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Heraclitus in. H for valfritt soloinstrument eller
valfritt antal instrument och spelare

Heraclitus-interpretation fér fem eller sex spelare

Uruppférande

Fantasia su una nota fér kammarensemble

Uruppforande

Arupa fér 6-8 klockor, trumma och en uthdllen
tonho jd

Medv.: Zoltan Jeney och Bords Barackensemble, f&r
dagen bestdende av Christian Bengtsson - klocka,
Maria Cederborg - fl5jt, Zoltdn Gail - viola, Ann-
Mari Hagstrém - cello & klocka, Lars Hagstroém -
synt & klocka, Jerker Johansson - vibrafon, Henrik
Lowenmark - piano, Bengt Magnusson - gitarr, Bjorn
Nilsson - synt, cello & klocka, Rickard Olson -
trumma, Stefan Sandberg - klarinett & klocka, Sver-
ker Stenbidcken - dragspel & klocka, Johan Soderberg
- marimba.



Zoltan Jeney foddes i Szolnok 4 mars 1943. Han studerade kom-
position fér Zoltéan Pongracz i Debrecen 1957-61, fdr Ferenc
Farkas i Budapest 1961-66 och fér Goffredo Petrass i Rom 1967-
68. 1970 grundade han Studion fér Ny Musik i Budapest tillsam-
mans med bl.a. tonsdttarkollegerna LAszlé Sary och Laszld Vi-
devsky.

Med all sannolikhet méste Zoltén Jeney rdknas som en av de in-
ternationellt viktigaste nyskaparna under det senaste decen-
niet. Aven om influenserna frdn Cage, Wolff och de amerikanska
minimalisterna dr tydliga i Jeneys musik, ror det sig aldrig
om epigoneri - tvdrtom har Jeney, precis som Cage, lyckats

att med full auktoritet gora influenser och ldnegods till

sitt eget. Liksom denne har han ocksd vidgat musikbegreppet,
utforskat musikens och det egna jagets grénser. I sparsmakade
verk har han med stor konsekvens sdkt sig in i det musikaliska
materialet, dess puls och formationsmojligheter, och ofta be-
stdr kom»dossitionen just i en process som uttommer de givna
méjlighetverna.

Om Cage ian sidgas ha befriat ljudet men ocksd tystnaden, kan
Jeney sdgas ha definierat bdde den enskilda tonen och tystna-
den genom att lyssna in dess puls. En puls vars skiftande ka-
raktdr vanligtvis fungerar som en koncentrationspunkt kring
vilken musikens flerskiftade problematik - exempelvis ytter-
lig objektivering kontra subjektivering - centreras. Kiénne-
tecknande for flertalet verk ar ett meditativt drag, som ofta
ar férbundet med extrema, ibland konfliktfyllda spelsituatio-
ner. Genom uppfdrandesvdrigheter tvingas musikern att inte
forsdka kontrollera slutresultatet, utan att, som tonsattaren
sjdlv, lémna det &4t det ofdrutsdgbara. Men naturligtvis fér
musikens inre motstd&nd eller trdskelsvdrigheter inte 6verdri-
vas - likavdl mdste den enkla, barnslika grundkaraktédren
podngteras. Renhet, allvar, subtilitet och enhet forenas med
en klart hantverksmidssig attityd till musicerandet. Det &r en
musik som, for att 18na John Tilburys ord, krdver "discipline,
devotion and disinterestedness”.

Den i kompositionsprocessen kanske viktigaste metoden for att
siga det ofdrutsdgbara dar slumpen, ofta anvénd pd olika slags
"found material" sdsom schack, redan existerande texter eller
andra utommusikaliska system. S& utgdr t.ex. verkserien Move-
ments of the Eye en slumpvis gjord kodifiering av Cage-texter
liksom Monody &r en kodifiering av en Melville-dikt, i vilken
slumpen fungerar som en harmonisk och melodisk generator vil-
ken leder till "resultat som ett rent musikaliskt, logiskt
nirmelsesétt formodligen helt skulle ha uteslutit - ett sddant

ar trots allt i mycket hdg grad beroende av vdrt minne".




Andra metoder att bearbeta redan existerande material anvénds
i t.ex. Laude for orkester, som bestdr i ett slags demontage
av en symfonisats av Mahler, och i Transcription ‘automatique
som bokstavligt vdnder upp och,ner och bak och fram pa n&gra
av Saties pianostycken.

Heraclitus in H Bland de forfattare som har fatt bidra med
textstrukturer till Jeneys kompositioner hor Dezsd Tandori
till de mest anlitade bredvid Cage och cummings, S& l&nar
t.ex., Arthur Rimbaud in the Desert, som vi har hort vid ett
par tillfdllen hdr i Bords, bade titel och struktur fridn en
av hans dikter. Bakom Heraclitus in H stdr dterigen den inno-
vative Tandori, denna gdng med dikten "Minnesmirke &ver Hera-
clitus", som finns att ldsa pd bilagd remsa. Uppenbarligen
stdlls lédsaren infor en omdjlig uppgift. For en utstdllning
med Tandoris teckningar foérsdkte Jeney oversidtta diktens idé
i musik, och eftersom Herakleitos tillhor det antika Grekland
fick musiken anspela ddrpd - foljaktligen monodi, alltsa en
enstdmmig melodi, som efter forsta dhdrandet skall upprep=zs
av lyssnaren. I overensstimmelse med texten méste di melodin
vara sd ldng och komplicerad att den inte kan upprepas. Man
eftersom vi inte har ndgon definitiv kunskap om vidr formdga
att memorera en avancerad melodi mdste den vidsentligt dver-
skrida den tédnkbara léngden. Men naturligtvis bestdms melo-
dins ldngd bara av musikaliska fak:orer, och den far absolut
inte uppfattas som en test utan just som ett stycke musik.
Det samma gédller musikernas forstk att dterge melodin - det
skall inte ses som ett mdtt p& deras formdga, utan dar sjidlva
musiken. Komponerat 1980.

Heraclitus-interpretation - dterigen namnet pd en Tandori-
dikt, med en liknande idé, denna gdng giller det astt kunna
avgora antalet repetitioner av de olika orden i en upprepad
men varierad fras. Stycket inleds med samma melodi som tidi-
gare, som ocksd ligger till grund for det f6ljande ensemble-
avsnittet. Hidr spelar alla instrumenten melodin, men i ett
isorytmiskt monster skiftande ton- och pauslidngder. Lyssnaren
kédnner igen sig men #&ndd inte. Komponerat 1984.

Fantasia su una nota (Fantasia dver en ton) skrevs ocksd

1984 och &r tillidgnad Bords Baratskensemble. Fantasian bestir
av tvd fristdende delar som spelas samtidigt. A-delen, som
bygger enbart pd tonen ciss' i skiftande tempo, rytm och dy -
namik, spelas av minst fem instrument (antalet uppit &r obe-
grédnsat) som kan h&lla ut en ton (t.ex. cello). Alla spelar




samma utkomponerade material, men borjar pd olika stéllen.
Ndgon improvisation férekommer sdledes inte. I B-delen sker
en utveckling av ackord som ocksd d&r baserade pd ciss', och
som spelas av fem ackordinstrument med perkussiv attack och
bortddende klang (t.ex. piano). Ackordmaterialet liksom tid-
punkten for de olika instrumentinsatserna &r fixerat, men
spelarna vdljer fritt ur det givna tonmaterialet under den
foreskrivna tiden. Ocksd dynamiken &r fri.

Stycket inleds med ett sakta framtonande ciss' pad orgel, som
forblir liggande stycket igenom och som sakta dor bort vid
slutet.

Arupa for 6-8 klockor (i detta fall skeppsklockor), trumma
och en uthdllen ton, skrevs 1981. For den enskilde spelaren
ar det visserligen ett repetitivt stycke, men det klingande
resultatet dr inte repetitivt, och stdr alltsd i klar kon-
trast till exempelvis Steve Reichs och Philip Glass' musik.
Arupa bygger pd 123 rytmiska strukturer av gammalt indiskt
ursprung, och med varierande taktartssignaturer frdn 24 slag
per takt till ett enda. Trumman inleder med pulsen varefter
alla spelare borjar samtidigt med den lidngsta strukturen.

S4 gidr man vidare en efter en och repeterar varje struktur
efter eget val mellan 4 och 8 ginger. P4 grund av struktu-
rernas successivt krympande ldngd kan det sammanlagda resul-
tatet tara bli repetitivt under korta 6gonblick. Klockorna
ir stdmda enligt en indisk skala (c, ciss, e, fiss, g, a,
b, c¢). Den spelare som spelar den hdgsta klockan har ocksé
hand om den lidgsta, som fungerar som en signalklocka vilken
orienterar medspelarna om nidr signalspelaren byter taktarts-
signatur. Nar alla har ndtt den sista strukturen - som allt-
s4 ar identisk med pulsen, avslutas med en nerrdkning pd
signalklockan av de olika taktartssignaturerna, frdn 24 ner
till ett, som alltsd &r styckets sista slag (eventuella kon-
trollanter bdr veta att det saknas strukturer med 23 och 13
slag).

Rupa - som &r sanskrit - betyder form. Arupa betyder folj-
aktligen icke-form, men skall inte uppfattas som en negation
utan betecknar ndgot som kommer att formas, i detta fall det
rytmiska materialet som formas av processen och blir musik.



