beskriver ganska annorlunda att denna
delfaktor “refers to the integration of the reciever into a given group. Age, education and and
political factors may be mentioned here” (1984:136)! “Realisation” forstds som hur produkten
reproduceras, och ”Disposition” hur minniskan i kontexten har paverkats av situationen.

Den tredje stortriangeln “Personen”, slutligen, bestar av "PKM”, d.v.s. resp. minniskas per-
sonlighet och konstitution. “Erfahrung” star fér resp. persons referensmonster och allminna
erfarenhet, och “Rolle” for den sociala roll som resp. person intar vid ett visst tillfille. Ross
skriver att man inte ska uppfatta den lika storleken pa alla trianglar som att alla delfaktorer &r
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lika starka. Betydelsen, d.v.s. styrkan av de olika trianglarna, kan variera i hogsta grad.

Nir Rosing sammanfattar “some of the key points” i Ross’ modell tar han fram foljande
omsesidiga forhallanden:

”1) The function of the music intended by the producer influences the musics’ structure.

2) The receiver expects a particular structure appropriate to the function of the music.

3) Bearing in mind the situation in which he or she is listening to music, the listerner prefers a kind
of music which satisfies his or hers expectations.” (1983:137)

For Ross dr modellen diremot inte lika enkel att handha. Han konstaterar att skilda veten-
skapsgrenar behovs for att en helhetsforstaelse skall uppnas, och sammanfattar “foga upp-
muntrande’:

”Aus der Beschaffenheit des Bedingungssystems geht eindeutig hervor, dass die Aspekte von
Rezeption zu different sind, um in ihrer Eigenheit unter dem Blickwinkel einer einzigen Wissenschaft
fassbar zu werden.” (ibid s. 412, jfr. vidare Ross tabell s. 416)

Som framgar av Ross’ modell, finns det dirfor stora forutsittningar for att det skall uppsta en
mingd olika att lyssna pa, eller, fér anvinda Ola Stockfelts (1988) term, for olika lyssnarmodi.
Jag skall i detta sammanhang begrinsa mig till ett principiellt resonemang som har betydelse for
restaurangmusikens reception.

Olika receptionssitt — skilda objekt och situationer

Det forsta principiella séttet har oftast bendmnts det autonoma. Det uppkom, skriver Dahlhaus,
som ett formhorande bland den konsertgdende publik som vid dterkommande tillfillen gick pa
symfonikonserter. Musiken skulle hir lyssnas pa for dess egen skull. Den uppfattades som sej
sjelv nok, som sjilvstindig, och skulle dirfor avnjutas i ett koncentrerat méte (Dahlhaus
1988:75f). Andelen spelade, pa detta vis uppfattade “autonoma” kammarmusikaliska och
symfoniska verk av wienerklassiska kompositorer som Beethoven och Mozart, samt av samtida
tonsdttare som Schumann och Mendelssohn okar under mitten av 1800-talet. En annan klar
tendens dr att andelen verk av avlidna tonsittare okar. Man kan ocksa ldagga mirke till att den
juridiska skyddstiden for de klassiska kompositérerna efterhand gick ut; pa 1860-talet
overskoljdes musikaliemarknaden av billiga nottryck av inte bara Haydn och Mozart, utan ocksa
fran 1867 av Beethovens, Schuberts och Weberns verk (Ballastedt & Widmaier 1989). Den
tidigare berorda samtidigheten (Weber 1984) forbyttes snarare till sin motsats (se vidare i Weber
1977). Det ar detta sirskilda lyssnarsitt som kompositorer, filosofer, musikskriftstillare m.fl.
ofta skriver och vittnar om, och som Stockfelt visat, finns inom den “hogre konstens asyl”.
Nyligen har ocksa Jan Ling (1989) diskuterat hur denna viv av sambhilleliga, filosofiska och
musikaliska orsaker far just Mozarts och Beethovens musik att framsta som klassisk, som birare
av eviga virden, oanfritt av tidens tand och musikers tolkningar.

Jag har tidigare (1985) hivdat, att lyssnandet pa langre kammarmusikaliska och symfoniska
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verk kan uppfattas som ett arbete, som fordrade en insikt om virdet av koncentration och
uppskjutna beloningar. Det var en typ av musik som framforallt uppbars av personer med
intellektuella yrken, av akademiker, jurister, likare, ldrare, prister, hogre byrakrater, musik-
skriftstillare o.s.v. Nar Ola Stockfelt foljer recensionerna av Mozarts Symfoni nr 40, finner han
med tiden alltfler beligg for att recensenterna lyssnar pd musiken pa detta autonoma sitt. Han
menar ocksd att man fann ett musiksprak som svarade mot de upplevelser denna grupp av
manniskor hade av musiken. Stockfelt fortydligar:

”Den genomslagskraft Marx’, Riemanns m.fl. musikteoretikers beskrivningskategorier kom att ha bor
alltsa bl.a. ha berott pa att de faktiskt utgjorde adekvata beskrivningar av relevanta, centrala aspekter
av det strategisystem for musikupplevanden som kom att dominera, bl.a. och inte minst genom att det
givits saddan explicit formulering och ddrmed kunnat ges ett sprakbruk som kunde anvindas for
musikdiskussion och musikundervisning, dven om det kanske aldrig kom att dominera kvantitativt
sett.” (1988:90f)

Detta lyssnarsiitt, att utova i for indamalet sirskilt uppforda eller limpliga lokaler, blev det som
“rekommenderades” fran samhillets styrande och kulturellt aktiva grupper, och som man sokte
missionera for bland de samhillsgrupper, som dnnu inte mott denna musik. Som Stockfelt
forsiktigt formulerar har detta lyssnarsitt dock kanske aldrig kommit att dominera, kvantitativt
sett. Nej, det var sannolikt alltid ett fatal som lyssnade pa detta siitt.

Det dr vilbekant att alla de talfora foretrddarna for detta lyssnarsitt: forst de allménna filo-
soferna, direfter musikskriftstillare och musikteoretikerna och slutligen védlmenande bild-
ningsivrare, var overtygade om att den autonoma musiken, sett ur ett allmdnménskligt och
objektivt perspektiv var bittre.

Denna asikt och erfarenhet, grundad som den var i sitt samhélleliga sammanhang, funderade
man mycket over. Detta kan vi folja i Bernd Sponheuers (1987) omfattande framstillning. Hir
visas framforallt hur begreppet “det estetiska” byggs upp till en skyddsmur mellan konst och
underhéllning. Det #r, med Sponheuer, synnerligen viktigt att framhalla, att den upplevda
estetiska dikotomin mellan musik som konst och som underhallning, forutsitter en faktisk
tudelning mellan underhallningsmusik och konstmusik (ibid s. 200). Detta var nagot som
existerade i praxis innan teoretikerna upptickt att sd var fallet. Sponheuer tar som utgangspunkt
for sina forklaringar den s.k. Beethoven-Rossini-debatten som forekom under 1820-30-talen.
Han finner att skilda forfattare brukar liknande metaforer for att beskriva och komma till ritta
med dessa tonsittares musik. Schumann och andra talar om dem (Beethoven och Rossini) som
“den tyska ornen” resp. “fjirilen frin soder”. Aven filosofen Hegel var inne pa liknande
tankebanor:

”Wie der Vogel in den Zweigen, die Lerche in der Luft heiter, riihrend singt, um zu singen, als reine
Naturproduktion, ohne weiteren Zweck und bestimmten Inhalt, so ist es mit dem menschlischen
Gesang und dem Melodischen des Ausdrucks. Daher geht auch die italienische Musik... hiufig in das
melodische Klingen als solches iiber... weil sie eben auf den Genuss der Kunst als Kunst, auf den
Wohllaut der Seele in ihrer Selbstbefriedigung geht. Mehr oder weninger ist dies aber der Charakter
des recht eigentlich melodischen iiberhaubt.” (cit. i Sponheuer s. 15)
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Bakom Hegels partitagande for Rossini ligger ocksa Hegels dialektiska téinkande; att melodiken
dr det musikens poetiska vdasen som star over de grundliggande harmoniska och rytmiska
elementen. Poingterat uttryckt: ménga virjde sig delvis mot den egna upplevelsen — att man
tjusades av italiensk opera, Rossini etc. — d& man innerst anade att man “inte borde detta”.
Bredvid metaforen orn-fjdril stod andra som ande-njutning, och motsatspar som tidlos-
tidsbunden, lyrisk-dramatisk och inte minst hogre-liagre. Filosoferna, musikskriftstillarna m.fl.
kdnde det nodvindigt att forsvara den “hogre” musiken mot den ligre. Sponheuer ser dessa
begreppspar som symptom pa att filosoferna och musikskriftstillarna upplevde ett djupt liggande
legitimationstryck; det gillde att avgrinsa sig och forsvara sig:

”Die immanente Notwendigkeit einer solchen, rigiden Abgrenzungsstrategie kann nicht ohne Bezug
auf den angedeuteten, iibergreifenden Problemhorizont verstanden werden. Sie ergibt sich... zum
einen als Konsequenz der Ubertragung des klassisch-romantischen Kunstbegriffs mit seiner
Zentralkategorie der #sthetischen Autonomie auf die Musik, zum anderen aus dem empirischen Zwang
des Reagierens auf die — vor allem nach den Napoleonischen Kriegen — rasch fortschreitende
Kommerzialiserung des Musiklebens und die damit einhergehende massenhaft — industrielle
Verbreitung von Unterhaltungsmusik, die zu einer polemisch zugespitzten Fixierung #sthetischer
Positionen und Wertmaximeen herausforderte.” (ibid s. 33)

Mycket dvertygande kan Sponheuer visa, att detta yttre legitimationstryck ledde till en rigoros
inre selektion, dir en estetiskt hogtstdende musik riddades undan samtidigt som annan musik
offrades pa det orenas altare. Hir kan endast nagot av denna reningsprocess punktvis antydas:

a) konstnirlig musik kunde férsona den dualism som fanns mellan kultur och natur (se vidare s.
37-59),

b) ett system av avgrinsningsregler anvindes for att bevara den sanna konstens renhet (s. 59-
75): konstens dindamalsfrihet, estetisk autonomi, det naturskéna och det konstskona, samt

¢) sitten att komma till rdtta med musikens begreppsloshet och tveksamma situationen i vilka
musik ingick (s. 75ff). Har behandlas bl.a.

i) Musikens makt: ”Die anderen Kiinste iiberreden, die Musik iiberfillt uns” (Hanslick),
i) Musikens sinnliga dominans och
iii) Musikens abstraktionsgrad — ”Der Fluch der Inhaltsleere”, samt
iv) hur konstmusikens status forhojdes genom att den forandligades och formaliserades i
olika ’skonhetskategorier” (ett talande uttryck har vi hir i Wagners trossats: ”Ich glaube
an Gott, Mozart und Beethoven™).

Men hur man #n tinkte och vilka avgransningar man dn gjorde gick det inte att sitta olika
objektiva stamplar som “Konstmusik” och ”Icke-Konstmusik” pa musiken. En garant for detta
var (4r) musikens visen, varfor tilsyvende og sist avgorandet blev subjektivt. Och just dirfor, att
man inte kunde stilla upp nagra alltigenom héllbara strukturella skiljelinjer mellan konst och
icke-konst, blev det nodvindigt att gora rent moraliska bedomningar och att ta till invektiv
(’vielleicht darf die in ihrer Art uniibertreffende Formulierung Wagners von der “grossen pariser
opernhure” hier als Gipfelpunkt gelten” s. [182]). Problemet att musik dels var nagot sinnligt
och dels nagot forandligat, gick helt enkelt inte att 19sa for autonomiestetikerna. En samtida
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liknelse for denna konflikt har vi i Karl Phillip Moritz’ “Pfeife der Pan — Gott der Harmonien”
och en nutida i Carl Dahlhaus’ ”Kurtisane — Gottin”. Denna problematik belyses av foljande
fantastiska scen som W H Riehl bevittnade i ett Nunnekloster:

“Ein fiinfzehnjdhriges Kind sang eine mit cadenzirten Seufzern, Trillern und &hnlichen
Riihrungsschiittlern durchwebte Arie, deren Styl so etwa die Mitte hielt zwischen Meyerbeer und
Verdi, und die Nonne liess die verminderten Septimenaccorde der Begleitung im Tremolando durch
das Klavier braussen, dass der Contrast zwischen dieser weltlich liisternen, didmonisch
leidenschaftsvollen Musik und des weltensagenden Gesichtes und Gewandes der Spielerin un der
kindlichen Unschuld der Sdngerin mir durch Mark und Bein ging.” (cit. i Sponheuer s. 181f)

Ur receptionssynpunkt gillde det darfor att hora musik pa ett objektivt sitt s att den estetiska
erfarenheten bibehdlls, ibland t.o.m. pé fullkomlig bekostnad av all njutning: riktig reception
blev till en intellektuell och moralisk prestation, dir den estetiska distansen tjdnade till att skilja
faren fran getterna, d.v.s. “den gemeinen Beurteiler” fran “der edlen und gebildeten Klasse”
(ibid s. 193).

Sitter vi in detta tinkande i Ross’ modell, ser vi att det 4r manga faktorer som skall klaffa.
Eftersom alla delar hinger samman, kan det verka godtyckligt vilken stortriangel man tar som
utgangspunkt. Mot bakgrund av den tidigare genomgéngen av restaurangrepertoaren, kan det det
vara lampligt att borja i “Produkt/Objekt”-triangeln. De verk som ur strukturell synpunkt
mojligtvis skulle kunna passa in var de tidigare berorda verken av Beethoven och Mozart.
Formodligen star Egmont-ouvertyren nirmast idealet, eftersom detta verk inte (som i Mozarts
fall) var en ouvertyr till en opera. Operaouvertyrer var ur autonom synpunkt tveksamma stycken,
inte bara darfor att den inledande musiken kunde uppfattas som en aptitretare innan ridan skulle
g4 upp, utan ocksd darfor att opera #r vokalmusik. De flesta av filosoferna och
musikskriftstillarna, exempelvis E T A Hoffmann, hade svart att 6verbrygga det faktum att
operan bade var en vokal konst (d.v.s. icke-instrumentalmusik) och hade en handling (likvil
skrev Hoffmann operor...). Pjisen Egmont hade dock en handling. Diremot kan den tredje
delfaktorn "Individuation” #dga giltighet: alla verken &r priglade av resp. kompositors personstil.

Triangeln “Situation” visar upp andra problem: restauranglokalen var inte identisk med en
konsertlokal — det var meningen att man skulle 4ta och dricka i anslutning till musiken, om 4n
inte alltid samtidigt som denna spelades. Men framforandena pa restaurang kunde vara i niva
med de bista musikaliska framforandena, dven om kapellens numerir inte alls var samma som
en symfoniorkesters.

Den tredje triangeln slutligen dr den som det ér svarast att géra nagra generella uttalanden om.
Den roll som personen hade i detta sammanhang kunde naturligtvis vixla mycket; alla var vil
gister pa restaurangen, men den egentliga orsaken kan ha varierat fran egentligen endast ”ga pa
restaurang for att hora pa musik” till "att 4ta mat och umgas”. En slutsats som kan dras av dessa
forhallanden dr att ouvertyren till Egmont ur receptionssynpunkt aldrig fungerade som en es-
tetisk autonom konstmusik. Mojligtvis pekade den i vissa fall mot detta hall och var ur denna
synvinkel en pdminnelse eller reminiscens av den musik som ansdgs som “hogre”.
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Utan tvekan ir det sd, att begrepp som “hogre” och “ligre” musik efterhand “’sjonk ned” i det
allménna sprakbruket, och blev till “objektiva” etiketter pA musiks vérde. Men detta behdver inte
i sig innebira, att minniskorna hade nagon beredskap att lyssna pa denna "hogre” musik pa ett
“autonomt” sitt eller ens tyckte om musiken. For 1920- och 30-talens svenskar fanns det
exempelvis en sddan konflikt mellan den nya ungdomsmusiken och den klassiska musiken,
vilket f6ljande citat ur Gunnar Abrahamssons realistiska roman far belysa:

”Han klev in bakvigen... ryckte till... och lyssnade till ett ljud som tringde in frén danssalongen...

— Vem é&r det som spelar piano?

— Det dr Gunnar som sitter dir inne... han umgas visst med de klassiska mistarna. Inte ér det vackert
just, men mig stor det inte ndmnvirt.

— Visst tusen dr det vackert, sa Buddha. Tjusigt som fan tycker jag!

— Tacka vet jag er dansmusik, tyckte Blomgren...” (1945:108)

Jamfor vi detta citat med de resonemang som framkom av Ross’ teoretiska modell, &r det litt att
tycka att citatet sdger oss mer om verkligheten. Som Ross’ sammanfattningsvis tvingas
konstatera i sin artikel, har hans modell en ”Apellcharakter und mochte kiinftiger Forschung den
Weg weisen”. Vi later diarfor modellen vila ett tag och besoker istillet ndgra andra tidiga
borgerliga musikmiljoer.

Hur lyssnade man pa salongsmusik i hemmen?

Som framkommit inte bara fortlevde den séngliga traditionen inom hemmens viggar under
1800-talet, vilket holl det textliga och kénslosamma musikhorandet vid liv, utan denna typ av
musicerande expanderade kraftigt. Under 1800-talet startades méanga korer och mindre vokala
ensembler inom foreningar och fackforeningar av skilda slag.

Som jag forstar det, grundar sig dven receptionen av den instrumentala salongsmusiken i
hogsta grad pa denna tidigare musiktradition. Dessa salonger méter vi forst i adelsménnens hus,
varefter denna sociala vana sprider sig till borgarklassen. Av Ballstaedts & Widmaiers
undersokning av salongsmusikens uppkomst och fall framgar emellertid, att det endast &r for en
liten grupp inom borgarklassen, ca 6% (“das Besitz- und Bildungsbiirgtertum”), som man i
egentlig mening kan tala om en fullt utbildad salongsmusikkultur. Behoven och de funktioner
denna musik svarade mot var mangahanda. Fér modrarna svarade den exempelvis mot behovet
av en trygg underhéllning i en ombonad hemmilj6. For fiderna svarade den mot behovet av att
fa visa upp sina dottrars bildning och begavning. For dottrarna svarade den mot behovet att fa
dromma sig bort fran sina inrutade och disciplinerade liv. O.s.v.

Som Ballstaedt & Widmaier visar, finns det en vixelvis rorelse mellan tillgang och efterfragan
pd denna musik vilket medfér en aldrig sinande strom av nyskriven salongsmusik.
Betydelsefulla bakgrundsfaktorer for att denna process kom igéng var bl.a. att nottrycknings-
tekniken forbittrades och forbilligades, den alltmer industrialiserade och omfattande piano-
produktionen. Bade mjuk- och hardvara fanns i lager...
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Det #r spannande att folja med i forfattarnas analyser av salongsmusiken och dess reception.
Inte ovintat fastnar de for d&rhundradets “hit”, Jungfruns bon av den polska kompositoren Thekla
Badarczewska. Grundliggande &r enkla ackompanjemangsfigurer i vinster hand (som passade i
stort antal andra melodier, d.v.s. har man lirt sig dessa figurer en gang ricker det), virtuosa
figurer och sangbar melodik i hoger hand, klar periodik och kort och enkel storform. Man lade
ocksa mycket an pa en stor och rik pianoklang, samt att musiken var varierad (1988:262-90, jfr.
dven Keldany-Mobhrs analys av samma verk 1977:104f).

Nir denna musik framfordes i salongerna, inom familjekretsen, infor ett fatal géster i en
mindre salong eller med en stor, forhallandevis blandad publik i en halvoffentlig salong, gillde i
alla sammanhang att musiken snabbt skulle fanga lyssnarnas uppmirksamhet och behalla denna,
dven om det viskades, forfriskningar intogs och tjinare gick in och ut ur salongen:

”Der formale Aufbau ... garantierte, dal die Zuhorer sich im Verlaufe eines Stiicke nur auf ein kurzes
musikalisches Gebilde, die erste 8-Takt-Periode, einzustellen hatten. ... Entscheidend fiir die
Miihelosigkeit der Rezeption blieb die génzlische Abstinenz gegeniiber Entwicklungsformen. ... In
diesem «Formprinzip» bestand aber gerade die Bedingung die Moglichkeit sich zu zerstreuen, sich
seinen eigenen Assoziationen und Gefiihlen hinzugeben. Man konnte nach Belieben weghtren, um die
iippige Saloneinrichtung zu taxieren, andere Giste beobachten, Blicke austauschen. ... Die
Salonsgiste ... konnten jederzeit in der Rezeption einsteigen, wenn sie etwa durch eine effektfulle
Stelle aufmerksam geworden waren...” (1989:296f).

Ballstaedt & Widmaier provar ocksd att se om salongsstyckenas mélande titlar har nagon
motsvarighet i musiken. De finner att:

a) ca 10% av styckena har titlar som Kéllan, Vid havsstranden, Gnistor och att det i dessa finns
motsvarande tonmaleriska drag, att

b) ca25% av styckena gér i kiinda stilar som marsch, gondolsang, vaggsang etc, samt

¢) en stor grupp pa ca 65% som har titlar som hénvisar till kinslor, stimningar, religiosa tankar,
eller endast uppkallats efter ett flicknamn etc. Inom denna grupp #r det manga ganger svart
eller narmast omojligt att finna en mer direkt semantisk Gverenstimmelse mellan titel och
musik. Det musikaliska uttryck som generellt finns betecknar man istillet som den
sentimentala tonen. Denna, som astadkoms med olika musikaliska medel, ser forfattarna
béade som ett musikalisk korrelat till ménniskornas samhilleliga situation och som skillnaden
mellan den borgerliga ménniskans vardagliga verklighet (slit och konkurrens) och deras
dagdrommar (salongsmusikens titlar/innehall, s. 335). De framhaller ocksa:

”Was bei ’klassischer’ Musik als barbarisch galt, war fiir Salonmusik einen legitime Re-
zeptionshaltung. Um es paradox zu formulieren: die Moglichkeit, aus der aktuellen Musikrezeption
auszusteigen, gehorte zur Rezeption von Salonmusik dazu.” (1989:297)

Dessutom finns det, skriver forfattarna, ytterligare en liten grupp, dir forhallandet mellan titel
och musik avspeglas i ett dramatiskt eller programmissigt innehall (denna grupp maéste dock,
mot bakgrund av de ndamnda procentsifforna, vara mycket liten!).
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For att summera: det finns en likhet mellan ménniskans dagdréommar, som de kunde gé in och
ut ur och receptionen av salongsmusik. Hirvidlag hjilpte styckenas titel ahorarna och de
spelande en bit pd vigen i ett huvudsakligen kinslomissigt och associativt lyssnarstt.
Musikupplevelsen priglades overhuvudtaget av den sociala situation och det sociala spel som
radde inom medelklassens salongskultur.

Under det tidiga 1800-talet blomstrar dven andra typer av konserter och en musik, som har
den storsta betydelse for kommande restaurangmusiken. Betecknande for alla dessa situationer
dir musik forekom, &r att man inte forvintades lyssna koncentrerat hela tiden. Vi har framforallt
den virtuosa musik som dominerade 1820-40-talen, en musik som hade sina rotter bade i ett
aristokratiskt, representativt tinkande och ett borgerligt hemmusicerande. Framstaende virtuoser
som exempelvis Liszt och Paganini upptridde lika gédrna i konsertsalen, i offentliga som halv-
offentliga konserter, som i intimare soiréer i borgerliga salonger. Lika vél som regenter pa 1700-
talet tyckte om att sola sig i glansen av underbarns musikaliska fardigheter, fann den borgerliga
publiken ett enormt behag i virtuosernas prestationer. Virtuoserna demonstrerade och bekriftade
i de utsdlda konsertlokalerna pa ett musikaliskt-ideologiskt plan borgerskapets makt och
position. Redan under samtiden konstaterades den parallellitet som 1dg mellan deras tekniska
fardigheter och den paborjade industrialiseringen. Heinrich Heine uttryckte detta pa foljande vis:

“Dieses Uberhandnehmen des Klavierspielens und gar die Triumphziige der Klaviervirtuosentum sind
charakteristisch fiir unserer Zeit und zeugen ganz eigentlich von dem Sieg des Maschinenwesens iiber
den Geist. Die technische Fertigkeit, die Prizision eines Automaten ... die tdnende
Instrumentverwendung des Menschen, wird jetzt als das hochste gepriesen und gefeirt.” (cit. i
Ballstaedt & Widmaier s. 47f)

En f6ljd av att den virtuosa musikens struktur, var att den var oldmplig att lyssna pd som
“absolut” musik; ett formhorande av den tidigare skisserade typen var saledes knappast
tillampbart. Virtuosens fingerfirdiga arbetsinsats lockade inte alltid fram ett koncentrerat
lyssnande fran mottagarnas sida. Lyssnandet var mer att betrakta som underhéllning in ett
arbete. Liszt insdg sjidlv denna problematik: han sig sig sjéilv inte i férsta hand som en un-
derhallare, utan som en skaparminniska, en konstnir. A andra sidan upptickte han bland sina
musikerkollegor “tiberall Handwerker und nirgends Kiinstler...” (cit. i Ballstaedt & Widmaier s.
39).

Som vi tidigare sett fanns de virtuosa dragen kvar inom salongsmusiken, langt efter det att
virtuosvisendet i mitten av arhundrade sakta minskade i popularitet. Man kan forsta, att det
skedde en viss forslitning” av detta utbredda mode: de i Europa resande virtuoserna uppgar till
4000 personer, heter det i en killa fran 1846. Ett mer balanserat program av kompositioner blev
darfor alltmer regel frén mitten av arhundradet, alltfler verk av de “klassiska” kompositdrerna
spelas efterhand (jfr. ovan Webers berikningar). For uppatstrivande musiker 1ag det inte bara ett
musikaliskt intresse i att fa spela annat #n utpriiglad virtuos och underhéllande musik, utan ocksa
ett socialt intresse, da den klassiska musikens frimsta foretridare, som framgétt, fanns just bland
det oversta och tonbérande skiktet inom borgerligheten. Weber pekar pa nigra troliga orsaker:
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”Classical ideals won out but took on a wider definition, since music of the virtuosic and German
schools — both Liszt and Schubert — now came under the rubric of ”’serious” music ... In such rapid
fashion does a society readjust its conceptions of high and popular culture ... we can speculate that the
lofty ideals of the classical-music scene replaced giddy mood of before because they were more
compatible with the greater stability and seriousness which came about in musical life ... More
specifically, classical values suited the needs of virtuosi to glorify their new social standing and
provided a solid standard of taste for the elite public that was now firmly established.” (1975:51)

Forutom virtuosvisendet utvecklades under den forsta hilften av 1800-talet populdra kon-
sertformer for bdde medel- och arbetarklassen, eller vad Weber benimner low-status concerts”.
Vi finner hir en stor blandning av konserter och olika frekvens i skilda stider. Till dessa
konsertformer riknar Weber a) konserter av amatororkestrar och korer, b) konserter av nystarta-
de professionella orkestrar, c) konserter med solister (’professional instrumental concerts”) och
d) promenadkonserter, som holls i parker och danslokaler. Den sista typen holls séledes i lokaler
dédr minniskorna kunde inta forfriskningar. Medan antalet konserter av de tre forsta typerna var
vanligare i London #n i Paris och Wien, var forhallandet for promenadkonserterna det motsatta: i
mitten av 1840-talet holls varje ar ca 75 konserter i London, 150 i Paris och 400 i Wien (ibid s.
90).

Promenadkonserter utférdes bade av civila och militira orkestrar i parker, pa kurorter, i
danssalar, i konsertlokaler etc. Martin Tegen framhéller Johann Strauss d.4d. som ett typexempel
pé denna verksamhet. Det #r intressant att konstatera att repertoaren har stora likheter med
”vara” restaurangorkestrars pad 1910-talet. Strauss spelade saledes inte endast valser och
valspotpurrier, utan:

“inforlivade fantasier och potpurrier pa sin repertoar, byggande pa melodier av aktuella tonséttare som
Auber, Bellini, Dalayrac, Ernst, Hérold, Mozart, Wenzel Miiller, Rossini, Weber och andra. Och inte
nog med det. Han tog upp operaarier, symfonisatser och uvertyrer, liksom sangtranskriptioner,
virtuosstycken och annat, oftast i kapellméstarens egna arrangemang. ... [Strauss var] en av dem som
skapade ’populidrkonserten’...” (1986:49)

Det dr tydligt att musiken, i kanske de allra flesta av dessa sammanhang, inte kunde &gnas full
uppmirksambhet. I vissa fall forsvarades koncentrationen i hégsta grad av att servering forekom i
lokalen, i andra fall att ménniskor spatserade omkring, i ytterligare annat fall av viskningar, prat
eller andra aktiviteter. Som 1 salongerna flyktade sannolikt ménniskornas lyssnande mellan mer
koncentrerade perioder och stunder da intresset riktades mot annat.

Provar vi ater att tillimpa Ross’ modell, finner vi dven denna gang att det 4r tveksamt vad den
tillfor, 4ven om den inte dr svar att tillimpa. Om utgangspunkten vid det forra tillfillet var ett
autonomt lyssnande, skulle lyssnandet i salongerna och uteestraderna kiannetecknats av viaxlande
koncentration, att man lyssnade utifran instrumentalstyckenas titlar, sentimentala ton och/eller
bravurmissiga drag. Ser vi sdledes till de tidigare citerade styckena av Brahms, Puccini, Sarasate
och Myddleton, &r det uppenbart att denna musiks strukturer s.a.s. passar till triangeln ”Struktur”
i stortriangeln “Produkt/Objekt”. Biade Brahms och Sarasates musik innehéller uppenbara
virtuosa delar, liksom Puccini och den kinda melodin Mustalainen ur Zigeunerweisen kan
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formedla en sentimental stimning. Puccinis opera—musik och Myddletons musikberittelse var
ocksa bra utgangspunkter for ett associativt musiklyssnade. Det dr svart att konstatera annat 4n
att tonsittarnas skrev musik vars struktur passade de avsedda funktionerna. Den tredje faktorn
“Individuation” dr dock av mindre giltighet i fallet Brahms; dessa ungerska danser kan knappast
sigas priglas av hans vanliga hantverks- och personstil.

Stortriangeln “Situation” visar att forhallandena vixlar betydligt for de olika styckena.
Puccinis operamusik klingade ju i ett orkesterarrangemang, varfor “Realisation”, utforandet
skilde sig mycket fran originalet. Detta innebir att en mingd varianter uppstar; receptionen av
arrangemang kommer att vixla mellan den person som aldrig hort operan 6verhuvudtaget, till
den som var insatt i handlingen och hort ndgon aria sjungas, eller t.o.m. sett hela forestillningen.
For de andra tre styckena var denna faktor mer “normal”, d.v.s. orsakssammanhanget
”Realisation” & “Reception” giller utan att hinsyn maste tas till ndgon “operaversion”. Den
andra triangeln “Disposition” uppvisar sannolikt flest variabler, da teoretiskt sett varje lyssnare
reagerar pa sitt sitt utifrin sambandet kontext — situation. Aven har kan man hypotetiskt tinka
sig en linje vid vars ena @ndpunkt en restauranggist dr helt inriktad pa musiken och vid den
andra punkten motsatsen giller. Det hjélper foga att konstatera att sannolikt de flesta 14g kring
mittpunkten.

Den tredje stortriangeln, slutligen, hinger intimt ihop med “Dispositionstriangeln”. Som
tidigare konstaterats, dr det dven hir svart att siga nigonting mer konkret &n att trianglarna
”Roll”, ”Erfarenhet” och "PKM?”, d.v.s. personlighetsprofilen, paverkar receptionen av musiken.
Ross’ modell dr m.a.o. mycket vil genomtinkt men, som han sjdlv skriver, gor beroen-
deforhéllandena mellan trianglarna modellen komplicerad att hantera. For Ross var det darfor
viktigt att inarbeta metoder fran flera vetenskaper. Rosings tidigare summering av Ross’ modell
ir saledes mycket enklare. D4 grundorsaken till att man horde musik pa restaurang var att man
sokt sig till denna lokal, finner jag dock en vinst i att framstilla orsakssammanhangen i omvénd
ordning:

1) Den som lyssnar till musik i dessa sammanhang har uppsokt och befinner sig i en viss
situation som ger de yttre ramarna for receptionen, varfor man forvéntar sig och tycker om
den musik som passar i detta sammanhang.

2) Mottagaren forvintar sig att musikens struktur #r dndamélsenlig i forhallande till musikens
funktioner.

3) Musikens struktur beror i sin tur pa hur vil kompositéren avpassat denna i forhallande till
musikens funktion.

For Rosing forklarade dessa sammanhang hur receptionen av den overforda (“transmitted”),
vardagliga musiken kan fungera idag (se vidare Rosing 1984:137f). Jag skall aterknyta till detta i
ett avslutande avsnitt om “mellanmusiken”.
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Den vanliga ’mellanmusiken”

Dahlhaus (1988) atervinder, i sitt tidigare anforda arbete, gdng pa géng till musiken i salongerna
och pa estraderna. Denna musik kallar han inom citationstecken for ”die Mittlere Musik”. Han
stoder tanken att denna musik kan vara bade konsert- och bakgrundsmusik, d.v.s. for honom é&r
den nicht eigentlich funktional... aber... auch nicht als Gegenstand dsthetischer Kontemplation
fiir sich... bestimmt” (ibid s. 199). Svérigheterna att férstd och beméta Dahlhaus #r som alltid
hans stindiga kretsgangar, stillningstaganden och étertaganden. Han #r naturligtvis helt pa det
klara med denna “mellanmusiks” stora popularitet och utbredning. An skriver han att det r svart
eller omgjligt att gora en funktionell eller social avgrinsning av “mittleren Musik von der
artifiziellen, von der Musik als Kunst im emphatischen Sinne” (ibid s. 200). Sociologiskt finner
han, vilket stir i motsats till Webers teorier (jfr. ovan), att badde Brahms kammarmusik,
Jungfruns bon och “mellanmusiken” skrevs for samma borgerliga skikt. Han tvekar plotsligt
infér om det ar tillatet for en historiker att sla fast att det #r skillnad pa konst- och icke-
konstmusik, bara for att ndgra rader lingre fram konstatera:

”Und so wenig es zu bestreiten ist... so unleugbar ist es anderseits, dass unter den Voraussetzungen
des emphatischen Kunstbegriffs, der sich im spiten 18. Jahrhundert herausbildete, Kunst von Nicht-
Kunst durch einen qualitativen Sprung getrennt ist. Wer also die Dichotomie als Vorureil verwirft, das
sich ein Historiker nicht zu eigen machen diirfte, gerit in die Verlegenheit, zugleich den Kunstbegriff
des 19. Jahrhunderts preisgeben zu miissen.” (1988:202).

Han gor anyo (jfr. Dahlhaus 1967) en analys av Schumanns Trdumerei och Ave Maria av Bach-
Gounod, och finner som tidigare, att ”Ave Maria” inte klarar hans “konstmusikaliska” test,
fastéin melodin i sig dr flickfri ("'makellos’). For Dahlhaus ligger denna skillnad bade i helheten
och i detaljer; bl.a. anfors som bevis hur Gounod behandlar oktavsprang och tonupprepningar,
vilket i forhallande till Schumanns hantverk #r som skillnaden mellan konst och kitsch
(1988:210). Dahlhaus konstaterar dock att musiken &r lika “flerskiktig” (mehrschichtig) som
publikens musikaliska medvetenhet: om Trollfldjten och Skapelsen var tillgingliga for olika
skikt inom den borgerliga publiken, ”so umfasst umgekehrt ein Publikum, das nebeneinander,
wenn auch in verschiedenen Situationen, Sonaten von Brahms und diirftige Salonstiicke
rezipiert, divergierende Schichten von Musik” (ibid s. 211).

Misstanken att Dahlhaus #nda aldrig vill uppge den gamla tyska poingen, att den “autonoma
estetiken” var nagot utbrett och upplevt som en sérskild bedomningskategori, stannar dock kvar.
Hans fastklamrande vid den idealistiska tron, stir i tydlig kontrast till de slutsatser som
Sponheuers drar av sin studie. For den senare har den historiska musikestetiken helt enkelt inte
lyckats visa, att den dikotomiska-autonoma vig man forsokt finna, nagonsin har funnits
(Sponheuer s. 197). En tidigare musikaliskt och socialt grundad skillnad mellan olika typer av
musik, forvandlas p.g.a. trycket fran de autonomiestetiska forestillningarna till en dvervigande
moralisk-estetisk bedomningsgrund — till en musikalisk kategori for "6verméanniskorna”.

Man kan séledes tycka, att det dr hog tid att gora sig av med forestillningen att en skillnad i
musikalisk struktur, som uppkom ur de olika behov som skilda socio-kulturella villkor medforde
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for minniskorna, gér att forklara med ett autonomt estetiskt perspektiv. Det finns inget
kvalitativt sprang mellan “’konst- och icke-konstmusik”. Vad som foreligger 4r en mer eller
mindre komplex musik inom skilda genrer, som fordrar olika ldng tid for att skriva/ldra
sig/spela, och som svarar mot samma och olika behov.

Det som utgor sjédlva beviset for Dahlhaus, ndmligen att musikkulturen spaltades upp i en
hogre och en ldagre sfir, behover inte nodvindigtvis ha inneburit, att publiken pad symfo-
nikonserterna lyssnade pa musiken pa det autonoma sittet. Snarare lyssnade man pa Beethoven
och Brahms pa det sedvanliga ”salongsméssiga” sittet; man gick s.a.s. in och ut ur receptionen,
formadde helt enkelt inte att koncentrera sig i sa 1dnga avsnitt som ett koncentrerad formhorande
fordrade. Annu idag, drygt hundra ar senare, #r detta med stor sannolikhet en regel for dagens
symfonipublik.

Detta har i grunden att gora med att den publik for vilka musiklyssnandet kan vara som ett
arbete, idag som tidigare, #r liten. Det estetiska lyssnarsitt, som de tidiga filosoferna anviande
som ett slagtrd mot den snabbt framvixande borgerliga musikkulturen, fanns visserligen, men
var forbehallet fa. Jag skall hir anknyta till en tidigare artikel (1986), dir jag bl.a. provade att
visa att det estetiska lyssnarsittet, det exklusivt autonoma, egentligen endast #r att férstd som ett
kognitivt-estetiskt lyssnarsitt. Det ir saledes tydligt, att de allra flesta som under 1800-talet och
framét skriver om musikens visen, var mer eller mindre vil bevandrade i musik. I de fall man
hade begrinsad musikteoretisk eller praktisk musikkunskap, kompenserade man detta genom att
vara allmént humanistiskt bildad. I alla kulturella sammanhang lonar det sig att skaffa sig
verktyg, ord och detaljkunskaper, som utifran varje kulturella aktivitets egna villkor underlittar
formagan att se och hora. Det jag menar utmirker detta lyssnarsitt, dr formagan till ett pa
musiken koncentrerat lyssnande utifran en faktiskt musikkunskap:

... ju mer en person kan om musikens hantverk, hur verken formellt dr uppbyggda och hur de skall
utforas, desto vanligare ér det att han/hon, i sina forklaringar, anvinder sig ... av modeller angdende
musikens visen, ontologi o.s.v., i vilka musiken framstélls som en sjélvstindig organism dér endast
musikaliska hiindelser (musikalisk mening/betydelse/innehéll) utspelas.” (1986:28)

Vi vet att musikutbildning under 1700-talets slut och framat blev en alltmer sjdlvklar del i
borgerlig barnuppfostran, sirskilt for flickorna (jfr. Ohrstrom 1988). Det var inte brist pé
kunskaper som gjorde att kvinnorna i allminhet utestingdes fran det klassiska musiklivets
ledande positioner, utan traditionella sociala varderingar. Kvinnans aktiva musikvirld var darfor
i stort sett salongernas. William Weber kommenterar:

”Males imposed upon this world a lofty intellectual definition through which — thanks to the
traditional conception that men were more serious than women — they excluded the other sex from
leadership, even though women attended classical-music concerts just as much as men. The tragedy of
all this is that women got so little credit for what they did.” (1975:126)

Det egendomliga #r séiledes att det huvudsakligen var min som verkade som kompositorer,
musiker, som var filosofer och skriftstillare, men att det egentligen maste ha funnits langt fler
kvinnor, som hade de musikaliska kunskaperna att lyssna pa ett analytiskt-kognitivt sitt. De
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yrkesverksamma kvinnorna inom musiken var, som tidigare, operasangerskor men under 1800-
talet ocksa och framforallt pianolérare, s.k. pianomamseller.

Som en motpol till det kognitiva lyssnarsittet stillde jag (1986) ett kinslomissigt
(kdnslomaissigt-estetiskt). Detta lyssnarsidtt domineras av kinslomissiga stimningar och
associativa bilder; ett lyssnarsétt som varje ménniska socialiserades in i under uppvixten. Att
musikens form och struktur mojliggjorde, ja, var en forutsittning for detta, dr axiomatiskt. Detta
lyssnarsitt var det normala, till vilket det tidigare nimnda sittet kunde adderas. Och som vi sett
kunde denna ’strategi” tillimpas i de skilda normala lyssnarsituationerna vi métt: i ”Sturm und
Drang”-salongerna under 1700-talet, i de borgerliga salongerna under 1800-talet, under
parkkonserternas populédrkonserter etc.

Aterknyter vi till den tidigare visade figuren efter Rosing, ser vi att han delat in reception i
olika kategorier "ordered by complexity”. Hans figur kan ses som en differentierad uppdelning
av den dikotomiska uppdelningen kognitiv — kénsloméssig, som jag ovan redogjort for. Vad
som &r problematiskt med Rosings figur dr emellertid dess tvadimensionalitet; att lyssnandet
antingen &@r uppmérksamt eller icke-uppmirksamt. Kanske &@r det minst problem med det
motoriska lyssnarsittet. Som framgar har Rosing placerat denna kategori lingst till vinster i
figuren. Och visst dr det nodvindigt att dansmusik framfor allt har en rytmik som 4r stadig och
stabil. Det dr viktigt att lyssna sa uppmirksamt att man forstar vad det #r for dansstil, men
dérefter tas nog detta lyssnande till stor del 6ver av benen.

Diremot dr fingraderingen problematiskt for 6vriga kategorier. Om vi exempelvis tinker pa
tva olika fall:

a) om vi lyssnar efter en ny fugainsats som befinns vara en inversion av Dux, sa tillimpas en
structural reception”, eller

b) om vi under lyssnadet pd Negerns drom av Myddleton far en méngd olika associationer, sa
tillimpar vi en “Pictorial/ imaginative reception”. Men det dr svart att forsta att det senare
fallet skall hamna sa langt till vinster. I bada fallen maste det helt klart till en betydande
tankeverksamhet for att de olika typerna av reception skall komma till stdnd. Att man i det
forsta fallet maste ha studerat musikteori, d.v.s. investerat tid och arbete for att forsta denna
aspekt av musiken dr en sak i sig. Men har man vil fatt denna musikteoretiska kunskap, kan
det ifrigasittas om lyssnandet efter ett fugatema madste vara si mycket mer koncentrerat, in
den grad av uppmirksamhet som den unga “normallyssnande” flickan méste ha for att forsta
vad Jungfruns bon kan handla om.

Sjdlvfallet underlittas sjélva lyssnandet om det rader tystnad nir musik framfors. Detta giller all
musik. Bland en uppmirksam och inte alltfér hostig konsertpublik finns det darfor mycket goda
forutsdttningar for att alla de olika typerna av reception kan komma till stand (lyssnar man
enbart motoriskt, giller det forstds att uppleva detta sitt enbart inombords for att inte stora
binkgrannen). Som framgétt dr dock min tes att den genomsnittlige konsertbestkaren under
1800-talet, liksom konsertbesokaren under detta sekel, ofta vixlat lyssnarmodi beroende pa
musikens faktiska struktur och lingd. Om jag grafiskt far visa detta, kan man hypotetiskt tinka
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sig ett dndligt antal fall, som bade kan variera under ett och samma stycke och mellan skilda

STM 1989

stycken.
Fall 1
Motoric/ Pictoral/ Associative/ | Empathetic Subject- Structural
reflective imaginative emotional reception orientated reception
reception reception reception reception
| -
Fall 2
Motoric/ Pictoral/ Associative/  |Empathetic Subject- Structural
reflective imaginative emotional reception orientated reception
reception reception reception reception
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Fall X
Motoric/ Pictoral/ Associative/ Empathetic Subject- Structural
reflective imaginative emotional reception orientated reception
reception reception reception reception

I =
Det ir siledes svart att forestilla sig ndgon som formar uppritthalla det ena eller det andra sittet

konsekvent. Och som sagts, dven den mest “strukturellt koncentrerade” lyssnare kommer
plotsligt pa sig sjilv med att mitt under musiken fundera pa: “laste jag verkligen bilen?”

Oversiitter vi detta resonemang till lyssnarsituationerna p restaurangen, caféet, salongen, ute-
estraden etc. framstar situationen som tdmligen likartad, med den inskrinkningen att som
framgétt olika faktorer (sjdlva dtandet, hogljudda gister, dorrar som stings, faglar som kvittrar
0.s.v.) sinker uppmirksamheten pd musiken. Vid vissa tillfillen kunde dirfor ett strukurellt
lyssnande tillampas med stor framgéng pa restaurangen, liksom i salongen all uppmirksamhet
kanaliserades i ett associativt/emotionellt lyssnande.

Ur kvantitativ synvinkel horde svenskarna under 1910-talet mangfaldigt mer “mellanmusik”:
potpurrier, marscher, ouvertyrer, salongsstycken, valser etc, dn foregiven “autonom”
instrumentalmusik som winerklassicistiska strékkvartetter, Beethovensonater, Brahmssymfonier
o.d. Ser vi till situationen i Goteborg vid borjan av seklet finner vi av statistiken for Goteborgs
symfoniorkester att populidrkonserterna generellt drog 200-300 fler personer/konsert dn de s.k.
symfonikonserterna, som hade c.a. 700-1000 personer per konsert (den foljande framstillningen
grundar sig huvudsakligen pd intervjuer fran mitt nyligen péabérjade forskningsprojekt om
musiklivet i Goteborg under mellankrigstiden).

En genomlédsning av programmen for populdrkonserterna under 1910-talet visar att det finns
nagra patagliga skillnader mellan program for populdrkonserterna och musiken pa res-
taurangerna. Framforallt spelas det da och da wienerklassicistiska symfonier. Dirtill 4r andelen
allmint kiinda tonsittare storre. A andra sidan hade manga konserter program som mycket vil
kunde framforts pa restaurang, exempelvis programmet den 9/4 1916, som innehaller manga av
de tidigare typerna av restaurangmusik:

1. Weber: Jubelouverture

2: Spohr: Adagio och Rondo a la Polacca for klarinett och orkester.
3. Schubert: Militdarmarsch.

4. Rimskij-Korsakoff: Capriccio espagnol
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5. Grieg: Tva norska danser.
6. Strauss: ”Geschichten aus dem Wienerwald”, vals

(Stureson & Peterson, Goteborgs orkesterforening 1915-25, s. 94).

Vidare spelades under 1910-talet langt fler operetter 4n operor pa Stora Teatern. De s.k.
Folkkonserterna dominerades av populdrkonserter. Samma sak giller for parkkonserterna dér
huvudsakligen olika blasarensembler konserterade. P4 biograferna horde publiken musik fran
ensampianister till storre ensembler pi 6-8 personer. Aven denna filmen beledsagande musik var
hiamtad ur den stora populdrmusikrepertoaren eller var nykomponerad stimningsmusik, som for
att vara filmiskt funktionell, maste vara anpassad till gingse smak och “musikallménbildning”.
Vidare har vi all den "mellanmusik” som sjongs och spelades i amatoérensembler och korer, for
att inte tala om den musik denna artikel 4r sammanhallen kring; den som spelades pa restaurang
och café.

Det ar lika viktigt att betona att det inte bara var minniskor ur stadens 6versta skikt och mel-
lanskikt som motte denna musik. En stor andel av framforallt ménnen inom arbetarklassen gick
da och da pa caféer som hade musik, man horde pa parkkonserter, gick pa Folkkonserter, pa
Gallerian (hogst upp) pa Stora Teatern, gick pa “kinne” (=bio), sjong i kor etc. De gifta
kvinnorna triffades generellt mer sillan utanfor hemmets viggar

Det torde m.a.o. inte rdda nagot tvivel om att andelen minniskor som lyssnade pa
”symfonikonserter” var mycket liten i forhallande till dem som i olika sammanhang lyssnade pa
“mellanmusik”, pd populdrmusik. Dirutdver dansade man till, lyssnade och sjong schlager,
tidens nya folkmusik, en musiktyp som naturligtvis strukturellt har mycket mer gemensamt med
”mellanmusiken” 4n med den symfoniska. Dessutom var texten hir ett viktigt element, liksom i
den borgerliga sang vi tidigare mott. Detta giller forstas dven for folkmusiken under 1800-talet,
for skillingtryck och hymner.

Forenklat uttryckt, och sett i ett storre svenskt sammanhang, minskar sannolikt déarfor antalet
minniskor som nagonsin kunnat tilligna sig ett formhorande/strukturellt/autonomt lyssnade ju
mer vi limnar storstider som Goteborg och beger oss ut pa landsbygden, och ju lingre vi gér
tillbaka genom 1800-talet.

Coda

Sammanfattningsvis: P4 1910-talet var den breda repertoar som spelades pa restauranger, caféer
etc. en omtyckt musik bland en majoritet av det svenska folket. Stilistiskt var det en omvixlande
blandning av fantasier, karaktirsstycken, operapotpurrier, solostycken, marscher, valser och
slagddangor/schlager, d.v.s. pa 10-talet rheinlinder, twostep, onestep, bostonvals och tango.
Liknande “mellanmusik” kunde man ocksd hora pad biograferna, nir militirmusikkarerna
konserterade 1 parkerna, pa orkesterforeningarnas populdrmusikkonserter, liksom nir
amatdrorkestrar och blésorkester framtridde.

Beroende pa resp. gists utgangspunkt fungerade restaurangerna och caféerna bade som mu-
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sikaliska hemmiljoer, som musikrum och som konsertsalar. Har kunde man 6msom koncentrerat
lyssna pa ett vackert violinsolo, uppticka att man hort daligt pa nir kapellet spelade det tredje
stycket pa programmet: Kollos Wie einst im Mai, sjunka in en romantisk drom under den
morkogda cellistens glodande cantilena, fa lust att bestilla en grogg eller en kopp kaffe till
tonerna av en sprittande marsch, eller tyst nynna med i de kéinda melodierna i ett operettpotpurri.
Sittet att lyssna varierade mellan olika personer, fran tillfille till tillfille, mellan och under olika
musik.

Som framgétt av diskussionen av Ross’ modell var det littare att teoretiskt forsta modellen dn
att tillimpa den i en verklig situation. Stockfelts figur, nedan, sammanfattar kanske darfor pa ett
enklare sitt den forda diskussionen. Den horisontala linjen betecknar fran vinster till hoger i vad
man musiken dr huvudaktivitet eller ej. Den vertikala linjen avser musikverket, kompositérens,
exekutorens, arrangorens och/eller programliggarens avsikter med musikens relation till avsedda
simultana aktiviteter” (1988:180). Ju lidngre ned efter denna linje, desto mer frikopplad &r
musiken fran det sammanhang den finns i. De bojda linjerna slutligen, betecknar olika och
vixlande grader av lyssnarmodi; den undre star for ett “normalt musiklyssnande i samband med
film, opera etc”, medan den Ovre betecknar ett “normalt bakgrundslyssnande”. Stockfelt

summerar:

“Extrempunkten langst till vinster, det totalt och oavbrutet koncentrerade, helt autonoma lyssnandet,
motsvaras langst till hoger av det totala borthtrandet fran musiken. Béigge dessa extrempunkter ... far
betraktas som just extrempunkter, som undantag. Mer intressant dr det mer normala lyssnaragerande i
vilket lyssnarens strategi dr att vixla mellan olika lyssnarmodi, och att fista varierande grad av
uppmirksamhet pd musiken.” (1988:181)

FIG 7b:  Forgrund, bakgrund och simultanitet

Fa personer paverkades direkt av tankearvet efter den klassisk-romantiska musikestetiken. Det
fanns & andra sidan, vilket man lirt sig genom uppfostran, begrepp som hogre och ligre musik,
men det fanns samtidigt "min musik” och “deras musik”. Fordelen med restaurangmusik var att
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den var de méangas musik. Som jag pldderade for det finns dock ingen anledning att resa nagra
murar mellan olika genrer eller olika typer av musik, oavsett hur de etiketteras. Det dr darfor det
ar viktigt att belysa hur etiketter och synsitt uppstar och traderas fran generation till generation.
Myten, att man kan finna en “objektiv” kvalitativ klyfta mellan olika musikstycken, bor dérfor
snarast forpassas till sin hemvist, till romantiken.

Diremot finns det forstds frén en subjektiv utgangspunkt olika bra musik, och kanske t.o.m.
musik som &r bittre dn det mesta, d.v.s. musik som inom ett intrakulturellt sammanhang klarat
generationers efter generationers forslitning (jfr. Ling 1989:178f). Men som Kipling sade: det &r
en annan historia.
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Summary

The article discusses music played in restaurants and cafés in the early twentieth century. A
sample of 100 printed programmes listing such music (Royal Library, Stockholm) documents an
extremely wide range of genres performed (cf. Tables 1 and 2 plus music examples), far wider
than one is likely to find in today's genre-specialised music market. Ever since the late
eighteenth century, song remained an important social activity, since its importance was founded
in the need to aestheticise the everyday experiences of bourgeois life (Stojlar 1985). Listening to
a high degree stood in close relation to the feelings and lyrics of the songs. Songs allow for
fragmentary listening and require no particular attention from the audience vis-a-vis the flow of
music (Dahlhaus 1988), in comparison to the concentrated listening attitudes favoured by the
aesthetics of “absolute” music. How popular was such Autonomie-Asthetik? Using Ross' (1983)
model of the person—situation—product process, the following distinctions can be made. Those
fostering the new instrumental music legitimised their music as superior to that written for
entertainment purposes and used “absolutely musical” arguments to prove their point. This upper
middle-class audience considered listening as a kind of work that demanded concentration on the
music alone and postponement of aesthetic rewards. However, the bourgeois parlour tradition
also favoured a fragmentarised reception of music, as Ballstaedt & Widmaier (1988) exemplify
in their discussion of Badarczewska's A Virgin's Prayer.

Whereas these authors, Ross (1983) and Sponheuer (1987) offer models presenting a nuanced
view of nineteenth-century music listening, there are probems with Dahlhaus' view (Mittelmusik,
etc. 1988), postulating an “objective” split between Kunst und Nicht-Kunst and ignoring factors
of person and situation. In fact, the default listening mode was emotional-aesthetic with
analytical/structural listening as an option, while purely structural listeners constituted no more
than a small minority. Figures p. 110-111 illustrate how the individual's listening modes can
fluctuate within the time limits of a single concert. One peculiarity is that even if males were the
spokesmen for analytical/aesthetic listening, women were better qualified to listen in that way,
due to the role of music in the education of every upper class or upper middle-class girl.

The music most Swedes heard in restaurants, cafés, open-air theatres, at home etc. (later in
cinemas and on radio) was Mittelmusik. The same applies largely to popular classical concerts,
except that these often included a Mozart or Beethoven symphony. The frequency of
ananalytical/structural/automomous listening decreases in inverse proportion to the size and
modernity of towns. Of course, “high-brow” and ”low-brow”, terms acquired through education,
were applied to music but the distinction between “ours” and “theirs” was probably of greater
importance. Restaurant music was in any case "music of the many” and the question of “value”
and quality” is another matter altogether ...



