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Mot det rena ljudets filosofi 

En studie om musikens språklikhet   
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This essay seeks to expand an understanding of the connection between the young Walter 

Benjamin’s essay “On Language as Such and on the Language of Man” and Theodor Adornos 

philosophy of music and philosophy as such. The essay attempts to trace how Adorno 

transforms Benjamin’s theory of the Divine Name into his musical theory of music as !"#$%

&'"() %by demonstrating that the connections are visible throughout his major philosophical 

works as *$+,-./$%0.,1$2-.2&%,()%3$&-4$-.2%54$'#6. The main question then becomes how he 

puts this into action into his philosophy of music by arguing that his book on Gustav Mahler 

is the main key for understanding the source of pure sound.  
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Under sina tidiga år som akademisk skribent hade Walter Benjamin ännu inte stiftat någon 

bekantskap med varken det europeiska avantgardet inom konstsfären eller den gryende 

marxismen. Framför allt hade hans vägar aldrig korsats med Theodor Adorno eller 

Frankfurtskolans kritiska tänkande. Michael Jennings talar bland annat i sin text ”Walter 

Benjamin and the European avant-garde”3 om Benjamins radikala förändring mellan åren 

1924-1934. För Adorno var Benjamin en mystiker vars tänkande var icke-dialektisk4 och de 

hade sina oenigheter även i senare texter, inte minst gällande kulturindustrin. Därför är 

språkessän ”Om språket över huvud taget och om människans språk7! %(1916)%extra intressant 

om man ska dra någon slags parallell deras filosofi sinsemellan med beaktning att den 

cementerar en så tydlig teologiskt dimension.  

För Benjamin är alla yttringar om mänskligt själsliv någon typ av språk och han diskuterar 

i ett kort avsnitt förståelsen om Namnet och ställer sig frågan huruvida människan meddelar 

sitt andliga väsen +$('8  de namn hon ger på tingen eller . namnen? Idén om att människan 

meddelar sig genom namnet kallar Benjamin för )$(%9'#+$#1.+,%&!#:;"!!<,--(.(+$( .5 Där 

tingen benämns som sak och därmed tillskrivs en oföränderlig identitet som resulterar i att 

tingets väsen underkastas en annan natur och inte längre är i kontakt med Gud då Namnets 

renhet har besudlats. Adornos uppfattning av språk är mer materiell över lag men jag vill 

påvisa att han närmar sig Benjamins diskurs om Namnet på en elementär nivå. Detta Namn är 

för Adorno den absoluta helheten av sak och tecken men också genom människans 

överbenämnande en omedelbarhet som gått förlorad av vårt mänskliga vetande. För Adorno 

ligger musikens förhållande till filosofin att båda i sin sisyfosansträngning försöker nå namnet 

bortom tecknets skillnad, alltså ett renande från människans besudlande till vilket vi kan 

benämna )$-%#$(,%( ,8($- . Musiken i avseende på sin särställning bland de andra 

konstarterna, bör dess ansträngning i stället betraktas som ljudets strävan att bortom tecknets 

skillnad nå det #$(,%1=")$-,6 som inte gör anspråk på ett akustiskt konsonant ljud utan ett ljud 

fritt från tecknets identifikation.   

 
! !"#$%&'(!)'**#*+, -!./&(0'1!2'*3&4#*!&*5!0%'!67189'&*!&:&*0;+&15'. !
" !/&(0'1!2'*3&4#*,-! !""#$%&'(%)&*+,<=1815!8$%!$#0&0!&:!>&**&%!?1'*50-!.@%'!>7*$%A&$B.!
#!/&(0'1!2'*3&4#*-!-./012%")*)2%*1',(34(3/!
$!2'*3&4#*-!-./012%")*)2%*1',(34(3/-!,#5CDE!
%!F:'* ;G(8:!/&(('*,0'#*-!."7,#B!8$%!,91HB!%8,!?581*8.!71!56,7'/8%'$ -!,#5CIEI!
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Uppsatsens syfte är att med avstamp ur Walter Benjamins tidiga språkessä ”Om språket över 

huvud taget och om människans språk”, Theodor Adornos fragmentariska essä ”Music, 

Language, and Composition”7 (1956) samt Adornos bok >,41$#?%$(%8"&.;,1.&;%

<6&.'('8. " (1960)%söka besvara frågan hur Adorno transformerar Benjamins teori om Namn i 

sin musikfilosofi och det rena ljudet? Denna specifika koppling är idag väldigt outforskad och 

därav blir sekundärlitteraturen knaper. Jag kommer i avsnittet ”Det rena namnets 

transformation” använda mig av tre huvudkällor. Först utgår jag från Mattias Martinssons 

artikel ”Music as Secularized Prayer: On Adorno’s Benjaminian Understanding of Music and 

its Language-Character”8 (2018) som påvisar att denna specifika samhörighet har en mer 

långtgående konsekvens för Adornos filosofi som helhet. Därefter kommer jag att bearbeta 

Rodrigo Duartes text “Benjamin’s conception of language and Adorno’s aesthetic theory”9 

(2005) som för in en mer djupgående analys av Theodor Adornos teori om det (,-"#&;@(,%och 

dess parallell till Benjamins uppfattning av språk. Därtill applicerar jag min egen analys där 

jag argumenterar för att det rena namnets transformation bäst förstås i Adornos bok om 

Mahler. I >,41$#?%$(%8"&.;,1.&;%<6&.'('8. så fångas all den konception som Martinsson och 

Duarte belyser och översätts på en gång till musikens språk och därav i direkt kunna 

transkriberas till rena ljudet.   

2345'43$3'0&&

Texten är indelad i tre delar där jag först bearbetar Walter Benjamins språkessä innan jag 

övergår till Adornos essä om musik och språk där jag presenterar varderas huvudargument. 

Längre fram, i textens analytiska del, kommer jag först utifrån Mattias Martinsson försöka 

påvisa att Adorno i stora drag varit influerad av Benjamins essä. Därefter kommer jag, baserat 

på Rodrigo Duartes text, lyfta fram deras likheter utifrån den estetiska teorin Adorno framlade 

om det natursköna, innan jag i analysens avslutande del frambringar min egen tolkning utifrån 

boken om Mahler. Avslutningsvis följer en sammanfattande diskussion där jag fångar upp de 

påståenden som gjorts och slutligen frågar mig på nytt om hur Adornos transformerar 

Benjamins gudomliga Namn till det rena ljudet.  

 
&!@%'8581!?581*8-!J"7,#$-!K&*+7&+'!&*5!L8498,#0#8*.! !
' !@%'8581!?581*8-!7'9"3/:,3&,$#*%1'"%*1,2;*%)&)$%!
( !"&00#&,!"&10#*,,8*-!J"7,#$!&,!F'$7(&1#M'5!N1&O'1P!G*!?581*8Q,!2'*3&4#*#&*!R*5'1,0&*5#*+!8S!"7,#$!&*5!#0,!K&*+7&+';
L%&1&$0'1. !
) !T851#+8!U7&10'-!.2'*3&4#*,Q,!$8*$'90#8*!8S!(&*+7&+'!&*5!?581*8Q,!&',0%'0#$!0%'81O. !
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Precis i inledningen av sin språkessä ”Om språket över huvud taget och om människans 

språk7 skriver Walter Benjamin:  

D"'E&)F11'2#5)"+)G<#06%251)0E<%0%2+)6"#)9>>:"11"0)0.G)&#)0.'10)0>'H6I).;4)&#)0H$"#)9>>:"11#2#5)
3>>#"')%26"$"#1)0.G)&#)0"##)G&1.$)3+&'"%%1)#F"):'H5&01<%%#2#5"')JKL)"%%)G&$$&%&%0&)"+)
"#$%25")2##&4H%%)<')0>'H6I)+"'+2$)G&$$&%&%0&)5&#.G).'$)M"'")<')&11)0<'062%1)91:"%%)JKL)*>'H6&10)
&N201&#0)01'<;6&')025)&G&%%&'12$)2#1&)M%.11)12%%)"%%").G'H$&#)"+)G<#06%25")2#1'F;6I)+2%6&1)E9)2)
#H5.#)G&#2#5)"%%12$)2##&:"11"')0>'H6I)91"#)12%%)"%%1!" )

På så sätt framhäver han språkets elementära roll i varat. Likt matematikern som ser världen i 

siffror eller som panteisten som tänker sig hur Gud är allt existerande inom världsalltet, ser 

Benjamin världen genom en strikt logocentrisk lins, språket tillskrivs därigenom som det mest 

elementära i varat. Benjamins återkommande liknelser med Gud - ”Gud sade och det 

skedde”33 - bör inte endast tolkas rent teologiskt utan att språket också höjs över naturen och 

precis som Gud har en egen inneboende inkommensurabel oändlighet.34 På så sätt tänker han 

sig också att språket har förmågan, precis som han nämnde i inledningen, att vara en skapande 

kraft för nya frågeställningar, nya sätt att betrakta och forma världen.  

Titeln på essän signalerar dess tudelade budskap och är därav formad i två sektioner, den 

ena belyser den påstådda dikotomin mellan språket över huvud taget och den andra 

människans språk. I delen om människans språk tänker sig Benjamin att människans språkliga 

väsen är hennes språk, det vill säga att människan kommunicerar sitt andliga väsen i sitt 

språk.3:  Det är då i kontradiktionen hur människan meddelar sig som feluppfattningen av 

språket manifesteras. Att språket inte skulle kommuniceras genom sitt andliga väsen utan 

genom ord där dess föremål är en sak och adressaten är människan, kallar Benjamin den 

9'#+$#1.+,%&!#:;"!!<,--(.(+$(A35%Språket hålls där fast vid subjekt, objekt och predikat, vilket 

människan använder som ett verktyg att meddela sig genom, i stället för att vad Benjamin 

anser är rätt, meddela sig . då vi inte kan tala om ett språk. Benjamin menar att ”[H]ela 

naturen i den mån den meddelar sig, meddelar sig i språk, alltså i sista hand människan. 

Därför är människan naturens herre och kan benämna tingen.”36 Det borgerliga språket i dess 

 
!* !/&(0'1!2'*3&4#*-!-./012%")*)2%*1',(34(3/+,,#5CDV!!!
!! !2'*3&4#*-!-./012%")*)2%*1',(34(3/+,,#5CDW!
!" !XA#5-!,#5CDI!
!" !XA#5-!,#5CDI!
!# !XA#5-!,#5CDE!
!$ !XA#5-!,#5CDY!
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besatthet kring namn och definitioner för människans egen vinning, blir därur människans sätt 

att sätta sig över både naturen och språket, en slags tyglande naturbehärskning. Språket ska 

helt enkelt inte förborga världen utan öppna upp världen.  

6+70 &

Namnet, menar Benjamin, är det yttersta utropet av språket där människans privilegium är 

att just kunna namnge saker, det är det mänskliga språkets andliga väsen och genom den 

benämnande förmågan hos människans språk är det också mer perfekt än tingets språk då det 

är stumt.37 Men detta måste dock förstås på rätt sätt. Återigen, det är i kontradiktionen hur 

människan meddelar sig som feluppfattningen av språket manifesteras, det betyder att den del 

av språket som rör människor inte ska uppfattas som ett kommunikationsmedel mellan 

människor, utan snarare som ett medium i vilket människors mentala varelse uttrycker sig. I 

den vedertagna uppfattningen av namngivandet betraktas det endast som ett medel för att 

möjliggöra människors kommunikation.3;  Emellertid är Namnet inte bara det yttersta utropet i 

språket utan det är också det egentliga anropet i språket och först där som språkets väsenslag 

kan framträda enligt vilken den kan utsäga sig själv och samtidigt tilltala andra. Språket kan 

bara yttra sig rent genom namn, genom en universell benämning.38 Han menar på så sätt att 

namnet inte är något negativt, så till vida vi uttrycker oss . språket och inte +$('8  språket.  

Det är i denna förståelse, essäns andra del, som Benjamins teologiska dimension lyser 

igenom, att benämnandet är det mänskliga språkets arvedel som utgör vårt andliga väsen, 

vilket hör till det språk Gud skapade. Benjamin gör här en distinktion mellan ”ord” och 

”namn” och menar att det mänskliga språket som talar i namn endast är en reflektion av 

”ordet” då det inte når upp till Guds andliga väsen, det vill säga ”ordet”.39 Samtidigt betyder 

det också att namnet står för människans gemenskap med guds skaparord och genom detta 

Ord blir människan också förbunden med tingets språk. Det stumma språket, till vilket tingets 

språk hör, får sitt namn genom människans benämnande, men inte i någon godtycklig 

identitet som människans överenskommelse av tecken i kommunikation, utan i form av 

tingets andliga väsen, skapat av Guds ord men känt under sitt namn av människans ord.4< I 

korta termer så närmar vi oss tingen endast i språket genom Guds ord och vice versa. Således 

 
!%!U7&10'-!,#5CIDD!
!&!U7&10'-!,#5CIDD!
!' !2'*3&4#*-!-./012%")*)2%*1',(34(3/-!,#5CDY!
!( !XA#5-!,#5CDZ!
)* !XA#5-!,#5CI[!
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bör människans språk i relation till tinget förstås som en översättning från både något stumt 

till ljudande och samtidigt något namnlöst till namn, där garantin för denna översättnings 

objektivitet är Gud.43  

Denna svävande idé gör det svårt att se bortom teologin, att Gud skulle vara operatorn 

som tar oss ur vår språkliga alienation sätter ateisten i en knivig sits. Men Benjamin har helt 

klart en poäng att det finns något högre ogripbart och gåtfullt med språkets väsen som är 

bortom människan, djuren kommunicerar och de kommunicerar med oss. Även tingen 

kommunicerar med oss i form av någon magisk intentionslös intention men som, efter vad 

Benjamin benämner som ”syndafallet”, förlorat sin magi och förstummats på grund av 

människans överbenämning.44  

Språket måste här för Benjamin nå Namnet, som sitt yttersta och egentliga utrop, bortom 

begreppen fast samtidigt genom dem i vad som liknas med Adornos term som det #$(,%

( ,8($- , obesudlat från människans rationalisering. Huruvida Benjamin 1916 hade läst Proust 

eller ej låter jag förbli osagt men det är svårt, när man känner till Benjamins djupa beundran, 

att inte tänka sig en influens i Marcel Prousts mening: B,(&;$%9$&-C8&%)$%'8+./,()$%-.(+$(&%

'#@#1.+4$-%,/%/:#%@/$#-6+$1&$%'8%)$#,&%.)$(-.-$-%'24%,/%/:#%-,(;$&%'#@#1.+4$-%.(<@#%)$8.4:   

Trots att Marcel Proust som författare i sin konst blir bärare av människans namnspråk, så 

finns det i konstens en dimension av andemening, ett stumt talande till människan. Det är fullt 

tänkbart, menar Benjamin, att skulpturen och måleriets språk grundar sig på vissa sorters 

tingspråk och att vi där står inför en översättning av tingets språk, till ett oändligt mycket 

högre språk som ändå kanske tillhör samma sfär. Här rör det sig, menar han, om namnlösa, 

icke-akustiska, språk utur ett material; varvid man måste tänka tingets materiella gemenskap i 

deras meddelelse.45  

Ur det tingliga språket tänker sig Benjamin att konsten emanerar och att vi därigenom kan 

ta oss förbi den språkliga alienationen vi själva har ådragit oss. Konsten menar han bär på en 

potentialitet i sitt väsen att kunna ge röst åt den förstummade naturen vi påtvingat tingen, 

genom att upprätta en relation mellan dem och människan utan att inskränka dess väsen.  

 

 
)! !XA#5-!,#5CIV!
"" !2'*3&4#*-!-./012%")*)2%*1',(34(3/-!,#5CIY!
)" !"&1$'(!N187,0-!F\&**,!:]1(5-!?(A'10!28**#'1,!<=1(&+!^VZZI_-!=:'1,]00*#*+P!`7**'(!a&((b7#,0-!,#5CV[!;!2'*3&4#*!:&1!'*!,081!
A'7*51&1'!&:!N187,0!8$%!7*5'1!VZD[;0&('0!&00!=:'1,]00&!5'(&1!&:!<0,*.'&%&=,32(3/,63&,(%6,*)$,2";((>,!
"$!2'*3&4#*-!,#5CIY;Ic !
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Enligt följande schema tänker sig Rodrigo Duarte46 att man kan visualisera Benjamins idé 

om tingets språk: 

 

 

816*"6 0905:'.- #"06,$0'7*%-#+00

Adorno skulle inte hålla med om Benjamins teologiska dimension, för honom är språket och 

filosofin mångt och mycket mer konkret - mer i linje med den senare Benjamin som mer kom 

att appellera till materialismen. Däremot såg han inslag i den här tidiga språkessän som han 

lät sig influeras av, i synnerhet idén om Namnet som för Adorno vore den absoluta helheten 

av sak och tecken. Exempelvis så ser han i *$+,-./%0.,1$;-.;%DEFGGH att det finns en likhet 

mellan filosofins erfarenhet och konsten. Dessa får inte vävas samman men de grundar sig på 

att tänkandet alltid innebär ett identifierande och ett kategoriserande och det avgörande är 

snarare att nå bortom begreppen med hjälp av dem.47 Den logiken närvarar också hos 

Benjamins i hans syn på människans benämnande på tinget.  

I betraktelserna av olika konstverk kan tanken aldrig, oavsett om de tilltalar dig eller inte, 

motstås att de talar till en. De säger något men du vet inte alltid vad, då konsten i sin själva 

natur besitter en gåtfullhet. För Adorno är alla konstverk förbundna med historien som 

därigenom legitimerar sin gåtfullhet och att konsten därmed i sin helhet är en gåta. 

Konstverkets själva form, som formats av historiens rationaliserande behärskning, är det som 

 
"%!U7&10'-!,#5CIDE!
"&!F:'* ;G(8:!/&(('*,0'#*-! 56)/&)*, ?,@3='(%A,6%'"31(%1,)89,3*(3(%*1,(3)/%-!,#5CDY!
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Adorno menar det &!#:;1.;, . Han menar här att konstverket gycklar som en clown när den 

säger något och i samma andetag döljer det. Språket ska ur detta utläsas som en 

rationaliserande faktor av konsten, vilket det onekligen är då det inger oss en förståelse av vad 

det vill uttrycka och hur vi kan förstå verket. Samtidigt leder denna rationalisering till att vi 

rör oss bort från musiken i den mån att vi berör språket.  

 

Språket inger därmed en spricka i konsten då det inger ett moment av frigörelse samtidigt som 

det alltid och oundvikligt blir ett drag till identitet, därigenom inger dess rationalitet också ett 

irrationellt sken. Konstarterna har i sin tur olika språkligheter, vilket inte behöver komplicera 

det extra då det faller väldigt naturligt ur deras uttrycksförmåga, men här särskiljer sig 

musiken från de andra. I språk- och bildkonsten, menar Adorno, är den gåtfullhet som träder 

fram i musiken till viss del fortfarande dolt. Oavsett hur mycket diktandet går utöver dikternas 

innehåll så finns där alltid en begriplighet förankrad i en semantisk gravitation, liksom 

bildkonsten alltid, även i den mest abstrakta målningen, har en relation till de förnimbara 

tingen. Hos musiken ligger i stället ”denna skenbara irrationalitet emellertid hos fenomenen 

själva, vilket är vad som ger den en prioritet som kunde sägas bestå i att den samtidigt är 

(C#8,&-%och 1C(+&-%bort från filosofin och dess med nödvändighet begreppsliga och språkliga 

form.”4;  Musiken blir utifrån den uppfattningen förbunden med språket och därigenom också 

förbunden till en gåtfullhet. Med tomma ögon betraktar musiken oss och ju mer man 

fördjupar sig i den desto mer gåtfull blir den.  

Utifrån Adornos förståelse av musikens gåtfulla, gestiska och intentionslösa karaktär så 

förstår han den som, vilket kan tyckas förefalla lite motsägelsefullt, riktad mot vad han kallar 

”det rena namnet”, som funnes en direkt relation mellan benämnande och värld. Det är ur 

denna uppfattning som relationen till Benjamin framkommer. 0$-%#$(,%(,8($- vore den 

absoluta enheten av sak och tecken, men som sådant också en omedelbarhet som alltid redan 

går förlorad i det mänskliga medvetandet. 

8/43,%04&+/$'0'73&'()&45.9,:3,)%$&

Adorno menar att musiken inte är språk utan att den är &!#:;1.; %(sprachähnlich). Dess uttryck 

är mer än metaforer men inte identiskt med språk. Likheten pekar i stället på något essentiellt 

men väldigt vakt. Den liknar språket i den mån att den under temporära sekvenser artikulerar 
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ljud som betyder mer än bara ljud. Skillnaden ligger däri att musiken inte strävar efter 

intention och att det som sägs på en gång döljs. Svårigheten synliggörs då gränsdragningen 

mellan musikens språk och det betecknande språket inte är absolut, vilket tvingar oss att 

bemöta två grunder samtidigt som arbetar dialektiskt.48 Detta för oss närmre in på nästa 

avsnitt om språkets dubbelhet, därför låter jag gränsdragningens chimär förbli oförklarad.  

Den språklika karaktären i den västerländska musiken, föreslår Adorno, har vuxit fram 

alltsedan upplysningens rationaliseringsprocess av samhället tog fart. Språkkaraktären 

DI!#,2424,#,;-$#H%underbyggs av vad Adorno kallar för autonom musik, som han refererar 

till den typ av västerländsk instrumentell musik som växte fram under den europeiska 

upplysningen. Det innebär den typ av musik som historiskt frigjort sig från sin direkt sociala 

funktion, den appellerade inte längre nödvändigtvis till sociala teman som religion, dans, 

militärmusik och sång. Musiken ville inte längre berätta dig något i en direkt mening. Redan 

här kan vi utifrån tidigare diskussion se en paradox, att musiken är fri från mening och 

intention, samtidigt som den betyder mer än bara ljud. 

Det är just på grund av denna autonoma status som musiken har blivit språklik i sin egen rätt. 

Genom att separeras från sin direkt sociala funktion så har musiken utvecklat sin egen 

inneboende dynamik, en mer logisk, rationell och teknisk sådan som har tagit kontroll av alla 

olika aspekter i materialet.49 Den bidragande faktorn till musikens rationalisering är genom 

dess tonalitet vilket Adorno tillskriver det borgerliga musikspråket. Boven, hjälten, mästaren 

eller bara den mest bidragande kompositören till tonalitetens:<  och musikens autonoma 

uttryck är Beethoven. Adorno menar att musiken efter Beethoven har blivit ett analytiskt 

omdöme, en tautologi, en koherens hos det motsägelsefria systemet.:3   

Det är genom tonaliteten som musiken närmar sig de primitiva begreppen inom 

epistemologin, då den återkommande använder sig av samma symboler. Tonaliteten i sig 

generar i sin tur inga begrepp, menar Adorno, men det kan åtminstone sägas att den har 

genererat talande objekt. Ur dessa objekt kan vi börja peka ut de ackord som återkommer med 

identisk funktion, väletablerade sekvenser som kadenser, och i många fall till och med samla 

melodiska figurer som är förknippade med harmonin. Dessa symboler som tillskrivs 
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universella var alltid kapabla till att inta en speciell kontext och gav utrymme för en 

musikalisk specificitet precis som begrepp gör för en viss verklighet, och samtidigt, som med 

språket, förlöstes deras abstrakthet av det sammanhang där de befann sig. Den enda 

skillnaden är att identiteten för dessa musikaliska koncept ligger i deras egen natur och inte 

något signerat utanför dem. Musiken förlikas således med sin oföränderliga identitet och 

sedimenteras till en ,((,(%(,-"# .:4    

Tankegången är onekligen väldigt lik Benjamins idé om den dunkla borgerliga 

språkuppfattningen som har befläckat språkets rena natur. Fast här har i stället musikens 

renhet, trots autonomins omvända intention, förborgats och intagit en annan natur. Inte blir 

deras likhet desto mindre när Adorno i sin tur benämner musikens språk som annorlunda det 

betecknande språket då den innehåller en teologisk dimension. Vad musiken har att säga 

avslöjas och döljs på samma gång, dess idé är det +")'81.+,%* ,8($-  som har fått form. Det 

är en avmytologiserad bön, avskild från magin. Det är det mänskliga försöket, för evigt dömt, 

att namnge *,8($- , inte att kommunicera betydelser.::   

Ur musikens autonoma karaktär och dess språk frambringas nu en språklig dubbelhet som 

leder oss rakt in i en paradox, eftersom musiken på en gång försöker lösgöra sig från 

utommusikaliska instanser som helt autonom men landar ofrånkomligt i en annan natur. Den 

strävar på så sätt till att hela tiden genom sig själv nå bortom sig själv.  

!5.9,%$4&1/**%:)%$&'()&7/43,%04&5+.+1';&

Till musiken och språket står Adorno väldigt ambivalent, då språket alltid är dubbelt finns det 

hela tiden en dragning till identitet och samtidigt ett moment av frigörelse. Den här 

dubbelheten ligger som nämnts i hur musikens språk och det betecknande språket tvingar oss 

att bemöta två grunder samtidigt som också arbetar dialektiskt, som i sin tur gör att 

gränsdragningen mellan det betecknande språket och musiken är svår att uppfatta. Musiken 

försöker tala till oss intentionslöst men genomsyras samtidigt av intentionen genom sin 

språklika karaktär. Skulle musiken vara helt intentionslös vore den, menar Adorno, en 

akustisk parallell till kalejdoskopet. Det vill säga en stum gåta. I den meningen ställs 

musikens kris på sin spets när den försöker frigöra sig från sin tillskriva identitet genom att 

den inte längre vill appellera till någon språklikhet överhuvudtaget. I J4.1'&'!4.$%)$#%($"$(%
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>"&.; %(1949) betonar han detta gryende problem. Utifrån sin kritik av den nya musikens två 

extremer Igor Stravinskij och Arnold Schönberg, som för Adornos utgjorde startskottet för 

den nya musikens kris, finner han att den tidigare balansen mellan konstruktion av system och 

mimesis i musikens språklikhet satts ur balans.:5  Hos Stravinskij ser vi exempelvis en 

återgång till musikaliska modeller som liknar de arkitektoniska och på så vis försöker avsäga 

sig all likhet med språket för att kunna betraktas som ren musik, renad från alla intentioner. 

Men den intentionslösa karaktären kan endast upprätthållas genom att göra våld mot dess 

ursprung, inte genom att undfly den.:6  

Schönbergs seriella musik å andra sidan lade i sin tur grunden för Darmstadtskolans framväxt 

under efterkrigstiden med tonsättare som Karlheinz Stockhausen, Pierre Boulez och Luigi 

Nono. I sin essä ”Vers une musique informelle” (1961) betonar Adorno detta som musikens 

kris då dess språklikhet här är totalt avsaknad och i stället sökt tillhåll hos matematikens 

objektiva håla: Musicians are usually truants from maths classes; it would be a terrible fate for 

them to end up in the hands of the maths teacher after all.:7   Med andra ord så raseras 

musikens språklikhet och omvandlas här till matematisk kontroll av musiken där endast 

tonsättaren genomför sina intentioner och låter inte längre materialet tala för sig självt.  

Å ena sidan skulle musiken upphöra som musik om den inkorporerades till en absolut 

intention då det skulle innebära en falsk transformation till språk och därav inte längre musik, 

till vilket Beethovens konsekvenslogiska musik började sträva. Därför behöver dessa 

dikotomier arbeta dialektiskt så att ingen sida manövrerar ut varandra. I analysen av Mahler 

kommer språklikhetens dialektik avhandlas och integreras med musiken än mer.  

Intentioner är därför centrala för musiken men endast temporärt. Musiken pekar på ett rent 

språk i den mening dess innehåll frambringas i sig självt, men den gör det på bekostnad av en 

entydig mening som migrerat till intentionalitetens språk.:;  Musikens tvetydighet fylls med 

intentioner, så på en gång måste intentionen indikera på vad musiken betyder och bestämma 

dem, men också förbli gömd. Detta kan tyckas som en omöjlighet men Adorno gör här en 

liknelse med Franz Kafka, som behandlar sitt skrivna språk - det betecknande - som om det 

vore musik. Kafka, menar Adorno, står därmed i stark kontrast till Swinburne och Rilke då 
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deras musikaliska språk är en imitation av musikaliska effekter vilket distanserar de från sann 

musikalitet. Att vara musikalisk handlar om att sätta begynnande intentioner i rörelse inte att 

hänge sig åt dem.:8  Det litterära skiljer sig från musiken men i Kafkas fall handlar det om att 

visa på sin intention i den mest irrationella mening, där alla liknelser bryts mitt i meningen. 

Läsaren förstår vad som händer men tillåts aldrig att förstå vad som sen ska hända.  

Att sätta intentionerna i rörelse tar oss in på frågan om tolkning som för Adorno är väsentligt i 

både språk och musik fast på olika sätt. I språket handlar interpretation om att förstå språket. 

Hur kan vi bäst förstå språket för att låt säga, utläsa en romans sensmoral? Eller i Benjamins 

essä, hur bör vi bäst förstå språket i överhuvudtaget? I musiken handlar interpretation om att 

framföra musik. Det är i den musikaliska tolkningen som likheten med språket och behålls 

och på samma gång utplånas. Därför är idén om tolkning i musiken ingen oavsiktlig egenskap 

utan en integrerad del av den. Att spela musiken korrekt innebär först och främst att tala dess 

språk ordentligt.:9  Inte heller helt olikt den idé Benjamin har om Namnet fast i omvänd 

ordning, att förstå språket ordentligt så måste man tala språket korrekt, genom dess väsen. Om 

vi sammanväver deras idéer här så kan man tänka att musikens språkliga väsen vore att tala 

om för lyssnaren att ”så här är det” och ge denne en bekräftelse av något som aldrig har sagts, 

liksom hos Kafka då avrättningen av Josef K. genomförs i J#'2$&&$(.  

I den mån språket och musiken arbetar dialektiskt, som genomgående konstaterats, så är det 

svårt att särskilja dem men distinktionen finns där och då gäller det att se bortom deras 

specifika egenskaper. I stället bör de betraktas som helheter vars tendenser rör sig åt olika 

håll. Adorno menar här att det betecknande språket vill uttrycka det absoluta - Namnet - 

samtidigt som det absoluta undflyr språket för varje specifik intention och lämnar det bakom 

sig eftersom var och en är begränsad. Musiken hittar däremot det absoluta omedelbart men i 

samma ögonblick blir det svart, precis som när människan försöker se rakt in i solen och dess 

starka sken bländar en och hindrar en från att se det perfekt synliga. De är lika men dess 

former av förmedling är olika. Hos musiken splittras intentionerna av sin egen kraft men 

samlas ihop av ”Namnet”5< - det vill säga den absoluta helheten. Denna helhet skiljer 

emellertid sig från helheten som skapas i det betecknande språket. Den förverkligas först i 

oppositionen mot intentionerna och integrerar dem i genom processen att förneka varje 

individuell och ospecifik intention. Musik som helhet införlivar intentionerna, inte genom att 
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späda ut dem till en ännu högre mer abstrakt avsikt, utan genom att ge sig ut på att förkunna 

det icke-avsiktliga i det ögonblick då alla intentioner konvergerar och smälts samman. Att 

direkt uttrycka intentionerna vore därmed att tillskriva musiken intentioner och rakt av 

desavouera musikens sanningsmoment då musiken är mycket mer än intentioner.53  

Det vore dock en förenkling att tillskriva det betecknande språket som den skyldige för 

konstens upplösning betonar Adorno, det omvända vore som nämnt en lika stor del av det 

hela. Vad musikens helhet är i specifika stycken kan inkorporeras under dess form. Det är 

genom formen intentionerna kan införlivas utan att subjektiviteten drar fram musikens 

intention, däri tillåts de att vara autonoma inom musikens immanenta logik.  

;#+0*#"40"45"#+'0+*4"'(6*5 4+.6"00
 

Nu har det klarlagts att Benjamins idé i hans tidiga språkessä är att språket i relation till 

världen på ett sätt ställer sig över den, då det besitter en slags gudomlig karaktär. Vi kan 

endast tala i språket, argumenterar han, inte genom språket. Den senare uppfattningen är vad 

han då menar är den borgerliga språkuppfattningen där språket används, i och med vår 

besatthet till att benämna ting, som ett verktyg där människan både är adressat och adressaten. 

Adorno argumenterar i sin tur för musikens språkliga karaktär som språklik då den liknar 

språket i den mening att musiken under temporära sekvenser artikulerar ljud som betyder mer 

än ljud och att vi hela tiden måste ha denna språklikhet i beaktning då musiken varken får 

förlora sig själv till en total integrering med språket, lika mycket som dess förbindelse inte får 

upphöra.  

Därmed har det klarlagts att Adorno sett till logiken i sin text, dess ryggrad, följer samma 

tendens som Benjamin, men själva innehållet är ändock inte detsamma. Om frågan hade varit 

att han var inspirerad av Benjamin, vilket han tydligt var, så hade den möjligen varit besvarad, 

men hur Adorno i sin tur transformerar språkessän in till sin musikfilsofi är emellertid inte 

besvarad. Musikens förhållande till filosofin ligger för Adorno i denna utopiska och hopplösa 

ansträngning att nå namnet bortom tecknets skillnad, vilket de artikulerar på̊ sina respektive 

sätt, utan att smälta samman till något tredje, men likväl så att de båda är väsentligen 
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hänvisade till denna relation som &,((.(+$(&%dimension, utan vilken det endast funnes 

”kunskaper” för ett identifierande tänkande.   

Språklikheten, vilken vi nu diskuterat, anser Adorno som avgörande i och med dess 

ambivalenta karaktär i musiken. Blir musiken för identisk språket i form av intention upphävs 

musiken som musik, likväl kan den inte helt avsäga sig intentionen då det skulle innebära att 

den förstummas, därav musikens paradox att inte sträva efter intention men samtidigt utlova 

något. ”[D]en kan bara sträcka sig mot namnet och det intentionslösa genom rationalitet - 

mimesis och konstruktion bildar dess två väsentliga poler - och likt sfinxen lurar den 

betraktaren genom att utlova betydelser, samtidigt som den håller dem på̊ avstånd.”54 

Transformationen från det rena namnet mot det rena ljudet har sina olika tolkningar och jag 

kommer nu att belysa några. 

I sin text ”Music as a Secularized Prayer” (2018) börjar Mattias Martinsson med en mer 

grundlig analys av Adornos musikfilsofi och hur den är en bärande grund för hela hans 

filosofi. Det är genom musiken vi kan se de olika motsättningarna och sanningsmomenten i 

samhället som Adorno sedermera plockar in i sin Negativa dialektik. I uppsatsens förra avsnitt 

om Adornos musikfilosofi har jag gått in en del på musikens autonomi som sammanvävd med 

sin samtid, givet dess rationalisering under västvärldens upplysningstid och tonaliteten som 

det borgerliga musikspråket. Detta kan i sin tur samlas under begreppet materialism. 

Martinsson ställer sig frågan om vad som är autentisk musik? På sätt och vis har den frågan 

bearbetats då autonomitet och autenticitet appellerar, men det är först i materialismen vi 

finner svaret huruvida musiken är autonom och då för den delen autentisk. Detta då autentisk 

musik säger något om samhället och oss själva genom sin konstruktion därför att 

konstruktionen fångar något sant om musikens materiella villkor under en viss tid, likaså hur 

dessa förhållanden skiljer sig från andra tider.5:  Lyssnar jag på Beethoven idag kan jag inte 

motstå att tänka på allt som hänt i historien mellan oss, då jag hör sådant som inte fanns under 

hans tid. När jag talade om Beethovens musik som autonom så gäller det, kan tyckas 

självklart, inte musik som producerats just där och då under upplysningen, utan att hans musik 

är äkta sin samtid och Beethoven var autentisk för själva upplysningen. Autentisk musik idag 
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måste låta annorlunda. Därför är musikestetiken hela tiden bunden till sin samtid och denna 

materialism.  

Således är Adornos förståelse av musikalisk materialism historiskt rotad, men den vilar på en 

dialektisk grund. Å ena sidan närmar sig musiken historisk utveckling beroende av fysiska 

faktorer. Å andra sidan tolkar han den kulturella och andliga sidan av det mänskliga arbetet 

med dessa materiella förhållanden som andens materialisering och rör sig på så sätt mot en 

annan natur. Martinsson menar att musikalisk materialism är den stelnade historian som 

indikerar gränserna för mänsklig frihet och ande i förhållande till naturen, dess idé fångar 

momentet av musikalisk alienation i musikalisk kreativitet. Musikens materiella villkor kan 

på så sätt sammanfattas som alla historiskt producerade kompositoriska konventioner som bär 

själva möjligheterna till en progressiv tekniskt nyskapande musikalisk produktion under ett 

visst ögonblick.55 Om vi nu håller oss vid idén om musikens materialism och den andra 

naturen, så kan vi se den möjligtvis lite snäva kontexten ur ”Music, Language and 

Composition7%(1953) som ett försök att fånga de sedimenterade materiella strukturer som 

bildar ett syntaktiskt schema inom själva den musikaliska materialismen. Musikens 

språkkaraktär utger därmed dess sanningsmoment.  

På så sätt kan vi nu se en markant skillnad mellan Benjamins teologiska aspekt och Adornos 

historiskt och dialektiskt materiella. Men grundidén om Namnet finns helt klart där, till vilket 

båda blickar åt fast åt olika håll. Som teolog lyfter dessutom Martinsson upp en intressant 

aspekt om hur Benjamin helt säkert och troligen också Adorno inspirerats av den judiska 

mysticismen, i synnerhet ;,99,1,( , enligt vilken Toran som helhet i hemlighet består av Guds 

namn. I just denna tradition är Toran dessutom Guds redskap för att skapa världen på ett 

sådant sätt att hela skapelsen bär avtrycket av det gudomliga namnet.56 

2%$&0+$/.4,<0+&

Om Martinsson bearbetar sin text utifrån *$+,-./%).,1$;-.;%(1966)%som parallellen mellan 

Benjamins språkessä och Adornos filosofiska system så utgår Rodrigo Duarte i stället med 

texten ”Benjamin’s conception of language and Adorno’s Aesthetic theory7 (2005), inte helt 

otänkbart i och med titeln, från Adornos postumt utgivna K&-$-.&;%-$'#.%(1970) och hans, 

tillsammans med Max Horkheimer, utgivna bok L!!16&(.(+$(&%).,1$;-.;  (1944). Duarte 
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belyser lite mindre de sociologiska aspekterna hos Adorno och framhäver den mer estetiska 

sidan. Kanske man lite krasst kan påstå att om den *$+,-./ , %).,1$;-.; $( poängterade olikheten 

hos Namnet och gåtfullhetens grund sinsemellan så påvisar K&-$-.&;%-$'#. en mer likasinnad 

grund. I synnerhet hos Adornos idé om det (,-"#&;@(,. 

Det natursköna som instiftar en relation av minne, spår och eko rör vid frågan om förnuftets 

uppkomst i brottet med den mytiska förhistorien.57 Det inger återigen en tydlig affinitet till 

Benjamin och människans syndafall. För Duarte väcker det natursköna ett intresse i konstens 

koppling till tingets språk och dels hur konsten ger naturen en röst efter den, alltsedan 

upplysningen, har tystnat. Här tänker sig Adorno, i direkt hänvisning till Benjamin, att precis 

som målningen och skulpturen översätter tingets stumma språk till det högre, så kan man anta 

att musiken, med sin avskiljning från ting, räddar Namnet genom rent ljud. Han tänker sig 

också att konsten vill med mänskliga medel uppnå talet om det som inte är mänskligt och om 

naturens språk är stumt, så försöker konsten göra denna stumhet vältalig.5;  På så sätt ser han 

konsten som rösten för både tingen och naturen, eller mer specifikt för musiken, som ljudet 

och naturen.  

Mer specifikt så instiftar det natursköna en central roll i Estetisk teori där Adorno diskuterar 

Kants mer positiva ställning till naturens skönhet i hans B#.-.;%,/%'8)@8$&;#,<-$( (1790) och 

sedermera dess kritik i Hegels estetik. Kant menar att det sublima måste alstras ur naturen då 

konsten endast kan hålla sig till mänskliga mått. För Hegel däremot åsidosätts naturen i den 

mån att det är det mänskliga som är viktigast. Utan att gå in allt för mycket på Kant och Hegel 

i detalj så utgör de en intressant dynamik för Adorno och därtill ännu en likhet med Benjamin. 

Om Adorno inser vikten hos Kants position i en tid då naturen systematiskt förstörs så inser 

Adorno också dess anakronism. Hegels rena förkastande av naturens skönhet i sig, i sin 

övertro av den absoluta idéns förlopp, tycks i sin tur ignorera farorna med vår nuvarande 

situation. Här intar Benjamins insikt om stum natur och konstens uttryck en avgörande roll, 

eftersom för Adorno är den sorts konst som inte ger något medgivande för sin allmänna 

förståelse och som främst fokuserar på det artistiska uttrycket i sig själv, en konst som kan 

uppnå förmågan att representera den förtrycka naturen i den utsträckning att den lyckas 

efterlikna dess skönhet.58  
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Konsten måste i den meningen den träder ur den allmänna förståelsen avsäga sig nyttan då 

han i K&-$-.&;%-$'#. menar: 

BF)6.GG9#26"12.#)<')"#$&#0)"#>"00#2#5)12%%)$&1)#F1125"I)5&#.G)+2%6&#)$&#)1"')>%"10)M%"#$)

+"'.'#"I).;4)$&1)0.G)2$"5)6"%%"0)G&#2#5)<')$&%)"+)$&11")&%<#$&O)P&1)4&%5E91#"I).'$#"$&I)2)025)

+2%"#$&)4.0)6.#01+&'6&1)<' )&#)&:1&'M2%$)125"#$&)9')+2%6&1)&#$"01)#"19'&#)1"%"'O#$ 
)

Av denna förståelse av konstens uttryck som rent språk bortom kommunikation går det 

onekligen inte att undvika Benjamins kritik av den borgerliga språkuppfattningen, liksom 

hans syn på naturens tystnad som erinrar sig dess andra stumhet.  

Kritiken påvisar dessutom ett samband till en av Kants hjärtefrågor inom estetik, nämligen 

den C(),8:1 &1@&,%C(),8:1&$(1.+4$-$(. Vilket för Kant innebär den komplementära aspekten 

inom konstverket. Där objektet antyder på att anpassas till något syfte utan att göra det 

explicit och därmed antyda dess säregna situation för ett vackert ting i en värld där konsten 

underkastat sig nyttan. I Adornos försök att översätta Kants ståndpunkt, exempelvis i 

diskussionen om musikens språklikhet, märks återigen en inverkan av Benjamins uppfattning 

av ”tingets språk”, nämligen sambandet mellan anpassning till syften utan syfte och 

konstverkens språk.6< Adorno menar att konstverken rör sig mot tingets språk men endast 

genom sitt eget språk, genom sin organisation av olika element och ju mer syntaktiska dessa 

är i sig själva desto mer vältaliga blir de i alla sina element. Det estetiska konceptet av teologi, 

tänker sig Adorno, har sin objektivitet i konsten.63 Det natursköna blir som en symbios mellan 

Benjamin och Adorno som minnet av det arkaiska i språket, respektive konsten, samt dess 

historiska framväxt. 

Frågan om hur Adorno transformerar Benjamins uppfattning om Namnet, tycks ha många 

svar då den vilket vi har sett tycks genomsyra dels hans essä om musik, språk och 

komposition och, vad vi har sett i Duartes och Martinssons analyser, Adornos allt större och 

mer omfattande verk så som K&-$-.&;%-$'#.%och *$+,-./%).,1$;-.;. Önskvärt vore att 

kopplingarna nu har tydliggjorts så att jag nu mer i analysen kan diskutera hur Adorno sätter 

diskursen i verk, hur synar sig )$-%#$(,%1=")$-? 
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Både Duarte och Martinsson poängterar viktiga paralleller men Duarte missar det musikaliska 

materialet och även Martinsson till viss del. Jag menar att man i stället för att gå genom de 

större filosofiska verken som K&-$-.&;%-$'#., *$+,-./%).,1$;-.; och L!!16&(.(+$(&%).,1$;-.;, 

vilket inte på något vis är en bristfällig väg utan tvärtom en mycket riktig sådan i jämförelsen 

av Benjamin och Adorno, så borde man i sin analys argumentera utifrån själva musiken för att 

förstå denna transformation bäst. Både Martinsson och Duarte tar ställning efter 

transformeringen med facit i hand i stället för att analysera inifrån själva transformationen. 

Den fråga jag vill besvara nu blir därmed hur sätter Adorno denna transformering i verk?  

Konsten i sin helhet appellerar till det rena namnet men musiken har en särställning bland de 

andra konstarterna:  
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Därför kräver musiken sin egen analys då vi inte kan hitta Namnet som rent ljud någon 

annanstans, dessutom är det transformationen från Namn till ljud vi vill komma åt i denna 

text.  

Musiken är också något främmande hos Benjamin vilket gör det extra intressant att genom 

Adorno synliggöra dess instans. Gång på gång talar Benjamin om bildkonsten och litteratur, 

han går till och med in på arkitekturen och dess interiör men i sina texter nämner han inte 

musiken. Det kan mycket väl endast bero på Benjamins påstådda tondövhet och möjligtvis 

bristande intresse för musik men vi kan också se det som något annat. Utifrån hans språkessä 

kan vi utläsa att han förstår konstens väsen som något magiskt, vilket han då menar kan ta oss 

förbi den språkliga alienation av den borgerliga språkuppfattningen. Musiken verkar 

emellertid vara så pass onämnbar att han undviker att nämna den. Poesin går att benämna då 

vi kan härleda dess enhet ur semantik, grammatik, ord och de andra konstarterna likaså ur de 

förnimbara tingen eller materialen och Namnet tillskrivs utifrån dessa helheter av saker och 

tecken som gör att vi kan urskilja dess olikheter. Det är som att Benjamin med tillförsikt 

undviker musiken då han i hänseende till sin språkessä inte riktigt vet hur han ska tala 
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musikens språk, så att musiken inte ska gå förlorad i den mänskliga medvetandet - vilket 

enligt mig kan förefallas lite konstigt då han i sina reseskildringar talar om tingets språk med 

en ypperlig pregnans.    

=+::%$&8+):%.&

 

       I bearbetandet av musikens språkkaraktär och dess paradox har Adorno påvisat att 

musiken genom tonalitetens ramar identifieras och ett kategoriseras till en begreppslig massa 

vilket gör musiken språklik. I Beethovens historiska position möttes vi av denna ambivalens 

när musikens autonoma karaktär blir tudelad då den drar sig mot frigörelse och identitet på 

samma gång, likaså att musiken efter Beethoven blivit ett analytiskt omdöme näst intill 

identiskt språkets karaktär. Den nya musiken, efter tonaliteten, har i sin tur avsagt sig språket 

och rört sig mot det integrala som något rent matematiskt med hopp om att bilda ett /.%men 

som paradoxalt nog endast säger =,+. Konstnären, till exempel Schönberg eller Stravinskij, 

har blivit någon som bara genomför sina intentioner och materialet i sig säger aldrig längre 

vad det ska göra. För att nå fram till det rena ljudets syntes skulle det behövas en annan slags 

modernitet där musikens språklikhet inte är raserad och inte heller konservativt förborgad i 

någon identitet.  

 

Av sitt digra antal texter om musik kan vi utläsa att Adorno inte gjort sig känd för att göra sig 

vän med diverse kompositörer, inte ens självaste Beethoven lämnades helskinnad. Därför kan 

det tyckas förvånande att just Gustav Mahler, omnämnd under sin tid som en 

;,!$118C&-, #8"&.;$##!  och på Adornos tid var en relativt, om inte bortglömd, försummad 

kompositör, att det är just han som Adorno bemöter med högsta vördnad. Det ska inte bara 

utläsas att han är den kompositör som - i någon empirisk mening - kanske faller Adorno bäst i 

smaken, utan Mahler är för Adorno just den kompositören som möjliggör en annan typ av 

modernitet då han inte bryter med tonaliteten som efterföljande kompositörer, men han 

återupptäcker den innan den hade fått sin identitet.  

Boken >,41$#?%$(%8"&.;,1.&;%<6&.'('8.%DEFGMH släpptes i samband med Mahlers 100-

årsjubileum och inledde då en ny reception av kompositören som sedermera lagt grunden för 

modern Mahlerforskning. Därtill tar boken också plats som vändningen i Adornos 
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musikfilosofi då detta var första och enda gången någon av hans musikfilosofiska böcker var 

koncipierad som en sammanhängande helhet. Dess analys, tänkt i en enda rörelse, sträcker sig 

över åtta tematiska delar som rör sig fritt över hela Mahlers oeuvre, som med varsin specifik 

ingång ändå bildar en kalejdoskopisk helhet.65  

För Adorno ligger kraften hos Mahlers musik att uttrycka det glömda som ligger dolt av 

erfarenheten. Denna aspekt går att tolka på två vis, dels det introspektiva att Mahler i sin 

musik, liksom Proust, arbetar med fragmenten från barndomen och försöker på så sätt frilägga 

en annan relation mellan det förflutna och nuet. Den andra aspekten är mer konkret och går att 

läsa in som en dynamisk musikalisk strukturell sådan, där musiken i sig försöker frigöra en 

relation med det förflutna och nuet. Frågan vi då kan ställa oss är vilket sätt vi kan 

transkribera musiken denna egenskap? Mahler balanserar hela tiden i sin musik på en obalans 

när han hettar upp det tonala systemet inifrån och gång på gång låter den implodera. Hans 

dur- och mollmanér samt hans säregna polyfoni, som inte är en ”förklädd homofoni”66, får 

musiken att hela tiden känna sig ambivalent i sin inre natur och hos ingen annan av sina 

samtida kompositörer hör vi dessa element. Det är också genom dessa element som 

lösgörandet finns, hos hans antiformalistiska komponerande som inte följer någon rätlinjig 

historisk bana.67 

Det antiformalistiska hos Mahler innebär inte som hos hans efterföljande medarbetare, så som 

Schönberg och avantgardet på Darmstadtskolan, att helt förkasta det konventionella 

formspråket i musiken utan att han inifrån formspråket låter sig tänka ett nytt. Ett tydligt 

sådant exempel på en antiformalistisk tendens kan vi se i Mahlers första symfoni där han 

använder sig av vad Paul Bekker och sedermera Adorno benämner som 0 "#249#"24%

(genombrott). Genombrottets karaktär är svårfångad men bör bäst förstås i upphävandet av 

den linjära formen, eller som James Buhler formulerar det i ”’Breakthrough’ as Critique of 

Form: The Finale of Mahler’s First Symphony” att genombrottet är ett försök att representera 

transcendens genom immanenta medel, det vill säga hur det som existerar bortom musikens 

logik ändå kan anta musikalisk form.6;  Genombrottet kan då ses som en suspension av verkets 

traditionella form. Vad titeln av Buhlers text också medger är hur genombrottet är en kritik av 
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den traditionella sonatformen.68 Hans argument är att efter första genombrottet i symfonins 

första stats tillåts aldrig musiken i vanlig ordning till en återtagning, utan det är efter fjärde 

satsens första genombrott som symfonins första återtagning kommer, det vill säga en återgång 

till expositionens huvudtema. Mahler ger oss således en alternativ formell organisation69, där 

symfonins olika satser används som byggstenar för att skapa en upphöjd symfonisk helhet. 

Vad denna idé innebär stämmer överens med Adornos tankar om genombrottet som 

konsekvenslogikens antites. I sin vägran att låta åhörarna veta vart musiken är på väg och vad 

som ska komma ryggar därmed Mahler bakåt från Beethovens musikaliska identitetsskapande 

som vuxit fram hos den konventionellt tonala konsekvenslogiken som tidigare diskuterats. 

Inte heller tar Mahler den väg att radera sonatformens funktion som hos Schönbergs och 

Darmstadtskolans informella musik, han tar vägen genom maktens språk för att göra motstånd 

mot makten.7<  

Ett annat exempel på hur Mahler i det musikaliska språket omformar dess roll är hur han 

genom tonen stör det tonala språkets jämnvikt när han leker med tonsläktena dur och moll. 

Mahlers dur-mollmanér har sin funktion då det saboterar det välbekanta musikspråket genom 

dialekt. Med finess och gåtfullhet beskriver Adorno hans musikaliska dialekt som följande: 

Mahlers ton smakar likt den österrikiska dialekt som kallas Rieslingdruvorna för &248$2;$#-. 

Det han menar är att det finns en ambivalens i tonen där lycka och sorg sammanflätas. 

Tonsläktet lämnas i stället öppet och låter oss tänka en musik vars oförenliga förhållanden 

ännu inte fixerats som logiska motsatser.73 Hans musik uttrycker inte subjektivitet utan 

subjektiviteten intar objektivitetens roll i bearbetandet av sin dur-mollmanér som tvingar 

tonen till en identitetslös karaktär.  

Emellertid är det inte bara varje unikt expressivt moment i musiken som utgör 

antiformalismen, den listan kan göras lång, utan hela hans musikaliska idé grundar sig på 

brutenhet.74 Om genombrottet signalerar brottet mot konsekvenslogikens fortskridande och 

om dur-moll-manéren fråntar tonen dess identitet så frammanar brutenheten en omvärdering 
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av formens helhet. Även den ovane lyssnaren kan höra dessa expressiva och till synes naiva 

moment, hur teman och genrer förflyktigas och återkommer i de mest sinnesförvirrade 

sammandrabbningarna. Musiken strävar aldrig efter försoning, aldrig efter något kadensslut 

men samtidigt finns detta i musiken. Som Adorno påstår rättar sig Mahler aldrig i sitt 

tillvägagångssätt efter traderade ordningsprinciper, utan efter det musikaliska innehållet i 

konceptionens förlopp.7:   

Utifrån denna diskussion kan vi framhäva en viktig aspekt och det är att Mahlers musik inte 

kan finna sin mening ur den traditionella symfoniska formen utan hans form närmar sig 

historiefilsofiskt sett romanens. Det ska då betonas att hans musik inte vill berätta något, utan 

Mahler vill göra musik på samma sätt som andra berättar. Detta romanartade sinnelag 

manifesteras då komponerandet inte sker ovanifrån, utifrån formernas ontologi, utan de 

musikaliska begreppens rörelse börjar underifrån och förmedlar dem sedan i enheten hos 

deras följd och tänder till sist ur helheten den gnista som går bortom dessa fakta. På så sätt 

arbetar Mahler hårt på traditionens avskaffande och detta ligger till grund för hans avsky inför 

att i förväg veta hur musiken ska fortsätta.75 Det här påminner om Kafkas situation, fast 

omvänt då Mahlers musik ter sig romanlikt. De båda tycks i alla fall påvisa ett brott mot den 

linjära utvecklingen, åhörarna hos Mahler och läsarna hos Kafka förstår vad som händer, om 

än väldigt irrationellt, men kan aldrig veta vad som ska komma.  

Ändock så kanske det mest intressant draget hos Mahlers musik, i kopplingen till Namnet 

eller det rena ljudet, är att den ter sig likt vad Adorno beskriver som '!$#,%,&&'1"-,. Det vill 

säga att Mahlers ambivalenta uttryck inte endast framhävs i ton och form utan även i sitt 

själva väsen. Polemiken mellan absolut musik, som fri från någon berättande karaktär, och 

dess motsats programmusik var möjligen som hetast under Mahlers ungdomsår vilket också 

avspeglade sig på honom. Det hände att han skrev betydelsefulla programmatiska uttalanden 

om sina symfonier, men drog sedan alltid tillbaka dem.76 Det intressanta är dock hur denna 

relation implementeras i musiken enligt Adorno och som samtidigt stämmer överens med hur 

musikens språklikhet. Mahlers musik går varken att tillskrivas som absolut eller som 

programmusik utan då som '!$#,%,&&'1"-,, där musiken yttrar sig i operans berättande 

karaktär men samtidigt fri från dess verbala skådespel. Adorno påstår följande:  
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Mahlers musikspråkliga väsen tycks därmed uttrycka ett arkaiskt tillstånd där intentionerna 

talar genom sig själva helt identitetslösa, inte helt olikt hur Benjamin tänkte sig det rena 

Namnet, eller hur Adorno för den delen tänkte sig det rena ljudet. 

<&:+1.'-:''.6" 0
 

För att avslutningsvis summera frågorna som ställdes, om hur Adorno transformerar 

Benjamins teori om namn i sin musikfilosofi och sedermera hur han sätter det i bruk, så har 

det blivit påtagligt utifrån denna uppsats att Adorno tycks ha varit mer inspirerad än man 

kunna tro. Utifrån Martinssons och Duartes analyser har det konstaterats att Adorno har tagit 

efter Benjamin i både Negativ dialektik och Estetisk teori. Hur han i sin filosofiska strävan 

hela tiden drar sig till att nå Namnet bortom begreppen. I Martinssons artikel har en del 

intressanta kopplingar kunnat göras om den materialistiska påverkan av konsten, där både 

historisk och kulturell utveckling indikerar konstens sanningsmoment. Detta påvisade också 

att den koppling han såg mellan Benjamin och Adorno på samma gång var totalt väsensskild i 

respektive gåtfullhet, då Benjamin argumenterar utifrån en teologisk diskurs och Adorno en 

materiell sådan. Men idén om det rena Namnet låg kvar då sanningsmomentet, musikens 

autenticitet, hade att göra med sin autonoma status som lösgjord från direkta sociala 

funktioner. Musiken har då i sin tur utvecklat sin egen inneboende dynamik, en mer logisk, 

rationell och teknisk sådan som har tagit kontroll av alla olika aspekter i materialet och därav 

möjliggjort att musiken kan, i Benjamins ordval, bära sin egen inneboende inkommensurabla 

oändlighet.  

Duarte framhävde i sin tur Estetisk teori och det natursköna som nyckeln. Det natursköna som 

för Adorno instiftar en relation av minne, spår och eko rör vid frågan om förnuftets uppkomst 

i brottet med den mytiska förhistorian, det vill säga i mer precisa termer den 

rationaliseringsprocess som upplysningen inbringade. Denna insikt förde in Duarte på 

Adornos idé om att konsten liksom Benjamins idé om att tingets språk ska kunna ge röst åt 

den förstummade naturen, vilket i sin tur ledde oss in på en central aspekt av K&-$-.&;%-$'#., till 

en diskussion som härrör bak till Kant och Hegel. Diskussionen belyser varderas estetiska 
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hjärtefrågor där naturen för Kant är det upphöjda, endast sublimiteten kan erinras i naturen, 

vilket är i total motsats till Hegel som anser att människan är viktigast. Polemiken sinsemellan 

för också in Martinssons analys, om musiken kan bära sin egen inneboende inkommensurabla 

oändlighet är det också möjligt för den att förborga sig själv vilket musiken efter Beethoven 

också gjorde då musiken släppte naturens anakronism och valsade med Hegels ande. Där 

intog då den insikt Benjamin hade om stum natur och konstens uttryck en avgörande roll, 

eftersom Adorno tänker sig att den sorts konst som inte ger något medgivande för en allmän 

förståelse och som i stället fokuserar på det artistiska uttrycket i sig själv kan uppnå förmågan 

att representera den förtryckta naturen i den utsträckning att den lyckas efterlikna dess 

skönhet.  

Avslutningsvis frambringade jag min egen analys om Mahler där jag argumenterade för att 

det är hos honom vi hittar en mer transparent helhetsbild mellan Benjamin och Adorno då K(%

8"&.;,1. &;%<6&.'('8. belyser diskurserna i både *$+,-./%).,1$;-.; och K&-$-.&;%-$'#. men i 

direkt relation till musiken. Då Mahler är den kompositör som gör sin subjektiva tolkning av 

objektiviteten, på så sätt att han bearbetar sitt material genom musikens alla tillåtna medel 

men på ett sätt som går bortom all konventionell traditionalism utan att på något sätt radera 

dem. Med andra ord så motsätter han sig den konsekvenslogiska formen och tonens identitet 

som musiken tagit på sig efter Beethoven utan att för den delen helt avsäga sig form och 

intention. På så vis återupptäcker han det musikaliska språkets väsen innan det förborgats till 

en identitetskaraktär.  

Om vi nu ställer oss frågorna på nytt - hur Adorno transformerar Benjamins idé om Namnet 

till sin musikfilosofi och hur sätter han detta i bruk - kan vi nu frambringa en idé till ett svar 

som jag föreslår är Mahler. Pusslar man ihop bitarna som lagts fram under uppsatsen så bör 

man lägga ett extra öga på hur musikens språkkaraktär utgör dess sanningsmoment, som jag 

utifrån Adornos argument, hävdat för att Mahler gör med briljans. Om vi i stället härleder 

Mahler utifrån Benjamin som tänker sig att språket inte endast är riktat som kommunikation 

utan att det har sin egen inneboende potentialitet och det som kommuniceras riktas inte endast 

till en mottagare. Kommunikationen sker i språket, inte genom språket, utom genom sitt 

innersta väsen.  

Om vi då tänker oss Mahlers språk, som tillskrivs musikens, utifrån Benjamins idé så skulle 

det betyda att det är bundet till att uttrycka sitt väsen genom sin inneboende potentialitet i 

språket bortom en förborgad kommunikation. Mahler som genom sin antiformalistiska 
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formidé lyckas med att fortfarande hålla sig kvar vid den autonoma musiken men samtidigt 

göra sig fri från vad den autonoma musiken har blivit, i den mån att musiken håller kvar vid 

sin självständiga inneboende dynamik och kontrollerar sitt eget material men utan att 

inkorporeras i en koherens av logik och identitet. På så sätt menar jag att Mahler helt i linje 

uttrycker hela sin språkliga potentialitet bortom den borgerliga språkuppfattningen, han 

uttrycker sitt väsen i språket inte genom det. Han talar på så sätt sin subjektivitet genom 

objektivitetens struktur utan att förlora sitt eget sanningsmoment.  

Likaså när Mahlers musik, enligt Adorno, uttrycker det som ligger dolt av erfarenheten ger 

han också en röst åt den stumhet naturen påtvingats sedan upplysningens brott mot den 

mytiska förhistorien, han erinrar på så sätt lyssnaren om ett arkaiskt tillstånd innan musiken 

befläckats av någon identitet. Detta genom hans vägran till att instifta musiken någon allmän 

förståelse, lyssnaren ska höra vad som sker men aldrig förstå vad som ska hända, som ett 

slags irrationellt drömtillstånd. I stället låter Mahler sitt musikaliska uttryck i sig efterlikna 

naturens skönhet som den en gång var och på så sätt kunna representera den undanträngda 

naturen. Mahler appellerar på så vis till symboliken och likheten med språkessän som både 

*$+,-./%).,1$;-.; och K&-$-.&;%-$'#. genomsyrar.  

Slutligen vill vi komma fram till Namnet, det yttersta och egentliga utropet i språket samt 

absoluta helheten av sak och tecken. Hur når Mahler dit till det rena Namnet som rent ljud? 

För att nå Namnet tänkte sig Benjamin att språket måste gå bortom begreppen fast samtidigt 

genom dem i vad som skulle kunna tillskrivas som det #$(,%*,8($- , obesudlat från 

människans rationalisering. Vad som nu upprepade gånger har diskuterats är just hur Mahler 

genom tonalitetens begrepp bearbetar dem och på samma gång går bortom dem, han 

omformar dess språkliga karaktär och når sin helhet i musiken utan att inskränkas en redan 

föregiven identitet. På så sätt når han då vad Adorno benämner som det rena ljudet, där varje 

ton, tema och form främmandegörs från sin determinerade mening. Hans musik sträcker sig 

mot Namnet och intentionslösheten genom den rationaliserade tonaliteten men återupptäcker 

den innan den hade fått sin identitet.  

På så vis har jag nu argumenterat för att Mahlers musik innehåller alla de kopplingar av 

dialektik och estetik som Duarte och Martinsson poängterar. Därtill att det är i hans musik 

som redogörelsen av Benjamins idé om det rena namnet och Adornos idé om rent ljud blir 

som klarast. Mahler är den som sätter Adornos transformering från Namnet till rent ljud i 

bruk.  
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