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Aret 1970 markerar en tydlig vdndpunkt i Aldo Clementis komponerande, det finns
ett fore och ett efter. Infor en konsert och en skivinspelning med merparten av hans
pianoverk 2002 sammanstilldes hiftet Aldo Clementi — framgent fragment. Utifran
Clementis tankar hade dir samlats en rad texter med en klart dyster, ja rent av dysto-
pisk, syn pa musikens utveckling. Nagra av dem aterges hir, med sentida tilligg inom
klammer:

For mig har 1970 alltid varit aret dd musiken dog.

Visst, den finns kvar. Aven torra blomstinglar i vintrigt landskap har sin skonhet,
den kan vara vil sa stor — men de lever inte lingre, ej heller de firggrannaste eterneller.

Det éret gick jag ut gymnasiet och tog ett bestamt kliv fran popen till den seriosa
musiken. Om man sé vill frdn Beatles, Jimi Hendrix och Peter Green till Bernd Alois
Zimmermann.

De forsvann alla 1970.

Det var aret da Beatles sista skiva kom. Beatles — vars musik, mer 4n nagon an-
nan, ir sinnebilden for detta decennium, denna sista valdsamma blomning bortom all
sans. (Om man var ung pa 60-talet och verkligt fordlskad i musiken, har man svart att
forestidlla sig att den livskénsla som den bar, kan ha vederfarits senare generationer —
eller tidigare, for den delen.)

1970 dog Jimi Hendrix, kvdvd av sina egna spyor. Nagra veckor tidigare horde jag
honom live. Bakom sig hade han ldmnat det Gverdrivet amande utspelet, och fram-
for sig hade han en foljaktligen mérkligt likgiltig publik. Han efterlimnade méngder
av halvdana inspelningar, men de bésta har en kraft och ett visionirt fokus som till-
forsdkrar dem ett langt liv. Han var en av 60-talets giganter.

1970 tog Peter Green (huvudfigur i Fleetwood Mac) ett mycket smértsamt avsked
fran musiken. Redan négra ar tidigare hade han sjungit ”I’'m out of reach, I can’t take
no more”. Nu kom den sockersota, djupt sorgsna Man of the World f6ljd av den dia-
boliskt hamrande The Green Manalishi. Dérefter [amnade han gruppen for att spela in
en till storsta delen improviserad LP, betitlad The End of the Game. Just nir musiken
ar som mest fridfull avbryts den pa brutalast tinkbara sitt. Peter Green formadde
nog inte skilja pa kliché och verklighet. Han hade inte John Lennons sjdlvupptagna
distans; han sjong verkligen sig sjélv. En sddan hudloshet kombinerad med halluci-
nogena droger, Mammons lockelser och publikens hénsynslosa kirlek &r ingen god

kombination.



1977 skrev jag nagra artiklar under 6verrubriken 1970 — fore och efter”, i vilka jag
forsokte forsta vad som hint. Det lyckades knappast. En av dem var rubricerad “Peter
Green — utom rickhéll” och behandlade dven Bernd Alois Zimmermann. 60-talet var
ocksd Zimmermanns stora decennium. Det preludierades av operan Die Soldaten och
foljdes av det ena verket mer storslaget och djuplodande én det andra, kanske ocksa
mer smirtsamt. Den sagolika solocellosonaten, den kolsvarta Intercomunicazione for
cello och piano, Requiem fiir einen jungen Dichter (till inte mindre svarta texter av
Konrad Bayer bland manga andra). Hir gor Beatles for 6vrigt ett ovéntat men storsla-
get gistspel med Hey Jude.

Zimmermann dr i ndgon mening den siste tonséttaren, den siste som lyckas kom-
binera det strukturella och det expressiva, det personliga och det allméngiltiga, allom-
fattande. Eller ska vi kanske siga misslyckas?

Zimmermanns pluralism — blandningen av texter och musik fran en mingd kéllor
och epoker, allt inordnat i en stringt seriell struktur — far man nog trots allt uppfatta
som ett forsok att gora vérlden begriplig, fattbar. Resultatet dr ett till bristningsgriansen
stegrat uttryck.

Annan samtida och senare musik som stéller lyssnaren infor en lika o6verskadlig
mangfald har ldmnat sddana ambitioner bakom sig, det ma gilla John Cages “Cir-
cus’-stycken eller for all del Aldo Clementis téta nétverk.

Zimmermanns béda sista verk bildar ett slags pendang till Peter Greens: ”Orkester-
skisserna” Stille und Umkehr viskar fram en genomlyst, vibrerande skonhet. De {6ljs
av den hjértskdrande “ecklesiastiska aktionen” Ich wandte mich und sah an alles Un-
recht, das geschah unter der Sonne for tva recitatorer, bassolo och orkester. Roster ut
tva av virldslitteraturens morkare texter kommer till tals, dels Salomos i Predikaren,
dels storinkvisitorns i Dostojevskijs Broderna Karamazov. Verket avslutas med ett
citat ur Bach-koralen Es ist genug. Fem dagar efter avslutat arbete gar tonsittaren ur
tiden.

Det dr svart att frigora sig fran tanken att Zimmermann i nigon mening komponerade
sig fram till sitt sjdlvmord, det tycks inskrivet i hans verk.

["Mitt sjélsliga sammanbrott (...) dr resultatet av den redan sedan tre ar bestaende
insikten att musiken, om som konst eller antikonst, har tagit livet av sig sjélv. Naturligt-
vis kommer det fortsatt att finnas musik (...) eftersom man annars inte kan existera.
Konst som nddvérn mot ett liv, som hotar att fullstdndigt lossna i fogarna och redan
har lossnat. (Bara det att de flesta inte har mérkt det.)” (Ur ett brev till dottern Bettina
den 3 augusti 1970, en vecka fore sjdlvmordet.)]



1970 komponerade Aldo Clementi (f.1925)[-2011] sitt B.A.C.H.. Graden av expres-
sivitet dr inte pafallande hog. Jag behover vil knappast séiga att jag sjilv med all san-
nolikhet hade avfardat Clementis musik om jag hort den vid den tiden?

Vad hénde da sedan?

Snart visade det sig att flera av de tonséttare som komponerat verkligt betydelsefull
musik under 60-talet, sig en Mauricio Kagel eller Lukas Foss, bleknade till fadda
skuggor. Den repetitiva minimalismen, som 1 hogsta grad var en frukt av 60-talet,
upptridde snart som ett multinationellt foretag. Luigi Nono borjade sin vandring in
i skuggor av speglingar av ekon. Redan 1969 hade John Cage och Christian Wolff
skrivit verk som var mérkligt otidsenliga, som tycktes signalera att ndgot var slut och
samtidigt antyda en framkomlig vig — Cheap Imitation respektive Tilbury.

Den mesta musik blev tillbakablickande — alltfor sott vin i spruckna lidglar — inte
sdllan under rubriken postmodernism, eller sa drev den redan tidigare havererade ut-
vecklingslinjer in absurdum. Prefixet var oftast ny”’: nyromantik, new complexity...
Inom populérkulturen gav man atminstone saker deras rétta namn: “retro”.

Av de yngre tonsittare som kom fram under 70-talet fastnade jag sjilv framst for
Zoltan Jeney, nagot av kusinen fran landet som kombinerade kompromisslos saklighet,
influenser fran minimalismen, Cage och Wolff, med en troskyldighet som hade sina
rotter bakom jarnridén. Han var en av dem som visade en mojlig utvdg ur moder-
nismens dilemma. De senaste 20 aren har han huvudsakligen dgnat at en gigantisk
tonsdttning av begravningsritualen, Funeral Rites [1979-2005].

Beatles och Jimi Hendrix foljdes av smink- och glitterpop och punk, egentligen tva
sidor av samma mynt — bada hjédlplosa forsok att betvinga tvinsoten.

1978 skrev Pete Townshend i The Who (kanske den av 60-talets stora som har héllit
stdllningarna ldngst) sdngen The Music Must Change. [2019 foljde All This Music
Must Fade.]

Vem kan siga emot honom? ) )
Bjorn Nilsson

Den 28 december 2001 skickar tonsittaren Peter Hansen epost till nagra “kéra kol-
leger/musikfolk och vénner”. Diri skriver han bland annat:

For inte sa linge sedan ldste jag en intressant sak i kvillstidningen GT. Allas vart
finska dirigentsnille Esa-Pekka lit sig intervjuas och konstaterade att Darmstadt
forstorde orkesterns sonoritet. Att han sjédlv pa 80-talet var en foresprakare for nutida

konstmusik var enbart av den anledningen att han ville bli tagen pa allvar”. Nu skulle



han minsann goéra en platta med gruppen Radiohead och berittade dven att han gér pa
samma gym som Cindy Crawford (Esa-Pekka dr som bekant chefdirigent i Los Ange-
les). Néja, ytterligare en som aldrig innerst inne var kommunist/nazist.

I dagens GP har arets skivor utsetts. 13 musikexperter har valt ut fem skivor var.
Forutom de obligatoriska Bjork och Radiohead finner man allt mojligt fran dammiga
swingtitlar till klassiska pérlor. Med tanke pa overproduktionen av CD-skivor borde
det vl ocksa ha gjorts atmistone en hyfsad konstmusikplatta under det senaste aret
—men icke. Djdrvast dr kritikern Jan Anrell som under rubriken ”1900-tal” anser Puc-
cinis Tosca som bista val (nagot ”2000-tal” finns inte).

Det dr inte med bitterhet jag skriver dessa rader (missforstd mig inte — jag finner var
nya tid mycket intressant och fascinerande!), utan det ovanndmda snarast bekréiftar
vad jag under den senaste tiodrsperioden starkt misstdnkt: konstmusiken har forlorat
sin vitalitet av den enkla anledningen att den helt enkelt inte lingre behdvs. Da hjilper
det inte att fler tonséttare dn nagonsin far sin examen ("Den ena halvan av befolk-
ningen utbildas for att underhalla den andra.”) eller att man numera inte léingre be-
hover anstrianga sig for att komponera konstmusik (i var nyliberala tid kan man med
sinnrika mjukvarors hjilp “konsumera och vilja” kompositionstekniker och material
“instant” — allt dr ju numera ocksa tillatet.)

Att halva Wien foljde Beethoven till den sista vilan kan delvis forklaras av det re-
pressiva kulturklimatet under Metternichdiktaturen och svallvagorna efter franska
revolutionen (Modernismens borjan).

Skandalsugna borgare holl det sena 1800-talets skandaler vid liv (t.ex. impressio-
nistutstdllningarna). Revolutionért kulturfolk forsokte under den ryska revolutionens
forsta faser inte blott gora en ekonomisk/politisk revolution, utan dven en kulturrell.

En uttrdkad Overklass sdg till att “det hdnde nd’t” i det tidiga 1900-talets Paris
(Le Sacre var nog ingen billig historia att sétta upp). Efterkrigstidens optimism med
elektronmusik och senare med “elektriskt” vilstand och konsumentvinlig popmusik
(och med kalla kriget som pikant krydda) utgjorde ocksa en gynnsam forutséttning for
den redan da av idé/koncept 6verlastade konstmusiken.

Sedan c:a 1970 nidr modernismen upphor (jag haller dven 60-talspopen for mo-
dernism!) avtar dock konstmusikens betydelse och flera av de tunga namnen, sdsom
Nono, Feldman, Cage, Ligeti och Clementi, genomgar nistan samtidigt intressanta
stilmetamorfoser.

Nir man ldser den magsura men mycket tinkvérda prologen till lan MacDonalds

Beatlesbok (Revolution in the Head, 1994) eller Clementis nyktra konstaterande om



musikens utslocknande (1973!) bekriiftas aningarna som jag linge gatt med:

Vi vill bli underhallna, vi vill ha det bra helt enkelt. Det forna Europas turbulenta
historia &r fjarran — ”Ur de for linge sedan bortdragna dskmolnen ljungar ej ndgon
blixt mer” (Kafka).

Var kultur dr trott (vad har hon inte under 1000-tals ar statt ut med?) och nu vill vi

ha semester och leka konst och underhallning hela dagarna. Paradiset &r hér.
I sin storslagna historiefilosofiska betraktelse Viisterlandets undergdng (1922) be-
skriver Oswald Spengler kulturerna som ett slags organismer. Enligt Georg Henrik
von Wright ("Spengler och Toynbee”, 1951/Att forsta sin samtid, 1994) kan Spenglers
tes i korthet sammanfattas sé:

”Alla kulturer har ett likartat levnadslopp som kan jimforas med ett enskilt djurs
eller en enskild véxts. Kulturerna spirar upp, blommar, vissnar och dor. De har en
barndom, ungdom, medelélder och dlderdom. Deras medellivsldngd &r given, likasa
lingden av deras enskilda aldrar. Ingen kultur undgér sitt 6de. Vi 1900-talseuropéer
tillhor en kultur, den visterldndska, som redan dr nagot 6ver tusen ar gammal och
nu upplever en kris liknande den som méanga méanniskor upplever pa troskeln till sin
alderdom. Efter nagra hundra &r kommer var kultur att vara lika d6d som den antika
varit sedan folkvandringarna. (...)

Vinterns inbrott dr en mera radikal Zeitwende 4n nidgon annan dvergang fran en
arstid till en annan i en kulturs liv. Kulturen stelnar till civilisation. Skapandet upp-
hor, men frukterna av tidigare aldrars andliga mdda sprider sig i standardiserad mass-
tillverkning till slott och koja 6ver hela kulturomradet. Konsten blir njutningsmedel
och hobby, vetenskapen teknik, filosofien kammarldrdom eller vérldsfrialsningslira.
Civilisationens apostlar heter Buddha, Zenon eller Marx, dess stora andliga rorelser
buddhism, stoicism eller socialism. Civilisationen dr over huvud ismernas tid. Det
politiska livets centra dr ett fatal virldsstédder, ofta i det gamla kulturomradets periferi:
Bysans, Alexandria, Rom eller Moskva, London, New York. Omradet utanfér dem &r
provins: landskusinens sorgligt omoderna men ofta pd minnen fran en svunnen glans-
tid rika hemvist. Det dr Aten pa Caesars tid eller Wien eller Petersburg i vara dagar.
Politikens huvudfaktorer 4r massan och dess ledare. I samma mén som de sista infly-
telser forsvinner som utgar fran det gamla stindssamhillet, antar statslivet allt mera
primitiva och oholjt maktdyrkande former. Slutligen integreras den politiska och kul-
turella kartan i stora universalstater (...) i likhet med det romerska kejsardomet. Kul-

turen upplever kanske @nnu en indiansommar sdsom hos sumererna under Hammurabi



eller i Rom fran Trajanus till Marcus Aurelius. Franvaron av en om sitt ansvar med-
veten overklass leder emellertid till att statsmaskineriet efter hand faller i hinderna pa
dventyrare, oduglingar eller frimmande erdvrare.

Omarkligt forlorar civilisationen sitt raffinemang och ger rum for primitiva forkul-
turella livsformer. Vad trotta kulturfolk blir till slut kan man i dag se hos Egyptens
akerbrukande fellahs eller den grekiska 6virldens forndjsamma faraherdar. Tiden, all
oros moder, star hos dem stilla.”

Samma dystra bild ger Hermann Hesse i romanen Glaspdirlespelet (1943):

”Man hade ndmligen just upptickt (ndgot som man stundtals anat inda sedan Nietz-
sche) att det var slut med var kulturs ungdom och skapande period, att aldern och
kvillsskymningen ndrmade sig, och denna plétsligt av alla kidnda och av ménga bru-
talt formulerade insikt tillgreps for att forklara tidens manga dngslande tecken: livets
Odsliga mekanisering, moralens djupa sjunkande, folkens brist pa tro, konstens brist
pa dkthet. Liksom i den underbara kinesiska sagan hade "undergangsmusiken’ intone-
rats; som en mullrande orgelbas 1dg den under korruptionen i skolorna, tidskrifter-
na, akademierna, upptriadde som svarmod och sinnessjukdom hos de konstnirer och
samtidskritiker som dnnu kunde tagas pa allvar, rasade som en vild och dilettantisk
overproduktion i alla konstarter.”

I en efterskrift till sin lilla bok Konstverkets ursprung (1936) skriver Martin Hei-
degger:

”Det sitt pa vilket médnniskan upplever konsten antas ge besked om konstens visen.
Upplevelsen har blivit normerande killa inte bara f6r konstnjutningen utan i samma
grad for konstskapandet. Allt dr upplevelse. Mahinda dr dock upplevelsen det element
dér konsten dor. Doendet forsiggar i sapass langsam takt, att det behover ha nagra
arhundraden pa sig.

Visserligen talas det om ododliga konstverk och om konsten som evighetsvirde. Det
talas om sadant pa ett sprak, som inte dr sd nogréiiknat vad alla vésentliga ting betriffar,
eftersom man befarar att nograknadhet hirvidlag i sista hand betyder: att tinka. Vilken
angest dr vil idag storre dn den infor tinkandet? Har talet om odddliga verk och om
konstens evighetsvirde nagon halt och bestidndighet i sig? Eller ror det sig hdr om nétt
och jimnt halvtinkta talesitt, i en tid nédr den stora konsten, och med den dess visen,

har dragit sig undan fran manniskan?”’



”Ar framtiden redan forbrukad?” S& frigar Magnus Haglund i underrubriken till sin
essd ”Arvet efter Cage” (Musik & morgondag, 1993), och fortsitter:

”...tystnaden hos Cage kanske just dr en tystnad efter musiken, efter det som har
varit? Det som finns kvar av musikhistorien, av det som en géng var en levande
kunskap, dr en fasad av sprickor, bristningar och héligheter. Vi ldser av ytan, men det
vi ser ér bara enskilda fragment. Men vad dr det da som har gatt forlorat, vad &r det
som inte finns hir ldngre, men som var en levande aktualitet for 50 ar sedan?”

[Som Frederic Rzewski har patalat dr 4’33 — alltsa Cages stycke fran 1952 — lika
med 273 sekunder, och stycket, som ju bestar av enbart pauser och ddrmed kan ségas
representera den musikaliska nollpunkten, dr séledes en parallell till sin fysikaliska
motsvarighet — den absoluta nollpunkten, minus 273 grader Celius.]

[Och tonsittaren Lars Sandberg séger sé hir:

”Det dr formodligen sa att vi alla befinner oss mitt i nagot som skulle kunna kallas

den visterldndska konstmusikens efterklang. Musiken, forstddd och odlad som konst,
med sin historia nira férbunden med den visterldndska civilisationens utveckling i
stort alltsedan medeltiden, utgor idag inte langre nagon levande kraft. Det dr sorgligt
men ingenting som vi kan #ndra pa. Det forflutna dr just forflutet och later sig inte
rekonstrueras.”]
["For mig som tonsittare”, skriver Magne Hegdal, “representerar aret 1970 ett slags
nollpunkt; en avslutning och en ny borjan. Efter tradtionell tonalitet, fri "uttrycks-
musik’, tolvton/serialism och andra konstruktivistiska tekniker hade jag kommit
fram till en punkt ddr det inte ldngre fanns ndgon plats for det personliga
uttrycket. Denna utveckling mot objektivitet betydde ocksa en reduktion av medlen,
till slut aterstod néstan ingen musik alls! (...)

Det klingar kanske som musik — men 4r egentligen nagot helt annat. Kanske formar
det ocksa fordndra nagot hos en dppen lyssnare...”]

Med Aldo Clementis historiesyn som bakgrund skriver Enzo Restagni 1981 att "mu-
sikens utveckling liknar den hos en himlakropp: nir dess temperatur sjunker allt-
mer, dor livet ut och en istid breder obevekligen ut sig. Inte alla accepterar tanken pa
en sadan fossilisering, utan drommer om och hoppas pa en panyttfodelse, och som

grund for sitt hopp hénvisar de till de hinder, kriser och fordndringar som tidigare har



inneburit en fornyelse av musiken. (...) ... andra &r lika overtygade om att den musi-
kaliska himlakroppens nedisning redan &r oundviklig.”

Ett langre pespektiv dn ovriga anldgger Nils L. Wallin, musikvetare som forskade om
musikens biologiska forankring, i "Musiken lamnar oss” (Musik & morgondag 1993):

”Det dr denna gang inte fraga om den normala periodiska vixlingen (...) utan om en
begynnande entropiddd, borjan till slutet av ett formgivande paradigm. (...)

Foljer jag min analys av musikens utveckling tillbaka till den punkt dér jag tror att
vart ljudgestparadigm borjade ta form, hamnar jag i borjan av den neolitiska revo-
lutionen. Den 6verordnade utvecklingsbagen har alltsa varit 1ang och nadde, i varje
fall for den visterlindska musiken, sin kulmen under senbarocken, wienklassicismen
och den tidiga romantiken (ca 1750-1825), d& vi uppnatt strukturer och struktur-
funktioner, som maximalt utnyttjar och aktiverar nervsystemets perceptionskapacitet
utan att umana dess grinsvirden. Den konsoliderande fasen stréckte sig till slutet av
1900-talet. (...)

Kanske star vi nu infor ett lika avgérande paradigmbyte som for 30-35 tusen ar
sedan. En sadan uppfattning bor inte tolkas som ett uttryck for pessimism och uppgi-
velse. (...) Entropidoden kommer att avvirjas genom impulser och fluktuationer inom
de mest skilda delar av minsklig aktivitet. Den nya och mycket annorlunda virld, som
— om inte en politisk eller naturlig katastrof sitter ett drastiskt slut — kommer att viixa
fram under det nya millenniet, kommer ocksa att skapa substitut for det vi kallat konst.
Strukturer och funktioner blir sannolikt helt annorlunda i den nya "konsten’. Kanske
skulle vi inte vilja ge foreteelsen namnet konst’. Kanske blir den av multimodal natur
i en teknisk utformning, som vi nu dnnu inte kan forutse. Fltet for innovationer &r sa
enormt, att sannolikheten for ett nytt 'novum’ dr mycket stor. Vi kommer dnnu ar 2002
inte att veta mycket mer om det. Men vi ér redan pa vig, samtidigt som min, var och
vara forfaders musik sakta lamnar oss.

Att hoppas pa en fornyelse, nagon slags rekonstruktion, dr fruktlost. Materialet &r
uttdmt — och tiden &r inte reversibel.”

Slutligen Aldo Clementi i Kommentar till min musik (1973):

”Det har i manga ar varit min 6vertygelse att Musiken (och Konsten i allménhet)

helt enkelt méste acceptera den ddmjuka uppgiften att beskriva sin egen inde, eller

atminstone sitt eget utslocknande.”



Howard Skempton (f.1947) studerade — osannolikt nog, kan det kanske tyckas — for
Englands store modernist pa 60-talet, Cornelius Cardew (1936-1981). Cardew var ju
bland annat den som introducerade John Cage, Christian Wolff, Morton Feldman och
La Monte Young i Storbritannien.

De kompositioner som Skempton skrev runt 1970 var for sin tid ndrmast ofattbart
radikala — sa enkla, sa asketiska, sa vackra. Till dem hor Two Highland Dances och
sd den vidunderliga Waltz — nagot liknande hade vérlden inte skadat dessforinnan:
en enveten basgang (ja, allting &r envetet i detta stycke), en karuselliknande melodi,
en liten fras som avslutas med en kadens och s tva kromatiska l6pningar. Dessa fyra
element upprepas gang pa gang i skiftande ordning, om och om igen.

Tillfragad hdromaret om huruvida ordningen bestimts med hjilp av slumpen, svara-
de Skempton: “Jag minns hur jag anvéinde slumpeni Waltz. Den var friifoérstahalvan men
sedan bestdamde jag mig for att ta kontroll och slutade med de fyra sektionerna i rad.”

Michael Nyman skriver i sin legendariska Experimental Music (1974):

Med sin Waltz skapade Skempton det forsta experimentella, tonala stycket att kon-
cipieras som en kombinerad melodisk och harmonisk sekvens — ett nytt tonalt ’sprak”.
Detta nostalgiskt osentimentala stycke dr 32 takter langt, och dess 8 takter langa sektio-
ner, alla fast rotade i C-dur, skall repeteras i foreskriven ordning 6ver en period pa om-
kring tolv minuter [isjédlv verket snarare atta]. Detta &ren tonalitet till och med merbefriad
fran drama och 6verraskning dn Saties: det experimentellt platta och tonal “rérelse” dr

uppenbarligen inte oforenliga storheter.

Skempton studerade alltsa for Cardew. Wolff studerade for Cage (om 4n bara i nagra

veckor) och Cage studerade for Schonberg. Hér talar vi om tradition.

Tilbury 1, 2 och 3 (1969) innebar vad som nog far kallas ett totalt avsteg fran hur
Christian Wolff (f.1934) tidigare hade komponerat. I Tilbury I méter oss, vad vi kan
paminna oss (ja, bortsett frin Feldmans Piano Piece 1952 och det minimalistiska pil-
lertrillandet), det forsta stycket med endast ett notvirde i jimn puls (ja, efter Josef
Matthias Hauers pionjdrarbeten i borjan av 20-talet, forstds). Hela stycket kan dess-
utom ldsas i valfri klav.

Tilbury 2 — en enda sida med glest placerade klanger — foreskriver att varje not ska ldsas
i antingen violin- eller basklav. Om bara en not skall klinga gives alltsa tva alternativ —
om tre noter, finns som en f61jd hirav atta ackord att vilja bland. Hir gors tva olika 14s-
ningar av samma material. Noter inom parentes kan spelas med exempelvis avvikande

klangfirg. Instrumenteringen har lamnats 6ppen. Det dr det hela.



John Cage (1912-1992) dr kanske den tonséttare som har betytt mest for forstaelsen av
Erik Saties verk. Han var den forste att pavisa hur Satie byggde sin musik pa talstruk-
turer, han var den som lyfte fram Vexations (stycket som skall spelas 840 génger)
i offentlighetens ljus, o.s.v. Satie dr nog i sin tur den tonséttare som har betytt mest for
Cage. Utéver Cheap Imitation (1969) finns en lang rad satieinspirerade verk.

Cheap Imitation kan tillsammans med HPSCHD sigas inleda den fjirde fasen i
Cages skapande. Bada verken innebir en atergang till normal notation, bada utgér fran
musik av andra tonsittare. Cheap Imitation dr, som ndmnts, bredvid Wolffs Tilbury
en milstolpe nir det giller avantgardets atervindande till ett modalt eller tonalt ton-
sprak, och har med sitt forhallningssitt fatt avgorande betydelse for manga tonséttare.

Cheap Imitation ir, trots vad Cage sédger nedan, redan att betrakta som en klassiker.

Cage berdittar:

— I slutet av 40-talet gjorde jag ett arrangemang for tva pianon av forsta satsen i Sa-
ties Socrate, vilket anvindes som ackompanjemang till Idyllic Song, en solodans av
Merce Cunningham. Jag sade d4, att om han ténkte fortsitta att gora koreografi till and-
ra och tredje satsen, sa skulle jag ocksa gora fardigt pianoarrangemanget. 1969 gjorde
Cunningham det. Eftersom jag var fullt upptagen av arbetet p& HPSCHD engagerade
jag Arthur Maddox for att slutféra arrangemanget for tva pianon. I efterhand bad jag
om forlagets tillstand att f4 gora vad som ju faktiskt redan gjorts. Men jag fick inget
tillstand. Dansen skulle framforas redan en méanad senare. Jag bestimde mig for att
skriva ett nytt stycke som skulle behalla Socrates fraseringar, rytmer och tempi, men
som i alla andra avseenden skulle vara ett original.

Med hjilp av I Chings slumpmetoder (64 relaterat 7, till 12, o.s.v.) besvarades



foljande fragor for varje ny fras med avseende pa den melodiska linjen och ibland
ackompanjemangets linje i Saties original:

1. Vilket modus av de sju som bdrjar pa pianots vita tangenter skall anvindas?

2. Pa vilken av de tolv kromatiska tonerna skall det borja? och i I (for varje ton utom
de repeterade):

3. Vilken ton i given transponering skall anvéndas?

I sats IT och III beholls originalets intervallférhéallanden i en halv takt, ibland (sasom
i Oppningstakterna och vid varje senare uppdykande av samma material) i en takt.
Smak snarare dn slump fick avgora i vilken oktav en ton skulle klinga, om toner holls
ut eller inte, oktaveringarna i tredje satsen etc. Aven om jag inte gjorde nigot for att
astadkomma det, hoppades jag att mitt stycke skulle formedla samma kénsla som
originalet, dess statiska karaktir, dess nyfikna intresse for samhdllet, dess gliddje infor
naturen, dess accepterande av doden.

I ménga ar har jag dlskat Socrate. Efter att ha skrivit Cheap Imitation, som ackom-
panjerade Cunninghams Second Hand, blev jag fortjust dven i det. Som ett resultat
finns Cheap Imitation nu inte bara i form av originalets pianosolo, utan ocksa for en
orkester pa 24-96 musiker utan dirigent, och med hjdlp av Paul Zukofsky har ett ar-
rangemang for soloviolin fardigstillts.

— Alltsé dr Cheap Imitation ett undantag i din produktion; kommer det att bli ett
“klassiskt” verk?

— Absolut inte!, svarar Cage och fortsitter:

— Cheap Imitation star i skarp kontrast till alla mina obestdmda stycken. Det har en
borjan och ett slut. Det har tre delar. Men allt det hér dr ett resultat av min forkérlek
for Satie. Verket foljer helt strikt den melodiska linjen och ibland ackompanjemanget
1 Saties Socrate.

Jag beundrar Saties kénsla for psykologi. Hans musik speglar exakt mina estetis-
ka tankegangar. Dir finns inga av de energiutbrott eller hdjdpunkter som vi brukar
forknippa med Beethoven. Och vad jag ocksa finner mérkligt 4r den kénsla av likhet
som dr pafallande ndr man undersoker varje komposition som har tre delar. Och &n
mer, och vad som dr oerhort slaende, 4r att mellan dessa tre stycken och vilka andra tre
som helst har man néstan inte ndgon kénsla av samband! Dérfor att Satie i ojamforligt
hog grad hade behovet att fornya sig sjialv. Men for min del var detta behov nagonting
alldeles nytt, och sedan jag upptickte det borjar jag alltid om fran noll. Det finns i
sjdlva verket inte ndgot som Satie skulle kunna ha skrivit eller sagt, som jag inte skulle

vara alldeles entusiastisk infor. Ocksa idag, jag nar aldrig botten hos Satie. ..



