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Gunnar	Bucht		
	
Schubert	vandrar,	Wagner	simmar.	
	
	
Människor	rör	sig	på	olika	sätt,	så	också	musik.	Rörelsen	kan	säga	något	om	
en	människas	karaktär	men	även	om	musikens.	Så	tyckte	åtminstone	den	
brittiske	musikskriftställaren	Neville	Cardus	(1889-1975)	som	myntat	
överskriftens	karaktäristik.	Den	är	onekligen	slagkraftig,	tycks	i	få	ord	få	
fram	något	väsentligt	om	tonsättarna.	För	en	och	annan	tycks	den	ha	varit	
provokativ	i	sin	korthuggenhet.	Sålunda	tog	min	professor	i	
musikvetenskap	Carl-Allan	Moberg	bestämt	avstånd	från	den	–	som	han	
förmodligen	tyckte	–	förenklingen	för	att	inte	säga	populariseringen	av	ett	
konstnärligt	livsverk.	För	egen	del	har	jag	inga	svårigheter,	tvärtom.	Den	
korthuggna	formuleringen	saknar	nyansering	men	tar	fram	ett	centralt	
drag	–	under	förutsättning	att	detta	på	något	sätt	är	förhanden.	Så	är	fallet	
här	vilket	stimulerar	till	att	tänka	vidare,	ja	till	att	fantisera	över	och	göra	
det	föreliggande	materialet,	dvs.	musiken,	ännu	mer	levande.	Ordet	
befruktar	tonen.		
	
”Das	Wandern	ist	des	Müllers	Lust,	das	Wandern”	sjunger	solisten	i	första	
sången	ur	Scuberts	sångcykel	Die	schöne	Müllerin.	Cykeln	Die	Winterreise	
inleds	med	orden	”Fremd	bin	ich	eingezogen,	fremd	zieh’	ich	wieder	raus”.	
Bägge	dessa	citat	är	övertydliga,	livet	är	en	vandring.	Musiken	bekräftar	
detta,	i	det	första	faller	översvallande	i	en	jämn	åttondelsrörelse	i	basen	
kombinerad	med	en	ornamenterande	sextondelsrörelse	i	klaraste	dur,	i	det	
andra	fallet	ånyo	en	åttondelsrörelse,	asketisk	och	i	moll.	Detta	behöver	inte	
vara	något	specifikt	för	Schubert,	dåtidens	resor	skedde	många	gånger	till	
fots.	Eller	som	man	ibland	uttryckte	det:	apostlahästarna.	Tänk	bara	på	
Bachs	vandring	från	Sachsen	till	Lübeck	för	att	höra	och	träffa	Buxtehude	
eller	Hölderlins	från	Tübingen	till	Bordeaux	där	han	sedan	i	en	hymn	
besjunger	floden	Garonne!	
	
Nej,	det	specifika	för	Schuberts	vandring	ligger	i	själva	musiken,	hur	den	
låter.	Låt	oss	välja	ett	rent	instrumentalt	verk,	den	”stora”	C-dursymfonin	
från	1825	och	dess	andra	sats	med	tonarten	a-moll.	Tonen	anslås	
omedelbart:	ett	ständigt	upprepat	ackord	i	åttondelsrörelse	och	motrytmer	
i	lägre	register	bildar	klangmatta	för	oboens	inträde	efter	sju	takter,	allt	i	
pianonyans.	Klangmattan	är	i	fortsättningen	fond	för	oboemelodin	vars	
centrala	drag	är	en	punkterad	rytm	som	jämte	blåsarklangen	både	
förstärker	och	nyanserar	åttondelsrörelsen.	Denna	genomgår	sedan	olika	
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förvandlingar	och	leder	jämte	oboemelodin	till	en	kolossal	höjdpunkt	följd	
av	tystnad.	Vandringen	har	avbrutits	och	vandringsmannen	tappat	tråden.	
Med	viss	möda	återvinner	han	den	och	kan	fortsätta	färden.	Men	det	går	allt	
långsammare,	åttondelarna	förvandlas	till	fjärdedelar,	liggande	ackord	ekar	
det	föregående	och	smälter	samman	till	en	enda	klang	som	sväller	och	dör	
bort.	Tystnad	och	vandringen	är	slut.		
	
Men	hur	är	med	det	andra	sättet	att	förflytta	sig,	att	simma?	Wagner	gör	det	
lätt	för	oss	på	så	sätt	att	han	låter	första	scenen	i	Rhenguldet	utspela	sig	i	
själva	floden	och	på	avsevärt	djup.	Agerande	personer	har	tydligen	både	
lungor	och	gälar	även	om	Alberich	till	en	början	har	vissa	problem.	Och	
viktigast	av	allt:	de	simmar.	Detta	gestaltar	Wagner	i	en	kombination	av	3/4	
och	6/8	eller	9/8	takt	och	resultatet	blir	en	musik	som	än	dansar	på	
vågorna,	än	plöjer	sig	fram	genom	dem.	Och	som	kronan	på	verket:	vid	
utropet	”Rheingold”	låter	musiken	som	om	Rhendöttrarna	blivit	delfiner	
med	luftsprång	innan	de	dyker	ner	i	böljorna.	Simningen	kan	också	
förläggas	till	landbacken:	Valhallmotivet	kan	upplevas	som	ett	lugnt	
ryggsim	med	harmoniska	rörelser.	
	
Låt	oss	nu	lämna	vandrings-	och	simmetaforerna	innan	de	blir	ohanterliga	
och	koncentrera	oss	på	det	bakomliggande:	föreställningen	om	musik	som	
rörelse.	Den	hänger	sannolikt	samman	med	närheten	till	dans	och	därmed	
till	den	mänskliga	kroppen.	Här	måste	vi	skilja	mellan	ändamålsbunden	och	
icke	ändamålsbunden	rörelse.	Den	förra	siktar	in	sig	på	vårt	dagliga	liv,	
något	som	också	till	stor	del	även	gäller	djuren.	Beroende	på	vad	
situationen	påkallar	rör	vi	oss	framåt,	bakåt	eller	sidlänges.	Vi	hoppar,	
kryper,	springer,	marscherar	och	för	den	delen	också	vandrar	och	simmar.		
	
Alla	nyssnämnda	rörelsetyper	kan	också	uppträda	inom	den	icke	
ändamålsbestämda	kategorin.	Ett	nästan	övertydligt	fall	är	marschen	som	
här	emanciperas	och	bildar	en	helt	egen	genre.	Rörelsen	skall	vara	något	
mer	än	lösning	av	ett	praktiskt	problem,	den	skall	skapa	ett	rum	kring	sig	
som	stimulerar	vår	fantasi,	ger	oss	upplevelse	och	kanske	insikt.	Något	
liknande	kan	sägas	om	musik:	vad	ögat	gör	för	dansen	gör	örat	för	musiken.	
Toner	och	klanger	ordnade	i	olika	mönster	ger	det	vi	hör	mening	och	om	vi	
själva	deltar	i	framförandet	förhöjs	upplevelsen.	Vi	är	själva	
”medsvängande”,	den	upplevda	rörelsen	och	de	reaktioner	den	skapar	är	
själva	”grejen”.		
	
En	rörelse	kan	vara	snabb	eller	långsam,	konturerad	eller	svävande.	
Snabbhet	–	eller	bättre	sagt	ett	tydligt	tempo	–	och	kontur	hör	samman.	
Tänk	på	alla	marsch-	och	dansrytmer	som	genomsyrar	vår	musik,	från	det	
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enklaste	kapell	till	stor	orkester.	Men	tänk	också	på	alla	brott	mot	normen,	
hur	både	dans	och	marsch	kan	emanciperas,	börja	leva	sitt	eget	liv	och	dra	
in	oss	i	detta.	Låt	mig	redovisa	en	personlig	erfarenhet	för	att	belysa	just	
detta.	
	
Jag	var	12-13	år	gammal	och	hade	några	års	pianolektioner	och	
kompositionsförsök	bakom	mig.	Då	hörde	jag	i	radio	en	musik	som	
elektrifierade	mig.	En	jämn	följd	av	ackord	i	träblåsare	där	samma	ackord,	
en	durtreklang,	envist	upprepades.	Ovanför	hördes	en	tretonsgrupp.	Hela	
detta	förlopp	togs	så	i	repris.	Så	fortsatte	det	under	5-6	minuter	tills	
musiken	tycktes	ha	tröttnat	och	med	en	svepande	gest	sopade	bort	sig	själv.	
Vad	jag	lyssnat	till	var	andra	satsen	ur	Beethovens	åttonde	symfoni,	den	där	
man	påstod	att	den	nyss	konstruerade	metronomen	skulle	ha	något	att	göra	
med	musiken,	därtill	förledd	av	dess	taktfasthet.	Jag	hade	aldrig	hört	något	
liknande,	träblåsarnas	klang	i	kombination	med	deras	motoriska	rörelse	
spikade	för	all	framtid	min	bana:	det	var	tonsättare	jag	skulle	bli	därtill	
föranledd	av	en	musik	som	emanciperats	från	både	marsch	och	motor	och	
välkomnade	mig	till	tonens	och	rörelsens	rike.		
	
Nu	till	den	svävande	rörelsen	och	hur	den	kan	berika	oss.	Dess	avsaknad	av	
direkt	koppling	till	ett	ändamål	gör	den	speciellt	lämpad	för	mångbottnad,	
tvetydighet	och	det	antydande.	Ett	klassiskt	exempel	är	den	inledande	
unisona	melodin	i	Wagners	Parsifal	där	varje	ton	på	ett	undantag	när	har	
ett	annat	tidsvärde	än	närmast	föregående	och	efterföljande	ton.		
Inte	nog	med	det:	det	faktum	att	melodin	startar	på	andra	taktslaget	går	en	
lyssnare	helt	förbi.	Totalintrycket	blir	att	melodin	just	svävar,	är	tyngdlös.		
	
Denna	melodi	står	inte	så	ensam	inom	vår	kulturkrets	som	man	i	förstone	
kunde	vara	benägen	at	tro.	I	själva	verket	är	detta	sätt	at	tänka	i	musik	
själva	utgångspunkten	för	europeisk-västerländsk	musik.	Jag	tänker	på	den	
katolska	kyrkans	liturgi	och	dess	musikaliska	fundament,	det	vi	kallar	
gregoriansk	sång.	Dess	enstämmighet	i	kombination	med	kyrkorummet	gör	
den	till	en	perfekt	representant	för	det	jag	kallat	svävande	rörelse,	tyngdlös	
och	utan	accenter,	en	musik	”an	sich”.	
	
Men	vad	händer	om	man	lägger	till	en	eller	flera	stämmor	till	den	som	
redan	är	för	handen?	Sådant	började	man	syssla	med	under	1000-talet	och	
omkring	sekelskiftet	1200	når	utvecklingen	sin	kulmen	i	den	s.k.	Notre	
Dame-skolan.	Här	möter	vi	2-,	3-	och	4-stämmiga	s.k.	organa	där	den	givna	
gregorianska	melodin	ligger	längst	ner.	Nu	händer	något	märkligt:	denna	
melodi	stannar	upp	och	blir	liggande,	dess	svävande	fryses	och	blir	grunden	
för	skeendet.	Ovanför	hör	vi	en	eller	flera	melodier	i	taktfast	6/8-takt,	än	
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som	spröd	melodislinga,	än	som	massiva	klubbslag	som	hamrar	på	den	
givna	melodin.	En	direkt	konfrontation	mellan	konturskarp	och	svävande	
rytm	som	kastar	långa	skuggor	över	kommande	sekels	utveckling:	
växelspelet	mellan	musikalisk	högreståndskultur	och	folkligt	musicerande.		
	
Att	en	tonsättares	produktion	med	rörelse	som	kriterium	skulle	kunna	
beskrivas	med	ett	ord	har	vi	i	början	av	denna	essä	uttryckt	både	sympati	
och	återhållsamhet	inför.	Detta	hindrar	emellertid	inte	punktnedslag	i	olika	
komponisters	verk	för	att	studera	deras	rörelsepalett.	Redan	Wagners	
musik	vandrar	när	så	krävs:	ett	storslaget	exempel	är	överledningsmusiken	
i	Parsifals	första	akt	vilket	återkommer	i	rikare	och	varierad	form	i	tredje	
akten.	Grundtempot	i	Parsifal	är	långsamt	varför	rörelsen	också	blir	
långsam	och	framför	allt	tung.	Personerna	skrider	med	tunga	steg	mot	
borgen	där	de	demoraliserade	riddarna	väntar	på	frälsning	ur	en	
förlamande	belägenhet.	Tonen	av	desperation	är	tydlig.	
	
En	i	sammanhanget	möjligen	lustig	och	ovidkommande	iakttagelse	må	här	
göras.	Som	konstnär	är	Wagner	mästare	på	att	gestalta	vandring	men	också	
som	person	en	passionerad	vandrare.	Efter	en	utflykt	återvände	han	
utmattad	till	sitt	hotell,	kastade	sig	på	sängen	och	föll	i	ett	slags	
somnambule-tillstånd.	Han	tyckte	att	vattenmassorna	tornade	upp	sig	och	
dessa	klingade	Ess-dur.	Han	förstod	att	han	undfått	öppningen	av	
Rhenguldet	och	glatt	kastade	sig	konstnären	Wagner	ut	i	flodens	virvlar	
idogt	simmande	och	nojsande	med	de	tre	najaderna.	Livet	och	konsten	är	
som	hönan	och	ägget:	vem	var	först?	
	
Men	fenomenet	vandring	har	mer	att	ge	oss.	Vi	vänder	blicken	mot	våra	
egna	landamären	och	finner	Wilhelm	Stenhammar	och	hans	g-mollsymfoni	
vars	långsamma	sats	tilldrar	sig	vårt	intresse.	Redan	dirigenten	Antal	Dorati	
hade	synpunkter:	i	musiken	samlas	Amerikaemigranter	för	att	vid	brasans	
sken	samtala	om	det	land	de	lämnat.	Vi	andra	följer	i	stället	musiken	som	
den	utvecklas	från	en	trevande	rytm	till	en	procession	på	vandring,	kanske	
ett	liktåg.	Musiken	vandrar	från	mörker	till	ljus,	begravningståget	blir	en	
församling	som	lyssnar	till	predikan	och	summering	av	den	dödes	karaktär	
och	gärningar,	vandringen	är	slut	och	man	tar	avsked.		
	
Från	Stenhammar	är	steget	inte	långt	till	Jean	Sibelius,	kolleger	och	vänner	
som	de	var.	I	sin	musik	åker	han	såväl	skidor	som	klättrar	i	bergen.	
Skidturen	äger	rum	i	delar	av	fjärde	symfonins	finalsats	när	musiken	funnit	
sitt	tempo.	Vi	hör	hur	skidstavarna	arbetar,	hur	föret	än	är	glatt,	än	trögt,	
hur	spåret	plötsligt	förvandlas	till	isgata.	Öppningen	av	sjunde	symfonin	är	
en	uppåtriktad	skalrörelse	i	violonceller	som	suffleras	av	kontrabasar	men	
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med	en	åttondels	förskjutning.	Klättraren	snavar	och	snubblar,	det	är	ingen	
sinekur	att	vara	bergsbestigare!	Så	tolkar	Erik	Tawaststjerna	symfonins	
innehåll	i	stort	varvid	bergstoppen	skulle	utgöras	av	de	tre	basunerna	som	
med	ojämna	mellanrum	låter	höra	sig.	
	
Ett	specialfall	är	Sibelius’	sista	verk,	den	symfoniska	dikten	Tapiola.	Titeln	
syftar	på	Kalevalas	skogsgud	Tapio	och	verket	är	en	mäktig	gestaltning	av	
en	skogs	inre	liv,	dess	drömmar,	samtal	med	sig	själv,	dess	rörelser	alltifrån	
nästan	omärkliga	till	rytande	storm.	Verkets	rörelsepalett	är	omfattande	
och	vi	ska	göra	några	nedslag	för	att	om	möjligt	levandegöra	den.	Vi	börjar	
med	ett	avsnitt	som	föregås	av	ett	rum	som	sakta,	mycket	sakta	etableras	
som	intervallet	stor	sekund,	till	en	början	endast	i	högt	mellanregister	men	
småningom	expanderande	i	bägge	riktningar	och	framför	allt	då	nedåt.	
Inom	detta	väldiga	rum	gestaltat	av	hela	stråkorkestern	hör	vi	
träblåsarklanger	i	små,	försiktiga	rörelser,	kanske	fåglar	som	lågmält	
samtalar.	Hela	denna	scen	är	insvept	i	en	atmosfär	vars	egendomliga	
harmonik	undandrar	sig	en	teknisk	beskrivning	men	som	samtidigt	är	ett	
klingande	resultat	av	tonsättarens	av	honom	själv	beskrivna	arbetssätt:	att	
stoppa	fingrarna	i	öronen	och	lyssna	inåt.		
	
Denna	scen	är	stilla	och	inåtvänd,	på	håll	släkt	med	Tolkiens	trädvarelser,	
de	s.k.	enterna	vars	samtal	för	en	utomstående	klingar	som	ett	lågmält	
mummel	och	vilkas	rörelser	är	långsamma	och	eftertänksamma.	Deras	
vrede	är	svårväckt	men	väl	en	gång	väckt	är	den	fruktansvärd.	Något	
liknande	skulle	kunna	sägas	om	Tapiola.	Längre	fram	i	verket	sker	en	
explosion	i	bleckblåsarna,	blixten	slår	ned	och	utlöser	ett	skred	i	hela	
orkestern.	Vi	befinner	oss	inne	i	ett	rörligare	tempo	där	vilda	fabeldjur	
vältrar	sig	fram	och	krossar	allt	i	sin	väg.	Rörelsen	bromsas	in	och	vi	hör	en	
reminiscens	av	det	tidigare	stilla	partiet.	Detta	i	sin	tur	tycks	vilja	falla	till	ro	
men	utlöser	i	stället	en	svagt	vindpust	förlagt	till	ett	stråktremolo	som	
växer	till	en	stormby	vilken	lika	snabbt	dör	bort.		
	
Här	kunde	verket	ha	slutat.	Så	är	emellertid	icke	fallet	utan	Sibelius	placerar	
ett	långt	uthålligt	durackord	i	pianonyans	som	slutvinjett.	Det	kan	tyckas	
vara	en	konventionell	lösning	på	en	musik	som	i	så	hög	grad	bygger	på	
variationsprincipen.	Men	närmare	besett	finns	det	en	inre	logik	i	
förfarandet	som	skulle	kunna	se	ut	så	här:	om	vi	bortser	från	spekulationer	
och	förmodanden	om	den	åttonde	symfonin	som	någon	möjligen	sett	och	
luktat	röken	av	så	är	Tapiola	Sibelius’	sista	verk.	Det	avslutande	
durackordet	kan	vara	tonsättarens	sammanfattning	av	ett	verksamt	liv	
präglat	av	både	skapandets	vånda	och	konstnärliga	triumfer.		
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Vi	har	under	resans	gång	mött	olika	typer	av	rörelser	i	musik	där	de	två	
stora	huvudgrupperna	är	de	konturerade	och	de	svävande.	Så	här	mot	
resans	slut	må	det	vara	mig	tillåtet	att	försöka	få	motsatserna	att	närma	sig,	
kanske	rentav	uppgå	i	varandra.	Det	verk	–	eller	snarare	del	av	ett	verk	–	
som	står	i	centrum	är	tredje	satsen	ur	Johannes	Brahms’	första	symfoni,	en	
för	denne	tonsättare	så	typisk	musik	av	intermezzokaraktär.	Den	inleds	av	
en	soloklarinett	med	diskret	ackompanjemang	i	stråkar,	allt	i	måttligt	
tempo	och	pianonyans.	Men	det	är	icke	vilken	soloklarinett	som	helst,	den	
är	full	av	sötma	och	skygg	trånad,	ett	under	av	klang	och	uttryck.	Musikens	
rörelsekaraktär	är	”gående”,	lugna	åttondelar	som	spiller	över	på	avsnitt	
där	triolrörelse	dominerar.	Låt	mig	speciellt	fästa	uppmärksamheten	vid	
två	utsökta	detaljer!	När	klarinettmelodin	för	andra	gången	kommer	till	tals	
har	den	flyttat	till	violinerna	medan	klarinetten	rör	sig	i	arabesker	kring	
huvudstämman,	temat.	Än	är	den	ovanför,	än	under	vattenytan,	och	det	hela	
är	en	betagande	lek.	Den	andra	detaljen	återfinns	i	den	sista	åttondelen	
innan	musiken	sätter	punkt.	Denna	åttondel	dissonerar	mot	det	övriga	men	
är	så	placerad	att	den	knappt	märks	om	lyssnaren	inte	har	öron	på	skaft.	
Men	några	har	det.	
	
Bägge	dessa	detaljer	ingår	i	ett	större	sammanhang	där	konturerad	och	
svävande	rörelse	tenderar	att	sammanfalla,	uppgå	i	varandra.	Det	är	kanske	
där	hemligheten	ligger	i	denna	musiks	unika	attraktionskraft.	
	
---	


