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Zoltan Jeney (f. 1943) genomgick, liksom sina ungerska generationskamrater, en
traditionell kompositionsutbildning av Oststatsmodell (1957-67 for bl.a. Ferenc
Farkas) men studerade dven for Goffredo Petrassi i Rom 1967-68. Men fran de bada
foljande aren finns inte en enda offentliggjord komposition. Varfor, tystnade han?
Nej, tvirtom, det var under den hér tiden den stora kursindringen dgde rum, inte
bara i Jeneys musik utan ocksa i Laszl6 Sérys, Laszl6 Vidovszkys med fleras. Det
var da Studion for ny musik bildades i Budapest. Man #dgnade sig at improvisation
(inledningsvis med Stockhausens intuitiva musik som utgéngspunkt), man gjorde
kollektivkompositioner och man gav mingder med konserter. Man skapade kort sagt
den musikaliskt kanske mest kreativa miljon bakom taggtraden. De viktigaste influen-
serna kom fran Cage och de amerikanska minimalisterna, men kanske framfor allt
fran Christian Wolff som man moétte i Darmstadt 1972 och som forblivit ndgot av en
husgud for de hir tonsittarna. Men man forfoll aldrig till egpigoneri, tvartom lyckades
man med full auktoritet att gora influenser och lanegods till sitt eget.

Hela denna process priglas av en troskyldighet, en naivitet i bista bemérkelse, som
inte hade varit mojlig i exempelvis den stingselfria, svenska ankdammen, men som
ocksa lett till en musik som varit otédnkbar hir. Detta har naturligtvis forlett somliga
till att betrakta bl.a. Jeney som nagot av en kusin fran landet, vilket definitivt dr ett
misstag.

I sparsmakade verk har Jeney med stor konsekvens sokt sig in i det musikaliska
materialet, dess puls och formationsméjligheter, och ofta bestar kompositionen i ett
uttommande av justdessa mojligheter. Kédnnetecknande for flertalet verk ér ett kontem-
plativt drag, som ofta dr forbundet med extrema, ibland konfliktfyllda spelsituationer.
Dirigenom tvingas musikern att inte forsoka kontrollera eller behérska slutresultatet,
utan att, sdsom tonséttaren sjilv, limna det at det of6rutsidgbara. Det dr en musik som,
for att 1ana John Tilburys ord, krdver “discipline, devotion and disinterestedness”.

Kinnetecknande &dr ocksa den mycket speciella roll som pulsen spelar — en puls
vars skiftande karaktér fungerar som en koncentrationspunkt kring vilken musikens
flerskiktade problematik centreras. Som exempel kan ndmnas a leaf falls dér de ofta
uppemot tvd minuter langa tonerna har en puls av 66 slag i minuten, medan kroppen
arbetar i en helt annan puls, ndmligen den alltefter styrkegraden skiftande rytm som
strakvindningarna kriver. Lagg dartill att musikern sannolikt upplever hur musikens
puls gér ur fas och i fas med den egna hjértrytmen. Han kan inte jimka samman
dessa divergerande rytmer, och hamnar i ett slags kris mellan musikens inre puls och
kroppens egen rytm.



Det i kompositionsprocessen kanske viktigaste hjdlpmedlet for att séiga det ”oforut-
sdgbara” dr slumpen, ofta anvind pa olika former av “found material” sdsom schack,
redan existerande texter eller andra utommusikaliska system. S& utgor t.ex. verkse-
rien Movements of the Eye en slumpvist gjord “kodifiering” av Cage-texter, liksom
Monody @r en kodifiering av en Melville-dikt, i vilken slumpen fungerar som en
harmonisk och melodisk generator vilken leder till “resultat som ett rent musikaliskt,
logiskt ndarmelsesitt formodligen skulle ha uteslutit — ett sddant ir trots allt i mycket
hog grad beroende av vart minne”. Andra metoder att bearbeta redan existerande
material anvinds i t.ex. Laude for orkester, som ir ett demontage av en symfonisats
av Mahler, i Transcription automatique, som bokstavligt vinder upp och ned pa

pianostycken av Satie, eller som i ...
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Denna dikt av e.e. cummings #r kélla till en hel serie verk, som ocksa alla lanat sin
titel ur dikten, titlar vilka samtidigt fungerar som verkbeskrivningar: something round
(1975) for strakar &r en 25-stimmig kanon vars struktur baseras pa dikten; something
lost (1975) for preparerat piano dr ett negativ av en stimma ur féregdende verk —
tonerna har bytts mot pauser och vice versa. De enstaka, sparsamma pianoklangerna
fungerar nirmast som markeringar, som ett sinnliggdrande av den forflutna tiden;
something like (1981) for strakar dr ocksa en 25-stimmig kanon, nu med something
lost som utgéngspunkt; i something found (1981) slutligen spelar ett piano samtliga
staimmor ur something like, understott av harmonium eller orgel, med en kammar-
ensemble av valfri sammanséttning vars musiker skapar egna klangfargsmelodier ur
tonmaterialet.

Om something lost ndrmar sig tystnaden, strivar a leaf falls mot den fulla, oupp-
horliga klangen. Genom kontaktmikrofonen forstidrks inte bara den spelade tonen
utan ocksa missljud och skrap, men framfor allt hela spektret av Gvertoner, som om
man sa vill kan sdgas utgora den egentliga kompositionen, men som ocksa ér den del
av densamma som tonsittaren inte kan forutbestamma. Parallellen till de tibetanska
munkarnas langa, opolerade men 6vertonsskimrande bastoner ligger néra till hands.
I sanning ett markligt verk. a leaf falls bygger pa foljande cummingsdikt (pianot

“spelar” texten inom parentesen):

I(a

af
fa



End Game for piano (1973) baseras, som titeln antyder, pa ett schackslutspel: det
inledande ackordet motsvarar pjdsernas placering vid slutspelets borjan och det fol-
jande, ndstan sju minuter 1ldnga péarlbandet av toner motsvarar de avslutande dragen.
Spelet forloper helt utan fraserande eller forklarande artikulation. Visst finns hér
“hojdpunkter” och sekvensliknande formationer, och visst har lyssnaren en uppsjo av
associationsmojligheter till det forut bekanta, men trots tonernas fasta ordning finns
hir inga pa forhand givna formuleringar. En lisa for sjdlen.

Heraclitus’ Watermark (1985) dr det tredje i en serie om fyra Heraclitus-verk som
lanar titel och idé fran den oupphorligt innovative diktaren och bildkonstniren Dezso
Tandori. Verkets forsta del, en finklurig melodi, dr tagen fran Heraclitus in H och
utgér fran Tandoris "Minnesmirke dver Herakleitos” (som stér att ldsa hir intill).
Uppenbarligen stills ldsaren hir infor en omdjlig uppgift. For en utstdllning med
Tandoris teckningar forsokte Jeney “Oversitta diktens idé till musik, och eftersom
Herakleitos tillhor det antika Grekland fick musiken anspela dérpa — foljaktligen
monodi, alltsd en enstimmig melodi, som efter forsta ahorandet skall upprepas av
lyssnaren. I 6verensstimmelse med texten maste dd melodin vara sa lang och kom-
plicerad att den inte kan upprepas. Men eftersom vi inte har ndgon definitiv kunskap
om var formaga att memorera en avancerad melodi maste den visentligt Gverstiga
den tidnkbara lingden. Men naturligtvis &r inte vare sig melodin eller musikernas sitt
att aterge den att betrakta som en test utan just som ett stycke musik.”

I Heraclitus’ Watermark spelas denna melodi forst pa piano och direfter en géang
till, i detta fall pA marimba, men nu ackompanjerad av violans uthéllna toner (som &r
ett fragment av melodin i slow motion), vilka alltsa utgor ”vattenmérket” — samma
musik, men inte i blank spegelbild, utan som langsamma ringar pa vattnet.

Titeln till @ maunderin tongue in a pounderin jowl— ett ode for crotaler eller piano
(1993) ar lanad fran James Joyce’ Finnegans Wake. P4 samma sétt som Joyce i
detta citat kombinerar flera ord i ett, sétter Jeney samman klanger fran olika killor.
Utgangspunkt dr en oversittning av ett kinesiskt, forkonfucianskt ode som pa tradi-
tionellt Jeney-manér far generera klanger enligt formeln ett ord = ett ackord. Dirtill
liggs en “dold” rekonstruktion fran 800-talet av den forlorade musiken till samma
ode. Dessa bada material kombineras slutligen pa olika sétt med det skalsystem Jeney
konstruerade infor korverket Till Apollon (1978) (ett system som bestéar av 64 olika
sextonsskalor, och som anvinds ocksa i Heraclitus-serien). Detta ir ett for tonséttaren
typiskt tillvagagangssitt, sa dr ocksa den enklaste enstimmighet hos Jeney i allménhet
ett resultat av flera samverkande system.
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KATO NK 300; 1979, julius 22 10:30 Budapest Lipto utca &r liksom manga
Jeney-verk att betrakta som ett objet trouvé. Titeln dr helt enkelt en redovisning av
nér och var tonsittaren stotte pa detta objekt: en byggnadskran som gav ifran sig
tva toner (a’ och b’) vid olika mandvrer, men pa ett s oberdkneligt sitt att det inte
tycktes finnas nagot system i dessa signaler. Jeney bandade det hela, lyssnade och
fann att ingen ton upprepades mer én sex ganger. Kompositionen bestar saledes av en
slumpvist berdknad upprepning av tonerna a’ och b’. Tempot &r fixerat men lingden
kan varieras fran drygt sex till ca 25 minuter. Styckets titel dr ocska att uppfatta som
en dedikation till tonsittarens hustru vars smeknamn dr Kati och vars fodelsedag ér
den 22 juli. KATO...—som ju ingick som ett slags cantus firmus i Selfquotations,som
uruppfordes vid Ny Musiks 100:e konsert — &r komponerat for ett valfritt instrument

vars klang inte dor bort, sdsom orgel. Ett minimalistiskt mésterverk.



