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KUNSTLER, REDE NICHT

Narrativ och transcendens i nutida konstmusik

1. Historiskt och estetiskt sammanhang

Efter andra varldskriget ligger Europa i ruiner. Hardast drabbat ar Tyskland som
ocksa har att bara krigets tyngsta skuldborda. Landet maste ateruppbyggas; fysiskt,
ekonomiskt, politiskt, socialt, kulturellt och andligen. Det sker 1 stor utstrackning
med hjalp av amerikanskt bistand. Efter aratal av nazistisk propaganda och fortryck
ar rekonstruktionen av kultur- och medialivet en strategiskt viktig del av
ateruppbyggnaden, nagot som kommer att fa sarskild betydelse for musiklivet.
Ansenliga summor tillfors de Vasttyska radiostationerna som harigenom far
mojlighet att knyta till sig forstklassiga symfoniorkestrar. I Koln inrattas en modern
studio for experiment med elektronmusik.

Den nazistiska regimen har bannlyst snart sagt alla yttringar av modern konst.
Utvecklingen av den nya musiken har darfor legat i trada under krigsaren. Nu foljer
en period av idealism och trosviss nybyggaranda. Centrum for den nya musiken blir
den mellantyska staden Darmstadt. Till de arliga sommarkurser som anordnas har
strommar radikalt sinnade tonsattare fran Europa och Amerika. Med liv och lust
borjar man aterupptacka den moderna musiken fran 1910-20-talet, framst verk av
foretradarna for den sa kallade Andra Wienskolan; Arnold Schonberg, Alban Berg
och Anton Webern.

Tva forodande varldskrig har kastat morka skuggor over den vasterlandska
kulturen. Darmstadtskolans tonsattare kanner darfor starkt behov av att fjarma sig
fran traditionen, och darmed fran sitt musikaliska modersmal. Man vill rena
musiken fran det romantiska arv som nu forknippas med en perverterad
samhallsordning som har lett fram tll krig, forodelse och folkmord. 1950
proklamerar Darmstadtkretsen symboliskt "ar noll” i musikens nya historia.

1.1. Det historiska avantgardet-drommen om ett nytt sprak

Fran slutet av 1800-talet till 1950-talet genomgar konstmusiken en radikal
forandring. Det som vid en flyktig tillbakablick framstar som en rad skarpa brott ar
1 praktiken en gradvis forskjutning fran romantikens och impressionismens
estetiska ideal mot modernismens olika yttringar. Nya stromningar vaxer fram ur
och i reaktion mot den foregaende epokens stilideal. Utvecklingen ar intimt
forknippad med erfarenheten av tva forodande krig. Dessa krig ar ocksa den
framsta forklaringen till den skenbara diskontinuiteten i musikens utveckling.



Kring sekelskiftet 1900 praglas Europa av en okande social oro. Motsvarande
stamningar finns 1 Ryssland. De revolutionara tendenserna i samhallet marks tydligt
av inom konsten. Manga konstnarer soker efter nya och tidsenliga uttrycksmedel.
Inom bildkonsten borjar radikala konstnarer 1 Ryssland och Europa gradvis overge
det figurativa maleriet till forman for abstrakt ytmassighet. Tidens konsthantverk
och arkitektur kannetecknas ocksa av forenkling och abstraktion. Snart tillkommer
betydligt radikalare stromningar med en direkt revolutionar syn pa konstens roll 1
samhallet. Dessa rorelser; futurismen, dadaismen och surrealismen, som alla
proklamerar sin estetiska hallning i flammande manifest, brukar omtalas som det
historiska avantgardet. Deras drastiska protest ar betecknande for det samhallsklimat
som forebadar och foljer aren efter forsta varldskriget. Men utgangspunkterna for
rorelserna ar minst sagt olika.

Futuristerna hyllar maskinalderns mojligheter och forklarar krig mot all
traditionalism. Rorelsen ar hansynslost framstegsoptimistisk, nationalistisk och
krigsbejakande. I sitt musikaliska manifest foresprakar italienaren Luigi Russolo
utnyttjandet av ovasen och atonalitet. Dada, som vaxer fram efter forsta
varldskrigets katastrof, ar daremot en djupt pessimistisk, skriande protest mot det
samhalle som frambringat varldskrigets vansinne.

Ur estetisk synpunkt ar de bada rorelserna emellertid markligt lika varandra. Bada
har uttalat destruktiva inslag 1 sin ideologi. Man vill inte bara bryta med, utan
forstora traditionen. Konstnarlig amatorism och spontanitet ar darfor nagot som
uppmuntras. Gemensamt for rorelsernas litterara estetik ar angreppet pa syilva
spraket. Sarskilt tydligt ar detta i poesin. Genom att bryta upp konventionell syntax
och experimentera med onomatopoetiska uttryck och slumpmetoder stravar man
efter att vrida spraket ur traditionens grepp.

Liknande idéer moter vi ocksa hos surrealisterna som 1 likhet med dadaisterna tar
avstamp 1 forestallningen den vasterlandska kulturens bankrutt. Med dromlik
bildkonst och spontant framford sa kallad automatisk poesi vill surrealisterna na
bortom det rationella tankandet till en djupare och okorrumperad psykologisk
medvetandeniva. Till grund for dessa experiment ligger samtidens intresse for CG.
Jungs utforskning av det manskliga psyket.

1.2. Musikalisk fornyelse 1880-1925

De ovan beskrivna stamningarna ger forstas eko ocksa 1 musikens utveckling. 1
Frankrike har Claude Debussy redan i slutet av 1800-talet fornyat den tonala
musiken genom att bryta med traditionell funktionsharmonik till forman for ett mer
modalt skrivsatt. Kannetecknande for Debussys impressionistiska stil ar en ny
klangvarld, en flytande rytm och en harmonik som utnyttjar kyrkotonarter och
exoliska skalor. Ackorden fargsatts med ackordsframmande toner och mer
traditionella ackord far i Debussys musik nya funktioner. Vanligt ar ocksa
oformedlade och plotsliga modulationer. Sammantaget ger dessa grepp musiken en



karaktaristiskt svavande tonalitet. Till impressionisterna raknas ocksa Eric Satie
som under senare delen av sitt liv forknippas med dadarorelsen.

Inom den tyska kultursfaren tar sig de nyskapande tendenserna delvis andra
uttryck. I sin stravan efter maximal uttryckskraft tanjer tonsattare som Gustav
Mahler och Richard Wagner den tonala grammatiken till det yttersta. Deras
senromantiska tonsprak praglas av avancerad modulationskonst och en alltmer
vagad kromatik.

Konsekvensen av dessa innovationer blir foljaktligen att helt upplosa kanslan av en
tonalitet. Sa sker ocksa. Under aren kring forsta varldskriget far experimenten med
fri atonalitet och svavande tonalitet vid spridning, inte bara i Europa utan aven i
Ryssland och Amerika. Avvikandet fran den tonala grammatiken kan sagas vara den
musikaliska parallellen till avantgardepoesins uppbrutna spraksyntax. Men i
musiken ter sig detta brott inte lika skarpskuret. Hos manga tonsattare ser vi allt
framgent en blandning av tonalitet och fri atonalitet.

Den nyvunna musikaliska friheten ter sig visserligen loftesrik. Men behovet av ett
system som kan ordna det musikaliska materialet blir snart trangande. Efter en flera
ars tystnad och konsoliderande arbete presenterar Arnold Schonberg 1923 sin
l6sning pa problemet; tolvtonstekniken. Schonbergs system ska komma att fa enorm
betydelse for den vasterlandska konstmusikens vidare utveckling.

Under aren efter forsta varldskriget arbetar Schonberg och hans elever Alban Berg
och Anton Webern intensivt med att tillampa och vidareutveckla tekniken. Denna
trojka, senare kand som Andra Wienskolan, ar till en borjan isolerad 6 1 musiklivet.
Trots sin radikalitet ser sig kretsen som en del av en obruten wienklassicistisk
tradition. Sjalva skrivsattet, med motiv och teman 1 variationsform ar, menar man,
en forenande lank. Deras sjalvbild skiljer sig alltsa markant fran representanterna
for Dadarorelsen och Surrealismen.

For publiken klingar emellertid musiken chockerande radikalt. Dess skarpa
dissonanser, valdsamma gestik och extrema kontraster ar uttrycksmedel som
tidigare var forbehallna intensivt laddade musikaliska situationer. Som stilriktning
brukar Andra Wienskolans musik foljdriktigt betecknas som tysk expressionism.

Andra Wienskolans verksamma tid blir forhallandevis kortvarig. Under
mellankrigsaren gor sig istallet en ny stilrikining alltmer gallande; neoklassicismen.
Den nyklassiska stilen ar delvis en reaktion mot senromantiken och
expressionismen. Tonsattare som Igor Stravinskij, Paul Hindemith och Sergej
Prokofjev stravar efter att forena den moderna musikens klangideal med barockens
och wienklassicismens formscheman. Men som tidigare framgatt ar det inte framst
denna stilriktning som lockar 1950-talets unga avantgarde. Darmstadtgenerationen
soker istallet inspiration och naring 1 Andra Wienskolans musik, med Anton
Webern som fixstjarna.



1.3. Efterkrigsavantgardet

Utgangspunkten for Darmstadtavantgardets experimenterande blir Schonbergs
tolvtonsteknik. Till Schonbergs musik, som trots sitt radikala tonsprak har ett tydligt
ursprung 1 den romantiska traditionen, forhaller man sig mer ljumt. Den framsta
musikaliska forebilden blir istallet Anton Webern vars musik uppfattas som
foredomligt formstrang och objektiv.

Viktig for den unga tonsattargenerationen blir ocksa den franske tonsattaren
Olivier Messiaen som 1 sitt skapande har vant blickarna mot osterlandets
rytmmodala och harmoniska tankande. Messiaen har ocksa ett livligt intresse for
hur fagelsang kan utnyttjas som musikalisk inspirationskalla. 1949 och 1950 leder
han sommarkurserna i Darmstadt. Ett stycke av Messiaens hand; Mode de Valeurs et
d Tntensitetes (1949), ska visa sig bli avgorande for den kommande utvecklingen. |
detta stycke bestams tonhojd, duration, tonstyrka och attacktyp av fastlagda serier.
Mode de Valeurs blir froet till den s.k. integrala serialismen. Under en kortare period
komponerar man stycken dar snart sagt varje aspekt av musiken kontrolleras av
olika serier. Med dessa medel tar musiken definitivt steget bort fran traditionell
retorik och klassiskt formtankande. Det subjektiva berattandet ersatts med objektiva
strukturer.

Under 1950-talet ar Darmstadtkretsen livligt sysselsatt med att hitta nya satt att
organisera det musikaliska materialet. En av de mest uppfinningsrika i detta
avseende ar Karl-Heinz Stockhausen som snart blir den ledande gestalten inom det
europiska efterkrigsavantgardet. Under 1950 och 60-talen lyckas han for varje nytt
verk omdefiniera forutsattningarna for sitt komponerande. Hans tankande utovar
alltjamt stort inflytande.

Bland tonsattarna i Darmstadt marks ocksa Theodor W Adorno, som senare ska
komma att framsta som den musikaliska modernismens viktigaste tankare. Adorno
menar att den allvarligt syftande konstmusiken alltsedan Beethovens sena
skaparperiod har separerat sig fran samhallet. Men detta ar menar Adorno inte
nagot tragiskt, utan en historisk nodvandighet. Adorno ser musiken som ett
sanningsvittne, en konst som 1 sin struktur kan gestalta och uppenbara sakernas
tillstand. Andra Wienskolans estetik, och musikens strukturella uppbyggnad
aterspeglar enligt Adorno det rationellt tekniska och byrakratiska samhalle vari den
uppstatt. Fran att ha varit ett njutningsmedel formulerar sig musiken 1 opposition
mot det radande samhallsklimatet genom att gestalta dess disharmoni (Paddison

2001).

2. Bakgrund, problemayvgrdnsning och ambition

Att utbilda sig till tonsattare har for mig inneburit att utvidga en fran borjan intuitiv
och gehorsbaserad forstaelse av musiken mot en notbaserad och teoretisk
forstaelse. Motet med den nutida konstmusiken har forandrat mitt forhallningssatt
till komponerandet och musiken; estetiskt, konstnarligt och metodiskt. Min tonalt



grundade kompositionsmetod har gradvis fatt ge vika for ett fritonalt skrivsatt dar
fragmentariserad melodik, oregelbunden metrik och flytande rytmik ar
karaktaristiska inslag.

Men att bryta med invanda monster sker varken lattvindigt eller smartfritt. Under
aren som gatt har jag reflekterat mycket over det musikaliska berdttander. Det som
jag 1 mitt tidigare skrivsatt upplevde som en kvalitet; formagan att skapa en logiskt
sammanhangande musikalisk berattelse, har alltmer kommit att framsta som ett
problem. Mitt arbete kommer darfor att handla om musikaliskt berattande. Genom
att identifiera, definiera och problematisera narrativa strategier i musiken hoppas
jag na en okad medvetenhet om mojligheter och problem i mitt skapande.

[ mitt mote med den nutida konstmusiken var det flera saker som slog mig.
Framforallt forundrades jag over musikens saregna expressivitet och klangrikedom.
Det var en expressivitet bortom starka melodier och traditionell harmonik, element
som jag dittills hade betraktat som oundgangliga. Den har musiken byggde pa en
annan logik och tycktes sallan, saisom exempelvis rockmusik, handla om dionysisk
kansloutlevelse. Den kravde ett intensivt koncentrerat lyssnande och liknade pa
manga satt en poetisk text. Jag lade sarskilt marke till hur musiken ibland
paverkade mitt medvetande. Jag noterade foljande;

1. en forandrad tidsuppfattning
2. en upplevelse av musiken som ett avsiktslost naturliknande tillstand
3. en stark identifikation med/ett uppgaende i det klingande

Lyssningsupplevelserna, som motiverade mig till resan in i en ny musikvarld, kan
beskrivas med begreppet transcendens. Den overgripande fragestallningen och temat
for mitt arbete ar vad i musiken som bidrar till en sadan upplevelse.

3. Kognitiva forutsdttningar for musikperception

Musik ar inte ett sprak i konventionell mening. Den har inte sasom ord och
meningar nagon specifik och kulturellt 6verenskommen betydelse utan kan
uppfattas helt olika av olika lyssnare (t.ex. Vickhoff 2008:241{f). En del forskare
menar darfor att det helt enkelt inte finns nagot sadant som musikaliskt berattande
(Kivy 2002:182-201). Titeln pa den gamla schlagermelodin Sag det i toner och inte |
ord illustrerar dock att den populara uppfattningen ar en annan. Alldeles oavsett
dessa olika uppfattningar kan vi utga fran att musikforstaelse liksom forstaelsen av
spraket till stor del ar nagot inldrt och att musik 1 strukturellt avseende pa manga satt
liknar spraket. Musik bestar liksom sprak av segment och fraser som tillsammans

bildar en meningsfull helhet. Detta ar utgangpunkten for mitt arbete (jfr Everett
Maus 1991:2).

Experiment har visat att vi redan som spadbarn ar inriktade pa att urskilja
regelbundenheter och oregelbundenheter i det talade spraket (t. ex. Eimas 1978,



Morse 1978). Ur ett evolutionart perspektiv ar detta forstas en livsavgorande
formaga. Spadbarnet utvecklar mycket tidigt en kanslighet for sprakets melodi,
rytm och klang. Det lar sig skilja mellan mansroster, kvinnoroster och barnroster
ete.

Modern neurovetenskaplig forskning ger en komplex bild av hur hjarnan hanterar
sprak och musik (Peretz et al 1998). Forskningen indikerar att hoger hjarnlob tar
hand om sa kallade prosodiska fenomen som melodik, tonfall, klang, intonation,
volymforandringar och kanslor medan temporal avkodning och tolkning sker i vanster
hjarnlob. Aven om hjarnan tycks ha specialiserade omraden for hantering av sprak
och musik tyder mycket pa att strategierna for att processa informationen bygger pa
samverkan mellan hjarnhalvorna. Hos den skolade musiklyssnaren vet man
exempelvis att bade vanster och hoger hjarnhalva ar engagerade 1 lyssningsakten.
Detta anses bero pa att den skolade lyssnaren har namn for de uppfattade
musikaliska fenomenen (Fagius 2001:71). Mot denna bakgrund forefaller det rimligt
att tala om en emotionell och en intellektuell sida av lyssnandet. | sammanhanget bor
ocksa namnas den starka kopplingen mellan kroppsrorelse och musik.

Det talade spraket bestar liksom musik av mer eller mindre kontinuerliga rorelser i
luftmassan. Vid avkodningen av ett sprakligt meddelande maste den manskliga
hjarnan segmentera ljudinformationen. Det manskliga spraksystemet bygger pa
igenkanning; det galler dels att hitta och kanna igen ord, dels att detektera
satsstrukturen. Detta sker samtidigt som meddelandets meningsinnehall uttolkas.
Grundforutsatiningen for var formaga till sprakforstaelse och formagan att uppleva
mustk ar naturligtvis vart minne. Nar vi lyssnar pa musik minns hjarnan vad som
just passerat. Om musiken ar strukturerad enligt for lyssnaren kanda eller
forutsagbara monster kan vi aven forutse vad som komma skall.

Kélla {——» Sdndare ———»{Kanal—»{ Mottagare ——{Destination

Signal Mottagen
signal

Brus
kalla

Iig. 1. Shannon och Weavers kommunikationsmodell (efier Shannon 1948).

3.1. Musik som kommunikation
Musik och sprak ar medel for kommunikation. Som en grund for vidare diskussion
ska vi darfor bekanta oss med nagra av kommunikationsteorins grundlaggande

begrepp.
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(',')Verfé')ring av en berattelse forutsatter en berattare och en mottagare. Shannon och
Weavers klassiska kommunikationsmodell beskriver schematiskt
kommunikationsprocessens olika nivaer (fig 1). Kdllan motsvarar beslutsfattaren,
den som bestammer vilket meddelande som ska overforas. Sandaren ar den som
omvandlar meddelandet till en signal som via kanalen overfors till mottagaren.
Mottagaren avkodar sedan meddelandet utifran sin erfarenhet och kunskap av
liknande meddelanden.

Med begreppet brus menas i det har sammanhanget icke avsedda storningsmoment
som pa olika satt forvanskar meddelandet. Storningsmoment kan upptrada i olika
delar av kommunikationskedjan, de kan orsakas av sandaren, meddelandets
struktur, kanalen eller mottagaren (Fiske 18 f 1990).

3.1.1. Redundans och entropi

Redundans motsvarar det som ar forutsagbart eller konventionellt i ett meddelande.
Ett redundant meddelande foljer for mottagaren valkanda monster. Det underlattar
forstaelse. Motsatsen till redundans ar entropi, kommunikationsteorins begrepp for
maximal oforutsdgbarhet.

Genom att upprepa och darmed skapa forutsagbara monster okar redundansen 1 ett
meddelande. Ju mer ovantade eller okanda element och strukturer ett meddelande
innehaller desto mer entropiskt blir det for mottagaren (Fiske 22 {f 1990).
Begreppen ar naturligtvis relativa. Det som ar begriplig information for en person
kan vara obegripligt for en annan beroende pa forhandskunskaper och
erfarenheter.

4. Narrativ och drama

Var kognitiva formaga, formagan att ta emot och bearbeta sinnesintryck gav troligen
mycket tidigt upphov till formaliserade satt att beratta. I prelitterara samhallen var
muntlig overforing av kunskap livsavgorande. Det ar darfor naturligt att viktiga
berattelser fick en formell, dramaturgisk/psykologisk struktur som gjorde det
mojligt att minnas dem. Detta marks inte minst 1 mytologiska berattelser.
Antropologen Claude Lévi-Strauss har genom jamforande studier visat att mytiska
berattelser mycket ofta sonderfaller i tydligt avgransade delar. En aterkommande
grundstruktur i delarnas relationer till varandra ar bindra motsatser sasom gott/ont,
varmt kallt, morker/ljus (Lévi-Strauss 1963). Av detta framgar att kontrastverken,
dualitet och antagonism ar en viktig grundstruktur i berattandets konst.

De religiosa myterna har haft och har alltjamt en avgorande betydelse for
manniskans satt att forsta och betrakta varlden. I var sekulariserade varld ar det ar
latt att glomma bort att dessa kosmologiska berattelser ar fundamentet for vart satt
att tanka och beratta. Var vasterlandska musikuppfatining har formats av antikens
idevarld och den kristna traditionen (Benestad 2005).
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4.1. Vasterlandsk dramaturgi

De allra flesta TV-serier och filmer vi ser bygger pa det antika dramat, en
berattarteknik som utvecklades ur religiosa ritualer i antikens Grekland for drygt
2500 ar sedan. Modellen har ocksa kallats for den anglosachsiska berdttarmodellen
(Sundstedt 2000). Det dramatiska forloppet i denna modell ar uppbyggt i tre akter:

Akt 1. (borjan) - Anslag och presentation (av karaktarer)
Akt 2. (mitten) - Fordjupning och konfliktupptrappning
Akt 3. (slutet) - Konfliktlosning och avtoning

Mellan akterna ligger vandpunkter som intensifierar handelseforloppet och driver
berattelsen framat (fig 2). Likheterna med den klassiska musikens sonatform;
exposition, genomforing och atertagning ar pataglig.

Point of no return
Vandpunkt Vandpunkt

Akt 1 Akt 2 Akt 3

Iig. 2. Schematisk framstillning av den anglosachsiska berattarmodellen.

I filmens varld talar man om tva grundlaggande berattarformer- dramat och den
episka berattarformen. 1 dramat berattas historien genom dialog och verklighetstroget
skadespel. 1 den episka berattarformen ar det istallet en person eller en allvetande
betraktare som berattar handlingen utifran sitt perspektiv (jfr lliaden och
Odysséen). Den vanligaste berattarformen 1 film ar utan tvekan dramat.

Konventionell vasterlandsk dramaturgi bygger ofta pa ett linjart berdttande. Fat
forlopp skildras da logiskt fran punkt a till punkt 6. Karaktarisktiskt ar ocksa
betonandet av det subjektiva; det jag-centrerade perspektiver. Sitt idealtypiska uttryck
far denna idé under romantiken. Hos Goethe moter vi den sensible konstnarssjalen
och hans inre kamp, emotionella spanningar och stamningar. Ansatser till
subjektivism aterfinns emellertid redan 1 Aristoteles musiktankande (jfr Benestad

2005:31).

4.2. Osterlindska perspektiv

Om vasterlandets narrativa kultur karaktariseras av konflikiperspektio, linjart
berdttande och subjektivitet sa betonar osterlandsk filosofi och konst snarast
motsatsen. Har efterstravas pafallande ofta farmoni inom ramen for fastlagda
traditionssystem. Enligt osterlandsk konstuppfatining utgor det egna jaget ett
hinder i skaparprocessen. /rihet uppnas inom det strikta ramverket. For att bli ett
redskap 1 konstens tjanst bor utovaren forsatta sig i ett jaglost tillstand. Pa sa satt
uppnas den avsikislosher som betraktas som utgangspunkten for allt skapande arbete

(de Leeuw 1967:135f).
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Intressant nog mots osterlandsk och vasterlandsk tradition i synen pa
skapelseaktens karna. Naturen uppfattas varken i ost eller vast som statisk och
passiv, utan som dynamiskt stabil i den mening att dess konkurrerande krafier halls i
ett ekvilibrium (Macoine 2005:60f). Det ar 1 tolkningen av detta ekvilibrium som
skillanderna ligger. Ost betonar harmonisk balans genom acceptans av sakernas
tillstand och status quo medan vast betraktar balans som ett resultat av kamp och
dynamisk framatrorelse. De olika betraktelsesatten kan i grunden harledas till
traditionernas tidsuppfattning. Osterlandska kulturer har en cirkulir
tidsuppfatining med reinkarnation som en barande tanke. Vasterlandsk
tidsuppfattning ar daremot linjar och malinriktad, tiden har en borjan och ett slut.
Det ar ocksa mot denna bakgrund vi maste forsta de stora skillnaderna 1
musikuppfatining mellan t.ex. Asien och Europa.

Kulturutbytet mellan Europa och osterlandet har varit omfattande under olika
epoker. Den vasterlandska musiken har i hog grad formats under inflytandet av
osterlandsk musiktradition. Detta galler inte minst den nutida konstmusiken. For
Claude Debussy blev motet med javanesisk gamelanmusik under Parisutstallningen
1889 en uppenbarelse. Upplevelsen gav viktiga impulser till hans impressionistiska
musikestetik som skulle komma att fa stor betydelse for utvecklingen av 1900-talets
konstmusik (de Leeuw 1967). Ett av gamelanmusikens typiska drag, nagot som med
sakerhet gjorde starkt intryck pa Debussy, ar dess statiska karaktar.
Musicerandendet i rytmiska och melodiska modi och formler stod 1 bjart kontrast
tll klassicismens och romantikens organiska formutveckling. Samma statiska
kvalitet aterfinns i den indiska Ragan. Liksom gamelanmusiken bygger Ragan pa
modus och melodiska former.

Under efterkrigstiden tar vastvarlden djupa intryck av osterlandskt kultur. Inom
ramen for den konstnarliga modernismen har de tva forhallningssatten ofta smalt
samman (L.e.x. Le Corbusier 1961:93ff). Den osterlandska kulturens betydelse for
modernismens musikuppfatining kan inte underskattas (Messiaen 1956, Takemitsu

1995).

5. Det musikaliska narrativet-former, begrepp och koncept

Vilka dr de berdttande formelementen i musiken, vilka narrativa strategier kan urskiljas?
For att narma sig dessa fragor maste musikens strukturella uppbyggnad
begreppsliggoras. I det har kapitlet kommer jag kort redogora for nagra av
musikens viktigaste grundstrukturer med hjalp av vedertagna begrepp.

5.1. Musikens dimensioner

Musik ar organiserat ljud. Den utbreder sig horisontalt i tiden och vertikalt inom en
bandbredd/frekvensspektrum. Bandbredden motsvarar musikens djupdimension, dess
harmonik och klangvdrld.
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En musikalisk struktur kan alltsa schematiskt indelas i 1. Zorisontala och 2. vertikala
aspekter. Klangliga kvaliteter som har med ljudets akustiska sarart och projektion att
gora (registeromfang/-lage, volymstyrka, insvangning/attack, avklingning) raknar jag
har till musikens vertikala dimension. Man bor dock halla 1 minnet att klangen
ocksa har en horisontal dimension, den forandras ofta over tiden. En klang kan
vara ljudet av ett enskilt instrument eller samklang av flera. Med undantag av den
overtonslosa sinustonen ar en klang alltid, aven om den bestar av en ton fran ett
instrument, sammansatt av flera komponenter. Klangen formas av
instrumentspecifika overtonsspektran och brusljud.

5.1.1. Tidsdimensionen-det lineara skeendet

Musik har traffande beskrivits som former i tonande rorelse (Hanslick 1986). Musikens
linedra skeende framtrader och upplevs 1 och genom rorelsen. Nar vi upplever att
musiken ar pa vag mot en orienteringspunkt eller ett mal talar vi om riktad rorelse.
De viktigaste lineara formerna i musik ar:

* Tempo, puls, rytm
*  Melodik

Med melodi menas har en rytmiskt organiserad foljd av varierade
tonimpulser som bildar en av lyssnaren uppfattad musikalisk utsaga (tanke).
Melodin kan besta av en eller flera roster, den kan vara monologisk eller
dialogisk.

* Harmonisk progression och harmonisk rytm

En harmonisk progression kan enklast beskrivas som en foljd av ackord, ofta
1 formen av en riktad rorelse. I tonal musik med funktionsharmonisk grund
uttrycks denna riktade rorelse som ett spanningsforhallande gentemot
tonikans gravitationscentrum. Den harmoniska rytmen motsvarar
ackordvaxlingarnas hastighet.

Ovanstaende grundformer rymmer en rad mindre strukturdelar som motiv, teman,
Sraser, gester och melodiska/harmoniska slutfall. Ocksa musikens betoningsmonster ar
en del av det lineara flodet. Ett sammanfattande begrepp for de strukturdelar som
bygger upp musikens lineara skeende ar musikalisk retorik. Reglerna for hur de
retoriska elemenenten sammanfogas till musikaliska yttranden motsvarar musikens
syntazx.

5.1.2. Djupdimensionen-det vertikala

Musik upplevs perspektiviskt. Genom de vertikala och horisontala relationerna i
musiken upplever vi att den har ett djup. Den mest uppenbara vertikala aspekten av
musik ar kanske harmoniken, samklangen av tva eller flera toner. Redan i ett isolerat
ackord identifierar vi olika skikt, samtidigt som vi hor ackordets klang kan vi ofta
urskilja nagra av de enskilda toner som bygger upp ackordet. Musikens
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djupdimension framtrader dock vasentligen dynamiskt d.v.s. genom musikens
rorelse 1 tiden. De ljudande elementen och deras rorelsemonster bildar musikens
textur.

En musikalisk textur kan vara:

Monofon
Helheten bestar av en linje som spelas av soloinstrument eller sjungs av en
sangare

Homofon

Med homofoni menas vanligen melodi och ackompanjemang

Polyfon

Helheten bestar av flera lager sjalvstandiga stammor som har likvardig
betydelse. En viktig form av polyfoni ar den kontrapunkiiska texturen som
byggs upp av melodiskt och rytmiskt sjalvstandiga stammor.

Musikens djupdimension brukar delas in i forgrund, mellangrund och bakgrund.
Forgrundselement drar till sig uppmarksamhet, de framtrader i relief mot
bakgrunden genom att de har en klanglig/motorisk karaktar som skiljer ut dem fran
den omgivande ljudmassan. Har har parametrar som registerldge, klangfarg och
dynamik, intensitet, variation och melisk profilering stor betydelse. Bakgrundsmaterial
karaktariseras ofta av relativ likformighet och homogenitet och tilldrar sig darfor
mindre uppmarksamhet.

Huruvida ett element upplevs ligga i forgrunden, bakgrunden eller nagonstans
daremellan beror i forsta hand pa dess ro// och relation till helheten. En
konventionell polyfon orkestersats kan vara uppbyggd enligt nedanstaende modell.

Forgrund: Huvudmelodi, motiv och/eller gester
Mellangrund: Viktiga motmelodier
Bakgrund: Ackompanjerande figurer/harmonik

Musikens olika skikt upplevs naturligtvis dynamiskt och relativt. Ett
bakgrundselement kan i ett slag omvandlas till ett forgrundselement och vice versa.

6. Diskussion: narrativa strategier | nutida konstmusik

Det ar nu dags att atervanda till huvudtemat for detta arbete, transcendens och
narrativ i nutida konstmusik. I sin bok Deep Listeners jamfor musiketnologen Judith
Becker beskrivningar av transtillstand med beskrivningar av erfarenheter fran
koncentrerad musiklyssning sa kallad deep listening. Gemensamt for dessa
erfarenheter ar bland annat en stark kdnsla av jagloshet, en kansla av
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sammansmdaltning med ndgot utanfor det egna jaget och en forandrad upplevelse av tid
och rum (Becker 2004). I det har kapitlet kommer jag att diskutera vad i musiken
som bidrar till en sadan upplevelse. Jag kommer fokusera pa hur i upplever och
lyssnar pa mustk med ambitionen att ringa in narrativa strategier. Inledningsvis ska
jag helt kort rekapitulera nagra av de viktigaste forandringarna inom konstmusiken
under 1900-talet. Beskrivningen utgar i huvudsak fran de Leeuw (1967).

6.1. Melodi

Nar den funktionsharmoniska grunden i musiken loses upp far det melodiska
gradvis allt storre betydelse som formskapande element. Detta innebar att det
melodiska/meliska kommer att spela samma strukturella roll som harmoniken tidigare
gyort. Sarskilt tydligt ar detta i tolvtonstekniken dar en bestamd f6ljd av toner blir
utgangspunkt for ackordens uppbyggnad och ordningsfojd (ibid:69f). Melodiken 1
den nya musiken har sallan en tematisk funktion 1 klassisk mening utan ar oftast
stadd 1 standig forandring.

6.2. Rytm

(,)V*ergivalldet av funktionsharmoniken far avgorande konsekvenser ocksa for
rytmen. Den klassiska periodbyggnaden med metriska stodjepunkter, kadenser och
symmetriska strukturer ersatts med en friare rytm. Musikens rytmskikt ror sig nu
fritt 1 forhallande till den metriska grunden. Genom att undvika klassiska
betoningsmonster och arbeta med vaxlande taktarter forsvagas eller forsvinner
kanslan av puls 1 musiken. Utnyttjandet av anti-metriska figurer (multioler) tjanar
samma syfte. Sammantaget ger detta musiken en karaktaristisk flytande karaktar.
De tonsattare som intresserar for rytm arbetar ofta med polyrytmik eller
assymeltriska rytmmonster. Ett karaktaristiskt exempel ar Olivier Messiaens
tillampning av rytmiska modi/celler sa kallade ta/as hamtade fran indisk
musiktradition.

6.3. Harmonik

Harmoniken frikopplas fran de klassicistiskt-romantiska formerna. Ackord
betraktas inte langre som lankar i kadensmonster utan som fristaende klanger.
Utvecklingen, som ibland har kallats dissonansens emancipation, ger upphov till en
heterogen flora av samklanger. Den tidigare periodens tersstrukturer overges
alltmer, flerklanger i form av kraftigt altererade ackord blir vanliga. Vi moter ocksa
utpraglat modal harmonik och harmonik skapad utifran tolvtonsserier. Som en
foljd av ett allmer lineart skrivsatt betraktas harmoniken som ett resultat av
musikens horisontala linjespel. Nar kanslan av en bestamd tonalitet avtar blir
intervallet en sjalvstandig byggsten som far en formskapande roll.

6.4. Klang

Om den romantiska traditionens tonsattare favoriserade en orkesterklang med hog
sammansmaltningsgrad sa gick utvecklingen under 1900-talet mot en okad
differentiering och splittring av klangen (ibid:112f). I nutida konstmusik anvands
klangen ofta som ett sjalvstandigt och strukturellt formskapande element.
Utvecklingen efter andra varldskriget kannetecknas av en kraftigt utokad
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slagverksarsenal och livligt experimenterade med otraditionella spelarter sa kallade
extendend techniques.

6.5. Musikens tid — den narrativa tiden
Musik ar en tidskonst, den utspelas och upplevs i tiden. Musikalisk tid refererar har
ull tva forhallanden:

1. klocktiden, d.v.s. musikens/det musikaliska elementets faktiska duration
2. den relativa tiden, d.v.s. den subjektivt upplevda tiden

Nar vi lyssnar pa musik ar intellektet mer eller mindre upptaget med att skapa
sammanhang i den information som presenteras. Att finna meningsfullt
sammanhang i strukturer som inte ar kanda pa forhand kraver naturligtvis mer av
lyssnaren an att folja med 1 ett valkant stycke musik. Komposition handlar till stor
del om att gestalta musikens forlopp och enerigiflode pa ett intressant satt. Att
komponera ar att dramatisera upplevelsen av tiden. | sin artikel Structure and
experential time reflekterar Karl-Heinz Stockhausen 6ver hur vi upplever tidsflodet i
mustk (Stockhausen 1958). Var tidsupplevelse styrs menar han av:

1. den hastighet med vilken forandring sker och
2. graden av forandring

Grundprincipen ar att hastig och hog grad av forandring gor att vi upplever att tiden
passerar fortare medan lag grad av forandring gor att tidflodet upplevs langsammare.
Om en rad forandringar sker snabbt har lyssnaren mindre tid pa sig att greppa
dessa, motsatsen galler for avsnitt dar forandringstatheten och graden av forandring
ar lag. Aven repetition av ett element d.v.s. sekvensen; handelse-tystnad-handelse,
innebar ett visst matt av forandring. I Stockhausens resonemang motsvarar
repetition den lagsta, och en helt ovantad handelse den hogsta graden av
forandring. Den upplevda tiden motsvarar enligt Stockhausen den tid som forflyter
mellan forandringsmomenten. Nar inget forandras forlorar vi tidsorienteringen. Fn
paradox i det har sammanhanget ar att oavlatlig forandring ibland kan innebara
likformighet. Enligt Stockhausens resonemang tenderar vi alltsa att mista
tidsorienteringen 1i:

1. repetitiv eller statisk musik
2. mycket informationstat och oavlatligt foranderlig och musik

En aspekt som ar nara knuten till upplevelsen av tidsflodet 1 musik ar det som
brukar kallas momentum eller spanningsgrad. Det musikaliska dramat laborerar med
olika grader av spanning och avspanning. Grundprincipen ar att fordrojning eller
utelamnande ay forvdntade handelser och presentation av ovantade héndelser okar
spanningen, medan likformighet och forutsdgbarhet har en avspannande effekt.
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6.6. Textur och lyssningsarter

Kontrast och variation ar grunden 1 musikalisk dramaturgi. tt satt att dramatisera
det musikaliska forloppet ar att vaxla mellan enkelhet och komplexitet. Musik som
vi upplever som enkel har vanligen hog grad av redundans, den foljer for lyssnaren
valkanda monster och bygger ofta pa repetition. Musik som uppfattas som komplex
innehaller betydligt mer av entropi; strukturer som lyssnaren inte kan forutse/inte ar
bekant med.

Men enkelhet och komplexitet handlar forstas inte bara om huruvida musiken
innehaller valkanda eller frammande element, utan som vi redan sett, iur dessa
element presenteras. En avgorande parameter i det har sammanhanget ar klarhet, om
det ar latt eller svart att urskilja musikens gestalter. Detta beror 1 stor utstrackning
pa musikens textur. ¥m tdit och informationsrik textur med flera skikt kraver ofta mer
av lyssnaren an en transparent och gles textur dar varje element klart kan urskiljas.

Musikens vertikala rum kan liknas vid en omgivning dar vart lyssnande medvetande
ror sig. Vart satt att lyssna pa musik ar mangskiftande och momentant och sker
bade omedvetet och medvetet.

Schematiskt tanker jag mig foljande strategier:

* Globalt lyssnande-riktar sig mot helheten
* Nomadiskt lyssnande-forflyttar sig mellan olika detaljnivaer och mellan detalj

och helhet
* Fokuserat lyssnande-riktar in sig mot enskilda detaljer

Polyfon kontrapunktisk musik frammanar ett nomadiskt lyssnande som standigt
skiftar fokus och perspektiv. I homofon eller ackordisk sats bestar musiken i
huvudsak av tva skikt; melodi och ackompanjemang. En sadan textur inbjuder till
globalt lyssnande. En viktig dramaturgisk strategi ar att pa olika satt styra lyssnandet,
antingen genom att orientera det mot, eller avleda uppmarksamhet fran olika
aspekter av det musikaliska skeendet.

6.6.1. Referenspunkter

Nar vi lyssnar pa musik utgar vi alltid fran vara tidigare erfarenheter av musik.
Dessa erfarenheter ar kartan med vars hjalp vi orienterar oss. Pa samma satt som
spadbarnet letar efter regelbundenheter i spraket soker var hjarna efter monster i
det vi hor. Ett stycke musik innehaller per definition karaktaristiska sekvenser eller
inslag som fungerar som referenspunkter i vart lyssnande. Referenspunkterna kan
vara typiska d.v.s. vanligt forekommande eller avvikande anomalier, d.v.s. ovanliga
element. Nar nagol nytt; t.ex. en ny sorts textur, eller ett nytt registerlage fors in i
berattelsen, satts det vi nyss hort in i ett storre sammanhang, vi upplever det fran
en ny vinkel. Hur ett givet formelement uppfattas beror med andra ord pa
sammanhanget. Samma material kan betyda helt olika saker 1 olika kontext.
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Hittills har jag 1 huvudsak uppehallit mig vid perceptuella aspekter av det
musikaliska narrativet. Innan jag gar in narmare pa musikens konkreta narrativa
former/strategier ar det nodvandigt att saga nagra ord om mustkens berdttare, hur vi
som lyssnare forhaller oss kognitivt till musikens gestalter (j{r Everett Maus 1991).

6.7. Musikens berattare

Ett av modernismens credon var objektivitet. Forstallningen om objektivitet
genomsyrade inte bara efterkrigstidens kunskapssyn utan som vi sett ocksa den
moderna konstmusiken. I stravan att frigora sig fran vad man uppfattade som ett
belastat musikarv blev “objekiiva seriella kompositionsmetoder™ ett omhuldat
experimentfalt (jfr kap. 1.3). I den nya musikens barndom fanns emellertid en
tendens att glomma bort att vart satt att lyssna pa musik ar ett amalgam av historiskt
sedimenterade, inlarda monster och darmed allt annat an objektivt. I det foljande
kommer jag att diskutera begreppen subjektiviter och objekiivitet utifran ett
lyssnarperspektiv, som upplevelse-aspekter av det musikaliska berattandet.

Analogin mellan sprakligt berattande och musik har traditionellt motiverats med att
musikens gestalter i nagon mening liknar det manskliga sprakets uttrycksrepertoar.
Med ett sadant betraktelsesatt ligger det nara tillhands att tycka sig se olika
karaktarer i musiken. Att detta inte ar oproblematiskt har bland annat papekats av
Fred Everett Maus;

"Though it would be possible to add specifications of agents to the story, it is
not necessary to do so, and in fact it seems best to give an account, ..., that
leaves the determination of character vague” (Everett Maus 1991:14).

Vad Everett Maus menar ar att ett musikaliskt narrativ sallan innehaller tydligt
avgransade karaktarer som pa ett enkelt satt kan jamforas med aktorer/skeenden 1
en berattelse. Min uppfattning ar dock att vi medvetet eller omedvetet lyssnar till
musikaliska gestalter som om de vore subjektiva uttryck/upplevelser eller uttryck for
foreteelser i en obyekiiv verklighet, helt enkelt darfor att var forstaelse av musik ar
modellerad pa var manskliga erfarenhet. Samma slutsats har tidigare dragits av
Vickhoff (Vickhoff 2008:267). For mig finns ingen motsatining mellan denna tanke
och synen pa musik som ett rent abstrakt drama.

Mycket forenklat kan vi tanka oss att det musikaliska narrativet ror sig i ett
kontinuum mellan ett subjektiot berattande och ett overpersonligt berdattande.

Med subjektivt berattande menas har exponerade, tydligt retoriska element dar
upplevelsen av en medveten avsikt d.v.s. en avsandare som yttrar nagot eller
handlar ar pataglig. Det kan t.ex. vara en livlig flojtmelodi som ligger i forgrunden.

Att formulera en klar definition for overpersonligt berattande ar svarare. Men jag

syftar har 1 forsta hand pa summa/clanger/dver/agmnde insatser som lyssnaren
uppfattar/forstar som klangliga helheter. Till denna kategori vill jag fora sadant som
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utgor klangbotten for det subjektiva berattandet eller som framtrader som
sjalvstandiga sammansatta klangobjekt. Till det 6verpersonliga berattandets former
hor alltsa klangbakgrunder, ackompanjerande material eller polyfona och klangligt
likformiga texturer dar de enskilda insatserna tillsammans bildar en komplex
narrativ vav. | en sadan kontext uppfattas enskilda melodiska handelser oftast inte
som subjektiva yttranden utan snarare som handelser inom ramen for en textur (jfr
nedan).

En parallell till litteraturens varld kan vara klargorande. Det overpersonliga
berdttandet kan jamforas med miljobeskrivning och redogorelse for det overgripande
sammanhanget medan det subjektiva berattandet motsvarar karaktarernas uttryck,
agerande och upplevelse ay det som sker.

Jag vill betona att dessa begrepp ar teoretiska abstraktioner av tendenser 1 musiken.
Det vi upplever som en musikalisk helhet ar i1 regel en blandning av bada
kategorierna. Kategorierna ar naturligtvis ocksa relativa; beroende pa sammanhang
kan det subjektiva berattandet i ett slag forvandlas till eller uppga i ett
overpersonligt narrativ och vice versa, en stamma kan losgora sig ur en kollektiv kor
eller sjunka tillbaka 1 densamma. Hur det musikaliska narrativet uppfattas ar
naturligtvis ytterst beroende av vem lyssnaren ar och hur denne lyssnar.

6.7.1. Intentionalitet och avsiktsloshet

Melodiska fraser, gester, kadenser ete. kan alltsa medvetet eller omedvetet avlasas
som subjektiva yttranden eller uttryck for emotionella tillstand. De kan forvisso
ocksa avlasas som karaktarer, skeenden och scenarion utanfor det berattande
subjektet. For mig ar denna dualitet; subjekt och omgivning, en grundlaggande
utgangspunkt for att forsta och beskriva den nutida konstmusikens narrativ. Vad ar
det som avgor hur vi uppfattar en musikalisk gestalt? Lat oss begrunda foljande
exempel:

Den tyske tonsattaren Helmut Lachenmann framhalls ofta som en fornyare av
modernismens idétradition. Hans kritiskt sinnade musik har av belackare
karaktariserats som “musica negtiva” -antimusik. I flera av Lachenmanns verk
moter vi en ljudvarld som har mer gemensamt med omvarlds-/naturljud an med
traditionellt musikaliska ljud som tonhojd och harmonik. For mig ar upplevelsen av
denna ljudmusik emellertid foga naturliknade. Snarare inger den en kansla av
intensiv narvaro, av kroppslighet och fysisk kraftoverforing; av handlande subjekt.
Trots att tonsattaren mycket medvetet anvander sig av en “objektiv” ljudvarld ar
kanslan av intentionalitet ytterst pataglig.

En del av forklaringen till denna upplevelse ar att det ljudande inte motsvarar det v
Sforedntar oss hora fran en instrumentalensemble. Trombonen later inte som en
trombon brukar gora, dess ljud ar entropiskt 1 forhallande vad vi ser eller ar vana
vid att hora. Intellektet blir darmed upptaget av denna avvikelse. Enlig min
uppfattning frammanar instrumental ljudmusik av det har slaget ett lyssnande
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inriktat pa detekteranade och kategoriserande. Som lyssnare blir jag darfor
intensivt upptagen av det musikaliska nuet.

21



AT 35931 - 04bEL AN i M 35931 - 0SH3T AN
g P e
2 ey & o
f — e sl sk : i ] o o
E f — f e e T f 1 o
i T ﬂ &1 ¥
”W["L- NI ”w » o wv.uhuu o
1w ®f saq - el —sour T suep
| 3 fha,a T
E St e s xiop
iiip vzt s W ST 55575 ovod v
8 5250 aduoe] I 9L
[ 1 — ¢ VvVvV o
e .v ———— T fiu 5 m
== 2 £
f T == W
: Jo19A3 np Sead v = :ﬁ _.w»
i ] - = ] <
c Wn 7 5 % osu | @2 p) “Aalg NN m/l\Am\b 43 =2 <o,
| i — 1 7 Rt =
: < mcn odurg] np JTUQAT (3TN = i) JrjuaIpd (JIA 20SSY) [ odw3] np Irusasy
(9L= .Hv
Jassaxd
A ——
kS T oy
=y o : i == 24 &
D (4 €
& eYano} v] Ins sapIod
== = xion et oy aojnozed aayey W
S : £ == =" E; £ =1 I
9L ﬂl_, 8 9L e Y
sxAIND SR}
q 4 w N 4 j _.I_ N. == d 1919A0> np soxd
dad = a ¥ == T T £ rosuo
3 b , o t = A f Al
A R — =21 IS Brig (B=p) g
i - P gyfeoriuog v Jrpusipx fra smyg
m W oonu
dd- d ddd “s[puaed s3p 19 sawwexd
* + e T * + T—F = ¥ e 105 ue sap 91 49300 enbeyp op ‘{PwIOU enbimouosem JusmeARow ns] Jud sanbipur juos sodway s (4
: 1 f s — = g .
T ——oF L = i 14 ynod
¥ w o = EXS ) S mmmj g dd —=—————" i
oduray np Irusasx - F e T o === onv
©6=p (0= : T~ RN i B P T T WH
! P S
E : i LU T T ! T &l xron
I F _ t : = ?
- - _noy - N °
£40 o — . F 1 2 } : S| exenng
= ¥ = o T X105 E : . L 1 %
= + T i : = p—— fu Aiﬁ“.m/ f oot
—_— [imen «”_ “ 1 ,;H L = T o S ¢ 5| 108 v
gl g Leweomed s 9l 8 t s ot =t A e e ] emig
7 MMgnn v m vy T rrTg wep - tesp [P ERNT
&&\w . dd Jag mﬁu rpuspor - odurg] np Jnusasx 96=p) Jassard (08 = 3}
: r T e — = @ g sorquIsuy sa4) saoueny 1o odway
f : f I e P 01 /08798 T -
[ mf|mw sousos vy apsanl (801408798 @ =p) JIA Z9SSY
ddg~<= M
T T 2 T
; i = o= = A@W o3 10 a1ermaId woIsIeA «sjuawluessad so] 19 B0IIP9 [9q »
% ~
&
ot = p) aprdnr saa7
_ , odura] no _
taL 409 705 w = p) adxef suid ! S GO U (N >
68 8¢

272

Notexempel 1. Exerpt ur Pierre Boulez Le Marteau sans Maitre. Sats V.



Min upplevelse av Pierre Boulez vegetativa tolvtonsmusik ar en helt annan. Musiken
byggs har upp av det linjara rytmiskt-melodiska samspelet mellan flera likvardiga
individuella roster (notexempel 1). Efter en stunds lyssnande brukar jag ofta forlora
mig 1 denna organiskt foranderliga klangvav, musiken ter sig som ett naturliknande
tillstand. Forklaringen till detta ligger troligen bade i musikens material och 1 dess
konstruktion. I motsats till Lachenmann arbetar Boulez med valkanda musikaliska
byggstenar, om an i gehorsmassigt svaroverskadliga konstellationer. Vi urskiljer klart
artikulerade toner figurerade i gripbara gestalter; melodifragment, gester och fraser.
A andra sidan svivar gestalterna fritt utan tydlig rytmisk samordning eller
harmonisk riktning.

Nar det lyssnande intellektet varken kan identifiera en syntax eller ett entydigt
subjekt 1 musiken tenderar vi att kategorisera helheten som ett musikaliskt objekt, 1
det har fallet vad Lachenmann skulle kalla en texturklang (LLachenmann 1970). Efter
en stund forbyts det globala lyssnandet i ett nomadiskt lyssnande.
Uppmarksamheten vandrar nu mellan de oavlatligt foranderliga detaljerna inom
objektet. Med detta resonemang narmar vi oss en intressant aspekt av det
musikaliska narrativet som jag har valt att kalla transformatiot berdttande.

6.7.2. Transformativt berattande

Tzvetan Todorov, en av de ledande forskarna inom narratologi, menar att det finns
tva typer av episoder: de som beskriver ett tillstand och de som beskriver
forandring fran ett tillstand till ett annat. Todorov karaktariserar episoderna med
begreppen ekvilibrium, transition och disekvilibrium (Todorov 1969).

Stora delar av Pierre Boulez Le Marteau sans Maitre bestar av en kontrapunktisk
textur dar olika tydligt urskiljbara individuella roster 6msom trader fram ur och
sjunker tillbaka 1 klangvaven. Nar musikens berattare pa detta satt ingar/uppgar i en
polyfon textur omtolkas den subjektiva rosten, den blir del av en storre enhet, en
musikalisk natur. Denna transformation fran subjektivt till 6verpersonligt
berattande ar menar jag direkt analog med den transcendenta upplevelsen; jaget
uppgar i nagot storre.

Ur ovanstaende resonemang kan vi harleda en viktig och kompositoriskt fruktbar
princip; musikens roster tar farg av sina olika roller i musiken. Nar en fagott
presenteras som en del av en kontrapunktisk trablastextur och darpa frilaggs som
solist kommer detta att paverka var forstaelse av fagottens karaktar. Vi forstar den,
aven nar den upptrader solistiskt, som en potentiell del av ett kollektiv. Med andra
ord kan komponisten delvis styra hur en given instrumentinsats/-klang ska
uppfattas; som ett subjektivt uttryck eller som en del av en overindividuell rost/en
musikalisk natur. Detta innebar att ett flojtsolo mycket val kan uppfattas som
subjektslost och avsiktslost, som en handelse inom ramen for ett utompersonligt
scenario. Vi narmar oss har det osterlandska idealet om ett jaglost och darmed
avsiktslost musicerande.

Transformativt berattande av detta slag ar pa inget satt specifikt for nutida musik. 1
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sjalva verket ar sammanblandningen av jaget och det overindividuella karaktaristisk
for hur musik fungerar och verkar. Detta kan vi iaktta saval 1 javanesisk
gamelanmusik som 1 romantiska symfonier (jfr ovan samt Eriksson 1982:134).
Motsvarande idé kommer till uttryck 1 klassisk kanon, har i form av dialektiken
mellan jaget och kollektivet.

6.8. Narrativa former

Hur manifesteras dessa narrativa strategier i musiken rent tekniskt? I foljande
sammanstallning kommer jag ta upp nagra narrativa formtyper som har relevans for
min fragestallning och mitt eget musikaliska skapande. Med narrativ form menas
har en uppfattad musikalisk enhet/textur uppbyggd av narrativa formelement.

Musikens berattande former ar som tidigare framgatt inte nagra entydiga
byggklossar utan far sin mening av sammanhanget. Men det ar trots allt mojligt att
urskilja nagra typiska grundformer. Med referens till resonemanget om musikalisk
tid kan vi tanka oss foljande uppdelning:

* Statiska former-tiden star still
* Dynamiska former-tiden ror sig framat
e Liminala former-det dynamiska och statiska i forening

En musikalisk berattelse bestar i regel av en kombination av dessa
grundformer/formelement. En statisk form innehaller t. ex. ofta dynamiska
element. Vilken grundform ett givet musikavsnitt tillhor avgors av vilken narrativ
form som dominerar intrycket.

6.8.1. Statiska former

Statiska former kannetecknas av stillastaende, likformighet och repetition. En
statisk formtyp som ofta aterfinns i nutida musik ar klangfaltet. Jag citerar har Ton
de Leeuws beskrivning: "Klangfaltet ar en musikalisk episod som praglas av storsta
mojliga statiska vila. Rorelsens krafter ar foga eller inte alls verksamma. Tekniskt
utmarks ett sadant avsnitt ofta av manga ostinatofigurer, langa stillastaende toner,
en utpraglat modal tonkonstellation eller tvartom en ganska stor kromatisk tathet,
varigenom ocksa harmoniska spanningar nivelleras. Fargelementet spelar ofta stor
roll. Klangfalt kan forekomma ensamma, men ofta anvands de ocksa som
“kontrapunkt” mot en rytmisk eller melodisk stamsats, i vilken rorelseenergin ar

verksam” (de Leeuw 1967:97).

6.8.2. Dynamiska former

Dynamiska former kannetecknas av rorelse och fordandring. Till de dynamiska
formerna raknar jag retoriska gestalter som for berattelsen framat. Hit hor framforallt
olika former av riktade rorelser sasom melodier och harmoniska progressioner. Dessa
grundformer innehaller i sig narrativa artikulationsmedel som har formen av riktade
rorelser. Jag tanker har pa sadant som tempovaxlingar, accelerandon, ritardandon,
dynamiska forandringar och steglosa forandringar av klangen.
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6.8.3. Liminala former

I foregaende kapitel beskrev jag hur det kontrapunktiska flatverket i Le Marteau sans
Maitre efter en stunds lyssnande framstod som ett enhetligt klangobjekt; en
texturklang, eller for att anvanda de Leeuws term, ett klangfalt. Enligt den har
foreslagna terminologin ar detta klangfalt en liminal narrativ form. Liminala former
ar mycket typiska for nutida konstmusik. Kannetecknande for den liminala formen
ar dess formellt och upplevelsemassigt dubbla natur. Formen byggs upp av meliskt
dynamiska krafter/element men inger likval en kansla av stasis. I detta organiskt

foranderliga men samtitigt statiska tillstand upplever vi ofta en forblandning av
subjektivt och overpersonligt berattande. Ktt annat exempel ar den punktuella
musiken. Med sin registermassigt utspridda och atomiserade klangfargsmelodik kan
punktuell musik ofta uppfattas som ett likformigt klangfalt. I kombination med
tolvtonssystemets inneboende tendens till nivellering narmar sig detta slags narrativ
ett statiskt tillstand. Klangfargsmelodiken ar i sig en liminal form av berattande.
Dess utsaga ar ett slags kollektivt narrativ, dar berattarrosten framtrader som ett

multitimbralt subjekt.

Till de liminala formerna hor slutligen den renodlade klangmusiken. Gyorgi Ligetis
epokgorande orkesterverk Atmospheres ar har ett typiskt exempel. Verket bestar av
en enda lang, sammanhangande klangmassa som sakta och steglost forandras. 1
denna musik urskiljer vi som lyssnare inga individuella roster. Det dynamiska
elementet utgors istallet av klangens forandring over tid.

STABIL
Upprepning av igenkannbara monster.
Likformighet/forutsagbarhet.

INSTABIL.
Rastlos omvaxling. Konstant
foranderliga monster. Labilitet.

STATISK
Stillastaende. Upprepning av

igenkannbara monster. Oforanderlighet.

DYNAMISK-RORLIG
Framatdriv. Retoriska figurer i form av
riktade rorelser.

GRUNDAD/VILANDE
Musikens upplevda vilolage/typiska
karaktar.

ANSPAND
Musiken star i spanningsforhallande till
ett upplevt vilolage/normaltillstand.

SPARSAM/GLES
FFa handelser och frekventa pauser.
Transparent textur med fa instrument.

(,)V*erskﬁdlig/ellkel helhet

TAT

Manga samtidiga handelser eller manga
handelser 1 snabb foljd efter vandra.
Svaroverskadlig’komplex helhet.

JAMN
Inga skarpa kontraster. Mjuka attacker
och gradvisa overgangar mellan olika

episoder/fraser.

SKARPKANTAD

Skarpa kontraster, harda attacker.
Plotsliga oformedlade overgangar
mellan episoder/fraser.

I7ig 3. Uppstallning over musikaliska karaktdrer och texturtyper (fritt efter Nelson 2005).
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7. Avslutande reflektioner

-Kiinstler, rede nicht! -Konstnéar prata inte! Goethe citatet 1 uppsatsens titel ar en
appel riktad till mig sjalv. Ambitionen med det har arbetet har varit att undersoka
berattarstrategier i nutida konstmusik med syftet att fa syn pa och forsta problem
och mojligheter i mitt eget komponerande. Under arbetets gang har den estetik
som jag under studiearen gradvis stravat bort ifran fatt tydligare kontur. I mitt
tidigare satt att komponera kan jag idag se flera svagheter. Till dessa hor:

e Konventonell/trivial harmonik

. (")Vervéigande linjart och subjektivt berattande

. (")Vervéigande homofon sats uppdelad i melodi och ackompanjemang
* Enkel periodisk rytmik och regelbundna sekvenser

* Blockartad formuppbyggnad

Forhoppningsvis har jag i den har framstallningen lyckats ringa nagra av
losningarna pa dessa problem. Nu aterstar att sammanfatta huvuddragen i min
estetiska hallning. Efter denna avslutande reflektion foljer en appendix med
analyser av tre egna verk och tillhorande notexempel.

7.1. Kritik och erosion
Theodor Adorno menade att en angelagen konstmusik gestaltar sin tid genom sin
struktur (jfr kap 1.3). Vad innebar kritisk komposition idag, vad innebar det for
* 9
mig!

For det europeiska efterkrigsavantgardet var uppgorelsen med traditionen och det
tysk-romantiska arvet en central utgangspunkt. Karl-Heinz Stockhausen
personifierar kanske mer an nagon annan tonsattare de positiva forhoppningar som
knots till den nya musiken. Detta ar nagot jag saknar idag.

Nagra debattorer anser att den nutida musikens nuvarande marginalposition ar den
enda rimliga positionen for en konstform som vill vara fortsatt kritisk, som vill ta
sitt uppdrag pa allvar. Aven om jag har respekt for en sadan hallning synes det mig
som en alltfor enkel losning.

Ar det mojligt att ateretablera nagot av den trosvisshet som Stockhausen gav
uttryck for? En del av den nutida konstmusikens dilemma handlar, tror jag, om att
avantgardets estetiska program har institutionaliserats. Det har blivit for latt att
avfarda nutida konstmusik som en otidsenlig elitkultur genomsyrad av negativitet
och automatiserad oppostition.

Negatitionens, experimentets och protestens estetik ar i nagon bemarkelse
oundgangliga ingredienser i all angelagen och levande konst. Men det ar
naturligtvis problematiskt om dessa grepp blir till ett slentrianmassigt manér. Det
angelagna forvandlas da till ett ytfenomen, protesten institutionaliseras och mister
sin udd.
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Att framhalla en musikalisk estetik som i sig ren, okorrumperad och sann ter sig
idag, som en naivt idealistisk idé. Naturligtvis pagar en standig erosion av det
konstnarliga uttrycket, idag kanske snabbare an nagonsin. Detta galler 1 hogsta grad
konstmusik. Det radikala uttrycksmedlet sjunker med tiden in 1 traditionen och blir
en del av kanon. Darmed forandras ocksa uttryckets uppfattade valor. Det far en
historisk palagring. Idag ar det 1 stor utstrackning dessa valorer som utgor
tonsattarens musikaliska ramaterial.

Men tonsattaren star inte helt utan mojligheter att undandra sitt verk fran denna
erosion. En strategi kan vara att medvetet undvika starkt modebetonade
uttrycksmedel. En annan kan vara att inbjuda till olika lasningar av sitt verk genom
att formulera oppna spelanvisningar, eller pa andra satt frantrada sin roll som
ensam upphovsman. En tredje strategi, som jag intresserar mig for, ar att gora
sjalva erosionen till en del ay det musikaliska uttrycket. 1dén kan vara produktiv och
verksam pa flera musikaliska nivaer.

Kan kritik och motstand uppenbaras pa andra satt an genom ett tydligt redovisat
arende? Jag tror det. Jag tror aven att detta kan visa sig musikaliskt fruktbart. Under
aren som gatt har jag mer och mer kommit att intressera mig for gestaltande snarare
an entydigt och emfatiskt berattande. Ett av de begrepp som jag laborerat med ar
potentialitet.

7.2. Potentialitet

Begreppet kan jamforas med momentum, ett latent spanningsforhallande som kan
utnyttjas dramatiskt. Men potentialitet har for mig en vidare estetisk betydelse.
Potentialitet syftar pa osakerhetsfaktorn i ett stycke musik. Man kan beskriva det som
en musikalisk mojlighet som verkar inte bara i sin narvaro, utan ocksa i sin
ndarvarande franvaro. Ibland yttrar sig detta spanningsforhallande i musikens yta, i
form av tydliga kontraster.

Det dialektiska elementet 1 komposition ar inte bara en fraga om kontrastverkan
mellan olika musikaliska objekt utan ocksa mellan tendenser/motsatser inom ett
musikaliskt objekt. I min musik ar brusartade ljud exempel pa potentialitet.

Brusljud ingar som en tydligt horbar komponent 1 manga instrumentljud. Samtidigt
tillhor de fenomenologiskt en kategori som vi uppfattar som skild fran tonhojder
och harmonik. Brusljudet ar potentiellt tonens negation, men ocksa dess forutsatining
eller om man sa vill, dess skugga. Det ligger under musikens yta som en parallell
verklighet, som en kaosfaktor, en eroderande kraft. Vad jag ar intresserad av ar den
energi som kan utvinnas/utvecklas i spanningsforhallandet mellan dessa
musikaliska verkningsmedel.

7.3. Ambivalens

Ett kritiskt komponerande far, menar jag, inte stanna vid negation av ett musikaliskt
fenomen genom att nogsamt undvika alla associationer med detta fenomen eller
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genom ett emfatiskt avvisande. Ett overtydligt nej riskerar att banalisera det kritiska
1 kritiken. Ett kritiskt komponerande bor pa nagot satt redovisa objektet/amnet for
sin kritik. Fragan ar bara hur?

Allt oftare kommer jag pa mig sjalv med tanken att det intressanta inte ar kritiken 1
sig, utan hur jag som tonsattare forhaller mig till den genom kritiken uppkomna
musikaliska situationen.

En avgorande kvalitet 1 ett stycke musik ar for mig att det kan lasas pa manga
nivaer. Jag forestaller mig da en musik som bade redovisar och dar sin egen
manipulativa formaga, en musik som blottlagger sin egen emotionalitet/sin
konstruktion som varande byggstenar, formkategorier och strategier. Ingetdera
representeras ironiskt utan redovisas som verksamma men avklddda strategier.
Musikens framstallning av sig sjalv blir da dubbelbottnad. Detta skapar den
ambivalens som jag efterstravar; att uppenbara och avgransa mediet och dess verkan.

Min utgangspunkt ar alltsa snarast att undersoka musiken som resultatet av en
kritisk process. Rent konkret kan detta t. ex. innebara att mitt utgangsmaterial har
utsalts for en erosions/fragmentariseringsprocess. F'or narvarande arbetar jag med
en symmelrisk tolvtonsmetod vars intervallkonstellationer innehaller vagt uttryckta
men skonjbara rester av ett tonalt idiom.

Som redan framgatt ser jag olika idiom och referenser som krafter som (vare sig vi
vill eller inte) verkar inuti musiken. I mitt skapande intresserar jag mig for hur
spelet och driften mellan dessa tendenser kan gestaltas. Musikens vasen utgors
darmed av sjalva tvekan, av tron och vantron. Konkret kan detta innebara ett
uppenbarande av hur en musikalisk situation bar froet till sin egen undergang eller
sin motsats.

Denna slags liminala kvalitet ser jag som ett viktigt verkningsmedel i den musik jag
vill arbeta med. Jag forestaller mig en musik som bjuder in lyssnaren men som
ocksa gor utfall mot densamme genom att attackera sin egen suggestiva kvalitet.
Min tro ar att en sadan strategi skulle gora musiken plastisk gentemot det
omgivande samhallet och darmed oppna nya mojligheter. Den skulle -tanker jag
mig- motverka statiska positioner; oreflekterat konservativa saval som forment
radikala men 1 sjalva verket konventionella grepp. Jag forestaller mig en musik som
tar stallning bade for det klingande och det konceptuella/filosofiska/teoretiska, en
mustk som tar stallning for den kritiska tanken framfor det akademiskt angsliga, det
modebetonade och det politiskt korrekta, en musik som stravar efter att uppenbara
nagol genom sitt satt att vara.
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APPENDIX

Chainletter
For flojt, halvakustisk gitarr, piano, slagverk, viola och kontrabas.

Kammarmusikstycket Chainletter kom till pa uppdrag av konstnaren Raine Navin.
Utgangspunkten var en bild som Raine kallade for blyertsbroderier. Bildytan bestod
av rader av monsterrutor vars myllrande grafik paminde om telefonklotter. Raine
berattade att han alltid hade forestallt sig bilden som sig som ett partitur. Efter lite
eftertanke bestamde jag mig for att inte forsoka musikalisera bildinnehallet utan
istallet betrakta bilden som ett partitur for associationer.

Chainletter representerar pa manga satt en vandpunkt i mitt skrivande, bade
konstnarligt och tekniskt. For forsta gangen lyckades jag pa ett mer organiskt satt
vava samman mina erfarenheter som gitarrist och arkeolog med ett
konstmusikaliskt komponerande. Rent kompositionstekniskt innehaller stycket
flera landvinningar som kom att berika mitt tidigare intuitiva skrivsatt. Framforallt
utarbetade jag systematiska metoder for att generera intressant melodiskt och
harmoniskt material. Genom att extrapolera ackord ur gester eller omvant skapa
gester ut ackordmaterial skapades en dynamisk enhet i musiken. Ocksa 1 rytmiskt
avseende innehaller stycket nytankande. Delar av musikens rytmik konstruerades
med utgangspunkt i ett metriskt schema. I detta orgelbundna raster av vaxlade
taktarter fick taktartens taljare eller namnare bestamma antalet impulser inom varje
takt. Pa sa satt fick jag fram en mer organisk rytmik an 1 tidigare stycken.

Rent berattartekniskt ansluter Chainletter 1 huvudsak till mitt tidigare linjara
skrivsatt. Handelserna foljer logiskt pa varandra. Som titeln antyder kan narrativet
beskrivas som en kedja av ljudbilder. Men titeln kan ocksa utlasas som kedjad
bokstay, en allusion pa tillbakahallandet av det forbehallslost intuitiva och
kanslomassiga.

Det mest radikala greppet, en metod som jag ofta har aterkommit till, var att infoga
ett starkt avvikande objekt i musiken. Mitt i stycket faller musiken sonder. Kvar
finns bara det rasslande ljudet av medeltida djurben upphangda i en galge. Denna
benmusik, som pagar under en dryg minut, bildar en mangtydig kontrast mot
resten av stycket. En manifestation av en skeletterad eller dod musik eller ett
uttryck for en stravan efter musikens karna? Associationerna kan ga at olika hall.

Aven om Chainletter i manga avseenden blev en framgang finns det naturligtvis
svaga punkter i musiken. Till problemen hor det overvagande linjara narrativet, en
tendens som blir sarskilt tydlig dar musiken bestar av melodi och ackompanjemang.
Sa har 1 efterhand kan jag tycka att stycket hade vunnit pa ett mer utvecklat
kontrapunktiskt arbete.
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Exfolia

For elgitarr

Efter viss vanda beslot jag mig for att skriva ett intuitivt stycke. Min ambition var att
narma mig mitt eget instrument, gitarren, pa ett for mig nytt satt. En annan av mina
foresatser var att musikens arende inte skulle vara uppenbart. Jag ville att den
skulle oppna sig for olika las- och lyssningsarter. Stycket skulle darfor inte
uppenbart negera annan musik, men inte heller vara relativistisk postmodern
kollagemusik. Vad skulle det da vara? I efterhand kan jag se styckets didaktiska
karaktar.

I sin enkelhet frilagger £xfolia nagra estetiska och dramaturgiska problem som
intresserar mig. Analysen som foljer ar en mojlig lasning ay musiken och, vilket bor
understrykas, en helt subjektiv sadan.

For att utvecklas som konstnar ar det viktigt att ta risker. Det galler med andra ord
att indentifiera vad som ar risken vid varje givet tillfalle och 1 varje kontext. Den har
mustken ar inte svarlyssnad eller tekniskt komplex. Stycket har nagra fa men
explicit artikulerade bestandsdelar. Den atmosfariska klangvarlden i styckets andra
del har ljudestetiskt beroringspunkter med popularmusik. Ytligt betraktat, och 1
relation tll centraleuropeisk konstmusiktradition, kan stycket darfor uppfattas som
“lattkopt”. Detta ar en medveten och kalkylerad risk, en strategi. Stycket har en
liminal karaktar.

Del 1

Lzfolia borjar med klanger som ekar av ett modernistiskt tonsprak. Musiken
forsoker formulera sig men fastnar redan inledningsvis i en neurotisk upprepning
av samma ackord. Efter att slutligen landa 1 en isolerad, romantisk tonal
ackordfiguration, ar musiken sa utmattad av sin egen anstrangning att b/i t// att den
tystnar, eller rent av somnar. Ett enkelt skrapande ljud som spelas med en nyckel tar
vid. Detta ljud bildar overledningen till del 2.

Del 2

Oformoget att artikulera sina utsagor pa ett trovardigt satt vander sig det utmattade
subjektet inat. Musiken sluter sig inom sig sjalv och upptrader darpa forvandlad till
ett skrapljud. Nu hors alltsa det man kan kalla musikens skugga, dess kaos-
/oljudskomponent. I den har overgangen forskjuts lyssnarperspektivet; fran att ha
foljt eller identifierat sig med musikens berattelse som deltagare blir lyssnaren
istallet en betraktare av dess kollaps. Musiken blir nu ett objekt.
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EXFOLIA
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Scrape string with key. In
move towards the pickup
over hotspot, than revers

crease pressure as you
hotspot. Do a brief stop
e the process and do a

similar stop att the uppermost fret.
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Key RH
String VI
LH
compressor on
Effects K A
Circle the key on the indicated pitch with light
pressure and a small, relaxed hand movement.
Aim at a focused pitch and a continuos, singing
sound that smoothes out the beats of the delay.
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Notexempel 2. Gitarrstycket Exfolia.



Vad som sker darpa ar att skrapljudet vidarefors men nu som en organisk del av
den sfariska klang som utgor styckets fortsattning. Den ovan beskrivna passagen
redovisar tillblivelsen av ett klangobjekt sammansatt av tre bestandsdelar: tva toner och
ett skrapande ljud, allt spelat pa en strang. Med hjalp av ett fjarde element: langa
ekon forandras musikens rum till en spoklik vidstrackt klangsfar. Forloppet kan
beskrivas som en exposition ay musikens bestandsdelar; skrapljud, toner, harmonik
och efterklang.

Fenomenologiskt beskriver musiken en rorelse fran narhet/kroppslighet/internalitet
tll avlagsenhet/utomkroppslighet/externalitet .

De narrativa strategierna i £xfolia ar i sig inte nya. Det nya och intressanta for mig
ar att jag pa ett tydligt satt kan isolera och beskriva de olika elementen och iakkta
deras samspel. Detta har givit mig en djupare forstaelse av musikens utifran ett
perceptuellt och strukturellt-kompositionstekniskt perspektiv. Om jag uppnatt
nagol i detta stycke sa ar det just detta.

Sa har 1 efterhand tycker jag mig ocksa se hur stycket metaforiskt representerar min
lasning av den moderna konstmusikens biografi, hur krissymptom banar vag och
ger upphov till nya former.

Poltergeist
For symfonisk blasorkester

[ mitt skrivande har jag ofta favoriserat instrument med attack och avklingning som
piano, vibrafon och gitarr. Nar jag nu fick mojligheten att skriva musik for
Stockholms lans blasarsymfoniker foresvavade mig, utover de rent tekniska
utmaningarna, flera potentiella problem:

1. Blasorkestern ar ett medium fullt av historiska konnotationer. Kopplingen
till miltitarmusik och bombastiska klimax 1 1800-talets romantiska
orkestermusik ar svar att kringa. Detta erbjuder bade mojligheter och
problem.

2. Den fysiska anstrangningen bakom tonbildningen inger en pataglig kansla
av intentionalitet. Instrumentet ar sa att saga antingen pa eller av.

3. Hur skulle jag uttnyttja hela orkestern och anda skapa en transparent
textur?

Ganska snart upptackte jag att det fanns det forvanansvart lite nutida musik skriven
for blasorkester. En viktig inspirationskalla fann jag dock 1 Luigi Nonos
monumentala orkesterverk // Canto Sospeso. Det som tilltalade mig 1 Nonos verk var
det glesa fragmentariserade berattandet och dess helt transparenta webernska
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klangvarld. I spelet mellan sjalvstandiga linjer fann jag ett alternativ till de 1
blasorkestersammanhang sa vanliga blockackorden.

Min kompositionsprocess utgick denna gang fran en inre bild som jag bestamde
skulle vara karnan i stycket. Jag bestamde ocksa redan fran borjan att stycket inte
skulle innehalla nagra virtuosa excesser. Musiken skulle 1 huvudsak vara langsam
och vila pa instrumentens nakna klang och samklang.

Pa ett idigt stadium forordade min kompositionsprofessor att jag skulle utelamna
slagverket och att musiken kunde besta av en enda sammanhangande och sakta
foranderlig klang. Detta var nagot jag aldrig hade gjort forut. Men med ambitionen
att lara mig nagot nytt bestamde jag mig for att anta utmaningen, dock med vissa
reservationer. Ett stycke som bestar av en enda lang klang skulle -forestallde jag
mig- kunna bli valdigt kravande for orkestern. Darfor beslot jag mig for en
kompromiss. Det skulle finnas andrum 1 musiken och for klangens skull och
interpunkteringens ville jag heller inte undvara slagverket helt (vibrafon,
glockenspiel och timpani). Jag holl dock fast vid min grundidé att skriva en i
konventionell mening antivirtuos musik. I skrivandet utgick fran tva grundgestalter:

1. Ett aterkommande litet sekundintervall: styckets karna
2. En serie blockackord

[ utkomponerandet av dessa grundgestalter anvande jag olika metoder. For att
astadkomma en transparent och klangligt organisk textur strackte jag ut
blockackorden over tiden genom att infora tonerna en efter en. For att inte belasta
de enskilda musikerna med alltfor langa toner anvande jag mig av
overlappningsteknik. Inledningsvis lat jag insatserna vandra upp genom orkestern
fran dess absoluta basregister till flojterna. Som kontrast till denna sakta
framflytande, spoklika musik stallde jag ett par livliga trablaspartier och nagra fa
emfatiska tuttiackord 1 forte fortissimo. Da blasorkestermusik kraver luft och
omvaxling visade sig detta vara en bra strategi.

Poltergeist var ett forsta forsok att skriva for blasorkester och som sadant mycket
larorikt. I skrivande stund har jag annu inte hort inspelningen av stycket. Min
minnesbild av konserten ar dock att musiken 1 stort sett fungerade som jag hade
tankt. Men det uttunnade skrivsattet ar utan tvekan kansligt for felspelningar och
brister 1 intonation.
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