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12. KONSTMUSIK FOR VAR EGEN TID

MELLAN GRUPPER OCH DECENNIER

Mitt i so-talets ofta animerade debatt mellan Mandagsgruppen
och den i ett tidigare kapitel samlade so-talsgruppen (med
vapendragare) framtridde flera tonsittare som inte passar in i dessa
gruppbildningar men spelat viktiga roller som formedlare av musiksti-
lar och musik av egenvirde. Dit hér Lars Johan Werle, Gunnar Bucht,
Bengt Hambrzus och — som parallell till Bo Linde — det tio ir yngre
men fortfirdiga »underbarnet» Bo Nilsson. Det har aldrig varit friga
om att sammanfora just dessa i nigon egen formation, trots att de tre
forstnimnda ir prakriske taget jimnariga. Det blir ocksd nodvindigt att
sirbehandla dem och att ligga till ndgra lika enskilda kolleger.

Lars Johan Werle

Fi av 1900-talets tonsittare har s direkt integrerats i den nyare musik-
teaterutvecklingen som Lars Johan Werle, trots att han kom in bakvi-
gen i kompositionsflodet, efter ett flitige forflutet som jazzpianist, stu-
dier i musikvetenskap i Uppsala och privatstudier i kontrapunke for
Sven-Erik Bick. Efter att ha visat upp ett stort projekt fick han av sin
davarande chef vid kammarmusiksektionen pa Sveriges radio, Ingvar
Lidholm, radet att skriva nigra korta satser for strikkvartett. Resulta-
tet, Pentagram (1960), blev ett omedelbart internationellt genombrott,
med pris vid de internationella musikdagarna i Bilthoven i Holland.

Detta var nymodig musik i modifierad seriell teknik, dock med en
framatpekande lyrisk grundstimning, i Werles egen partituranvisning
sd formulerad: »de lyriska och expressiva dragen [...] forefaller mig an-
gelignare 4n graden av metrisk noggrannhet». Senare tyckte han: »Det
ar for mycket stil och for litet Werle i musiken. Sista satsen ir bist, det
ar mest lyrik i den.» (Cit. efter Bergendal 1972, s. 240.)

Nista verk, en Sinfonia da camera (1960), »svajar i stilen en smula
mellan det punktuella, seriella so-talsidiomet och mera sextiotalistiska
klanglagringar» (Bergendal). Det stora genombrottet direfter blev den
s.k. arenaoperan Drimmen om Thérése (Zola & Runsten; 1960). Are-
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naopera presenterades som en virldsnyhet (vilket kan diskuteras), och
anvindningen av den cirkelrunda repetitionssalen, kallad Rotundan,
blev ett konstituerande element i verkstrukturen som sikert bidrog till
framgangen. Librettisten och regisséren Lars Runstens andel var bety-
dande. Sjilva rumsbegreppet, med &skddarna runt rundscenen och de
26 musikerna i grupper bakom publiken, f6rstirktes av hogtalardis-
tribuerade klangytor som bidrog till att lokalisera ljud och aktion.

Avgorande for framgingen, som burit arenaoperan lingt bortom
Rotundan, ir dock avgjort allkonstverkets lyckosamma balans mellan
elementen. Den drémlika handlingen — byggd pi en novell av Emile
Zola — ir modernt uppspaltad i tidsférskjutna episoder, med filmtek-
niska grepp, och det ir en passionshistoria som har tidlésa inslag och
skildras med bide émhet och distans. Werle limnar hir i stort stringa
kompositionstekniker och tillgriper citat och allusioner till allehanda
stilarter (folkvisa, marschrytmer, madrigalismer m.m.), nigot som han
senare skulle utveckla till personligt masterskap.

Aven om Werle skrivit annan musik — en ofta spelad Summer Music
(1965), hogt skattade kérverk som Canzone 126 di Francesco Petrarca
(1967) och Nautical Preludes (1970; byggd p idel sjétermer) — framstér
han som den genuine musikteaterkomponisten. Efter arenaoperan f6lj-
de den kanske forsta bestillningen till en svensk tonsittare frin en ut-
lindsk operascen (Hamburg). Denna opera, Resan (P. C. Jersild; 1969),
dter med Runsten som medskapande librettist, 4r en modern férorts-
studie om en fantasts mardrémsliknande resa till ett slags grétt helvete.

Hir blandas stilarna dnnu vildsammare, Werle har sjilv kallat den
en nummeropera med médnga citat, Puccini, Mozarts Trollflojten (i en
mycket mangbottnad paroditeknik) men ocksd hustruns trinande
blues och ett ging studenters livfulla jenka eller ett professorspars iskal-
la chacha (Connor 1977, s. 485 £.). Det hivdades att det neutrala motta-
gandet i Hamburg berodde pa tysk oférstielse for svensk forortsvardag,
men inte heller Stockholmsuppsittningen (1970) blev, trots kritikerro-
sor, ndgon varaktig framging. Det blev ddremot nista stora opera, 7in-
tomara (Almqvist; 1973), skriven till Kungl. teaterns 200-arsjubileum.

Denna ging var det en annan kind operaregissér som stod for
grundidé och librett. Leif Séderstrom fokuserade dels pa den androgy-
na gestalten i Almqvists Drottningens juvelsmycke, dels pd Operans
tillskyndare Gustav III. En sireget uppmirksammad och pikostad
uppsittning till jubileet hilsades som »en opera att ilska» (Alf Thoor,
Expressen 19/1 1973), men invindningar saknades inte, bl.a. for vissa
longérer. Nyuppsittningen pa Stora teatern i Géteborg (7/3 1976) var
ocksi en koncentration (tre akter blev tvi). Samarbetet med Leif S6der-
strdm fortsatte senare med En midsommarnattsdrom (uppf. Malméo
1985), dir Shakespeare klitts in i ett slags opera-musikal.
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Vigen frin en seriell borjan till detta senare tonsprak med frikostiga
lin ur musikens historia fortsatte ett gott stycke till med nista stora
musikteaterverk, Animalen (Danielsson; Stora teatern 1979), teaterns
dittills storsta framging (se dven s. 237). Werles medhjilpare markerar
pa site site sjilva greppet: Tage Danielsson skrev den underfundiga
sagan om djurens uppror mot minskligt kapprustningsvanvett, Hans

Alfredson skapade scenografin:

»Aven nir han vigar sig in p4 operettens och den mest kommersialiserade po-
pulirmusikens doméner avstr han frin att ostentativt pastischera och in mindre
parodiera. Faran i att ta alla musikstilar p4 allvar ligger i utslitning, anonymitet,
men Werle undgir praktiske taget alla fallgropar och blindskir. Den stilistiska
briljansen ir inte utanverk — den berittar ndgot visentligt om Werle sjilv.» (Lars
Sjoberg, NM 1979/80 nr 4.)

En visentlig sida bor vara den genuina musikteaterkinslan, och det ir
foljdrikeigt att Werle tagit aktiv del ocks i dess fostran (som lirare vid
musikdramatiska skolan i Stockholm och annorstides) och forsett den
med liromedel som TV-showen En saga om sinnen (1971) eller ur-
sprunget till kammaroperan Medusan och Djivulen (1973). Han har
ocksd skrivit musik till en rad dramatiska uppsittningar och filmer,
bl.a. Ingmar Bergmans Persona och Vargtimmen. Men den stora ope-
ran — eller musikteatern — lir behélla sitt grepp om honom: senast skrev
han f6r Folkoperan i Stockholm Lionardo (1988), dir perspektiven Ater
fordjupats.

Gunnar Bucht

I Gunnar Buchts fall kan det vara frestande att se hans tonsittarattityd
i ljuset av en i 6vrigt mangfasetterad och utpriglat intellektuell, ja aka-
demisk instillning och verksamhet. Mycket riktigt bérjade han studi-
erna vid Uppsala — med en licentiatavhandling 1953 om Vadstenanun-
nornas veckoritual inom dmnet historia. Samtidigt spelade han piano
for Yngve Flyckt och drevs hirt i kompositionsstudier for Blomdahl,
fortsatta under ett utlandsir fér Carl Orff, Goffredo Petrassi och Max
Deutsch. Ett flitigt och mélmedvetet komponerande har sedan 4daga-
lagts i en stil som ocksé l6pt parallellt med andra inriktningar hemma
och annorstides. Detta har skett vid sidan av pedagogisk-administrativ
verksamhet i Stockholm som lektor i musikvetenskap, professor i kom-
position (1975-85) och direktdr for Musikhogskolan (1985—93), vidare
stridbar ordforande for Fylkingen och Tonsittarforeningen samt i led-
ningen bade for den svenska sektionen av ISCM och dess internatio-
nella presidium.

Om Buchts totala tonsittarverksamhet har foljande sagts, som ocksd
visar en inte helt ovanlig situation for en stridbar och méilmedveten
tonkonstnir:
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Ex 2: Gunnar Bucht,
inledningen till Geor-
gica (1980). (Edition
Suecia.)

»I sina verk strivar han efter att kombinera en moderat modernistisk form med ett
starkt emotionellt laddat idéinnehill. Hans musikaliska stréivanden liknar knap-
past nigon annan svensk tonsittares, och Bucht saknar dirfor nira vinner och
allierade inom tonsittarkiren.» (Hanson 1993, s. 132.)

Buchts fylligaste verkgrupp ir stora orkesterverk, bl.a. 9 symfonier med
titlar som framtvingar associationer till storslagna dmnen i hela den
visterlindska kulturtraditionen.

Hit hor Symfoni nr 7 (1972, bestillningsverk for Norrkopings sym-
foniorkester), som var Buchts »iterkomst» efter en kort period elek-
tronmusikkomposition (snarast s.k. konkret musik, som i Symphonie
pour la musique libérée; 1969). Verkets tva satser Malgré tout (»trots
ally) och Tant mieux (»s3 mycket bittre») pekar nirmast bakét mot
Wagner och Mahler. Samma férhéllande giller Journées oubliées (1975),
med underrubriken »Karaktirsstycken frin en karakdirslos tid», som

Vil
divin 4

Vie
divin 3

Ve.
divin 3

Cb.

divin 3
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ror sig kring stora historiska ddesstunder (se fyllig intervju i NM 1975/
76 nr 3, s. 35 f.), den uppmirksammade »skapelseberittelsen» 7he Big
Bang — and after (1981; se kommentarer av Davidson, NM 1980/81 nr 3,
s. 26 f., samt Schonfelder 1984, s. 102 f) eller den vergilianska liro-
diktassocierande Georgica (1980).

Bengt Hambraus

Aven Bengt Hambrzus gick parallellt en framgangsrik akademisk stu-
diegng (med en licentiatavhandling 1961 hos Carl-Allan Moberg i
Uppsala om Codex carminum gallicorum) och spelade orgel for Alf
Linder. Men dir upphér likheterna med Bucht. Hambrzus har ingen
egentlig lirare i komposition utom sig sjilv, med jirnflit, men han for
tidigt (redan fran 1951) till sommarkurserna i Darmstadt och insép det
allra nyaste, med Messiaen som en bestiende kurslirofader och men-
tor, och han valde i sin egen musik frin borjan att spegla och medverka
i dessa avantgardets nya ron.

Tvé instrument kom att i utpriiglad grad bira hans tidiga budskap:
orgeln och bandspelaren. Han blev den obestridlige pionjiren i Sverige
for den kring 1950 fodda s.k. elektronmusiken och fick dirfor gora sina
forsta internationellt uppmirksammade forsok i utlindska studior, i
Kéln — Doppelrobr II (1955) blev det forsta elektronmusikverket av en
nordbo 6ver huvud taget —, Siemens-studion i Miinchen och Centro di
fonologia i Milano. Orgeln blev under hans hinder ett alldeles nytt
sirpriglat medium for likartade nya klanger, sikert pd avgsrande sitt
genom Messiaens forebild.

I1L.: Bengt Hambrzus
(Foto Réster i Radio-
TV.)
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Hambrzus har ocks3 visat en pétaglig pedagogisk ddra och entusi-
asm. Verksamheten vid Sveriges radio (1957—72) priglades i det mesta
av ambitionen att informera och instruera lyssnarna i den nya musi-
ken, och samtidigt skrev han flitigt i mdnga imnen, dven vetenskapliga
publikationer (bl.a. boken Om notskrifter, 1971). Denna sida krontes
1972 med utnimningen till kompositionsprofessor vid McGill-univer-
sitetet i Montreal (Canada), dir han med kollegan Alcides Lanza ocksd
vidareutvecklat elektronmusikstudion och dess verksamhet samt hand-
lett musikvetenskapliga studier.

Den mingfaldiga kunskap, p3 flera omriden nirmast lirdom, som
Hambrzus inhimtat, har inte ovintat satt djupa spar i hans musik.
Hit hor avgérande intryck av Fjirran ésterns musikkulturer, som prig-
lat inte bara hans rikt differentierade slagverkselement — nir det inte 4r
hans egen rika samling av klockor i alla former som manipulerats pa
hans tonbandinslag. En mahinda sirskilt personlig egenskap i hans
musik ir att melodi, harmoni och kontrapunkt smilts ner i en helt
annan integrering av klangelementen, ofta noggrant analyserade (som
orgelpipornas hemligheter, i samverkan med experten Ernst Karl Ross-
ler, som ocks3 fitt orgelverket Constellations sig tillignar).

En annan egenhet ir sammanhallna verk i »kompositionsfamiljer»

»dir de olika medlemmarna fungerar som storre eller mindre romaner eller novel-
ler i en cykel dir ett imne ibland dominerar, ibland kommer i bakgrunden.»
(Hambrzus, om orgelverket Transit II, Artist ALP 102, 1965.)

Sidana familjer bildar just Konstellationer I-III (1958—62), forst alltsd
ett orgelstycke, vars nymodiga klanger sedan manipulerades elektro-
niskt i Milano, medan den tredje delen bestir av bandet samt ny orgel-
musik »live» (alltsd direktspelad, enligt denna modeterm). En annan
grupp ir Rota-familjen (1956-63): Rota I ir skriven for tre orkester-
grupper och kan kombineras med Rota II, elektroniskt behandlade
klock- och orgelklanger (se Hambraus, Expo Norr Riks Lp 7S, 1966).
En del av denna senare kan lyftas ut och framféras som 7ransit I men
ocksi kombineras med Transit II for fyra instrument, vilket i sin tur
kan bilda obligat concertinostimma i orkesterverket Transfiguration —
»ett av Hambrzus” mest magnifika stycken; ocksé det tycks vara hug-
get ur en odndlig strom av musik» (Bergendal 1972, s. 93).

S kunde yrterligare en rad verk fortjina att framhallas. Viktig dr en
grupp som belyser Hambrzus’ relation till kyrkorummet och den krist-
na tron. I Responsorier (1964), bestillt till Uppsala érkesites 800-drs-
jubileum, spelar tonsittaren rumsligt pd domkyrkans inre och akus-
tiska egenskaper: orglar pa liktare och kor spelas ut mot varandra, ko-
ren stir pd en motsatt liktare och en tenorsolist bakom hégaltaret, i
slutet kront med tornets klockor. I Motetum Archangeli Michaelis
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(1967) for blandad kér och orgel, till Maria forsamling i Stockholm,
finns den virldsliga underrubriken »Omaggio a Edgard Varése», som
ocksi flyktigt citeras i orgelstimman.

Detta var en delvis ny vindning som musiken tog efterhand genom
att inte bara i familjekretsen kommentera sig sjilv utan genom asso-
ciationer dven andra tonsittares musik. Ett markant exempel blev Ren-
contres (1971), till Musikaliska akademiens 200-drsjubileum, med »en
underrubrik som egentligen torde vara tillricklig som kommentar:
Rencontres — sammantriffanden — med t.ex. Beethoven, Wagner,
Skrjabin, Mahler, Reger, Varése, Hambrzus» (tonsittarens kommen-
tar, Riks LP 32, 1972). Avsnitt ur Beethovens Grosse Fuge och fanfar-
motivet ur dennes Prometheus viivs in i det egna klangfulla tonspriket,
sd dven Wagners Tristan-ackord och Mahlers beromda adagietto.

I det ocksa till namnet snarlika orkesterverket Ricordanza (»minne,
registrering», 1976) byggs hinsyftningar till egna verk frin senare ir —
fr.a. orgelkonserten Continuo — a partire da Pachelbel (1974—75) (hirtill
Hambraus, kommentar i Caprice 1137, 1982), men ocksé ritualmusik
av tibetanska munkar. Hyllningen av Pachelbel var ett led i ett tillta-
gande intresse for ren orgelmusik, utmynnande i den magnifika sam-
lingen Livre d'orgue (3 band, 1981) — en messiaensk titel! —, som forma-
de héjdpunkten i Stockholms orgelfestival 1985 med Hambrzus som
hyllad hedersgist. Hos Bach heter liknande samlingar t.ex. Orgelbiich-
lein, med samma benigenhet att sammanfatta en livsgirning. Ham-
braeus har vil skapat svenska klangvirldar som inte behover skimmas i
grannskap som dessa - utéver en Pachelbel eller Messiaen kan hir till-
fogas Edgar Varése som den store klangmagikern.

Bo Nilsson

Sillan, om ndgonsin, har en svensk tonsittare si tidigt och si raske
slagit igenom internationellt, dirtill mot de flesta odds, som Bo Nils-
son frin Malmberget gjorde den 17 februari 1956 i Kéln, innu bara 18
dr gammal. Det skedde med Tvd stycken for flojt, basklarinett, piano
och slagverk.

Det var den sanna underbarnssagan: han hade i Malmberget inte
haft manga méjligheter att komma i direkt kontakt med levande musik
annat in genom fadern, det egna jazzspelet — och radion! Enligt upp-

* gift var dert frimst de tyska nattsindningarna med ny musik som blev
det lirostoff han si snabbt assimilerade att redan sensationsdebuten
stod mitt inne i avantgardets stilsfir, och i hisnande tempo kompone-
rade Bo Nilsson under ett halvt decennium ett imponerande antal verk
med stor genomslagskraft och bredd i uttrycket om #n inte i formatet.

Det pi sitt sitt mirkligaste provet pa blixtsnabb assimilation av det
nya ir historien om Bo Nilssons forsta elektronmusikkomposition,
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Ex. 3: Bo Nilsson,
Audiogramme (1957),
partituret som visar
att Nilsson maste ha
sett Stockhausens tidi-
gare publicerade Stu-
die I1.

Siffrorna anger
tidsaxeln (i sekunder),
héger filt (d.v.s. det
&vre nir grafen ir
rittviind) anger frek-
vens, vinster filt dy-
namik.

Audiogramme (1957). Den skickade han frin Malmberget till Kéln-stu-
dion dir den realiserades av Gottfried Michael Koenig (en besvirlig
process som noggrant dokumenteras i dennes artikel i avantgardets hu-
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vudorgan Die Reihe 4 1958 s. 85 f.). Koenig forundras éver de ytterst
precisa anvisningarna i det tolvsidiga »partituret» (se ill.) men ocksd
over att en del grinsvirden 4r s& minimala att de »ir absolut ohérbara»,
men beundrar ocksd »den stilistiska renheten i partituret.

Redan 1957 var det dags for ISCM-debuten, och Sten Broman kun-
de frin Ziirich rapportera om berittigad uppmirksamhet for Komposi-
tion Nr 6. Frekvenser.

»Det var en koncentrerad punktmusikalisk komposition, som ‘gde en bestickande
rytmisk intensitet till skillnad frén de flesta andra punktmusikaliska verk, och det
var denna skillnad, som vickte allmint intresse.» (Broman 1982, s. 116.)

Samma ar kom Quantitiiten for piano, Tjugo grupper for piccolaflsjt,
oboe och klarinett utplacerade i rummet med tjugo notgrupper p not-
bladen som spelas i valfri ordning i bista Stockhausen-manér. Nista &r
forelag kantaten Ett blocks timme (O. Fahlstrém; 1958) for sopran och
kammarorkester, och den mirkliga trilogin Brief an Gista Oswald.

Redan detta verkblock stir s3 att siga inskrivet i svensk nutidsmu-
sikhistoria med glinsande silverskrift — just denna silverskimrande, dis-
kantljusa klangfirg har allmint uppmirksammats. I en insikesfull och
finstimd analys av de bida sistndmnda verken pekar Ilmar Laaban p4
en rad kvaliteter och stilgrepp som belyser Bo Nilssons tidiga mister-
skap och fértruppsposition:

»Glansfullt realiseras [i sista delen] det utgdende so-talets nya klangbild: stor or-
kester, fonetiskt-analytiskt deklamerande kér, hogtalare och stereofoni. Samtidigt
vidgas det musikaliska rummet bakdt: ekon frin sekelskiftet tringer in for att for-
intas i nista 6gonblick; senromantiskt kinslomittade missing- och strikarmassiv
tornar upp sig som brinningar for att brytas som skum mot det rike besatta slag-
verkets glittrande korallrev. I slutet slir den (liksom redan i Midchentotenlieder
[den forsta »satsen»]) till recitativ avmattade sangens entropi med ens om till to-
talt, sjdlvupphivande uttryck — en musikalisk atomexplosions odifferentierade
kaos.» (Laaban, Phono Suecia PSCD 33, 1993.)

En nistkommande trilogi var Drei Szenen (1960—61) — denna och an-
dra tyska titlar var naturliga inte minst dirfor att avantgardets ledande
musikférlag Universal-Edition i Wien gav ut hans produktion. Och
Laaban skonjer ocksa vad som redan holl pa att hinda dir:

»De instrumentala Drei Szenen rekapitulerar liksom i Zeitraffer de foregdende
drens utveckling och avslutar den. Samtidigt varslar de om drag hos Bo Nilssons
foljande utvecklingsskede: uttrycksmedlens forenkling, kinslans primat, det post-
moderna stilcollaget.» (Phono Suecia PSCD 33, 1993.)

Entrée for orkester och tonband (1962) blev en tids sorti frin denna
avantgardistiska stil. Nu féljde dels diverse funktionsmusik (for teater,
film och TV-serier som Hems6borna, Bombi Bitt och jag), men dels
ocksd dterkomster som Revue (1969) for fyra trumpeter och brokiga
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slagverksinstrument (bl.a. fem tombuteljer), och den komplexa om-
stuvningen av tre »déja-vur-upplevelser: Déja-vu (1967), Déja connu
(1973) och Déja connu, déja entendu (1977) for olika blisargrupper.
En hogst lisvird tankestillare med den ominésa titeln »Den bort-
glomde avantgardisten Bo Nilsson» av den tyske musikskribenten
Hanspeter Krellmann pekar i anslutning till ett par fina verkanalyser
delvis pd vad som varslats:
»Gardagens avantgardister har blivit dldre [...] Nir jag 1973 gjorde ett radiopro-
gram om honom, hade jag kiinslan av att foreta en utgrivning. Sedan den gingen
har jag aldrig mer hort av honom, och jag vet inte ens om han éver huvud taget
komponerar lingre. Men hans tidiga musik existerar, och om man &terigen lyssnar

till den, dyker samma frigor upp som den gingen: Varfor spelas den hir musiken
inte lingre eller inte pa nytt idag?» (Krellmann, NM 1981/82 nr 4, s. 33 f.)

Kanske har Nilssons sjilvférbrinnande gléd férdunklat nigot av denna
musik, men Krellmann bér ha ritt i sin slutsats: »Trots all modern
stilism bir hans musik en tidl6s och dirfér desto nodvindigare konsts
kinnetecken.»

Hans Holewa

En omstindighet som kom att tillféra svenskt musikliv nya impulser
var efterkrigstidens »invandrare», férdrivna nu inte av Hitler-spoket
utan av socialistimperiet. Det finns dock ndgra exempel p3 kvardrs-
jande konsekvenser av diasporan i virldskrigets kolvatten som ling-
samt kunde gora sin rést hord i det nya hemlandet Sverige.

Dit hér den i Wien fodde Hans Holewa, som visserligen tillhér 30-
talsgenerationen och som kom hit redan 1937 men forst med Straktrio
(1959) visade upp sin ritta och fingslande profil — en senkommen men
hégst vital dodekafonist.

Det tog tid for Holewa att dvertyga musiklivet om biarkraften i hans
egen personliga tolvtonspoetik — en sirpriglad musikalisk »skalde-
konst» vixte nimligen fram ur hans undanskymda kammare — men de
senare verken kan tryggt sigas dvertyga om att han inte forblev forbi-
sprungen utan snarare sjilv langsamt blev upphunnen av den post-
modernistiska mangfald som det sista kvartseklet inrymmer.

Som exempel pid med vilken koncentration pa byggstenarnas bir-
kraft som Holewa arbetar kan nimnas en serie kammarmusikverk och
en Violinkonsert frin denna genombrottstid, alla hirledda ur samma
tolvtonsserie och med en kirna till verken presenterad direke i inled-
ningstakterna. Det ofta lapidariska uttrycket fick efterhand st6rre om-
fing. Hit hor 6 symfonier (den tredje med en textlés sopran) och ett
par konsertanta verk — sirskilt uppskattad en cellokonsert kallad Fyra
kadenser (1968), en virtuos Pianokonsert (1972) och en Konsert for wi
pianon och strikar (1976) med citat frin forebilden framfor alla, Alban
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Berg. Négot av ett musikaliskt — och ateistiskt — credo blev operan
Apollons forvandling (egen librett; 1967—71; uppf. av Sveriges radio pi
Cirkus i Stockholm 1975). Operan fick en fortsittning i den musik-
dramatiska episoden Vittnet (1980) om Apollons mord pi den flsjtspel-
ande satyren Marsyas, Apollons rival men besegrad och dirfor flidd
levande — en grym protest mot lidandet i virlden.

1 Apollons forvandling formuleras credo-satsen: »Den stérsta givan
som oss gudar bjod: att mistra livet utan gudars stod.» Holewa bor
sjilv vara ett gott exempel, och han mistrade sjilv forsynt musiklivet
for dess ofta uppvisade oférstind. Ett annat credo ir hans uppsats
»Osystematiska forsok till redogorelse for mina synpunkter pi toly-
tonshandhavande» (1988), dir han talar om »mitt envisa fasthillande
vid den alltid misstinkta och missforstidda innebarden av tolvtonstek-
niken». Mer éin om ren envishet dvertygar dir att hans »vidgade insikter
i tolvtonsteknikens anvindning» medverkar till »uttryckets 5kade var-
iabilitet — en "vokabulir’ som jag hoppas behiller sin betydelse».

Eduard Tubin

I kanske hégre grad 4n ndgon av andra viktiga invandrade tonsittare
representerar den estnisk-fédde Eduard Tubin de problem som kan
karakreriseras som den dubbla identiteten (se Larsson 1981, s. 32 f.).
Tubin var redan en ledande tonsittare i Estland, utbildad vid musik-
akademien i Tartu (Dorpat) hos den uppskattade professorn Heino
Eller och sjilv dennes eftertridare vid kompositionsprofessuren, innan
han 1944 som s& méinga andra bridstéreat flydde undan krigets fasor till
Sverige, dir han levde resten av sitt liv.

Han blev si sméningom svensk medborgare, dock forst 1961, och han levde dnnu
mera undanskymd 4n Holewa — medan denne kopierade noter i radions bibliotek,
ordnade Tubin 1945-72 Drottningholmsteaterns orkestermaterial och skrev ut ge-
neralbasstimmor. Tubins musik hade ocks trogare portgingsfore i Sverige och
métte forst mot slutet av hans liv en stérre och raskt uppflammande uppskattning,
I Estland, diremot, hade han hela tiden betraktats som den frimste estniske ton-
sittaren, stindigt konsulterad av de unga och med en rad stora bestillningsverk.

Skilen till detta utanférskap kan vara manga, men dit hor kanske Tubins egen
forsynthet, méjligen ocksd, som Larsson papekar, den estniska exilkolonins starka
sammanhdllning och virnande av »det egna kulturarver och det egna spriket».
Hir ligger ett av den dubbla identitetens problem. Tubins musik ir, som ménga
betydande tonsittares, »samtidigt internationell och djupt nationell» (Larsson
1981, 5. 32), och diri ligger en annan dubbelhet som lag i tiden fram till seklets mitt
men direfter i stor utstriickning bortfoll i svenskt musiktinkande, allts& under
Tubins svenska tid. Musiken bygger pa en liknande syntes mellan djupt upplevd
estnisk folkmusik, integrerad pi ett sitt som inte ir olikt Barték och dnnu mer
Kodily (som Tubin métte och tog intryck av). Hans tonsprik har sliktskap bide
med Osteuropeiska traditioner (Sibelius, Skrjabin) och 20-talsexpressionismen,
dock inte si mycket schénbergskolans varianter.
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Ex. 4: Eduard Tubin.
Pianosonat nr 2 (1950),
inledningen.

Banden med hemlandet var som nimnts hela tiden starka, och det var i Estland
som ett par stora musikdramatiska verk bestilldes och uruppférdes med stor fram-
ging: operorna Barbara von Tisenhusen (1968, uruppf. Tallinn 1969), Reigi ipetaja
(Prosten fran Reigi; 1971, uruppf. Tartu 1979), baletten Kratt (Trolles; 1940, bearb.
1960, flitigt framford i Sovjetunionen). I de tio symfonierna (1934-73, en elfte
hade vid dédsfallet endast en forsta allegro-sats) utvecklas ett alltmera fritonalt
tonsprik som ofta soker sig tillbaka till den estniska folkvisan, si i den fjirde,
Sinfonia lirica (1943, bearb. 1978). I Symfoni nr 5, »en ndrmast perfekt avvigning
mellan utitriktade, ’spelmansartade’ drag och indtvint mediterande» (Hedwall
1983, 5. 368), bygger mellansatsen pa en gammalestnisk koral. I den nionde, Sinfo-
nia semplice (1969), »ror han sig ledigare och vitalare dn nigonsin i sin klassicistiskt
klara och folkmusikaliskt genomlysta tonvirld» (Hedwall 1983, s. 370).

Den senkomna uppskattningen har drivits pd av landsmannen Neeme Jirvis
inspelningar av de tio symfonierna. Hans péstdende att Tubin inte bara ir Estlands
storste symfoniker utan ocks3 Sveriges kan sikert diskuteras men vicker eftertanke
och hos nigon kanske daligt samvete (The Gramophone, jan. 1989, s. 1135).

Den exemplariska illustrationen av den dubbla identiteten dr Tubins stora Pra-
nosonat nr 2 (1950), av honom sjilv betraktad som »en skola for livet (ex. 4). Jag
lirde mig att koncentrera mig pa det visentliga och artt utelimna allt onddigt.
Ingen barlast, inga upprepningar, varje not skall ha sin ritta plats» (Larsson 1981, s.
32).

Tubins forsta inspiration var enligt Larsson en stark upplevelse av ett prakefulle
norrsken dver Stockholms horisont nigon ging hésten 1949 — en Aurora Borealis
frin Hammarbyhojden, dir Tubin d4 var bosatt. Larsson erinrar om att norrsken
i estnisk folktro ir en magisk forestillning, en héjdpunkt i Kalevipoegs resa till
virldens inde i nationaleposet. Tubin sékte efter musikaliskt material att knyta
samman himlafenomenet och folktron och fann det i Karl Tiréns utgiva av lapsk
folkmusik, vars vetenskapliga virde Tubin jimstille med Bart6ks arbeten. Tvi
»vuoleh» kom till fin anvindning — det bér noteras att han nu i Sverige inte till-
grep estniska snarlika runosdnger. Och resultatet av dessa komplexa samman-
smiltningar blev »ett av de intressantaste och mest tankevickande musikverk som
skapats i Sverige under vér tid» (Larsson 1981, s. 37).

Rubato e agitato d =66. (& & ... 9= )

0 i

b

% i | !| 5

simile|
s _1__3 i _rg—“ e
= = = to e o i it
— v - ! =3 !
T T
P

Glaser, Eyser, Dedk...

Flera andra invandrade tonsittare har pd olika héll och sitt kommit att
spela viktiga roller i musiklivet. Till samma tidiga period hor den redan
nimnde Werner Wolf Glaser (se 4ven s. 345), som kom 1944 frin Kéln
och bl.a. studier fér Hindemith i Berlin via Danmark till Visterds och
dir varit stimulerande pedagog, musikkritiker och oerhért flitig ton-
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sittare. Han har ocksd med iver deltagit i estetiska samtal i tonsittar-
foreningen, radion och annorstides. Den allminna meningen om hans
omfattande produktion tycks vara att den ir ytterst solid, kanske i
mycket baserad pd Hindemiths lira och stil, men den blir inte lika
flitigt framf6rd och kan inte sdgas ha inlemmats i nigon standardreper-
toar, ¢j heller de operor som satts upp i Géteborg och Stockholm.
Annu mindre blev det fallet med Johannes Dietz Degen, musikaliskt
fostrad i Leipzig. Han kom till Sverige 1947 och blev lirare i Hir-
nosand, dir ocksa han blev tongivande musikkritiker och bl.a. frim-
jade intresset for den enligt honom férsummade Ludvig Norman.
Den betydligt yngre Eberhard Eyser blev fordriven frin sin fodelse-
bygd i den del av Tyskland som tillfsll Polen. Sin musikutbildning fick
han i Hannover, dir han satt som altviolinist i operahuset samt i Stutt-
garts radioorkester. 1961 kunde han ta plats i Hovkapellet i Stockholm.
Trots en minst lika forsynt profil har Eyser pi ett helt annat sitt vuxit in i svenske
musikliv. Ingen utéver Werle har blivit s engagerat inlemmad i tillkomst och
produktion av sina operor som han, men han har inte pi lingt niir blivit lika
uppmirksammad, heller inte genomlépt en s hisnande utveckling utan halli ritt

troget fast vid ett ytterst finslipat, mittfullt modernt men utséke musikdramatiske
tonsprik.

Det dr huvudsakligen dussintalet operor i det mindre, ja ibland intima formatet
som Eyser alltifrin starten 1970 mejslat ut, i flera fall med Axel Strindberg som
hégst inforstddd librettist. Vadstena Akademien satsade tidige pd Eyser (Drommen
om mannen, 1972, foljande somrar Hjirter Kung och Sista resan), Rotundan p&
hemmaplan har féljt efter, och en rad utlindska scener har satt upp hans operor.
Sirskild framging hade Abu Said (1969, vid urpremiiren 1976 kallad Kalifens son),
som 1978 fick C. M. von Weber-priset i Dresden och sattes upp vid festspelen dir.
Inte minst anmirkningsvird #r den oftast kammarmusikaliskt raffinerade besiitt-
ningen, hogst varierande frin minsta (Sista resan for tva roster, klarinett och ton-
band) till fullare spektrum.

Csaba Deik, jimnérig med Eyser, kom 1957 frin det drabbade Ung-
ern. Han var vilskolad hemifrin men kompletterade kompositions-
studierna for Rosenberg och tog en teoripedagogexamen vid Musik-
hogskolan i Stockholm 1969 (han har varit lirare i skilda samman-
hang). Han har med sitt gedigna kunnande kommit att betraktas som
blisinstrumentens tonsittare. / 21 (1969) for 10 blasinstrument, slag-
verk och kontrabas, tillignat infanteriregementet i Sollefted, var det
féredomliga divertimentot for den tidens ambitiésa regionmusiken-
sembler och innehaller improvisatoriska element, utmynnande i en ut-
studerad kanon. Uppfinningsrikedomen belyses av det virtuost sam-
manfogade fonogramverket Klarinettofoni (1968) till Féreningen svens-
ka tonsittares so-drsjubileum, ett verk for fem klarinettister med ett
halvdussin klarinetter (Dedks eget huvudinstrument) i varierande
stimning och format i allehanda elektroniska forvandlingar.
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Ett fonogram frin 1990 med Dedks musik har fitt sitt namn frin
orkesterverket Vivax (»livskraftig, 1anglivad»; 1982) som Svenska musi-
kerférbundet bestillde till sitt 75-drsjubileum. Utdver att vara ett av
hans relativt fitaliga verk for stor orkester, behandlad med rik klanglig
fantasi, bygger det enligt tonsittaren pi den ungerska zigenarviolinis-
tens typiska spelmanér:

»Det kan forefalla egendomligt att jag anvinder ungersk musikstil for att fira det
Svenska Musikerforbundet. Men [...] verket ir imnat som en hyllning till en yr-
keskar vars uppgift ir att formedla ett sprak som kan férstds lingt 6ver de nationel-
la grinserna. DA blir det kanske rentav sjilvklart att jag blandar in toner frin ett
land i vilket jag var f6dd och vixte upp, i musik som jag skriver i ett annat land, dir
jag nu lever och arbetar.» (Dedk, Phono Suecia PSCD 32, 1990.)

En konsekvens av invandrarvigen var att flertalet svenska orkestrar un-
der efterkrigstidens férsta decennier tog in rader av betydande instru-
mentalister frimst frin Osteuropa. Detta skedde till den grad att man
under Sergiu Celibidaches glansdagar pd 6o-talet skimtsamt kallade
radiosymfonikerna »ruminska filharmonin». Senare har vigen vint sa
att framstiende unga svenska strékmusiker fyller inte bara svenska utan
i 8kat omfing dven utlindska orkestrar.
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ELEKTRO-AKUSTISK MUSIK (EAM)

Med en smula galghumor kan det hivdas att en av andra virldskri-

gets skinker till Fru Musica var bandspelaren, ett alldeles nytt
instrument som kanske mer 4n de flesta tidigare har indrat musikens
form och innehéll. Man riknar visserligen AEG-Telefunkens apparat
pd Berlins radioutstillning 1935 som »virldens forsta tonbandsapparat»
(Eimert-Humpert, Lexikon der elektronischen Musik 1973), men det
var snarare motstindarsidans stora behov av att kunna samla och beva-
ra information som framtvingade den efter kriget svindlande snabba
utvecklingen av denna mirakelmaskin.

I sin tur blev bandspelaren en visentlig forutsittning for nista fo-
delsedr, 1948, da ljudingenjoren Pierre Schaeffer i fransk radio presen-
terade en forsta »concert de bruits» (»ljudkonsert»), bestiende av inspe-
lade ljud av ofta vardagligt slag. Han dopte denna ljudkonst foljande &r
till musique concréte (konkret musik). Tillsammans med Pierre Henry
skapade han verk som ett slags surrealistiskt konsthantverk, bl.a. Sym-
phonie pour un Homme Seul (symfoni for en ensam minniska, 1950).

Sverige visade tidigt intresse for detta nya ljudlandskap, redan 24
oktober 1952 gav Fylkingen en konsert under rubriken Konkret musik,
»demonstration med inledande ord av Bo Wallner och Kjell Stensson»
(Fylkingen 1933-1959, s. 71), dir nimnda »symfoni» och andra verk av
Schaeffer-Henry spelades upp samt Pierre Boulez’ Etude II.

Mot denna franska innovation stilldes obetydligt senare vid en stu-
dio i Kéln det tyska svaret med nigot som di kallades »elektronisk
musik» och som i grunden byggde pé att man med olika slags elektro-
nisk bearbetningsapparatur sjilv konstruerade sina klanger.

Det uppstod genast tvd konstnirliga liger kring dessa nya klangvirl-
dar och kompositionsprinciper, och lika vintat smilte de efterhand
samman och har ocksé fitt den samlande beteckningen »elektro-akus-
tisk musik». Nista bide tekniska och konstnirliga etapp kom med da-
torn, som inte minst medgav betydligt snabbare processer in den férsta
modosamma »ljudsljdens.

Ill.: Tre unga tonsit-
tare i EMS 1971,
Bengt Emil Johnson
framfor Sten Hanson,
och Lars-Gunnar Bo-
din (foto Liitfi Oz-
kok).
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Sverige kom alltsd tidigt med i den hisnande utvecklingen, och detta
beror sannolikt i hog grad p4 Mandagsgruppens dppenhet och nyfi-
kenhet p3 det nya ute i musikvirlden. Men mycket av detta ldg i tiden
och kunde spontant dyka upp pé ovintade sitt och platser, si ocksi for
svensk »eam» (den forkortning for elektro-akustisk musik som i jar-
gongen blivit standard och fér enkelhets skull ocksd appliceras hir).
Aran av att ha varit allra forst att spela pa det nya instrumentet kan vara
svar att utdela, men egentligen tillkommer den en kemiingenjor i G6-
teborg, Rune Lindblad. Han bérjade komponera konkret musik redan
tidigt pd so-talet med den tidens magnetofon, tridbandspelaren (det
forsta verket Party, 1954). 1957 gav han med Bruno Epstein och Sven-
Eric Johanson den férsta egenproducerade konserten, dir publiken
protesterade och krivde entréavgiften tillbaka.

Hambrzus har redan nimnts som pionjir, men han fick fara till
Kéln-studion for att framstilla sitt verk Doppelrohr. Verket har »kon-
kret» ursprung (det bygger pd de udda partialtonerna frin en av den
tyske orgelspecialisten E. K. Réssler mensurerad ny orgelpipa; hirtill
Connor 1977, s. 491), men de relativt avancerade elektroniska mani-
pulationerna ir av den art som var Schaeffer frimmande. Och Bo Nils-
son satt i Malmberget och tillverkade per korrespondens det minut-
langa stycket Audiogramme i Kéln (Bergendal 1972, s. 189). Nir Blom-
dahl i Aniara1959 inlemmade de uppmirksammade mimabanden som
operahistoriens forsta elektronklanger, var det ju snarast »konkret mu-
sik», inspelad i en enkom dirfér uppriggad studio pé radion, liksom
Lidholm gjorde for sin balett Riter samma ir.

Snabbt ordnade Sverige egna »instrument», om ocksi forst i blygsam
skala. Pidrivande var Fylkingens medlemmar, och Gunnar Larsson
kunde med den frin Norge inflyttade Knut Wiggen som expert Gver-
tala ABF att 1960 installera en liten studio. Denna fick huvudsakligen
betydelse genom sin kursverksamhet med redan berémda utlindska
fackmin som Ligeti, Koenig, Xenakis och Heiss (hirtill Bodin 198s, s.
6). Nir Blomdahl blev musikradiochef togs avgorande steg, Wiggen
blev chef for en 1965 6ppnad elektronmusikstudio som alltsedan dess
hetat EMS, forst med en s.k. analogstudio som gemenligen kallades
klangverkstaden och just erfordrade médosam, tidsédande ljudslsjd.

Wiggen hade emellertid storre visioner, slagkraftigt och provokativt
framlagda i skriften De tvd musikkulturerna (1971). Titeln anspelar pd
C. P. Snows berdmda teser om tv3 andra kulturer, den humanistiska
och den naturvetenskapliga. Tillspetsat ville Wiggen ersitta »den me-
kanistiska musiken» (vir traditionella konstmusiks klangvirldar) med
en annan musikkultur. »Endast med elektroniken och datorernas
exakthet och snabbhet kan man trolla fram de fascinerande ljudfeno-
men som kan tinkas komma att spela ndgon roll i framtidens musik.»
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Han och hans medarbetare foljde noga med utvecklingen, som sir-
skilt i USA gick med rasande fart. Lejaren Hillers forsta datorkomposi-
tion, The Illiac Suite for String Quartet (1955), for denna efter vira nu-
tida forhallanden monstrudsa dator, var ett trevande forsta steg, och
datorns méjligheter att syntetisera ljud ckade resurserna enormt. EMS
i Stockholm blev ocksd en av de forsta att (1970) installera en kraftfull
dator inriktad just pé elektronmusikproduktion, och médosamt bygg-
des ny kunskap och ny musik upp med dessa 24 tongeneratorer som
hyggligt snabbt kunde manipuleras till fingslande nya klanger.

Ett dilemma forblev tidsédande processer. Visserligen kunde EMS
med ritta skryta med att Stockhausens klassiska Studie II, som krivde
flera ménaders tungt studioarbete i Kéln 1954, pA EMS kunde rekon-
strueras pd tre dagar. Men musikgenererande program var ett stindigt
bekymmer, dir Eyser, Kurt Lindgren, Maros och Tamds Ungvary och
mera direkt programmerarverksamma som Michael Hinton, Erik Ny-
berg och Tomas Sjsland gjorde viktiga insatser. En konflikt mellan
Wiggens ambition att frimst leda en forskningsinstitution och tonsit-
tarnas 6nskan att fi komponera tillspetsades. Den blev dock efterhand
overspelad genom nytillkomna tekniska resurser — och skande kunska-
per hos eam-tonsittarna, som nu ofta har sina egna sm lidor hemma
for ytrerst avancerade ljudiventyr (frekvensmoduleringen, raffinerade
synthesizers, MIDI-programmen o.a. har digitaliserat stora delar av
musikproduktionen).

EMS blev ledfyren for utvecklingen och har efter éverflyttningen till
det s.k. Miinchenbryggeriet fortsatt att ligga i internationell tit som
studio. Men dirutéver vixte andra studior och méjligheter fram, sir-
skilt inom pionjiren Fylkingen sjilv, som 1969 kunde férvirva en liten
biograf p4 Séder i Stockholm och under Lars-Gunnar Bodins och sena-
re Sten Hansons ledning bli en dynamisk métesplats for avantgardet.
En mindre elektronmusikstudio (och andra resurser for alltmer efter-
sokt »multi-media-konst») byggdes in, och dven Fylkingen kunde folja
EMS till Miinchenbryggeriet och indamalsenligare lokaler.

Ocksd Musikhégskolan i Stockholm fick genom kompositionspro-
fessor Lidholms aktion sin egen mindre studio 1972, dir sirskilt kom-
positionsklassen kunde tumla fritt, med Bodin som forste lirare, foljd
av Pir Lindgren, andra musikhégskolor har féljt exemplet.

Rent allmint kan det nu méjligen hivdas att eam har blivit ett sjilv-
klart nytt »instrument» med nya klangvirldar for manga bide ildre och
naturligtvis sirskilt yngre svenska tonsittare. Likvil lig det en viss san-
ning i Wiggens tal om tvd kulturer; det finns ligerbildningar bide
bland tonsiittare och alldeles sirskilt bland musikvinner. En hel rad
framstiende tonsittare kan sigas vara praktiskt taget helt eam-verk-
samma och de har tvingats eller lockats séka sina egna kontaktvigar,
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dir den gamla konsertsalen ir den minst frekventerade: »Vem vill gé pa
en konsert for att ’glo pa ett par hogtalare’?, skriver Bodin i »en prak-
tiserandes betraktelser» (Artes 1983 nr 4). Samtidigt har en ling rad
tonsittare med glidje accepterat det nya instrumentet, om ocksa mest
som dnnu ett bland ménga andra.

I detta sammanhang ir det lagligt att ndgot skildra nigra av de mera
eam-priglade tonsittarna. Dit hor en speciell grupp som varit ledande
i att skapa en alldeles egen musikgenre och gett den dess numera accep-
terade internationella etikett: text-ljud-kompositionerna.

Bengt Emil Johnson

Ar 1968 inledde Fylkingen en uppmirksammad serie text-ljud-festiva-
ler, diir Bodin, Hanson och Bengt Emil Johnson framtridde med stor
framgang i verk oftast »tillsnickrade» i EMS’ klangverkstad. Johnson ir
kanske mera bekant som diktare och radioman — en framgangsrik f6r-
kimpe fér ny musik, inte minst konsertserien och tidskriften Nutida
musik, vars redaktor han var under flera ar. Han borjade som pianoelev
for Wiggen och introducerades di i avantgardets musik samt produce-
rade egna pianoverk med starka drag av instrumental teater, men hans
verbala virtuoskonster, en »konkret poesi», tog efterhand over. Gubb-
drunkning (1964) — titlarna ir ofta lingre och underfundiga, i detta fall
»Enmans gubbdrunkning i radio (generalens férsta besok med litet
slipkoppel)» — var en form av diktsamling men med inlagd grammo-
fonskiva. Hir borjade hégtalarmusiken, och under de féljande tio dren
producerade han flera samlingar av text & ljudverk med raffinerad
elektronisk férvandling, bl.a. Nya slipkoppel (1967), Genom tirstspegeln
(1969), »bland» I—III (1970), In Time (1978) och Vittringar (»As 'In
time’ goes by...»; 1978).

Senare har musikdominerade kompositioner ter dvervigt, dir ett
inspirerande samarbete med séngerskan Kerstin Stahl — en ledande ex-
ponent fér nymodig réstbehandling och repertoar — sirskilt kan fram-
hallas, som i Soliloguium for solorsst (1977). 1 Escaping (1978) har en
sopran (Kerstin Stdhl), en klarinettist (med flera klarinetter), dubbel-
pianister och en slagverkare 65 olika tongrupper kallade »Minnen av
sexton irs komponerande» (Caprice 1174, 1979) att inom givna ramar
men med stor medskapande frihet langsamt vandra igenom, medan en
Buchlasynthesizer och bandférdréjning »behandlar» klangerna.

Lars-Gunnar Bodin

Lars-Gunnar Bodin har kommit att framstd som den ledande represen-
tanten for eam, dven internationellt kind och erkind (bl.a. vid Bour-
ges-festivalerna i Frankrike sedan minga 4r). Hans bakgrund som jazz-
musiker, bildkonstnir och biokemist kan ha spelat en roll for den pri-
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gel »av 6ppenhet och nyfikenhet, av grinséverskridningar och samar-
bete mellan konstnirer frin ménga omriden, av experimentlust och
pionjirglidje» som Bodin uppvisar (B. E. Johnson, Phono Suecia
PSCD 50, 1990).

Hans betydande arbete i Fylkingen har nimnts, dit hér den instru-
mentala teater som d& vickte sidant uppseende (se vidare nedan). Han
var en av EMS’ flitigaste nyttjare och blev dess verksamme chef 1978—
89 med huvudansvaret for flyttningen till bryggeriet. Han har vidare
gjort stora insatser inom Foreningen svenska tonsittare (FST) och
STIM, samt varit en av drivkrafterna bakom den nya internationella
eam-organisationen ICEM liksom i akademiens eam-nimnd (med
dess »hogtalarorkester» som han varit huvudansvarig for).

F4 svenska eam-komponister har vil tagit s stora grepp om viktiga,
ofta estetiskt-filosofiskt djuplodande uttryckssfirer eller uppvisat en si
virtuos teknik som Bodin, med grinsoverskridande, multimediala verk
som Clouds for bildprojektorer, singare och eam-klanger (1976; 90 mi-
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nuter langt, gjorda i musikhgskolans studio), stora text/ljudverk som Ex. 5: Lars-Gunnar
Bodin For Jon (1977),
bérjan av partituret
(Folkways Records &
Service Corp.).

For Jon (1977) och For Jon III (1982) eller »rena» eam-verk som Traces
I-II (1970-71), Mémoires du temps d'avant la destruction (1982), Not-
turno alla prima (1991); Wonder Void 1990 ir ett »radiospel».
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Sten Hanson

Den tredje i vad som faktiskt var en kirntruppstrio ir Sten Hanson,
idven han med diktarbegynnelse, autodidakt som tonsittare. Som kolle-
gerna fick han ta mycket aktiv del i administration, konstnirlig ledning
och hogst trivial produktionsverksamhet i Fylkingen, men han har ock-
si haft ledande internationella uppdrag och hemmavid i EMS’ styrelse
och 1984—93 som FST:s ordférande.

Frin att som de nimnda kollegerna vara en ledande och lika under-
fundig text/ljudkomponist har Hanson i fortsittningen ocksi kompo-
nerat renodlade eam-verk och iven involverat instrument och réster,
ocksd utan tonbandsinstrumentet. Den politiska, ofta starkt samhills-
kritiska aspekt som denna trio kom att pétagligt foretrida under 60-
talet kan belysas med verk som i titlarna antyder detta: Che (hommage
till Guevaray; 1968), Western Europe (1969), Revolution (1970). Till det-
ta har i vidgad omfattning kommit en ofta burlesk humor, som leken
med de tre orden How are you (1969) eller den mera renodlade eam-
flykten i The Flight of the Bumblebee (1982), science fiction-utflykten
till Mars’ sma réda min i den omfattande John Carter Song Book
(1979-85). De underfundiga Wiener-Lieder (1986) for sopran, piano
och tonband har blivit ndgot av en sammanfattning av sidana sirdrag.

Bland andra grinsoverskridande konstnirer i detta sammanhang
har Ake Hodell vicke stor uppmirksamhet ocksi med en rad text/ljud-
kompositioner av en ofta lekfullt-anarkistisk och starkt samhillskritisk
karakeir, bl.a. Mr Smith in Rhodesia (1970) och den humorfyllda Spirit
of Ecstasy, Racing car opera (1977).

Jan W. Morthenson

En tonsittare som mer 4n ndgon annan kom att omskaka den relativt
sparsamma estetiska debatten i det oroliga 60o-talet var Jan W. Mor-
thenson. Han har studerat komposition (fé6r Runar Mangs och Ingvar
Lidholm, senare dven for Heinz-Klaus Metzger) men ocksd under vid-
strickta resor eam (Koenig i Kéln, Milano). Redan under 6o-talets
férsta &r komponerade han radikala verk bide for Fylkingen-kretsen
och for Karl-Erik Welin. Fylkingen-verket Wechselspiel I-11 (1961, nr I1
i Stockhausen-anda) ir »ett s kallat mobilstycke, som bestir av ett
antal 16sa bitar att spela i valfri ordning» (Bergendal 1972, s. 174). For
Welin har han skrivit grafiska blad — Morthenson har haft flera perio-
der med bildkonstnirlig aktivitet, bl.a. videoverk — som pianostycket
Courante, orgelstycket Some of these... och Pour Madame Bovary (1962).

Sin estetiska stindpunkt — efterhand befist genom djupgiende aka-
demiska studier i estetik vid Uppsala universitet — deklarerade Mor-
thenson 1966. Men redan 1964 formulerades foljande provokativa sats:
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»lika nddvindigt [som fér Monteverdi att bryta med nederlindsk polyfoni] 4r det
nu att bryta med den figuraltradition som utvecklats till ett lika meningslést som
osként hoppande p4 tangentrader och gripbriden». (Morthenson, artikeln »Non-
figurativ musik» i NM 1963/64 nr 7.)

Hans egen nonfigurativa musik under denna period med Ligetis och
Pendereckis stillastiende klanger var uttalat radikal. Coloratura 111
(1963) »bestir av en enda klang (sammansatt av tio halvtoner och fyra
mikrotoner) som ir tinkt att undergd endast smirre forindringar» och
Coloratura IV (s..) »ir ett 5-6 minuters orkesterackord som bara ligger
och flimrar» (Bergendal 1972 s. 175 £.).

Kring 1970 komponerade Morthenson ett antal eam-verk, de forsta svenska med
datorstyrning (hos Data Saab, eftersom EMS innu inte fitt sin dator), av vilka
bl.a. Epsilon Eridani och Neutron star (bida 1967) blivit klassiker. Den forstnimn-
da verktiteln avser enligt Morthenson »att initiera en speciell attityd till musiken:
en kinsla av distans, svirdtkomlighet, ett 4skidande utan éingsligt emotionellt eller
intellektuellt engagemangy (NM 1967/68 nr 3/4). Datorstyrd eam har fortsatt att
vara viktiga komponenter i senare verk.

Hans musik fick nu en ny, estetiskt-filosofiskt underbyggd beteckning, meta-
musik, »musik om musik» som belyser den kris som di syntes hota hela musiklivet
lika mycket som visterlindsk kultur och samhillsbyggnad. Om Boulez kunnat
foresld att man skulle springa operahusen, uppmanade Morthenson 1967 »Con-
cert — go home!» (i nimnda nummer av NM). Men han valde att i stillet »gd in i»
bestdende konsertformer och med sin metamusik ge alternativ. Dessa illustreras i
en rad av uppmirksammade verk, bl.a. Decadenza I (1968) for orgel och tonband
om kyrkans musik, Colossus (1970) for orkester om musikalisk massverkan, Labor
(1971) for kammarensemble om musik som fysiske arbete, Morendo (1977). Vidare
kom strikkvartetten Ancora (1983) om den visterlindska kulturens sonderfall,
bldskvintetten Strano (1984), samt 1984 (s.4.!) for elektroniska instrument, tonband
och orkester om lngt mera in »den sociala klaustrofobi Orwell beskriver» (Mor-
thenson, Phono Suecia PS CD 26, 1988).

Kanske mest uppmirksammat blev Allz marcia for orkester och
damkér frin Frilsningsarmén (1973; se ex. 6 pi foljande sida). »Man
kan siga att just det samhilleliga vildet, som militirmusiken ir e del
av, och en stimulansfakror till, 4r sjilva innehillet i kompositionen»
(Morthenson, NM 1973/74 nr 4), men det finns inbyggt langt fler este-
tiska komplikationer i de tre satserna med de talande titlarna »Germa-
nia», »Agnus Dei» och »Hymn of the US Marines». Nir damkéren —
pa tyska — trosvisst stimt upp den sing vi kinner som »Klippa, Du som
brast for mig», som en kérens dédskamp i orkestertumultet, foljer i
sista satsens totalmérker ett kaos med de av 3tta stroboskopljus styrda
frenetiska instrumentutbrotten. »Den totala terrorn har segrat. Ljuset
tinds.» Verkan brukar vara mycket stark.

En dansk musikforskare med inriktning pa estetik har i en betraktel-
se 6ver svensk och dansk ny musik begrundat Morthensons roll:
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»Morthenson har antytt en tolkning enligt vilken metamusiken 4r en konsekvens
av modernismens egen utveckling, och han har latit metamusiken framtrida som
uttryck for modernismens sent vunna insikt om omajligheten i sitt eget projekt.
Metamusiken och den kritiskt medvetna stilpluralismen ir ett uttryck for det mo-
dernistiska universalitetskravets forfall och dirmed for en ny krismedvetenhet hos
modernismen sjilv.» (Soren Moller Sorensen 1993, s. 160.)

Kanske har merparten av den s.k. absoluta musiken — allts3 inte funk-
tionsmusiken eller programmusiken — mestadels varit metamusik, mu-

sik om sig sjilv. Morthenson tvingar lyssnaren att begrunda vad han
lyssnar till.

Ralph Lundsten, Leo Nilson

Ralph Lundsten valde den breda vigen i ett for minga smalt medium.
Denne norrlinning, inflyttad till Saltsjé-Boo 1958, har efterhand byggt
upp sin egen elektronmusikstudio Andromeda och har skapat sin allde-
les egna eam-virld. Flera hundra eam-verk har skapats, under 6o-talets
senare del ofta i samarbete med Leo Nilson (se nedan) och d girna i
ett slags 1968-protest mot samtidsproblem. Efterhand flsdade stora
verk med fantasifulla och fantasieggande titlar. Sirskilt bekanta ir en
rad »nordiska natursymfonier» med ursvenska mytbildningar: Strom-
karlen (1972; se plansch 1x), Johannes och huldran (1975), En midvin-
tersaga (1981), En sommarsaga (opus 257!, 1983) och Trolltagen (1984).
Allehanda traditionella klanginslag (orgel, kor, slagverk, olika »key-
board»-instrument m.fl.) inlemmas i Andromeda-studions klangrym-
der, forses med raffinerade pop-art-omslag och erévrar opera- och ba-
lettscener och inte minst TV- och radiovirldar.

FST-medlemmen sedan tolv &r Ralph Lundsten valde 1982 att lim-
na féreningen och i stillet gd in i SKAP (populirauktorsforeningen),
vilket kanske kan ses som en stindpunktsdeklaration. Faktum ir att
Lundsten ir en utomordentligt flitigt spelad och av minga musikvin-
ner, genom massmediernas beredvilliga medverkan, mycket omtycke
tonsittare med den elektro-akustiska musiken som huvudfira.

Leo Nilson frin Malmé blev i Stockholm musiklirare och organist
men valde 4ndd eam som frimsta uttrycksmedium, efter EMS, Fyl-
kingen och Andromeda ocksi med sin egen skinska studio Viarp (pa-
rallellt med en omfattande pedagogisk verksamhet i Malmé och Stock-
holm). Han har ocksi producerat en betydande mingd eam-verk, med
en egen karaktir av charmfullt musikantlynne och eftertinksam sam-
tidskritik. Viarp 1—5 (1971-76) déljer med saklig beteckning raffinerade
klangstudier, andra titlar ir betydligt mera maleriska (Zoo — framtiden
i vdra hiinder, 1978), rader av musik till dansgruppen L’Etoile du Nord
eller Didsdansen (1983) till Dramatens Strindberg-forestillning visar
stor benigenhet att dverskrida genregrinser.

Ex. 6: Jan W. Mor-
thenson, ur Alla mar-
cia (1973), »metamusik
for stor orkester, dam-
kor ur Frilsningsar-
mén, stroboskop och
tonband».

Hir dterges den
forsta singen, med
tysk text (s. 57 i parti-
turet, Edition Wilhelm
Hansen).
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Pildammsskolan
mand. 710 1968 ki. 20

Kulturkvartetten
“Elektricitet och tromboner”
Jan Bark & Folke Rabe
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INSTRUMENTAL TEATER - HAPPENING

Fylkingen kom att spela en ledande roll inte bara vid inférandet i
svensk eam-musik utan ocks3 av den konstform som fick namnet
instrumental teater. Tv4 tidiga skildringar (av Torsten Ekbom 1965 och
Ilmar Laaban, NM 1968/69) ger den historiska bakgrunden och kom-
menterar de svenska bidragen till denna sant grinséverskridande ytt-
ring av konstnirlig protest och smatt omattliga borgarskrickchocker.

Laaban pekar pa incitament som »de elektroniska ljudkillornas ge-
nombrott, vilka i lydnad, snabbhet och precision 6vertriffade allt som
ndgonsin kunde 4stadkommas av en levande musiker», den senares
existensberittigande méste »sokas i hans formaga till olydnad, skapan-
de medverkan, i hans minskliga nirvaro och fysiska agerande p4 kon-
sertpodiet forutom sin funktion som frambringare av ljud». Den grafis-
ka, approximativa notationen, uppmaningen till improvisation, vid-
jandet till slumpen medverkade till att den musikaliska teatern tog
form under so-talet och raskt nidde Sverige.

Mera bestdende element i denna estradform har vil skymts av vissa
kvarblivande minnesbilder, som nir koreanen Nam June Paik i Lilje-
walchs konsthall 1961 demolerade pianon (eller senare klippte slipsar p4
herrar i publiken), eller innu mycket mera Karl-Erik Welins slintande
motorsag pd Moderna museet kvillen den 6 mars 1964, cellofanflickan
Charlotte Moorman i Ars nova i Malmé 1966 — hon spelade cello hel-
naken i en genomskinlig cellofanpase. Det kan ifrigasittas om Laaban
fick ritt nir han siger att »den instrumentala teatern har kommit for
att stanna», men bestdndsdelar lever kvar bide hos de musiker som bar
upp den d& och i verk av bestiende virde.

Karl-Erik Welin

Det blev alltsd Fylkingen som stod for métesplatserna och inte minst
ordnade att viktiga utlindska aktérer togs hit. Andra tonsittare och
artister deltog ocksd, frimst av alla Karl-Erik Welin, som denna tid
blev nigot av sinnebilden for en skapande artist.

IIL.: (vinster sida,
overst): Karl-Erik We-
lin och Leo Nilson de-
molerar ett gammalt
piano pd Moderna mu-
seet 6 mars 1964; (ne-
dre t.v.) Welin framfor
Composition 8 av Olov
Martin Freed vid en
happening 1963; (nedre
t.h.) affisch frin Ars
nova i Malmé 1968 om
musik av Jan Bark och
Folke Rabe.
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Welin kom orgelskolad av Carl Bengtsson i Malmé St. Petri till Alf
Linder i Stockholm och till kompositionsstudier for Bucht och Lid-
holm. Hans orgelspel blev epokgérande och hade minga inslag av in-
strumental teater redan i sina magnifika attityder. Sirskilt blev han dir
en internationell auktoritet — tidigt i samarbete med Hambrzus — for
sittet att gora orgeln till en av den radikala musikens stora upptickter
som klangférnyare. Rader av verk specialskrevs fér och uruppférdes
samt spelades virlden 6ver av honom.

Pianot blev snarare hans stora teaterkuliss, och hans uppfinnings-
rikedom i att spela allt frin det traditionella till det mest ovintade — pa,
inuti eller varhelst eljest i pianot — blev en lika stor internationell ex-
portartikel. Hir intriffade maléren som Laaban hinvisar till, och for-
utom att det inte alls var meningen att Welin skulle siga i sitt eget ben
utan i flygelbenet (och att han faktiske fick sjukskriva sig en tid for
4samkad skada) ir det tinkvirt att lisa Laabans eleganta explikation av
sammanhanget, den musikestetiska situation di det begav sig:

»Pianot — den tempererade skalans graderade universaltumstock, det borgerliga
vardagsrummets nipperprydda kultmébel, virtuostraditionens svartblinkande al-
tare med en vinge, som reses symboliskt nir gudstjinsten bérjar, de visterlindska
kulturconquistadorernas karavell med svart piratsegel [...] I en komposition av La
Monte Young, frimste foretridare for den instrumentala teatern i kretsen kring
Cage och férmedlande link mellan honom och Paik, skjuts ett piano genom ett
rum tills det stéter mot en vigg, brakar igenom den, skjuts vidare till nista vigg,
brakar igenom den ocks3, fortsitter [...] Vilka ovider speglar sig inte — har inte
ansamlat sig — i dess korpvingeglinsande yta! Den fruktansvirda instrumentala
teater i tvi avsnitt som vi nyligen sett utspelas i kulturrevolutionens Kina ger oss
en aning om det. Férst de krasande handlederna pd misterpianisten som vigrade
avstd frin Bachs och Beethovens avskyvirda imperialistiska klanger, och sedan
den tunt, sterilt-tempererat klinkande triumfen av det piano som forjagat ur Pe-
kingoperan den traditionella kinesiska orkestern, denna efterblivna, barbariska re-
like frén kejsar- och feodaltiden.» (Laaban, NM 1968/69, s. 26.)

Vad som kunde uppréra vanlig publik togs pé stort allvar, t.ex. i Lid-
holms uppmirksammade Poesis (1963), ddr centrala avsnitt var skrivna
med direkt tanke pd solisten, pianisten Welin, bitvis ren happening.
Det siregna med Welin — bland annat sireget — ér att han som ton-
sittare egentligen tog avstind frin denna tummelplats, med undantag
for Lessai du Pianiste (1965), en polemiskt menad inscenering av en
begravningsceremoni. I Lidholms skola lirde han sig att skriva regelrite
tolvtonsmusik, men snart blev hans musik »mirkvirdigt diskret, lag-
mild och enkel» (Bergendal 1972, s. 234). Han kunde kallas romanti-
ker, men han dterviinde ocksi alltmer till tonartspriglat tonsprik, med
ménga reverenser till hans favoritmistare (som Monteverdi, Beetho-

ven, Reger och sjilvfallet Bach).
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Ett typiskt kron blev Ett svenskt requiem (1976), helt obundet av
dodsmiissan eller dess musikaliska standardformer. Texten ir Carl von
Linnés brev till en vin vid dennes hustrus plétsliga déd, och i Bachs
efterfoljd ligger Welin in koraler, men ur svenska koralboken, frimst
Brorsons med Linné samtida psalm »Jag gdr mot déden, var jag gir»,
nottroget och koralharmoniserat framford och borttonande avslutning
efter kirens pa vokalen »a» avbrutna »amen». Welin hade ofta uttryckt
oro infér sin egen dod, 40 stillsamma klockslag i kammarmusikverket
Warum nicht? (1964) symboliserar Welins forvissning om att han inte

skulle 6verleva sitt fyrtionde levnadsir (vilket han dock gjorde, men
dod vid 58 ars alder).

Jan Bark och Folke Rabe

I denna stundtals tumultpriglade musiktid, ofta med elektroniken och
happening som »instrument», upptridde stindigt nya tonsittarprofi-
ler, som mer eller mindre aktivt engagerade sig i tumulten. Tv4 aktiva
jazztrombonister, som i ungdomen rivaliserat om speltillfillen, kom
efter regelritt kompositionsundervisning att bryta upp frin det mesta
och gé sin egen viig, ofta tillsammans. Det var Jan Bark (elev till Lars-
son, Blomdahl och Ligeti) och Folke Rabe (med studier for Valdemar
Séderholm, Blomdahl, Lidholm och Ligeti), som eftertryckligt slog
igenom med en gemensam trombonkvartett, Bolos, enligt egen uppgift
egentligen en exempelsamling pd nymodiga speltekniker i ett nattstu-
dioprogram i radion 1962 kallat »Tut i min lur.

Stycket antogs till Ung nordisk musik i Helsingfors 1963 och arran-
gerades di for podiebruk som en kvartett framférd av Kulturkvartet-
ten, full av drépliga teatraliska effekter, som basunen tacksamt tycks
inbjuda till. Det blev strax en internationell succé och anledningen till
en bestillning av Warszawa-hdsten av en ny kvartett, papassligt kallad
Polonaise (1965—66), vidare kom Pipelines (1968) och No Hambos on the
Moon (1971). Annu 1983 dteruppstod Nya kulturkvartetten med det
lika teatraliska Narrskeppet.

Aven i egna verk har Bark och Rabe markerat avstindstagande till
traditioner, med storre eller mindre framging for skrivna verk. Barks
Pyknos (1962) antogs till samma UNM-vecka i Helsingfors, men orkes-
tern vigrade spela vad som av musiker uppfattades som tekniskt svart
eller vidligt for instrumentet. Bark skrev andra okonventionella verk,
som Ost funk (1963) for atta jazzmusiker och tonband men ocks3 7RK/
ORK (1970) for landets amatodrorkestrar, bandmusik (sirskilt efter ar-
bete vid San Francisco Tape Center) som Bar (till FST:s jubileums-
skiva 1968), TV-produktioner m.m.

Rabe har, som Bark, producerat sig forhillandevis sparsamt men
bidragit med en annan fornyelse, kérmusiken. Hans talkorsstycke Piéce
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Ex. 7: Arne Mellnis,
Quasi niente (1968, tr.
1970), partiturets forsta
sida (Editions Peters).

Tonsittaren har
beskrivit verket som
»musik for ett morkte
rum, slutna égon och
en skon fiol]j eller ett
golv att ligga pé» (cit.
efter Bergendal 1972, s.
171).

(Lasse O’Ménsson; 1961), det flitigt sjungna kérverket Rondes (1964),
med hégst ovana sng- och ljudsitt liksom anvisningar till »rérelse» i
koren, och Joe’s harp/Munviga (1970) har blivit standardverk for tids-
medvetna korer (se dven s. 97 £.). I ndgra bandmusikstycken, som Va??
(1967), belyses 6vertonsspektra i minimalisttempo med den nyfikenhet
som Rabe erinrar sig frin borjan av sitt musikintresse infér dvertoner-
nas skiftande bortdéende i en pianoton.

Arne Mellnis

Denna nyfikenhet inf6r klangen har i hég grad ocks3 utmirkt en jimn-
arig tonsittare av betydenhet, Arne Mellnds. Han anger sjilv von
Koch, Larsson, Blomdahl och Wallner som sina lirofider men har ock-
s sokt upp lirare som Blacher, Deutsch, Koenig och Ligeti under tal-
rika utlandsresor. Aven han for till Darmstadt och San Francisco (via
Moskva, och méten med Denisov och Schnittke, samt en ménad i Ja-
pan hos Takemitsu och Mayuzumi). Starka intryck smaltes till olika
legeringar i hans egen musik och kom avantgardet och elever till del.

Silunda kan han hivdas ha varit en av de férsta som kom hem frin
USA med s.k. aleatorisk teknik (»slumpmiissig», som tirningskast, ef-
ter latinets alea, tirning). Han bérjade tidigt undervisa (1961-63 Stock-
holms borgarskola, direfter Musikhégskolan i Stockholm i musikteori,
orkestrering och komposition). Som kontraktsanstilld tonsittare vid
EMS under pionjirtiden pd 6o-talet lirde han sig att bemistra mate-
rialet, komponerade en rad verk, bl.a. Sick transit (1964) for singare,
instrument och tape, Intensity 6.5 (1966) som en hyllning till Varese, en
text/ljudkomposition Far out (1970) baserad pi jazzsingerskan Laura
Nyros rost, och Riflessioni (1982) for klarinett (Kjell-Inge Stevenson)
och band. Han har direfter vergitr till rést och instrument.

Ett decennium ridde aleatorisk frihet i manga av hans verk, dock
ofta blandad med stor exakthet. Aura for orkester gjorde stor succé och
skandal vid ISCM-festen i Prag 1967 (Bergendal 1972, s. 171). Vid ur-
uppforandet i Malmés Ars nova (1964) vigrade musikerna sticka hl p&
de ballonger (i papperspasar), som i slutet skulle ge nymodiga slag-
verkseffekter, om de inte fick ersittning for biinstrument, s att nil-
forsedda konservatorieelever fick hyras in vid deras sida. Sten Bromans
precisa, karakteristiska recension ir vird att citera:

»Slutligen fick man héra nigonting extra intressant: ett uruppforande av den 31-
drige svensken Arne Mellnis’ aleatoriska orkesterverk "Aura’ (atmosfér, utstrdl-
ning), bestillt just fér denna konsert och komponerat for Knutssalen [i Malmé
ridhus] med orkestern spridd i tre grupper p4 vardera ldngsidan och en sjunde och
stérre framfér publiken vid ena kortsidan. Besittningen var dubbla triblésare,
horn och trumpeter, 3 basuner, celesta, piano, 17 strikar och en spridd slagverks-
uppsittning trakterad av 4 man; dirtill 12 flaskor och 15 ballonger, vilka sistnimn-
da knallexploderade i avslutningen.» (Broman, Sydsvenska Dagbladet 6/6 1964.)
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Mellnis™ Gestes sonores frin samma ar (1964) ir just »ljudande gester»
for valfri orkesterbesittning, i tre delar med friheter och tvi exake in-
strumenterade mellanspel — som man dock kan hoppa éver, om man
inte har foreskrivna instrument.

Den »styrda slumpen» (2 la Stockhausen) fick sina kanske finaste
skérdar i Mellnis’ uppskattade kérverk. Sucesim (det rika skordedret
1964) for blandad kor ir en foredomlig exempelsamling pd vad en
skicklig kor kan dstadkomma utéver traditionell skénklang och med en
ny indamélsenlig notation. Men frin mitten av 70-talet har ordning
hirskat i Mellnis’ raffinerat och spelvinligt utarbetade partitur, och en
forsta storslagen summering av tidigare erfarenheter blev hans opera
Doktor Glas efter Hjalmar Séderbergs roman pd Kungl. teatern 1994.

Vid sidan av eam och instrumental teater

Vid sidan av kretsen kring eam eller instrumental teater finns i denna
generation ndgra andra, mycket méingsidiga tonsittare.

Efter musiklirar- och kyrkomusikerexamina samt Herbert Blom-
stedts dirigeringsklass vid Musikhogskolan i Stockholm gjorde Eskil
Hemberg en rask och framgingsrik karriir som kérdirigent, frimst 25
dr med Akademiska koren (ofta pa virldsturnéer) och blev kérprodu-
cent (1963-70) vid Sveriges radio, direfter planeringschef vid Rikskon-
serter (1970—83) med en starkt utbyggd utlandsverksamhet som huvud-
punkt. Efter bara ndgra minader som FST-medlem blev han forening-
ens ordférande (1970-1983), ett val som snart visade sig vara ett lycko-
kast for foreningen (hirtill Hanson 1993, s. 142). 1983 tog han nista
steg, som operachef pd Stora teatern i Goteborg (1983-87), vilket f6lj-
des av motsvarande post pd Kungl. teatern (1987-). Samtidigt var han
sedan 1974 svensk president fé6r IMC-sektionen, och blev dven ridets
virldspresident (1989—93). Operachefens satsning pé svensk musik har
innehallit bide gustaviansk (Kraus’ Soliman den Andra och Heaffners
Electra), och ny svensk (bl.a. Bértz’® Backanterna i Ingmar Bergman-
uppsittning och Lidholms Drimspel i Gétz Friedrichs regi).

Mitt under denna méngsidiga administration har Hemberg flitigt
komponerat upp emot hundratalet opus, med en ¢j ovintad tonvikt pd
vokalmusiken. Han ir jimndrig med 6o-talsgenerationen, men han
debuterade redan 1958 och anknyter stilistiskt ndrmast till so-talsge-
nerationens moderata modernister utan att ha haft ndgon nirmare per-
sonlig eller ideologisk anknytning till dem. »P4 sd sitt uppfyllde han vil
det gamla kiira kravet att FST:s ordférande inte fick vara f6r nira lierad
med ndgon speciell falang inom tonsittarkiren. Hembergs flesta och
bista verk ligger inom vokalmusikens — och i forsta hand kérmusikens
— omride.» (Hanson 1993, s. 142.)
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Till kérmusikens omrdde hor kanske frimst den okonventionella
»missa av i dagy, Messa d'oggi (1968—70) for fem solistroster och blan-
dad kér, som pé ett tinkvirt sitt kombinerar kortmissans kyrie och
gloria med Quasimodo-dikt och Hammarskjolds Vigmirken, med
clustersats, barockcitat (Buxtehudes Missz brevis 0.a.) och finalen som
en »kosmisk raga» (Hemberg, EMI E 061-34917, 1973).

Medvetenheten om musikteaterns krav visade Hemberg i sin lika
okonventionella »kiropera» Love, love, love (1973), ocksi i kyrkooperor
som Sankt Eriks krona (1979).

Lennart Hedwall ir ett faktotum av sillspord mangsidighet: kapell-
mistare vid flertalet musikteatrar, Orebro orkesterstiftelse och kam-
marorkester m.m., pedagog inte minst vid operahégskolorna i Stock-
holm och Géteborg, en tid Musikmuseets chef, efterhand alltmer verk-
sam som insikesfull musikskriftstillare med stora monografier Gver Alf-
vén, Peterson-Berger, Den svenska symfonin, Birger Sjéberg etc. Den-
ne gustavian bide i skrift och vid cembalo eller hammarklaver, nu pa
vig in i en musikvetenskaplig karriir, har mhinda sjilv nigot skymt
sin relativt omfattande kompositoriska verksamhet, dir modernismen
slog igenom i tidiga, talrika orgelverk och dir en fritonal stil har blivit
méctfullare. Canzona (1965), skriven for Hedwalls ensemble i Orebro
ir ett ofta spelat och karakteristiskt verk, med ditidstypiska punktuella
inslag men framfor allt fint spunna melodilinjer, som titeln antyder.

Den norskfédde Bjérn Wilho Hallberg, som efter Oslo-studier for
Bjarne Brustad och Finn Mortensen (tolvtonsteknik) fortsatte i Stock-
holm f6r Blomdahl och Lidholm samt blev svensk medborgare, prova-
de alearoriska grepp men vinde snart mot moderatare tonsprak. Riks-
bekant blev han med den av nordiska operahus bestillda operan Josef
(Karin Boldemann; 1976), dir jungfru Maria blir vildtagen av en
okind man, vilket vickte starka och blandade kinslor.

Till unga tonsittare som nu sokte sin vig hor Johnny Grandert, som
efter musiklirarexamen 1964 si sméiningom blev kommunal musik-
ledare i Norrtilje. Han bérjade med de stora gesterna och resurserna,
med partitur kring metern hdga, och med starka protester mot en ond
virld. Snart blev han en genuin symfoniker i en fritt modern och fram-
dtpekande anda. I den mest bekanta Symfoni nr 5 (1976) for stor orkes-
ter tinker han »i stora klanger och breda klangsjok och arbetar med sitt
material Gver stora ytor, ofta kiirvt och dynamiskt men ocks3 linjirt
tydligt och tonalt moderat» (Hedwall 1983, s. 407).

Ulf Bjérlin, med studier for Igor Markevitch (dirigering) och Nadia
Boulanger i Paris som avgdrande impuls, valde en betydligt »bredare»
men elegant utstakad vig, dir Evert Taube (i omfattande samverkan
med Sven-Bertil Taube) likavil som Bellman och Drottningholmsmil-
jo intog massmedial hedersplats. Man kan dirvid med saknad minnas
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hans tidiga verk, som Dos retratos con sombras (Lorca; 1961) for alt och
tv4 slagverksspelare, uruppforda av Jolanda Rodio i Ars nova i Malmé
som Bjérlin var med om att stifta (och namnge). Under 8o-talet flyt-
tande han till USA, dir han ocksd avled.
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70-TALET - NASTA SKORDETID

D en grupp som i programhantering och musikskriftstilleri forts
samman bestdr frimst av en fyrvippling tonsittare som alla nitt
en stark egenposition: Sven-David Sandstrém, Daniel Bortz, Miklés
Maros, Anders Eliasson. Till dem riknas girna ytterligare nigra med
nigot mindre genomslagskraft i det allminna musikliver, som Lars-
Erik Rosell, Per-Gunnar Alldahl, Gunnar Valkare och André Chini.
Det kan hir inte bli tal om nigon regelritt genomging av de enskilda,
som alltid uppenbart individuella tonsittarprofilerna, bara antydning-
ar och exemplifieringar.

Sven-David Sandstrom

Utdt mest markant har vil Sven-David Sandstrém varit, som frin utta-
lad frikyrkobakgrund via musikvetenskapliga studier vid Stockholms
universitet nddde Musikhogskolan och Lidholms kompositionsklass
(1968—71), som han sjilv dvertog 1986 (efter Gunnar Bucht). En fls-
dande verklista inleddes med snart internationellt uppmirksammade
kraftfulla verk, bl.a. Disturbances (1970) for brassextett vid ISCM i
Graz 1972 och Through and through (1972, tillignat Lidholm) for stor
orkester, som gjorde succé vid ISCM i Amsterdam 1974 med sjilva
Concertgebouw under Ernest Bour. Det senare verket bestir av en for-
sta aggressiv del i maximal tonstyrka och en andra i mildaste klanger,
alltigenom en melodilinje som »har med religion att gora [...] en tro pi
ndgonting som ir oférstorbart, som liksom kan tickas och ligga i allt
tumult, men 4nda ir ofdrstérbart» (Sandstrom; cit. efter Bergendal,
Caprice 1244, 1981). Ett framtridande verk ir dven Culminations (1976),
»en elegant och hindelserik musik», enligt Bértz »det stindiga sokan-
det efter tonen E» (Bergendal).

Ert viktigt element under denna period var spelet med kvartstons-
differenser mellan instrument eller grupper, en av »stérningarna» i Dis-
turbances; andra ir bleckblisardominansen hos en f.d. trumpetare
Sandstrom, eller den religisa tro som priglar mycket.

Ill.: Sven-David Sand-
strom (foto frin 7o-talet
av E.M. Myrberg).
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Slagkraftigast dr det storslagna Requiem, De ur alla minnen fallna
(Tobias Berggren; 1979), till ofta chockerande drastiska texter om bar-
namorden i Nazi-Tyskland. I det avslutande Credo for enbart roster
erkiinner Sandstrom att han »verkligen [tar] ut sviingarna och gir pd
grinsen till det 6verromantiska» i ett tersflodande tonsprik som mera
in tidigare priglat foljande verk (efter Bergendal, Caprice 2015, 1982).

Hans méinggriga medverkan i den fér ny musik viktiga Higerstens
motettkdr under Ingemar Minsson mirktes redan i det dttastimmiga
korverket A Cradle Song/The Tyger (1978), och en rad kérverk frimst av
sakral prigel har foljt, i flera fall uttalat liturgisk. Men det starka musi-
kaliska uttrycket priglar all denna méingskiftande musik.

Daniel Bortz

Daniel Bértz, frin Osby i Skine, bérjade med violinspel och musikte-
ori hos John Fernstrom i Lund innan han kom till Rosenberg
(1961-63) och s& Musikhégskolan, som violinist och i kompositions-
klassen i skarven mellan Blomdahl och Lidholm (1962—68). Han lirde
sig eam-hantverket i Utrecht och har mer eller mindre dolda tolvtons-
serier insmugna i sin musik, men ett genomgaende drag ir kanske sna-
rast en sen expressionism, inte utan senromantiska inslag men i ett
integrerat tonsprik bortom skolbildningarna.

Aven Bbrtz har en flodande produktion, tio symfonier (som heter
Sinfonior 1—10, 1973—92), i princip med ensatsiga formkoncept — »han
undviker satspauser i sina sinfonior dé dessa skulle avbryta den symfo-
niska processen» (A. Nilsson, NM 1993 nr 2) — och dir den sjitte tillfo-
gar en hog lyrisk sopran med Shakespeares 64:e sonett, en serie med
elva Monologhi for allehanda soloinstrument, en tidig trilogi 6ver Kaf-
ka-texter, tre »nattstycken» (Night Winds for vokalkvartett, Night Flies
for mezzosopran och kammarensemble, Night Clouds for strikorkester
1972—75), flera strikkvartetter, en rad kérverk, flera kyrkooperor och
som ett sent krén den av Ingmar Bergman iscensatta operan Back-
anterna med uppmirksammad premiir pd Kungl. teatern 1992.

I texthiftet till den inspelade operan samtalar Bértz med Carlhikan
Larsén om upprinnelsen, samarbetet, om dramatis personae, om rdster
och roller, om musikens grundvalar, om hur operan »hinger mer ihop
med sinfoniorna — in med mina tidigare vokalverk». Hans slutsats later
nidrmast som ett credo om det sena tjugonde seklets musik:

»Jag har inte behovt *forenkla’ mitt tonsprék [...] I grunden handlar det om tre
ting. Ett harmoniskt fundament. Rytmisk obeveklighet. Melodins forlésning.
Hela bredden och rickvidden frin cluster till C-dur. Och den uttrycksfulla min-

niskostimman» (Bortz, Caprice 22028:1-2, 1993).
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Miklés Maros

Miklés Maros ir en av flera ungerska tonsittare som valt att flytta till
Sverige, dock inte fordriven 1956 utan av Ligeti uppmanad 1968 att
efter grundlig utbildning i Budapest soka sig vidare till Stockholm,
med Lidholm som forlésande lirare. Han har kommit att bli en stotte-
pelare i FST och har med sin Maros-ensemble (med hustrun Ilona
Maros som virtuos koloratursopran) uruppfért mingder av ny svensk
musik och tillignat sig en repertoarkinnedom om ny svensk musik
som sannolikt évertriffar de flestas.

Som pedagog har han verkat vid EMS (1971-78) och Musikhog-
skolans i Stockholm studio (1976-80), vilket satt féga spar i hans egen
musik, dir dock »liver-inslag med andra instrument visar behirsk-
ningen av mediet — Manipulation I-V (1976-84) for sopran, fagott och
cello, sopran och cittra respektive trumpet. Det ir snarast en utom-
ordentligt méingskiftande instrumentalkombination som priglar hans
verklista, men ocksé lénga rader av vokalverk, sirskilt som vintat med
sopranrdsten som birare.

Tonspraket dr »en kombination av vilgrundade traditionella ele-
ment och experiment med vir tids nyare tekniker» (Peterson 1988, s.
126), och i de storre verken som de bdda symfonierna (1974, 1979), en
Sinfonietta (1985), en rad solokonserter eller concerto grosso-typer upp-
nis betydande konstnirliga resultat.

Anders Eliasson

Fastin yngre 4n de nimnda tre hann Anders Eliasson ifatt dem under
dren 1966—72 i Lidholms kompositionsklass. Med suverint oberoende
har han lyckats dgna all sin tid 4t att komponera, med ackuratess levere-
ra talrika bestillningar och skapa en inte numerirt évervildigande men
konstnirligt osedvanligt homogen och genomtinkt svit av betydande
kompositioner.

Utifrdn en tolkning av begreppet logos som att »varje handling ir pa
nigot sitt en kulthandling, ett slags religiost arbete, i vid bemirkelse»
(B. E. Johnson, Caprice 1070, 1976) tillignade sig Eliasson bl.a. genom
en svit av nio Disegni (»teckningar») for olika instrumentgrupper (bl.a.
fyrhindigt piano, cello och xylofon 1974, strakkvartett 1975 och brass-
sextett 5.4.) en sillspord insikt i instrumenthantering som underlag for
storre verk med avancerat estetiskt innehll.

Tidiga framgéngar som Canti in lontananza (1977) och Canto del
vagabondo (»till minne av Carl von Linné», 1979) krontes av den forst
1986 fullbordade drygt halvtimmeslinga forsta symfonin, som kallats
»ett av 1980-talets viktigaste svenska symfoniska verk» (Caprice 21381,
1990), och direfter har en rad lika genomtinkta och genomlysta verk

SII
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tillkommit, bl.a. Ostacoli (1987) for strdkorkester, som enligt den fram-
stdende saxofonisten John-Edward Kelly har en »pé en ging intim och
overvildigande» verkan och vicker frigan: »hur kan ett stycke vara si
‘modernt’ och samtidigt s direke tillgingligt, sd djupt gripande i ut-
tryck och samtidigt sd hért disciplinerat?» (Kelly, Caprice 21381, 1990).
Andra verk dr Intermezzi (vomaggio a Ligeti e Lutoslawski» 1988; for
KammarensembleN), vidare tredje symfonin kallad Sinfonia concertan-
te (1989), som har en altsaxofon som orkesterns viltaliga samtalspart-
ner, Quartetto d'archi (1991) och Concerto (1992) for violin och strikar.

Hans skapande uppvisar alls ingen forkirlek f6r bisarr instrumen-
tation, vilket antyder en viktig aspekt av hans musikaliska etik. Att leva
upp till féljande virdesittning ir ingen délig fortsatt utmaning:
»Viktigt for Eliasson dr mycket mindre Judens virld dn idéernas. Det ir £.6. just
p-g-a. rikedomen hos och den grundliga behandlingen av hans musikaliska idéer
som hans rést har blivit en av de dominerande inom nutida svensk musik.» (Kelly,
Caprice 21381, 1990.)

Rosell, Alldahl, Valkare, Chini

Lika hégstimda kommentarer méter inte Lars-Erik Rosell, med studier
i orgelspel och komposition fér Lidholm (1968—72), sjilv lirare i kont-
rapunkt i Stockholm sedan 1973. Till en del forklaras det vil av att han
dgnat stort intresse dt sitt huvudinstrument orgeln, dir en betydande
och uppskattad Orgelkonsert (1982) bildar en héjdpunkt, och 4t kyrko-
musik. Frin en viss minimalistisk anstrykning efter amerikanska in-
tryck har hans senare kammarmusik och andra stérre verk vidgat per-
spektivet och stirkt hans anseende.

Snarlik héllning har Per-Gunnar Alldahl, solistdiplom i orgel och
Lidholms kompositionsundervisning (1968—70), sjilv lektor vid Mu-
sikhgskolan i Stockholm (1971-). Hans musik f6r kér dominerar, lek-
fullhet och pedagogiskt handlag priglar vad han skriver, och folkmusi-
ken inlemmas p underfundiga sitt i bl.a. Bruspolska (1972) for nyckel-
harpa, mungiga och fotstamp.

Gunnar Valkare bedrev ocksd piano-, orgel- och kompositionsstu-
dier i Stockholm (1963-69) och verkade under 6o-talet som organist
samt komponerade provokativ musik med relativt traditionellt ton-
sprak (A Study in the Story of Human Stupidity for orkester 1967, Frin
mitt rosa badkar for orkester, kor och rockgrupp 1971). Han brét sedan
upp, i dubbel bemirkelse, och for till Ostafrika for att ocks studera
dess musik.

André Chini, 1975 invandrad fransk oboist med kompositionsstu-
dier for bl.a. André Jolivet, har varit konstmusiken trogen och férsett
den med en rad verk bl.a. for sin egen ensemble Euterpe, som han lett
med stor framging. Han har komponerat balettmusik for koreografen
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Ann-Cathrine Bystrom, och hans naturintryck i det nya nordliga hem- Ex. 8: André Chini,

landet har avsatt firgskimrande verk som Cristallisations (1978) for pre- Norrsken (1979), in-
doi ak h h 4 “ . ledningen, med i

parerad gitarr, strikar oc d‘ans och Norrsken (1979) for orgel och stri- Basrlturet restar i

kar — en skildring av detta himlafenomen, dir strikarna, placerade i en  suell skildring av

halvcirkel, genom kontaktmikrofoner forstirks och trakteras bide med norrskensvigor. (Edi-

strike och liten klubba till ett diskret firgsprakande skimmer. Cristalli- tion Suecia.)

sations var inspirerade av »de fantastiska ljud som [i Sverige] hors over-

allt under vinter och vér», som av »sm, sm isbitar vid sjkanterna»,

»snon som faller eller ljudet frén istapparna, som droppar och gir son-

der med en torr och klar ton» (Chini, NM 1981/82 nr 4, s. 45).
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Scenbild ur Hans Gefors' opera CHRISTINA (1986), med Margareta Hallin och
Birgitta Svendén (foto E. M. Rydberg).
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NYA NATVERK I EN »POSTMODERN» MUSIK

I ill sitt 75-drsjubileum 1993 satsade Féreningen svenska tonsittare
(FST) ambiti6st pa att i fyra digra volymer bl.a. beskriva »det
praktiska tonsitteriets historia» (Hanson 1993) och »tonsittarens val»
(Billing 1993), den senare med texter om svensk musikalisk modernism
och postmodernism. Denna ofta starke kritiska genomging av »estetik
och ideologi bland svenska tonsittare under 1900-talet» (Billing 1993,
s. 8), har som utgingspunkt att »det konstnirliga skapandet [kanske
kan] betraktas som ett komplicerat, flerdimensionellt nitverk av valsi-
tuationer». Dirvid sigs med ritta att »tonsittarens val ir inte bara in-
ommusikaliska val; musiken ir inte bara musik».

Lidsaren hinvisas till dessa texter. De tonsittare i detta foregivet post-
moderna svenska musikliv som avslutningsvis fir exemplifiera 1900-
talets sista decennier har sikert upprittat nya nitverk bide inommu-
sikaliskt och i/till det omgivande samhillet, och nigra tendenser kan
formodligen redan skonjas. Bergendal (1987) ser tva nya faktorer som
kring 1970 borjade f3 starke inflytande pa den nya svenska musiken: en
hel generation svenskar hade vuxit upp med rockmusiken, och ett antal
tidigare rockmusiker med egna idéer om musikens funktion, form och
ljud bérjade skriva sin musik. Den andra faktorn var EMS och det nya
instrument som dirmed skapats.

Det lilla urval som hiir presenteras bygger i ndgon mén pi tvi »in-
ommusikaliska» urvalsprinciper: de 4r medlemmar i FST, ett nilsoga
som endast passeras av sidana som av féreningen anses vara just tonsit-
tare, och de har fitt monografiska CD-skivor utgivna i FST:s Phono
Suecia-serie, dnnu ett ndlsdga.

En intressant och svirgenomforbar distinktion mellan problematise-
rad respektive tillimpad komposition, den senare oftast steglost glidan-
de over i underhillningen (Billing 1993, s. 105), placerar Sven-David
Sandstrom och Anders Eliasson i den senare och i den stringa kontex-
ten kritiserade kategorin, medan i den férra namnges Ole Liitzow-
Holm, Jan W. Morthenson, Peter Hansen, Christer Lindwall, Lars
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Hallnis, Chrichan Larson och Lars Sandberg (Billing 1993, s. 106). En
nyansering skulle enligt Billing kriva en modell med tonsittare som
Henrik Strindberg, Pir Lindgren och Mikael Edlund i en tredje kate-
gori — skada dock att denna tredje kategori inte definieras, eftersom just
de tre uppvisar intressanta profiler.

Mikael Edlund hér till dem som forst valde rock’n’roll som uttrycks-
form, direfter musikvetenskapliga studier (Uppsala 1970—72) och férst
diirpd Musikhégskolan i Stockholm. Det kunde vara frestande atc hir
utlisa orsaker till att han dirvid sokte »verktyg, som bide medgav djup-
sinnigt tinkande och formddde formedla den personliga och fysiska
nirvaro i musiken som ir si typisk for rock och jazz» (Dahlstedt, Pho-
no Suecia PSCD 20). Hans strikkvartett brains and dancin’(1981) vick-
te stor uppmirksamhet och disciplinfordrande spelglidje, och dess
plasma av »komplicerad polyfoni» och »intensiva dansrytmer» dterfinns
senare i en sparsam verklista (14 verktitlar, 1994) i mindre besittningar
men med utomordentligt precisa tankar och notationer. Ajar (1988—91)
ir det forsta stora orkesterverket.

Pir Lindgren representerar en utveckling som kanske samlar dessa
foregivet postmoderna fléden men egentligen vinder den forvintade
strommen: han bérjade som rockfantast men fortsatte med gitarrpeda-
gogexamen (Framnis) och kompositionsstudier i Stockholm. Han blev
diirpa sjilv lirare vid musikhégskolans elektronmusikstudio, dir han
fostrat rader av eam-aspiranter. Och sd, efter ett antal eam-verk — dir
ocks3 rocken satt spdr i Elektrisk musik (1978; se Gefors, NM 1980/81
nr 3), med Houdinism (1984) som kron och samtidigt slutpunkt — har
Lindgren frimst blivit en sofistikerad instrumentaltonsittare.

Med som flera andra unga tonsittare starka intryck av Ferneyhough
uppvisar han en pataglig teknisk firdighet och mingsidighet. Han bade
kunde och vigade i ett tidigt orkesterverk, Texture (1977-78), hylla och
vidareutveckla Mahler, och han har skrivit en rad andra stora orkester-
verk samt kammarmusik med pétaglig accent pa bldsinstrument.

Kollegan Hans Gefors har tinkvirt antytt hans processutveckling:
man kan »alltid se avtrycken av hans studioerfarenheter i instrumental-
musiken». »Datorn ir redskapet for att dntligen fi veta hur komplexa
forlopp later innan de uppfors» — s& mycket naturligare for en ung
generation fodd med hégtaleri och datorer —, och di »drémmer [han]
om den genomskinliga, komplexa musiken. Han menar att modernis-
men efter sin inledande fas nu kommer att arbetas in i traditionen och
att de mer och mer kommer att verka befruktande pd varandra» (Ge-
fors, Phono Suecia PSCD 21, 1992). Ett exempel dr Brutet ackord (1981)
for strakorkester:

»bakom stycket finns ett mycket stringt formellt schema, planerat i ett datorpro-
gram som ger [Lindgren] méjligheten att testkéra musiken i den digitala synthesi-
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zern [...] P4 si sitt har han kunnat fi fram en elektronisk forlaga, en lite kantig
modell att betrakta nir han tar itu med att omsitta det hela for strikorkester.»
(Jennefelt, NM 1980/81 nr 4.)

Sa tinker och arbetar allts3 den postmoderne tonsittaren.

Det stora orkesterverket Fragment av en cirkel (1989) framstir som en
logisk foljd: dessa Leonardo da Vincis studier av vattnets virvlar och
rorelser dr med den stora orkesterapparaten skrivna »med littheten av
en konstruktion i balsatri». En syntes av allt detta kan tydligen uppns.

Om Anders Hillborg ocks4 har en bakgrund i improvisationsmusik,
kommer dirtill kérsingarerfarenheter fore kompositionsstudierna.
Kaipanen (Phono Suecia PSCD 52, 1992) ser »nigot gemensamt hill-
borgskt’» bl.a. i »forkirleken for lingsamt forinderliga, slingrande filt»
som verkar vilja »pléja igenom de egna méjligheternas forrad, innan de
forstors antingen genom att de forflyktigas eller stiger, dynamiske, éver
sina briddar».

Det ir inte svirt att lyssna in sddana expressiva ytterligheter i flera av
Hillborgs verk. Dit hor Celestial Mechanics for 17 solostrikar och slag-
verk (1983-85), dir varje instrument har sin egen mikrotonala stim-
ning till mirkliga samklanger. I det stora orkesterverket Clang and Fury
(1985—89) har tre orkestergrupper olika ettstrukna 2:n (431, 440 och 449
Hz), men efter »en stund bérjar lyssnaren betrakta detta som normalt»,
fast bisarrt. Den uttrycksstarka violinkonserten (1990—92), liksom
Strange dances and singing water for den virtuose basunisten Christian
Lindberg och orkester, bekriftar expressiviteten.

Hos Thomas Jennefelt sparas varken rock eller datorglidje, diremot
en nirmast poetisk sans for relationer mellan ord och ton, kanske na-
turlig for en professionell korsingare (Eric Ericsons kammarkér). Han
har skrivit ett forhdllandevis stort antal kirverk som hér till det intres-
santaste nu (Warning to the Rich, 1977, blev ett snabbt genombrott),
och i den stora kércykeln Dichterliebe I-X (1990) for 6 solordster och
blandad kér har han pi ett 6verraskande sitt tonsatt sddana dikter av
Heine som Schumann f6rvandlade till odédliga solosinger, men som
hir ses i andra perspektiv (»Im wunderschénen Monat Mai» blir fasa
och vanmakts kirleksnéd, »Aus meinen Trinen» vixer ruttna blom-
mor och niktergalen klingar brutal osv.; se Hellquist, Phono Suecia
PSCD 68, 1993).

Aven om Jennefelt har finstimda instrumentalverk (Musik #il en
katedralbyggare for fem instrument kring en svit malningar av Kjell As-
lund 198384, striksextetten Svarta spir: Musik, 1990) och orkesterverk
som Musik vid ett berg (1991-92), pekar flera verk redan mot en forutse-
bar inriktning pd musikdramatik. Radiooperan Albert och Julia (Stag-
nelius; 1987) kunde ses som »ett spel mellan himmel och helvete» (To-

beck, NM 1987/88 nr 3), Gycklarnas Hamlet (P. C. Jersild; 1990) blev en
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stor framging pa Stora teatern i Goteborg. Paradoxalt nog hivdar Jen-
nefelt att »Gycklarnas Hamlet 4r mitt storsta orkesterverk», med
»mdnga rent instrumentala partitursidor» (Phono Suecia) — foreningen
ord—ton fungerar.

I Anders Nilsson framtrider ter en tonsittare med improvisations-
musikbakgrund, som dock inte 4r direkt pataglig i den ytterst konstful-
la och musikantiskt medryckande musik han komponerat efter grund-
liga studier for Eklund, Bucht, Mellnis och som komplement Berio
och Ferneyhough. En hést i Paris vidgade vyerna ytterligare, och Nils-
son har producerat sparsamt men mélmedvetet vidare. Han har dirut-
over skrivit genomtinkta verkanalyser av kollegers musik och varit drif-
tig sekreterare i svenska ISCM-sektionen.

Den magnifika orgelkonserten (1987-88), som inspelats med Erik
Lundkvist (Phono Suecia PSCD 53, 1993) balanserar sikert en tradi-
tionell tresatsighet och tematiskt arbete utifrén ett inledande ackord
mot en raffinerad orkesterklang och dramatiskt utspel mellan solist och
orkester i en utpriglat diatonisk harmonik och synnerligen pregnant
rytmik. Huvudintrycket ir likvil den sikra behirskningen av ett hog-
aktuellt modernt tonsprik bortom ytterligheter.

Som vidare belysning av den stilpluralism och samtidigt sjilvklara
valfrihet som numera tycks rida kan nimnas den utveckling som Hen-
rik Strindberg genomlépt, fran killarrockband éver den professionella
Ragnarok-gruppen till kompositionsstudier i Stockholm. Hans elgi-
tarrprojekt (med Lars Akerblom) utvecklades bortom rockstilar, och
hans egen musik sokte sig raskt fram till en egen stil — med bl.a. Mid-
summer (1987) for 2 tromboner, sopran, 2 elgitarrer och 2 celli. Orkes-
terverket I trid (1988/89) och Etymology (1990) fér kammarensemble
har bade inspirerats av och forfirdigats med hjilp av datorer.

En framgangsrik karridr har fort Jan Sandstrom fran kompositions-
studier for Bucht till kompositionslirarbefattningen vid Musikhégsko-
lan i Pited, och i en musik inte utan bakgrund i amerikansk mini-
malism, utbyggd till ett firgstarkt tonsprék, har framgingarna hopats.
Ett konsertant drag kan ofta skénjas, som i A short ride on a motor Bike
(for trombon med orkester, 1989, eller med tonband, 1990), liksom en
trombonkonsert (1988-89) och en trumpetkonsert (1987), Emperors
chant (for orkester, 1993, for trombon och orkester, 1993—94). En rad
vokalverk, bl.a. for kor, visar starkt intresse for ord—tonrelationer och
kan i massverkan som i Skuggsjon (1987), en kantat for 1 0oo korister,
kammarkér och blisorkester. I operan Bombi Bitt (1991—92) tillfogas
orkestern musettedragspel och ackordion fér ékad firgglidje. En spon-
tan dagstidningsrecension ger en triffande tonsirtarkarakreristik:

»Lingre bort frin den hogbrynta modernismen kan man inte komma. I Wahlberg-
variationer [1990; en resumé av impulser som en parisisk samvaro med mélaren Ulf
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Wahlberg givit honom], for violoncell och bl3sarkvintett ir Sandstrém en alldeles
obekymrad musikant med sinne for triffande detaljarbete: en bil som inte startar,
signalhorn, jazzklubbssvningar, en apas rérelsebeteende och *figurer med spetsiga
nisor’, allt reminiscenser av Wahlbergs ppna 6gon. Hir léses inga virldsgitor
men man blir glad av musiken.» (Carlhikan Larsén, SDS 6/7 1994.)

Hans Gefors, kompositionsprofessor vid Musikhégskolan i Malmé se-
dan 1988, ir (trots talrika instrumentalverk) den utpriiglade operaton-
sittaren, med kammaroperan Poeten och glasmiistaren (Lars Forssell;
1979), helaftonsoperan Christina (Forssell; 1986) och den lika fullska-
liga Parken (Gefors efter Botho Strauss; Wiesbaden 1992). Genom un-
derfundiga citat och allusioner till tidigare operastilar skapar Gefors ett
eget tonsprik med stark dramatisk atmosfir.

En stéttepelare i Malms, vid Musikhégskolan, i Ars nova och i den
estetiska debatten, ir Johannes Johansson, frimst kyrkomusikerutbil-
dad och med kompositionsstudier. I hans rika produktion dominerar
orgel- och sakralmusik, t.ex. Bach-funderingar som Fiinf Bagatellen
iiber BACH (1985), Einige Verinderungen I-II (1984-8s) for oboe och
orgel i ett helt modernt tonsprak. Men verk som Om den franvarande
strukturen (1984) for 6 instrument i 3 rum visar ett ytterst genomtinkt
forhallningssitr till dagens tekniker och estetiker. I arbetet med ett eget
»datoriserat skissblock» kallat Composer’s Sketchpad kunde Johansson
1992 med Ensemble Ars Nova uruppfora Anteckningar frin Hesiodos
hembkomst for kammarensemble och tonband.

Samma genomtinkra forhillningssitt kan i hogsta grad iakrtas ock-
sd hos Lars Sandberg, som efter studier i Stockholm tillbragte en Lingre
tid i Paris (Xenakis), vilket kan skénjas i den ytterliga precision som
utmirker hans sparsamma kompositionsforrid. De intrikata rytmiska
krav och dynamiska differentieringar han foreligger musikerna i verk,
som ofta ges olika versioner — Efer-klang (sver ett fragment ur Adagio h-
moll KV 540 av W A Mozar?) (for piano 1990, orgel 199091, for kam-
marorkester s.3.) — kan onekligen betecknas som »komplicerad kompo-
sition» (Billing 1993).

Huvudpersonen bland dessa foretridare for komplikationsmodeller,
Ole Liitzow-Holm, fédd i Képenhamn men utbildad i Stockholm for
Bucht, fortsatte i sex ar hos Ferneyhough och Klaus Huber i Freiburg
och visar en obestridlig sikerhet och precision i sina partitur.

Ett belysande exempel pa vilka komplikationer som hans verk ska-
par dr Lieu d'ad Orgue (1979-80) for orgel och tonband som snarast ir
ett ensemblestycke. For de inte mindre én 300 registreringsvixlingarna
i forsta satsens tre minuter krivdes sju medverkande registranter, »som
madste kinna orgelstimman lika vil som organisten» (Hans-Ola Erics-
son om uruppférandet, NM 1981/82 nr 4, s. 39).
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En liroging inte s olik Liitzow-Holms genomgick Hans-Ola Erics-
son, parallellt med framgangsrika orgelstudier efter Torsten Nilssons
grundliga forberedelser, nimligen hos Huber och Ferneyhough i Frei-
burg samt hos Nono (1984). Orgelspelet har han fortsatt med stor fram-
ging, numera som orgelprofessor vid Musikhogskolan i Pited. Han har
komponerat minga och betydande orgelverk, men stérst uppmirksam-
het har ignats det Messiaen-inspirerade Melody to the Memory of a Lost
friend. Han beskriver tillkomsten:

»Efter 6 manaders arbete hade jag utarbetat en 192-tonsserie, som ir uppbyggd av
tjugofyra 8-tonsackord i olika transponeringar; en melodi med ett omfing av 5
oktaver med 18 olika intervallmgjligheter, dir varje intervall 4r fastlagt genom be-
stimda talproportioner.» (Ericsson, Caprice 1330, 1985.)

Det iir storvulet, minutidst beriknat men det klingar uppfriskande mu-
sikantiskt, som tonsittarens eget orgelspel brukar. Sddana ir méhinda
den postmoderna musikens villkor just nu.

Tonsittarforeningens kvinnliga medlemmar

Hir ir inte platsen for en diskussion av frigor om kvinnliga tonsittare.
Det finns nu en internationell och svensk forskning, men det finns alle-
jimt mycket fi foretridare. Ar 1994 innehller FST:s matrikel endast
sex aktiva kvinnliga medlemmar.

Aldst ir Carin Malmlof-Forssling, som avlade musikdirekt6rsexa-
men i Stockholm och studerade komposition for Melchers, senare ock-
si for Nadia Boulanger i Paris. Hennes forankring i Falun har sikert
varit av stort virde, och den isolering den kunnat innebira har hon
brutit genom kontakter och bestillningar (Sveriges radio, Stockholms
konserthusstiftelse, Rikskonserter m.fl.). Grafisk notation, elektro-
akustiska medel, tvirkonstnirligt samarbete har visat en medveten ton-
sittarprofil.

Kerstin Jeppsson, ocksd musiklirare men med kompositionsstudier
for Maurice Karkoff och i Krakow for K. Meyer och Penderecki, med
en B.A. i Kalifornien 1979 (Melwin Powell i komposition), har en sa-
lunda kvalificerad utbildning, och hon uppmirksammades tidigt for
talrika vokalverk och varierande kammarmusik (strikkvartetten Voca-
zione, 1982).

Annu storre uppmirksamhet har senare Karin Rehnqvist vickt, som
efter studier for Bucht, Ferneyhough, Sandstrém, Mellnds och Pir
Lindgren (eam) komponerat inte minst en rad kérverk i raffinerade
utformningar, t.ex. Davids nimm (1984; se ex. s. 101), liksom eam-verk
som Musik fran virt klimat (1982) och Rikar (1983) for sju dansare.
Hennes raffinerade lek med folkmusikreminiscenser ger nya dimensio-
ner, och i Kast (1986-87) for strikorkester utvecklas en avancerad tek-
nik som likvil kan ge anspelningar pé spelmansmanér.
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For Margareta Hallin har den s3 framgingsrika verksamheten som
ledande koloratur- och lyrisk sopran vid Kungl. teatern naturligtvis
gett en omfattande insyn i musikdramats mysterier. Med stor sikerhet
har hon tonsatt bide en rad solosinger och kammaroperan Friken Julie
for de tre rollerna med enbart strakkvartett som beledsagare; den har
senast dterupptagits vid Svenskr festspel 94 med Strindberg som hu-
vudtema.

Inger Wikstrom har pa likartat sitt haft en betydande pianistkarrizr
som underlag for en sen tonsittarbana, med pianoverk (Ballad op. 13
1982), solosinger (sirskilt Rilke-singer) men ocks3 lika ambitissa ope-
raprojekt — Strindbergs Den fredlisa (Confidencen 1986), eller den tidi-
gare operan Junker Nils av Eka (Astrid Lindgren; Folkoperan 1982).

Madeleine Isaksson torde vara den som i denna »grupp» har sokt sig
fram till de mest radikala uttrycksmedlen. Efter studier fér bl.a. Bucht
har hon i flera &r varit verksam i Paris och bl.a. med kolleger och mu-
siker dir komponerat och studerat in intressanta verk.

Sveriges nu ledande eam-komponister

Eam-komponisterna ir ingen enhetlig grupp, men det normala har hit-
tills uppenbarligen varit att merparten ocksi varit »tonsittare» i hivd-
vunnen bemirkelse. Det giller bl.a. tvd i Ungern vilutbildade musiker
som gitt till en nistintill renodlad eam-produktion: dirigenten och
kontrabasisten Tam4s Ungvary samt tonsittaren och organisten Akos
Rézmann.

Ungvary for till Darmstadts feriekurser och lyssnade till bl.a. Ligeti
och Xenakis, men 4nnu vid ankomsten till Sverige 1970 fortsatte han
en dirigentkarriir. Han bérjade ocksi pa EMS i Stockholm: fick Sex/
(1972) framford vid ISCM i Reykjavik 1973, den uppmiirksammade
Basic Barrier (1973) vid ISCM i Rotterdam paféljande ar, samt Traum
des Einsamen (1974) vid ISCM Helsingfors 1978. Med dessa och andra
internationella framgéngar 4r det naturlige att hans stora kunskaper i
datorsprik togs i ansprik vid EMS i en uppskattad minggrig lirarverk-
samhet och ett omfattande utvecklingsarbete.

Han har senare pa skilda sitt integrerat instrument i komplexa da-
torspel, och av sirskilt intresse har varit dels hans samarbete med koreo-
grafer, dels arbetet med att visuellt dokumentera komplexa frekvens-

-sammanhang med datorns hjilp. Dirigenten har utvecklats till den full-
fjidrade eam-komponisten.

P4 motsvarande sitt har Rézmann nistan helt 6vergitr till att kom-
ponera osedvanligt omfattande eam-verk. Dock har han inte valt da-
torvigen utan ndgot som kunde erinra om musique concrete, och dir
har orgeln fitt leverera stindigt panyttfodda materialbaser, samman

med andra ljudfynd, bl.a. i Krypta med bord och stolar (1989—90), dir
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kyrkans inventarier, skrapade mot stengolvet, levererar akustiska objekt
(som i Pierre Schaeffers »objets sonores») jimte ungerska réster och
annat. Omfinget kan bli 6vervildigande: i Bilder infor drimmen och
diden (Phono Suecia PSCD 27, 1991) strommar vildiga ljudvigor ut
under tvd timmar.

Annu en invandrare, ungefir jimnarig med dessa bida, ir den i Lon-
don fodde Paul Pignon, som 1963 slog sig ner i Jugoslavien och var med
om att bygga upp Belgrad-radions elektroniska musikstudio. 1983 kom
han till Stockholm och har hir utvecklat programmaterial och hand-
bocker vid EMS och producerat i Fylkingen.

Aven Pignon foredrar att arbeta med ljud upptagna via mikrofon,
men dessa forvandlas till oigenkinnelighet, ocksd till ovanligt storskali-
ga strukturer i verk som spelas virlden éver. Motiven vixlar, frin Hend-
rix (1974), inspirerat av Jimi Hendrix’ musik men helt olik den, «ill
Gaussian Alarm Clocks (1981) for vickarklockor.

Senare kom en annan invandrare frin ett annat viderstreck: ameri-
kanen William Brunson, som av Jon Appleton (under ett 6vergangsar
mellan Wiggen och Bodin chef fér EMS) i Dartmouth sindes till Bo-
din vid EMS 1975 och sedan iterkom till Stockholm. Han ir inte ren-
odlad eam-komponist men har hir visat upp starkt fingslande eam-
verk som Tapestry I-II (1981), som ocksé alluderar pi klassiker som
Stockhausen och Davidovsky.

Tidigt ute med internationella framgéngar var den till cellist utbil-
dade Ragnar Grippe, som efter EMS-kurser fortsatte vid GRM (Grou-
pe de Recherches Musicales) i Paris, Schaeffers arvtagare, och vid studi-
on vid McGill-universitetet i Montréal. Ett par ir studerade han ocksi
komposition for Luc Ferrari i Frankrike. Den franska forankringen gav
en ling rad bestillningar och framféranden, sirskilt i framgingsrika
baletter virlden 6ver (som Omaggio a Picasso till La Scalas 200-arsjubi-
leum 1977), och han har gjort musiken till en rad filmer i Sverige (bl.a.
tre med Jonssonligan) och utomlands. Grippe borde kunna vara en
typisk foretridare fér en nymodig eam-kultur.

En kvintett eam-komponister bildar en verklig ny kidrntrupp i en
malmedveten svensk eam-virld: Tommy Zwedberg, Rolf Enstrom,
Ake Parmerud, Anders Blomgvist och Bo Rydberg. De flesta har ingen
regelritt tonsittarskolning, flera har den férvintade rockbakgrunden
och musikvetenskaplig grundutbildning som liglig teoretisk ryggrad,
och de ir grundlirda i den datordominerade nya »ljudkonsten.

Aldst ir Zwedberg, som kom till EMS 1973—75 och dirpd studerade
komposition. Eam har dominerat hans girning, dven om instrument
och réster ofta involveras, och som aktiv Fylkingen-ordférande har han
verkat for allt det nya, dven med egna multimediala verk. I baletten
Den magiska dansaren (Nelly Sachs; 1980) finns en skimrande dromlik
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atmosfir med inslag av en fér Zwedberg typisk diskret humor. Det-
samma giller Bavarde (Bourges 1986), »ett verk for skratt och den tyst-
nad som foljer ett skratt»: »jag har férsokt samla dessa vardagsljud som
vi alla hor/delar 'utomhus” och forma dem till ett nytt slags kommuni-
kation.» (Phono Suecia PS CD 41, 1988.)

Rolf Enstrém betraktar sig som autodidakt vid EMS men har verk-
ligen dgnat sig helhjirtat 4t eam och vann snart internationella fram-
gingar: Sekvens i blirt (1978) fick hedersomnimnande i Bourges det
dret, multimediaverket Myr (1978) blev en stor framging vid ISCM i
Aten dret dirpa, medan Tjidtjagg och Tjidtjaggaise (byggt pa jojkar)
vann Prix Italia 1987. Det halvtimmeslénga gripande Slutforbannelser
(Elsa Grave; 1981) och Dagbrott (1983) ir goda exempel pa forsoken att
skildra minniskans kamp med naturen i imponerande ljudlandskap.

Ake Parmerud hér till dem som har en solid rockerfarenhet (ledare
for en femtonmannagrupp som spelade afroamerikansk musik) men
ocks musikvetenskap och SAMUS-utbildning, innan intresset fér syn-
thesizers och bandinspelningstekniker tog overhanden (vid EMS).
Aterkommen till Géteborg har han byggt upp sin egen studio och en
aktiv lirarverksamhet. Aven han vann tidigt forstapriser i Bourges
(Narbheter, 1978, Krén, 1983). Parmerud formar ocksi stora ljudscener,
som Maze (1985-86), tinkt som ett slags »skulpterade scener» utan
egentligt dramatiske innehall, avsett att kopplas till ett bildspel, nigot
som Parmerud girna gor. Haglund (Caprice 1320, 1987) kallar honom
»ett virldsnamn inom elektro-akustisk musik», vilket inte behdver be-
stridas och kan tas som intike for att svensk eam bibehaller den tit-
position internationellt som EMS fick redan i starten.

Att Anders Blomgvist bérjade spela rockmusik i Uppsala vid den tid
ndr Musikrorelsen borjade forvinar inte: »i bérjan av 70-taler borjade
folk anvinda synthesizers i rockmusik och det var férstds stimulerande
f6r mig som pianist, déirfor att det 5ppnade nya ljudvirldar». I gymna-
siet fick han kontakt med EMS i Stockholm, »en smirre revolution och
en naturlig fortsittning frin Hendrix och Zappa» (cit. efter Jacobsson
1988, s. 28). Universitetsstudier i musik- och filmvetenskap komplette-
rar som sig bor bilden. Framgingar internationellt likas, Jaguar revisi-
ted (1984) har spelats pé flera festivaler, Fireworks Music (med pyro-
tekniker) blev ett effekefullt spektakel i Skinnskattebergs elektronmu-
sikfestival 1985, dir han ocksd med Parmerud visat upp deras avancera-
de »live-elektronik» pd »fyrhindiga» synthesizers.

Hans egen karakteristik 4r viltalig:

»Jag glider mig it elektronmusik: den fir mig att tro pa minskligheten. Den visar
att precis som vdra forfider for tusentals &r sedan upptickte att man kan sitta ihop
kalebassen och jigarens bige har vi ocksi behov av att framstilla ljud och musik
med vér vardags verktyg — var koksutrustning och véra datorer.» (Cit. efter B. E.
Johnson, Phono Suecia PS CD 41, 1988, s. 19.)
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Ex. 10: Jan Sand-
strom, Wahlberg
variationer (1990),
bérjan av tonsitta-
rens partitur. (Svensk
musik.)

I2. KONSTMUSIK FOR VAR EGEN TID

Yngst i kvintetten och med snarlika utgdngspunkter 4r Bo Rydberg.
Han har sirskilt utvecklat helt datoriserade processer (CAC, Computer
Aided Composition), men likvil ir t.ex. Expo (1984) »en ytterst oveten-
skaplig studie &ver hur ett och samma grundljud fir ny innebérd och
nytt musikalisk-kontextuellt berittigande genom att t6ja ut, pressa
samman, forindra, forminska osv. dess vertonsstruktur» (efter Jacobs-
son 1988, s. 161).
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