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«Også i den litterære tradisjonen er forestillingen om en eneste bevissthetsbærer helt dominerende. Det er sjelden at bøker bærer forfatterens navn. Begrepet plagiat eksisterer ikke: Man har fastslått at alle bøker er skrevet av en og samme forfatter, som er tid- og navnløs. Kritikken pleier å finne opp forfattere: Den velger ut to forskjellige bøker – la oss si «Tao Te King» og «Tusen og én natt» – hvorpå de nøkternt kartlegger psykologien hos denne interessante homme de lettres…

				Også bøkene er annerledes. De skjønnlitterære fortellingene behandler et enkelt hendelsesforløp i alle mulige varianter. Bøker av filosofisk art inneholder alltid en tese og dens antitese, det absolutte for og imot en doktrine. En bok som ikke inneholder sin egen motbok, blir betraktet som ufullstendig.»

				Jorge Luis Borges, «Tlön, Uqbar, Orbis Tertius», i Labyrinter, oversatt av Finn Aasen (Oslo, 1994).

				
Innledning

				I 1948 publiserte Theodor W. Adorno en bok som fikk en sentral posisjon i det tjuende århundres filosofiske refleksjon over musikk. Boken har den selvbevisste tittel Philosophie der neuen Musik og er sentral på mange måter.[1] For det første er den sentral i den banale forstand at den blir utgitt omtrent midt i århundret, og derfor synes å være i stand til å gi et komplett oversyn over utviklingen så langt i dette århundret. Og derfra kan den naturligvis også brukes til å gi et utsyn over resten av århundret. For det andre er den sentral i den like banale forstand at den ble skrevet i det geografisk sentrale sted for musikk på dette tidspunktet, nemlig i Los Angeles, hvor akkurat da de fleste av Europas komponister på flukt fra Hitler hadde samlet seg. I California bodde nå begge de to komponistene som ifølge Adorno representerte henholdsvis framskritt og reaksjon, nemlig Schönberg og Stravinskij. I tillegg finner vi i Los Angeles/Hollywood-området en rekke andre komponister som i sin tid representerte framtiden for den samme wienerske musikktradisjonen som Adorno og Schönberg kommer fra, ikke minst Max Steiner og Erich Korngold. Imidlertid fungerer disse nå først og fremst som filmkomponister innenfor den vulgærkulturen Adorno så sterkt mislikte.

				Men for det tredje er Adornos bok sentral i den vesentlige forstand at den kan oppfattes å ville uttrykke en filosofisk begrunnelse for videreutviklingen av den sentrale musikktradisjon i Europa, nemlig den såkalte andre wienerskolen (Schönberg, Berg og Webern). Boken kan til og med også oppfattes å ville uttrykke Verdensåndens eget syn på musikkens status generelt midt i det tjuende århundre. Intet mindre. Selv om det må tilføyes at Adornos Verdensånd virker mindre mektig nå, enn den Verdensånden som brukte Hegel som talerør. Etter den annen verdenskrig virker det som om Adornos Verdensånd lider av granatsjokk. Noe av dette viser seg for øvrig også i Thomas Manns like sentrale roman om den samme musikkutvikling som Adorno forholder seg til, Doktor Faustus, som ble til samtidig med Adornos bok. Adorno og Mann hadde et nært diskusjonsfellesskap i denne perioden. Adorno blir til og med brukt som modell for en skikkelse i Doktor Faustus. Mann lar Djevelen anta Adornos utseende og filosofi.

				50 år senere, i 1998, publiserer den engelske musikkritikeren Norman Lebrecht en bok med en tittel, Who Killed Classical Music?, som kanskje forteller at Adornos mest pessimistiske anelser har slått til. Så hva har skjedd i løpet av disse femti årene? Hvordan gikk det med musikken i løpet at den siste halvdelen av århundret? Er klassisk musikk, hva det nå måtte være, virkelig blitt myrdet? Og hvordan er den musikken som etterfulgte Adornos nye musikk? Hvordan er den aller nyeste musikk, den som lages og framføres i dag? Kanskje trengs det en helt ny filosofi for denne musikken?

				Dette er de tema jeg skal gi «eksposisjon» og utvikle i denne boken. Men hvilken form skulle jeg velge å la dette skje innenfor? Nå er det slik at jeg selv som filosof, og sikkert også som menneske, antagelig er så forskjellig fra Adorno som det er mulig før enhver sammenligning blir meningsløs, og sikkert ikke til min fordel. Jeg må tilstå at for meg er den kontinentale filosofiske tradisjonen Adorno utgår fra, fjern og vanskelig å forstå, og i den grad jeg mener å forstå den, er jeg for det meste uenig i dens konklusjoner.[2] Selv har jeg min bakgrunn fra en anglo-amerikansk tradisjon. Til tross for dette er det vanskelig å la være å ha den største respekt for Adorno. Jeg tror man uten videre må kunne si at det siden Pythagoras ikke har eksistert en filosof som til de grader har tatt musikk på alvor. Selv ikke Schopenhauer og Nietzsche kommer opp mot Adorno, i hvert fall ikke hvis man også ser på mengden av skrifter viet dette tema. Og hvis man selv er musikkfilosof, noe jeg altså forsøker å være, og vet hvor perifer interessen for musikk er blant filosofer, må man glede seg over Adornos innsats. La oss forsøke å tenke vekk denne innsatsen: Ville egentlig musikk da, i hvert fall i Europa, i det hele tatt vært synlig som tema for moderne filosofer? 

				Derfor skal jeg gjøre ære på Adorno i forbindelse med 100-årsjubileet for hans fødsel 11. september 2003, ved å la de temaene denne boken skal ta for seg, formuleres innenfor en form som er sterkt inspirert av Adornos klassiske verk om den nye musikks filosofi. Adornos bok består av tre deler: Først en «Introduksjon»; dernest et langt essay, «Schönberg og framskritt»; etterfulgt av et like langt essay, «Stravinskij og restaurering». Disse to essayene har fått et notorisk rykte fordi de, ifølge kritikere, gir en overdrevet sort-hvit-framstilling, hvor Schönberg presenteres som den gode representant for framskrittet, mens Stravinskij presenteres som den onde representant for reaksjonen. 

				Imidlertid finnes det en annen måte å forstå dette på, basert på hvordan Adorno generelt tenker, og på hvordan han spesielt framstiller disse tankene i boken, nemlig på en (negativt) dialektisk måte. Kanskje Adorno her ikke har ment å framstille sine vurderinger av Schönberg og Stravinskij i direkte påstandsform, men ønsker å stille dem opp mot hverandre som tese mot antitese i god hegeliansk tradisjon. Men vel å merke, dette skjer ikke med det positive dialektiske mål å lage en syntese, men (igjen negativt) med det mål å la de to motsetningene gjennom overdrivelser belyse hverandre som noe individuelt forskjellig. 

				Selv liker jeg denne tolkningen fordi den synes å være bygd på det som kalles velvillighetsprinsippet. Ifølge dette skal man lete etter den tolkning som stiller avsender av budskapet i best mulig lys. Men kanskje framtrer både Adorno og jeg selv da som inkonsistente: Å forstå Adorno som en moderat filosof som framstiller Schönberg og Stravinskij på en ekstrem måte for å gi en moderat forståelse av dem, det vil kanskje gi et lite tydelig bilde av Adorno. Kanskje bør man først forstå Adorno som en ekstrem filosof: Bare da vil man få belyst de moderate trekk ved ham.

				Uansett denne svimmelhetens dialektikk, skal jeg velge å holde fast på velvillighetsprinsippets tolkning, og konstruere min egen bok etter et såkalt dialektisk-dyadisk prinsipp. Dette betyr at den konstrueres av to ekstremt motstående deler, men bare for å belyse motsetningen mellom dem. Imidlertid bruker Adorno også et annet prinsipp. Musikk er en temporal kunstform, og for Verdensånden kan til og med historien selv sies å være en temporal kunstform. Derfor kobler Adorno også inn denne dimensjonen i konstruksjonen av sin bok. Selv om Schönberg og Stravinskij er samtidige, framstilles de likevel som om de tilhører forskjellige stadier i tidens og historiens bevegelse. Schönberg framstilles som en som er i pakt med historiens nødvendige fremadskridende bevegelse, mens Stravinskij framstilles som en som prøver det umulige: Han forsøker å bevege seg bakover i tiden, mot utviklingen. 

				Tilsvarende dette skal jeg la min bok om den aller nyeste musikks filosofi bestå av to motstående deler, én del som framstiller noe som tilsynelatende er det Onde, eller, som det heter i dag, Onskapens Akse, og én del som framstiller noe som tilsynelatende er det Gode, det som i dag heter Godhetens Koalisjon. Men samtidig skal jeg gjøre dette slik at det Onde og Gode framtrer ikke bare som tidløse motsetninger, men også som tidsmessig organisert i forhold til hverandre innenfor en konstruert «Stor» Komisk Fortelling der det Gode etterfølger og seirer over det Onde. Men alt dette skal gjøres dialektisk motsatt av Adorno. Allerede det forhold at min fortelling er komisk, understreker dette. Adorno var jo en typisk tragiker. Han plasserer det Onde etter det Gode, som om historien går mot en tragisk slutt. Videre er det slik at det Gode hos Adorno er blitt det Onde hos meg, og det Onde hos Adorno er blitt det Gode hos meg. Min forståelse av historien er dessuten stikk motsatt av Adornos. Egentlig kan dette oppsummeres i at mens Adorno er modernist, er jeg postmodernist. 

				Dette gir seg også utslag i en viktig motsetning når det gjelder framstillingsform. Adorno framstiller sitt tema gjennom én (dialektisk) fornufts monologiske diskurs. Jeg, derimot, i overensstemmelse med postmodernismen, vil jo i alle fall avvise at filosofi bare er bundet til én logisk argumentativ diskurs, hva enten den er dialektisk hegeliansk, eller mer tradisjonelt analytisk og vitenskapelig. Jeg tenker meg at filosofi må bruke alle tilgjengelige midler som gir inn-sikt (for å etterligne Heidegger i hans bruk av bindestrek,) og dermed bygge på et utvidet og mer opprinnelig teoribegrep. Denne opprinnelige greske betydningen av «teori» forteller at en teori er noe som skal gi et «syn». Litteratur f.eks., kan like meget gi et slikt «syn» som en vitenskapelig teori kan det.[3]

				Følgelig skal jeg presentere mitt tema gjennom en samling av mangfoldige og helt forskjellige «diskurser», for å bruke en yndlingsterm blant oss postmodernister, skrevet fra forskjellige perspektiver, noen av dem fornuftige, noen av dem ikke først og fremst fornuftige. Dette er jo den postmoderne tilstand: Modernismens Store Fortellinger fragmenteres og dekonstrueres og erstattes av mange små fortellinger. Jeg har samlet sammen noen dokumenter som jeg har funnet på de forskjelligste steder, noen av dem skrevet av meg, men de fleste skrevet av andre: poetiske, byråkratiske, juridiske, dramatiske, skjønnlitterære, leksikale, filosofiske, fantastiske. Så har jeg satt dem sammen, ikke slik at de likevel til sammen skal danne en ny Stor Fortelling, men slik at de danner en omvending av hva vi metaforisk kan beskrive som «tolvtonerekken» i Adornos bok, dvs. ordningene av tanker i Adornos bok.[4] Sammensetningen av diskurser i min bok er følgelig tilfeldig bestemt av forholdet til Adornos bok. Den er bestemt av å være en negasjon av Adornos ordning av tanker. Det må opplagt være mulig å sette dem sammen på en annen måte, slik at f.eks. det jeg her har framstilt som godt, kan framstilles som ondt.[5]

				Imidlertid, slik jeg nå en gang har satt dem sammen, antar jeg at de vil generere ny intertekstuell mening, slik postmodernismen forutsier. Forskjellige diskurser har ikke vanntette skott, men kan referere til hverandre, ja, i noen tilfeller til og med invadere hverandre. Det er mitt håp at denne intertekstuelle meningen i dette tilfellet skal gi en festfylt ramme for noe som ligner på den type diskurs-karneval som den store russiske, men akk så nikotinavhengige,[6] litteratur- og språkteoretiker Michael Bakhtin var så opptatt av. Selv har jeg naturligvis ikke noen kontroll med slik karnevalsk intertekstuell mening. Det er jo et kjennetegn ved karnevaler at de er ute av kontroll. Jeg har imidlertid likevel gjort et lite forsøk på å oppnå slik kontroll ved at jeg i alle fall selv har skrevet noen fortløpende fotnotekommentarer til alle de forskjellige diskursene, omtrent som en generalbass under den polyfone kontrapunktikken i et stykke barokkmusikk.

				Det er også mitt håp at jeg med denne framstillingsformen skal kunne treffe den typiske dagens postmoderne leser på hennes/ hans hjemmebane. Adornos bok vil jo være uleselig for en slik leser, ettersom den vedvarende krever konsentrasjon om én og samme tenkemåte, side opp og side ned, med få punktumer og nesten ingen avsnittsoppdelinger. Den postmoderne leser krever avveksling og underholdning, noe som sikkert ville ha gremmet Adorno. Men jeg har prøvd å ta tyren ved hornene, som det heter, og har forsøkt å imøtekomme denne leserens behov ved å samle sammen mest mulig forskjellige, avvekslende og underholdende diskurser. Det er mitt håp at den postmoderne leser skal ha samme behagelige opplevelse når hun/han leser denne boken, som når hun/han sitter og zapper mellom forskjellige kanaler på TV, for på den måten å unngå å bli innhentet av kjedsomheten. For å opprettholde denne stemningen hadde jeg opprinnelig tenkt meg at det skulle være innskutt reklame mellom hvert kapittel i boken, men forlaget var dessverre ikke begeistret for denne ideen. Isteden må jeg be leseren bruke sin fantasi og innbille seg at det er slike reklameinnslag mellom kapitlene.

				Dessuten, selv om det høres usannsynlig ut, kunne vi tenke oss at én gang når vi sitter og zapper slik, gjør tilfeldigheter at de forskjellige programmene fra de forskjellige kanalene vi er innom, ikke spriker på en vanlig forvirrende måte, men underbygger hverandre ved å si det samme om det samme, slik Sokrates mente han gjorde. I så fall ville jo den intertekstuelle mening som de små fortellingene genererer mellom seg, likevel danne en underliggende stor fortelling. Dette ville jo likevel ikke bli modernismens Store Fortelling, for den er jo nettopp overliggende. I så fall ville kanskje likevel postmodernismen selv ha blitt overskredet. Men jeg må innrømme at dette høres svært lite sannsynlig ut. Den som leser, får se. Den som ler sist, vet svaret.

				*

				Helt til slutt må jeg få uttrykke takknemlighet til flere karnevalsvenner. Mange av mine filosofikolleger har lest og kommentert deler av boken, eller bare diskutert med meg. Jeg vil særlig nevne Kolbein Brede, Egil Hjelmervik, Tove Pettersen, Øystein Sjaastad og Bjørn Thommessen. Trond Jahr er i en særstilling ettersom han også har fungert som musikkonsulent. Atle Måseide er i ei anna særstilling, ettersom han dessutan har lært meg mykje om nynorsk, både om det målet som vert brukt i dag, og jamvel om dét etterkomarane våre vil bruka. 

				Ellers har jeg også plaget noen norske komponister med mine ofte ubehagelige spørsmål. Jeg vil særlig nevne Eivind Buene, Henrik Hellstenius, Geir Johnson, Cecilie Ore og Asbjørn Schaathun. Musikkviter Erling E. Guldbrandsen skal takkes for sine kunnskaper både om fortid og nåtid. Jeg vil også takke Norsk Komponistforening for at de inviterte meg til sitt årlige seminar i Åsgårdstrand 2003. Hvorvidt jeg var der som en ulv i fåreklær, eller som en sau i keiserens aller nyeste klær, vil denne boken vise. Eller ikke vise.

				Oslo, 11. sept. 2003

				Arild Pedersen

				
Prolog. 
Den aller nyeste musikk

				I det store mausoleum,
dypt nede under ørkenen,
i den nedgravde pyramiden,
er atmosfæren mettet.
Med tørrhet.
I salen
har mumiene satt seg godt til rette.
I kistene.
På podiet:
Det Paleontologiske Orkester,
med instrumentene godt innpakket
i futteraler.
Av sten.

				Så hever den døde Farao sin visne arm:
Benpipene stemmer i med
Trilobitt-ouvertyre:
Knasende, milliardårgamle lyder
kryper rundt på gulvet.

				Etter støvsugingen
følger Brontosaurus-symfonien,
aftenens høydepunkt:
Dundrende knokler
gjør seg alltid like godt,
nå, som i hver av de 65 millioner foregående
framføringene.

				Mumiene i salen er begeistret
bak sine uttrykksløse masker.
Bandasjene er strammet hardt til rundt ørene,
men hendene kan strekkes fram
og bankes dempet mot hverandre.

				Det neste nummer,
derimot,
Fantasi for Mammut og Sabeltigre,
er mindre populært:
Dette er ny musikk, 
og støttennene, 
som er ekte,
gir ubehagelige påminnelser
om de levende,
og vekker frykt for døden.

				Heldigvis blir stemningen gjenopprettet
i avslutningsnummeret:
Fossil-variasjonene
har alltid vært en sikker suksess:
Odovicum, Kritt, Karbon … 
snart synger alle kneblede munner
lydløst
med i de gamle kjære refrenger:
Dette
er udødelig musikk!

				Dette
er noe annet enn den ekle lyden
av mennesker som fødes
og dør
der ute i verden utenfor pyramiden.
Dette 
er evig musikk komponert
i fjell: Musikk 
for evige hjerter
av sten!

				_____ _ _ _ _ 

				Men senere,
etter konserten,
når natten senker seg 
over natten,
og det igjen er blitt helt mørkt
som i graven, og stille
som døden, 
nede i den nedgravde pyramiden,
drømmes det fryktelige mareritt
under sarkofaglokkene:
Mumiene vekkes plutselig 
av skrekkelig musikk, 
den aller nyeste musikk:
De øredøvende paukeslagene
fra en arkeologisk teskje
mot pyramidetoppen.

				
Del I. 
Ondskapens Akse

				
Diskurs. 
«Who Killed Classical Music?» - Notat[7]

				Saksbehandler: CIA-agent 461004-AP

				1. En undersøkelse av hvorvidt klassisk musikk faktisk er død, nærmere bestemt en kartlegging av grunnlaget for å anta noe slikt

				Den spørrende tittelen på dette notatet er lånt fra en bok av den engelske musikkritiker, bl.a. i Daily Telegraph, Norman Lebrecht.[8] Noen vil kanskje stusse over det som impliseres i tittelen: Når ble egentlig klassisk musikk drept? og «Har vi et lik?» som det spørres i kriminalserier. Vi kan vel ikke sette i gang en etterforskning før vi er sikre på at en forbrytelse har funnet sted? Kanskje vi foreløpig bare står overfor et tilfelle av en etterlysning av noe savnet?

				Så la oss begynne med å gjennomgå hva som tyder på at vi står overfor en forbrytelse, eventuelt av den alvorlige karakter som Lebrecht antar. For det første, det sted hvor vi i dag skulle forvente å finne den etterlyste i levende live, må vel være i repertoaret hos dagens sentrale utøvere av klassisk musikk. Men hvem kan benekte at dette repertoaret i overveldende grad er preget av gjentagelser av gamle musikkverk, og i liten grad gir rom for nykomponert musikk? Se for eksempel på denne oversikten over repertoaret hos noen representative symfoniorkestre, hvor jeg har listet opp antall forekomster av når en komponist er representert på en konsert, klassifisert i tre grupper etter når han skrev sin musikk:[9]
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				Sydney symfoniorkester utmerker seg i positiv forstand, mens Oslo- og ikke minst Wiener-filharmonien utmerker seg i negativ forstand. Kunne man forestille seg at dette sistnevnte orkesteret på 1800-tallet ikke skulle ha framført en eneste komponist som ikke hadde vært død i minst 50 år?

				Nå kan man naturligvis innvende at klassisk musikk ikke er død selv om det bare er gamle klassiske musikkverk som framføres. Det synes å følge av å være klassisk musikk at denne musikken nettopp har varig liv gjennom stadig nye, gjentatte framførelser. Dette er musikk som mer enn annen musikk skulle tåle gjentagelser, samtidig som disse framførelsene i seg selv gir musikken liv og samtidighet. Det er det som er levende framførelseskunst. Jeg tror likevel mange vil oppleve det som temmelig selvsagt at en tradisjon for framførelse av komponerte verker blir halvdød hvis det bare er de samme verkene som framføres, uansett hvor dyktige utøverne er. Det er noe annet med en ren framførelsestradisjon som for eksempel jazz. Det er nærliggende å anta at klassiske utøvere står i fare for å bli halvdøde hvis de ikke stilles overfor de utfordringer som ligger i å lage førstegangsframførelser, uten å forholde seg til hvordan andre utøvere har framført disse verk. Det samme gjelder et konsertpublikum.

				Dette betyr på den andre siden ikke at det ikke framføres en god del nykomponert musikk i dag. Men dette skjer ikke innenfor det vi kunne kalle vanlige musikkinstitusjoner. Særlig i Europa finnes det sjenerøse statlige subsidieordninger som muliggjør komponering og framføring av nye musikkverker innenfor egne musikkfestivaler, f.eks. Ultima i Norge, eller ISCM-festivaler, eller gjennom musikkavdelingene i statskringkastinger som f.eks. NRK og BBC. Det er likevel ikke til å komme bort fra at disse subsidierte urframføringene av nye verk på mange måter ligner de statssubsidierte potetene som norske bønder påtvinger det ufrie norske markedet. Få personer liker dem, og de gir lite mersmak. Det er ytterst sjelden at de urframførte nye verkene i dag overlever sin framførelsesfødsel, hva enten dette skyldes at de i seg selv ikke er levedyktige, eller at de utsettes for spedbarnsdrap.

				Andre tegn på klassisk musikks død eller dødsleie er det forhold at på tross av at symfoniorkestre satser på gamle sviske-framføringer, plages de av synkende oppslutning, ikke minst økonomisk, særlig der hvor sponsing framfor statssubsidier er nødvendige. St. Louis symfoniorkester har nylig, i 2002, måttet gjennomføre en krisepakke som medfører at musikerne må gå ned i lønn. 

				Til sist kan i denne omgang nevnes hva som er i ferd med å skje med salg av klassiske CD’er. Ifølge Lebrecht: «For førti år siden, like før the Beatles snudde verden på hodet, var én av fem solgte plater i verden klassiske. For ca. tjue år siden, i regnbuesoloppgangen til CD’en, utgjorde klassiske CD’er ca. 10 prosent av det globale salg. I år er klassisk musikk kommet ned i 3 prosent, og fortsetter å synke.»[10] Typisk nok har Mariss Jansons og Oslo-filharmonien opplevd den forsmedelse det er å miste sin kontrakt med Deutsche Grammophon. Samtidig er det en liten gruppe av stjerneutøvere og musikkmanagere som synes å suge ut det som finnes av gjenværende økonomiske ressurser i klassisk musikk gjennom eventyrlige lønninger og honorarer. Lebrecht har samlet oversikter over dette i noe han kaller en «likskue-rapport».[11]

				Mye tyder altså på at vi står overfor i det minste et mulig eller varslet dødsfall, som synes å ha strukket seg over en viss periode, la oss si de siste 30 år. Dette er egentlig ikke så paradoksalt som det høres ut. Selv om døden inntrer på ett bestemt tidspunkt, kan selve prosessen dit være langvarig, f.eks. i tilfeller med forgiftning. Tristan, f.eks., bruker to akter på å dø. Men dreier det seg i dette tilfellet også om et mulig eller varslet mord? 

				Jeg vil anbefale å bruke en vanlig etterforskningsteknikk i slike tilfeller, både for å finne ut om noe kriminelt faktisk har skjedd eller kommer til å skje, og for å finne fram til en mulig morder. Man bør rett og slett søke å identifisere offeret og i den forbindelse undersøke om det er hendelser i offerets livshistorie og bakgrunn som kan kaste lys over dets mulige triste skjebne, og som også kanskje peker ut sannsynlige framtidige mordere.

				2. En første bestemmelse av klassisk musikk basert på et historisk og sosiologisk studium av dens opprinnelse

				Derfor spør jeg først: Hva er nå egentlig (vestlig) klassisk musikk? Når ble den i det hele tatt født? Hvordan har den vokst opp? Hvilke venner og fiender har den hatt?

				Jeg vil tro vi får innsikt i spørsmålet om hva klassisk musikk er ved å reflektere over hva som er dens historiske begynnelse. Jeg vil anta at det er rimelig å tidfeste dette til ca. år 900 e. Kr. i forbindelse med et avgjørende gjennombrudd for nedskrivning av musikk, dvs. et notasjonssystem oppfunnet av en munk, Hucbald (840-930).[12] Han er den første som lager et skikkelig notasjonssystem for tonehøyder, og dette ble altså da brukt til å notere kirkemusikk.[13] Senere vet vi jo at et videreutviklet notasjonsystem blir brukt til å notere musikk spilt ved hoff og etter hvert innenfor et borgerskap. Det er også slik at den klassiske musikktradisjon selv søker å tilbakeføre sine røtter til den første nednoterte kirkemusikk, selv om denne ikke har noen sentral plass på dagens repertoar. Så en naturlig første definisjon av klassisk musikk ville være:

				(Def.): Klassisk musikk er nednotert musikk som spilles innenfor de øvre sosiale skikt.

				Denne definisjonen er en god begynnelse som kan anvendes i løpet av store deler av musikkhistorien ettersom «øvre sosiale skikt» dekker både kirke, aristokrati og borgerskap. Definisjonen skiller klassisk musikk sosiologisk fra folkemusikk, som verken er nednotert eller spilles innenfor de øvre sosiale skikt. Dessuten skiller den klassisk musikk fra senere nednotert musikk som f.eks. populærmusikk og folkelig dansemusikk, som altså ikke spilles innenfor de øvre sosiale skikt. Men allerede her møter vi jo problemer som viser begrensingen ved denne sosiologiske definisjonen: Det har som kjent gått nedover med de øvre sosiale skikt, på mange måter. I dag spilles populærmusikk på slottsball, mens kirken arrangerer rockekonserter.

				I tillegg kommer at selve uttrykket «klassisk musikk» heller ikke alltid har blitt anvendt om all slik nednotert musikk innenfor de øvre skikt. New Grove, det 29 binds store standard oppslagsverket om musikk, forteller at uttrykket kommer fra latin, «classicus», noe som opprinnelig refererer til den høyeste (skattebetalende) klasse i Romerriket. Slik sett passer det å anvende det på musikk for øvre sosiale skikt. Men uttrykket bærer også med seg en tydelig kvalitativ komponent selv om denne følger av antagelsen at alt som tilhører de høyeste klasser, også er kvalitativt best. Uttrykket har en betydning som ligner på den som uttrykkes når vi sier om en ting at den har «klasse». Altså bærer uttrykket «klassisk musikk» på betydningen av at dette er framragende musikk, selv om andre mer spesifikke betydninger også finnes, f.eks. at dette er musikk som ( i hvert fall indirekte) har å gjøre med gresk og romersk antikk kultur, eller en bestemt (apollinsk) stil som står i motsetning til romantisk stil. Uttrykket begynner å opptre fra midten av 1700-tallet. Bach«s klaviaturmusikk omtales i samtiden som «klassisk», og Constance Mozart sammenligner verdien av sin manns musikk med verdien av «klassisk» litteratur. Herav følger også den betydningen at klassisk musikk er kanonisk musikk, dvs. en samling autoritativ og forbilledlig musikk.[14] 

				Alle disse betydningene er gangbare også i dag, men jeg antar at vår nåtids kontekst gir ytterligere betydninger til uttrykket. Lebrecht bruker uttrykket i en samtidig betydning, som et klassifiserende uttrykk som indirekte refererer til at klassisk musikk er «noe annet enn» stadig flere andre typer musikk, f.eks. slik det viser seg i hyllene i en CD-butikk, hvor vi finner merkelapper som «Jazz», «Pop», «Rock», «Funk», «Dance», «House», «Folkemusikk» osv., osv. Men jeg tror også han bruker uttrykket i en kvalitativ institusjonell betydning, som navn på en tradisjon av en spesiell type god musikk. Jeg tror også at det i dag dessuten er en tendens til forsøksvis å se på klassisk musikk som noe som ikke lenger er bundet til «øvre sosiale skikt».

				Altså har uttrykket et visst utbredelsesområde i tid, som er snevrere enn hva min første sosiologiske definisjon angir. Uttrykket brukes litt sparsomt før 1800, og litt hyppigere særlig fra 1830 av, da det brukes mer spesialisert om wienerklassisisme, fram til begynnelsen av 1900-tallet, da det forsøksvis søkes erstattet av for eksempel en slik ny term som «ny musikk», men også videreført i en slik term som «neoklassisisme». Mens termen i dag igjen brukes mer generelt også om slik musikk som kalles «ny musikk» og «neoklassisisme». Hele tiden er det varierende betydninger som uttrykkes.

				3. Tydeliggjøringen av et skille mellom musikkverk og framførelse, komponist og utøver, i forbindelse med utviklingen av konserthus og et musikkmarked.

				Imidlertid vil jeg dristig nok anta at dette mangfold av betydninger henger sammen omtrent som i en akkord hvor det likevel kan høres en dominant over lang tid, slik at det dannes et vedvarende betydningstyngdepunkt. Noe skjer med den tenkning og de begreper som termen uttrykker rundt ca. år 1800, og dette har naturligvis også sammenheng med endringer ute i den virkelighet det refereres til. Jeg antar at det da etableres et betydningstyngdepunkt for «klassisk musikk» som er koblet til etableringen av begrepet om et «musikkverk», og dessuten begrepet om «absolutt musikk».

				Så hva er det som er så spesielt ved år 1800? Dette var omtrent den tiden da de musikkinstitusjonene som vi normalt henviser til når vi i dag snakker om klassisk musikk, ble grunnlagt som relativt selvstendige institusjoner innenfor det som nå var begynnelsen av et moderne samfunn. Med dette mener jeg at disse institusjonene nå ble fast etablert i forhold til noe som i en viss grad hadde fått karakter av å være et økonomisk marked. Dermed var musikken til en tilsvarende viss grad blitt en vare, nærmere bestemt særlig framførelsene av musikken. I Volksoper i Wien, hvor Mozarts operaer ble framført, betalte man for framførelsene. I Konzertverein betalte man for framførelsene. Dette var forskjellig fra hvordan Monteverdis og Lullys operaer og Haydns symfonier som musikkverk ble betalt av en fyrste. Selvfølgelig dreier det seg her om en relativt langvarig overgang: Mange komponister forøkte mer eller mindre vellykket å selge sin musikk på et marked før år 1800: Vivaldi gjorde et mislykket forsøk ved å dra til Wien for å selge sin musikk der, men endte fattig og oversett eller overhørt i en anonym grav av samme type som Mozart selv havnet i 100 år senere. Mens Händel, derimot, ble en rik man i London gjennom salg av sine operaer.

				Den amerikanske musikkfilosofen Lydia Goehr har beskrevet denne utviklingen som en etablering av musikalske museer, tilsvarende etableringen av kunstmuseer på samme tid.[15] Med dette mener hun at de nye konsertsalene blir å betrakte som en slags auditive utstillingslokaler hvor en musikk som tidligere ikke hadde noen egen institusjon, men var en del av kirker og slott og serveringssteder, nå får en selvstendig status. Dette medfører blant annet at musikken løsrives fra bestemte anledninger. Kirkemusikk ble naturligvis skrevet til, og framført på bestemte anledninger i kirkeåret. Og selv den verdslige musikken bestilt av fyrster til deres hoff var anledningsbestemt. Gjentatte framføringer uavhengig av disse anledningene var sjeldne. I en selvstendig musikkinstitusjon som et konserthus blir imidlertid musikkverkene løsrevet fra slike bestemte anledninger, på samme måten som malerier som løsrives fra altertavler og vegger og stilles ut i kunstmuseene. Det samme musikkverk kan framføres flere ganger. 

				Men virkningen av etableringen av et musikalsk museum blir på viktige punkter forskjellig fra etableringen av et kunstmuseum, ettersom musikk er forskjellig fra bildende kunst i særlig ett henseende: Musikk er i større grad en utøvende kunstform (performative art) enn bildende kunst. Riktignok er det fram til nå likhetene mellom musikk og bildende kunst i dette henseende som er mest slående. Komponister framfører ofte sine egne verker, mens malere bruker assistenter som utfører i alle fall deler av malerier. Men et marked øker forskjellen mellom musikk og bildende kunst. Det som selges når det gjelder bildende kunst, er på en gang selve kunstverket og utførelsen av det. Skillet mellom kunstverk og utførelse utviskes. Maleren har tenkt ut bildet, og det er også han som maler det, og hans unike måte å male det på blir en del av kunstverket. Dette gjør at selve kunstgjenstanden både oppleves som en vanlig salgsgjenstand og får karakter av å være noe magisk enestående, et direkte avtrykk av kunstnerens geni, slik Kant på denne tiden, mot slutten av 1700-tallet, tenker seg det. Dette er det som gir kunstverket dets fetisj-karakter.

				Men når det gjelder musikk, blir skillet med musikkverk og framførelse nettopp tydeliggjort både av musikkmuseet og av markedet. Det man betaler for når man besøker konsertsalen, er framførelsen. Denne er varen. Men musikkverket kan ikke kjøpes på samme måten, slik man kjøper kunstverket sammen med det utførte bildet hos en kunsthandler. Man betaler for én blant flere framførte versjoner av det, og selv om man skulle klare å kjøpe og eie notene til verket, f.eks. slik Paven eier notene til Allegris Miserere, betyr ikke det at man har kontroll over det, slik man har kontroll over kunstverket hvis man kjøper et maleri. Ved neste framførelse kan det for eksempel sitte en Mozart i salen, dvs. en som har perfekt musikalsk hukommelse, og som derfor kan skrive ned verket i noter.[16] 

				Dette gjør at det er på denne tiden, og som en konsekvens av dannelsen av musikkmuseer, hvis vi skal tro Lydia Goehr, at begrepet om et «musikkverk», dvs. som noe klart forskjellig fra den enkelte framførelse, oppstår. Goehr går riktignok mye lenger enn dette og hevder at dette viser at musikkverk ikke eksisterer i noen absolutt forstand. De er bare en tankekonstruksjon som oppstår på et bestemt tidspunkt i historien, og som følgelig også senere kan forsvinne igjen. Men dette er ingen nødvendig konklusjon. At et begrep oppstår på ett bestemt tidspunkt, betyr selvfølgelig ikke at de ting det er et begrep om, ikke kan ha eksistert lenge før. Tvillingstjernene eksisterte før det ble laget et begrep om dem. Og selv menneskelagde ting kan bli laget før det blir laget reflekterte begrep om dem. Tvangsekteskap fantes før det ble laget et begrep og språk om dem.

				Dette er imidlertid en diskusjon som kan hvile her. Poenget i denne sammenhengen er likevel at musikkverket tenkes løsrevet fra et mangfold av framførelser, slik en platonsk idé tenkes uavhengig av de mange enkelte, ufullkomne ting den er en idé av. En slik dualisme finnes ikke innenfor andre musikktyper, hva enten det er folkemusikk eller jazz eller populærmusikk. Joda, både innenfor jazz og folkemusikk snakker man om improvisasjon eller framførelser av den samme «låt». Men en «låt» er noe langt mer foranderlig og konkret og «nedhøyet» enn det abstrakte musikkverk som blir betraktet med større ærefrykt som noe uforanderlig. Det er i verket komponistens geni avsetter sitt avtrykk, mens det er i framførelsen at framførerens geni setter sitt avtrykk. 

				I tillegg, som nevnt ovenfor, blir musikkverket framført i konsertsaler som gir musikken kontekstfrie sammenhenger, dvs. uavhengig av anledning og sted. Dette gjelder ikke bare andre sosiale institusjoner, men mer spesifikt også andre kunstneriske institusjoner. Den første nednoterte musikken var jo kirkemusikk som var koblet sammen med bibelske tekster. Samme tilknytning til tekst finner vi i verdslige madrigaler og operaer. Men innenfor operaene oppstår lengre avsnitt med ren instrumentalmusikk, selv om disse altså fortsatt er avhengige av operaens helhetlige sammenheng, f.eks. som ballettmusikk, og som intermesso-musikk. Innenfor musikkmuseer løsrives slik ren instrumentalmusikk slik at musikkens absolutte egenart som rent lydsystem rendyrkes. 

				Et begrep om slik såkalt absolutt musikk kan derfor ses å stå i et gjensidig forsterkende forhold til begrepet om et «musikkverk».[17] Også en sang framført innenfor et musikkmuseum oppleves som et musikkverk som er forskjellig fra framførelsene, men når musikkverket er absolutt instrumentalmusikk, framtrer musikkverket som ekstra abstrakt. Et rent instrumentalt musikkverk framført i en konsertsal blir i dobbelt forstand løsrevet og abstrahert ut som noe ideelt. Dette kan virke merkelig: Musikk handler tross alt om konkrete lyder. Men bare tenk etter hvor merkelig hele settingen til klassisk musikk tar seg ut i et historisk-sosiologisk Mars-boer-perspektiv: Ikke bare sitter musikere på et podium og spiller musikk med et abstrakt navn, som f.eks. Symfoni nr. 38, men nede i salen sitter et helt taust publikum og lytter til dette, før de til slutt slår hendene mot hverandre og lager alt annet enn vakker lyd selv. 

				4. En andre og mer essensialistisk bestemmelse av klassisk musikk, som viser hvor sårbar denne musikkformen er.

				Dette er altså hva jeg antar er den betydningsmessige kjernen blant den klynge av betydninger «klassisk musikk» uttrykker, og det er altså noe med denne betydning som eventuelt er blitt eller skal myrdes. La oss oppsummere denne utviklingen og dermed identifisere det mulige offer:

				Først utvikles et notasjonssystem for musikk som muliggjør relativt nøyaktig gjentatte framføringer av den. Fortsatt er imidlertid denne musikken nært forbundet med framføringer og med spesielle anledninger og dessuten også andre kunstformer som er tekstbasert. Men i og med utviklingen av musikkmuseer og et marked tydeliggjøres dualismen mellom framførelse og selve det nednoterte musikkverk. Slik sett kan vi sammenligne klassisk musikk med et kartesiansk menneske: Den består av «sjel» og «legeme», hvor «sjelen» tilsvarer musikkverket som anses som evig og uforanderlig, mens «legemet» tilsvarer framføringene som foregår i en konkret verden og nettopp gjennom bruk av kroppslige ferdigheter. I tillegg har klassisk musikk et forhold til «den Andre», eller snarere «de Andre» som det kartesianske menneske manglet, nemlig et kjøpende og lyttende publikum fra «det øvre sosiale skikt».

				På basis av dette kan vi nå lage en ny definisjon av klassisk musikk med referanse fra og med ca. 1800, dvs. ca. det år da klassisk musikk «kommer til seg selv», for å snakke litt hegeliansk:

				(Def.): Klassisk musikk er et system bestående av tre relativt atskilte størrelser: 1. et musikkverk som er en nednotert musikalsk struktur, 2. et mangfold av framførelser av dette musikkverket, 3. et publikum av utskiftbare tilhørere fra et øvre sosialt skikt.

				Imidlertid er det en annen viktig forskjell til det kartesianske menneske. I utgangspunktet, i det minste, er den kartesianske dualismen fullkommen og urokkelig, ja, så meget at det er uforståelig at der er noen forbindelse mellom sjel og legeme i det hele tatt. Men i tilfellet klassisk musikk er dualismen, eller aller helst, trialismen, langt mer skjør og ubalansert, og ikke minst historisk betinget. De tre delene som utgjør klassisk musikk, er neppe tidløse substanser i samme forstand som sjel og legeme er det hos Descartes. Før klassisk musikk ble etablert var musikkverk og utførelse sammenvevd. Også tilhørerne kunne sies å være sammenvevd med musikkverk og utførelse, dvs. som implisert av musikken snarere enn som en virkelig størrelse. I religiøse sammenhenger er jo Gud tilhører, f.eks. når Bach komponerer til Guds ære, men neppe som eksplisitt til stede. Og i fyrstelige sammenhenger, eller for så vidt så lenge et musikkverk komponeres til én bestemt anledning, er de bestemte tilhørere som tilhører denne anledning implisert. Tilhørerne er ikke utskiftbare.

				Men i og med klassisk musikk i den betydning som uttrykkes av denne siste definisjonen, oppstår altså en atskillelse mellom de tre deler på en måte som er relativ og problematisk. Det system klassisk musikk sies å utgjøre, er skjørt og bare i relativ balanse. Men i motsetning til den kartesianske dualisme er forbindelsen mellom de tre delene ikke brutt eller uforståelig. Det er klart at det virker minst like merkelig eller enda merkeligere å tenke seg musikkverket som helt uavhengig av framførelser, som å tenke seg den kartesiske sjel som helt uavhengig av legemet eller platonske ideer som helt uavhengig av verden. Tilsvarende virker det merkelig å tenke seg framførelsene som helt uavhengig av musikkverket, dvs. slik at utøveren etter forgodtbefinnende føyer til og fjerner deler av det som er nednotert i notene. Og hva om disse framførelsene gjøres helt uavhengig av tilhørere, som nå ikke lenger har bestemte egenskaper? Samtidig skal alle disse tre delene likevel bevare en viktig grad av uavhengighet for at vi kan fortsette å snakke om klassisk musikk. Kanskje kunne vi si at klassisk musikk er preget av en slags dialektisk ubalanse mellom sine deler. Men kanskje denne dialektiske ubalansen gir klassisk musikk en nødvendig dynamikk?

				5. En gjennomgang av de tre forskjellige måter klassisk musikk kan drepes på

				En konsekvens av dette er i alle fall at klassisk musikk framtrer som tredobbelt sårbar. Den er i live så lenge det er en form for samvirke og balanse mellom «sjel» og «legeme» og publikum. Tilsvarende må et eventuelt drap kunne gjennomføres på flere måter, gjennom angrep på hver av de tre delene: både ved å angripe dens sjel og dens legeme og dens publikum. Slik ble det også sett av de første som reflekterte over klassisk musikk: Deres begrep om klassisk musikk ble utformet på 1830-tallet som et forsvar mot den overdrevent showmannsaktige virtuose framførelse, dvs. som lot framførelsene overskygge musikkverket ved å neglisjere notenes nøyaktige avbildning av selve musikkverket. Tilsvarende i dag kan den overdrevne dyrkingen av forskjellige typer framførelser og framførere sies å true den klassiske musikks sjel, f.eks. når mektige dirigenter begynner å snakke om «Min Femte Symfoni».

				Men vi kan jo også tenke oss at balansen ødelegges i motsatt retning, ved at framførelser overflødiggjøres, eller i hvert fall entydiggjøres av komponisten på forskjellige måter: F.eks. hvis Stravinskij hadde fått gjennomslag for sin idé om at plateinnspillingen av hans egne dirigentframføringer av egne verker skulle bli betraktet som absolutte autoritative modeller for alle senere framføringer. Eller Nancarrows hullkortprogrammert player-piano-komposisjoner. Eller moderne elektronisk musikk komponert og framført direkte av komponisten.

				Motsatt må også forskjellige direkte angrep på klassisk musikks sjel, selve musikkverket, være truende. Riktignok skal jo denne sjelen angivelig være evig og udødelig, men den kan vel i alle fall bringes ut av balanse slik at den mister sin indre identitet. Dette forutsetter et begrep om hva et musikkverk er, noe det er høyst forskjellige meninger om. Men vi kunne tenke oss at det på et sted i tradisjonen blir introdusert en forståelse av hva et musikkverk er som er feilaktig, med det resultat at det blir framført noe som egentlig bare er lyder, og ikke et ekte musikkverk. 

				For det tredje ville påvirkning av et publikum kunne medføre klassisk musikks avlivning. Hvis dette publikumet nekter å høre nye musikkverk, eller skremmes vekk fra musikkverk og framførelser, f.eks. hvis en komponist sier «Who cares if you listen?», så vil jo den tredje av klassisk musikks komponenter ødelegges.[18]

				6. En undersøkelse av Norman Lebrechts anklager om hvem som skal ha drept klassisk musikk.

				Norman Lebrecht har imidlertid selv en klar hypotese om hvem som har drept klassisk musikk, og ikke minst på hvilken måte dette har skjedd. Slik jeg tolker hans teori, er det en slags Judas eller Iago eller Uriah Heep som er ansvarlig. Dvs. en ikke-musikalsk person eller rolle som innsmigrer seg hos klassisk musikk for så å ødelegge den innenfra. Dette begynner å skje nokså like etter at klassisk musikk har blitt seg selv gjennom å få sin tydelige dualistiske eller trialistiske karakter. I samme grad klassisk musikk er blitt skapt som en selvstendig institusjon, blir det jo klart at den likevel ikke er uproblematisk selvstendig. Når den ikke får penger i gave fra fyrster og kirker, må den skaffe dem på egen hånd, og ettersom musikalsk begavelse sjelden, dvs. både genetisk og tidsmessig, lar seg kombinere med realiseringen av økonomisk begavelse, krever en musikkinstitusjon en rekke nye roller hvor slike som Judas, Iago eller Uriah Heep kan komme inn. 

				Enkeltartister trenger en manager, dvs. en som ordner alle de praktiske og økonomiske forhold rundt engasjementer. Gaetano Belloni, Listzs manager fra 1840-tallet av, er ifølge Lebrecht den første av dette slag. Tilsvarende krever mer stasjonære musikkinstitusjoner som orkestre og operaer en administrativ leder som selvfølgelig har ansvaret for økonomi. Skillet mellom musikkverk og framførelse krever også utvikling av musikkforlag med tilhørende copyright-lovgivning. Dermed oppstår musikkforleggeren. I nyere tid, dvs. fra ca. år 1900 av, kobles klassisk musikk til en ny institusjon, nemlig platebransjen, og her er det spesielt to roller som blir betydningsfulle og skjebnesvangre: plateprodusenten, og selvfølgelig direktøren for plateselskapet. Lebrecht trekker særlig fram i et positivt lys Fred Gaisman, lydteknikeren som spilte inn Caruso. Men først og fremst, og da i et negativt lys, trekker han fram Walter Legge, som hadde som sitt mål «å lage plater som ville sette standard for offentlige framførelser og for framtidens utøvere».[19] Fra mellomkrigstiden av spiller også radio og fjernsyn en viktig rolle, og dermed også, etter hvert, og særlig i statskringkastinger, musikksjefen.

				Gjennom disse rolleposisjonene, ifølge Lebrecht, er det så at mordet på klassisk musikk kan fullføres, for gjennom dem kan det økonomiske markedet spre sin grådighetsgift inn i klassisk musikk, tydeligst illustrert med hvordan De Tre Tenorer, på den ene siden, og Herbert von Karajan, på den andre siden, lar seg korrumpere av penger og makt. For Lebrecht synes dette å nå sitt klimaks i Mark McCormack, som synes å være det individ Lebrecht helst vil ha arrestert og dømt for mordet på klassisk musikk. McCormack er en opprinnelig sportsagent (golf og tennis) uten noen interesse for klassisk musikk, men som etter et møte med Kiri Te Kanawa på golfbanen fatter interesse i de salgsmessige utfordringer: Både sport og musikk har et begrepsfritt og derfor internasjonalt språk ideelt for globalisering og dermed for stor profittmaksimering. Derfor skaper han verdens største sponsoragentbyrå for sport og musikk, IMG. Den angivelige drapsmåte er kompleks: Alle de tre delene av klassisk musikk skades: Publikum som fylles opp av direktører og deres sekretærer fra firmaer som sponser, slik at de beste setene både på centercourt’en i Wimbledon og i konserthus okkuperes av uvitende parvenyer; framføringene som reduseres til kontekstløse highlights fra operaer som ellers ville vare for lenge; og musikkverkene som amputeres eller ikke blir framført hvis de blir for krevende.

				7. En alternativ konspirasjonsteori: 
Fienden utfører sin mørke gjerning innenfra, som muldvarp.

				På den andre siden, i noen kriminalfortellinger er plottet slik at når offeret blir dolket, er det allerede dødelig forgiftet av en annen gjerningsmann.[20] Ofte er også etterforskeren styrt av fordommer, slik at han på en engelsk herregård, f.eks., først vil se om butleren er gjerningsmannen. Eller slik som når vi leser en Agatha Christie- bok: Da vil vi gjerne anta at gjerningsmannen er en representant for de lavere klasser, dvs. en som har forsøkt å snike seg inn i den overklassen Agatha så gjerne ville beskytte. Kanskje Lebrecht har gjort seg skyldig i slike fordomsstyrte slutninger: McCormack er utvilsomt en typisk Agatha Christie-skurk som kommer utenfra. Kanskje er offeret allerede dødelig forgiftet av noen som hører hjemme innenfor klassisk musikks egen krets, idet dolkestøtet settes inn av en fremmed inntrenger? Kanskje Lebrecht er litt vel aristokratisk i sin avsky for markedskreftenes invasjon av klassisk musikk. Kanskje han legger for stor vekt på «de øvre sosiale skikt» i forståelsen av klassisk musikk? For ingenting tyder på at han er marxist. I andre sammenhenger viser han jo at han er vel kjent med at i Sovjetunionen ble både klassisk musikk og de klassiske musikerne selv utsatt for alvorlige drapsforsøk av anti-kapitalister.[21]

				Selv er jeg jo heller ikke uten fordommer i min etterforskning, men disse har motsatt fortegn. Jeg kommer jo utenfra de aristokratiske klasser, ja, snarere fra «de lavere sosiale skikt», og er tilhenger av kapitalismens frie marked og de tilhørende markedskreftene, og antar at disse stort sett transformerer den ellers så lite sympatiske arvesynden Grådighet på en kreativ måte til nødvendige goder. Dette burde også gjelde klassisk musikk. Så jeg vil anbefale først å lete andre steder etter en gjerningsmann. Jeg vil nettopp i utgangspunktet anta at gjerningsmannen kommer innenfra klassisk musikk. Dette ville jo være et viktig komplementært bidrag til Lebrechts etterforskning. Til sammen vil da alle muligheter være dekket.
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