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Dessa regler, spelets teckensprdk och grammatik, bildar ett slags komplice-
rat chiffer med inslag frdn flera vetenskaper och konster, men sdrskilt
matematiken och musiken (eller musikvetenskapen), det uttrycker néstan
alla vetenskapers innehdll och resultat och sdtter dem i tillborligt samband
med varandra. Glaspdrlespelet dr med andra ord ett spel med vdr kulturs
samtliga virden och enheter med vilka det leker ungefir som en mdlare
under konstens blomstringstid torde ha lekt med fdrgerna pd sin palett. Det
sommdnskligheten under sina produktiva epoker har frambragt av upptdick-
ter, stora tankar och konstverk, det som ldrdomen under senare perioder har
analyserat och gjort till intellektuell egendom, hela detta oerhérda material
av andliga vdrden behandlar glaspdrlespelaren liksom organisten behand-
lar sin orgel. ..

S& beskriver Hermann Hesse glaspirlespelet i sin roman med samma
namn. Ett glaspérlespel — hur ser minne ett sddant ut? Kanske som ett
schackspel (Aldo Clementi dr en passionerad spelare med schackdatorn
stindigt paslagen) eller ett Kinaschack p4 alla sidor omgivet av speglar, si
att varje drag far sin spegling, sina mingdimensionella konsekvenser. S4 att
denenarorelsen leder till den andra, pd samma sitt som kuggarnai ett urverk
griper in i varandra (Clementi samlar naturligtvis p4 klockor) i en stindigt
fortgdende rorelse. Som alla vet dr schack ett oerhort begriinsat spel —
Ioparen ror sig exempelvis enbart diagonalt. Men som alla ocksd vet ir
schack ett till synes obegridnsat och mycket nyansrikt spel. Ju mer man kan,
Ju rikare forefaller det. Sadan 4r ocksd vad man skulle kunna kalla glas-
pirlespelsmusiken.

Dess yta dr ofta gra; "Ar musiken inte glad sd knorrar folket och hela dess
existens blir lidande. Alltsammans beror pd att man har forbisett musikens
vdsen och endast inriktat sig pd berusande klangeffekter." Men pi samma
sdtt somett trinat oga ser mingder av fargeri vad som verkar vara bara grétt,
hor ocksa ett oppet, avspint och koncentrerat 6ra minga nyanser i en klang
som kan forefalla griplatt och utan spinning. Glaspirlespelsmusiken &r
ndstan undantagslost att betrakta som exercitie, som andlig 6vning, och
dérav foljer att den &r formaliserad och stiliserad. Den bygger inte pa vare
sig effekter eller affekter, spanning eller avspinning, och den ir frimmande
for dramatik i ytlig mening. Vidare beskrivs denna typ av musik ofta som
prismatisk, méngfasetterad eller kaleidoskopisk, varmed antyds en helhet
som gér att vrida och vénda, som oupphorligt uppvisar nya sidor och
infallsvinklar, ndgot som alltid 4r detsamma men 4nd3 alltid nytt.



Det heter ju Glaspirlespel — och pi t.ex. italienska, franska, tyska och
engelska &r ju spela och leka samma ord. Hirmed vare alltsd antytt att
glaspirlespelandet ocksd dr en lek, en den lekande minniskans aktivitet,
Homo ludens.

Alltdet ovan sagda tycks stimma in p& Aldo Clementi (f. 1925). Och om
vi bortser frin en del av de trots allt mindre trevliga associationer som ordet
glaspirlespel ger hos Hesse, s forefaller det rimligt att kalla Clementi just
en musikalisk glaspirlespelare.

Hesse skriver vidare: Man hade ndmligen just upptdckt (ndgot som man
stundtals anat dnda sedan Nietzsche) att det var slut med vdr kulturs ungdom
och skapande period, att dldern och kvillsskymningen ndrmade sig, och
denna plétsligt av alla kdnda och av mdnga brutalt formulerade insikt
tillgreps for att forklara tidens mdnga dngslande tecken: livets ddsliga me-
kanisering, moralens djupa sjunkande, folkens brist pd tro, konstens brist pd
dkthet. Liksom i den underbara kinesiska sagan hade "undergdngsmusiken”
intonerats; som en mullrande orgelbas ldg den under korruptionen i sko-
lorna, tidskrifterna, akademierna, upptrddde som svdrmod och sinnessjuk-
dom hos de konstndrer och samtidskritiker som dnnu kunde tagas pd allvar,
rasade som en vild och dilettantisk éverproduktion i alla konstarter.

Clementi 4 sin sida skrev redan for 20 &r sedan: Det har i mdnga dr varit
min évertygelse att Musiken (och Konsten i allmdnhet) helt enkelt mdste
acceptera den 6dmjuka uppgiften att beskriva sin egen dnde, eller dtmins-
tone sitt eget utslocknande.

Denna sin oryggligt negativa instéllning till trots har Clementi med glidje
och mdda lekt fram en stor mingd hantverksmissiga filigransarbeten,
ljudobjekt som sjuder av inre liv. Om hantverket skriver han: Betrdffande
yrkeskunskap var det nodvindigt att bérja om frdn borjan och frdn det
stilistiskt outsdgliga, en fint utarbetad sammanfogning av mikroskopiska
detaljer i ett virrvarr, ett mdllost continuum, en viv. ..

Clementi konstruerar alltsd sina kompositioner som ett slags magiska
klockor, vars mekanik sitts iging, sedan 16per obonhéorligt och miter ut en
forédnderlig tid, sisomi Madrigale (1979) for preparerat piano fyra hinder
med klockspel och vibrafon pid band. Metoden att sammanstilla det
musikaliska materialet ar typisk; bandstimman l&nar motiv ur klockspels-
musik av Anatolij Liadov, medan pianostimmans figur hirleds ur namnet
pé de tvd pianister, tillika elever till tonséttaren, som verket ir tillignat —
pAtrizio CErronE och GuiDo zACCAGhnini. :



Fantasia su Giorgio MoEnCH for fiol (1983/85) dr uppenbarligen
komponerad pd ett liknande sitt. Ocksd hdr — i frinvaron av den
Verfremdungseffekt som pianopreparationen innebir — moter oss ndgot av
en "denatuerad” klang. Genom styckets komplicerade mingstimmighet
pressas fiolen mot sin klangliga grins. :

Det snillrikt uppbyggda B.A.C.H. (1970) for piano &r ett slags collage,
som utgdr frén Bachs Fantasi i c-moll for cembalo. Hela tonhdjdsmaterialet
dr hamtat ur fantasin: de tre uppdtgdende skalorna (som har var sin
styrkegrad) varav tv3 &dr kromatiska, de centrala tonerna BACH (som
framtrider som accenter) liksom de melodiska reminiscenser som flyter
ovanpd de snabba skalorna. Musiken byggs alltsd upp av olika l4nga
fragment och fungerar som en mobil i stindigt nya positioner men med
standigt samma begrinsade material. Som ofta hos Clementi skall musiken
spelas s& snabbt som mdjligt, dock med recitativisk flexibilitet, och uppre-
pas valfritt antal gdnger, dock minst tre.

B.A.C.H. innebir ndgot av en milsten i Clementis skapande, och som en
foljd av arbetet med detta verk borjade han "bygga upp sina kompositioner
med (vanligen anonyma) tonala fragment, som ordnas i en polytonal
kanonisk kontrapunkt och dérigenom fr en nistan kontinuerlig kromatisk
miittnad — mot vilken varje linjes potentiella individualitet stir i en perma-
nent, men endast flackvis horbar spanning”. S& ocksd i...

Tribute (1988) for strikkvartett, komponerad till Elliot Carters 80-4rs-
dag, som dr en attastimmig kanon 6ver Happy Birthday To You.

Mingstimmighet priglar ocksd GiAn(ca)rlo CArDini, sjustimmig
madrigal for preparerat piano (1978), i vilken sex av stimmorna differen-
tieras genom olika typer av preparering, medan den i centrum, med tonerna
GACAD, klingar som vanligt. Pianisten férvintas ocksa sjunga — knappt
horbart men dock — ett citat frdn Gerschwin: I got rhythm, I got music.
Stycket upprepas minst tre ginger.

Lento forcello komponerades 1984 pé bestillning av Rikskonserter for
cellisten Ola Karlsson, som dock forklarade stycket vara ospelbart, varfor
det har blivit liggande tills nu. Till skillnad frdn konsertens &vriga verk
skrivna efter 1970 bygger detta varken pé citat eller namnchiffer utan p4 ett
abstrakt, geometriskt format material. Det dr ocksa det enda verk i vilket
tempot varken drkonstant ellerritarderar. I stillet pendlar denna dttastimmiga
musik steglost mellan tva tempon, 48 och 72 slag i minuten.



Frammento (1983) for piano tvé eller fyra hinder bygger pd de fyra forsta
tonerna i Tjajkovskijs Trio op. 50, EDFE. Dessa fyra toner presenteras som
vanligtisamtliga tre omvéndningar samt transponeras 4 det flitigaste medan
rytmen forblir densamma, men inget annat material forekommer. For att
stimmorna i den tita klangviven skall kunna urskiljas dr dven hir tre av de
sex stimmorna preparerade med olika material. Liksom det inledande
Madrigale dr ocksd Frammento ett ovanligt tydligt exempel pd Clementis
"speldosemusik" (om man tinker sig en speldosa utan utjgmningsmekanism,
sd att den spelar lika fort som fjddern dr uppdragen); musiken sitter igdng
och forloper sedan av sig sjilv, gradvis allt lJdingsammare. Clementi siger:
"Det intresserar mig mycket att se hur samma musikaliska objekt dndrar
fysionomi nir tiden blir en annan for det lilla motivet eller figuren. Hur den
allt Idngsammare tiden fordndrar dess fysionomi."

Det idr hir tydligt att Clementis musik bir drag av mekanisk konstruktion,
ett slags urverk, i vilket den enskilda tonen utgoér kuggen och det diatoniska
fragmentet eller motivet sjilva kugghjulet. Men att betrakta den som
mekanistisk vore ett misstag. D4 har man kanske "forbisett musikens visen
och endast inriktat sig p berusande klangeffekter"? Under ytan ir denna
musik inte bara djupt musikalisk utan ocksi djupt musisk, appolinisk mer
dn dionysisk. Frdgan ir rentav om det allvar och den hoppfullhet som den
uttrycker skulle kunna rymmas i en fagrare kldidnad — Diogenes i tunnan.

"...mikroskopiska detaljer i ett virrvarr, ett mallst continuum, en viv..."
Just sddana statiska och oavbrutet fordnderliga klanger, svivande, dalirande
som spindelnit for vinden, moter oss i konsertens dldsta verk som skiljer sig
markant frén de ovriga, strikkvartetten Reticolo: 4 frin 1968. Titeln pa
denna verkserie betyder ungefir Nitverk, siffran anger antalet spelare.
Under det flortunna ytskiktet ror sig en odverskadligt myllrande musik i
sammanlagt 24 stimmor, som interpreterna méiste utarbeta efter noggranna
anvisningar. Stycket spelas flera glnger med stindigt nya klangfirgs-
kombinationer och grinsen mellan de olika repetitionerna markeras av att
sméfiolerna spelar uthdlina klanger pa l6sa stringar. Nitverket ir tunt,
volymen ldg —musiken nérmar sig ett viisande strax invid tystnadens grins..

Variazioni su B.A.C.H. (1984) for piano tvi eller fyra hiinder ir inte
bara en variation 6ver Bachs namn utan ocksé en variation éver Clementis
eget B.A.C.H. Men forutom de melodiska reminiscenserna férekommer
hiir sex skalor mot tidigare tre; fyra kromatiska och tre diatoniska, tre upp4t-
och tre neditgéende. '



P4 senare &r har Clementi alltmer borjat anvinda sig av historiskt material
som utgdngspunkt for sina kompositioner. Vid en forsta anblick kan det
forefalla likgiltigt om utgdngsmaterialet dr "anonymt”, som nir han anvin-
der dedikanternas tonnamn, eller om det ir ett citerat melodiskt material,
eftersom deti bida fallen handlar om en diatonisk grund. Men sd ir det inte,
menar Clementi. Det viktiga &r inte att man kan kénna igen den &drvda
melodin, ty det kan man bara undantagsvis i den tdta stimvédven. Citatet
framtrider i stidllet somen historisk dterklang. Dessutom 4r dess melodiska
kurvatur ofta sddan att den ringar in det tonala centrumet, vilket medfor att
den polytonala strukturen framtréder tydligare.

I sin dgo har Clementi en antikvariskt inhandlad bok med harmoniserade
svenska folkvisor, tryckt i Stockholm 1878. Den har inte bara ftt bidra med
melodi- och textfragment till hans senast fullbordade verk, En liten svensk
rapsodi for sopran, basklarinett och piano, utan ocksa till det stycke han
skrev till Ny Musiks 100:e konsert férra dret: Om dagen i mitt arbete...
for piano, celesta och strdkkvartett (eller klarinett plus strdktrio). Har
"skuggas" strdkstimmoma av klaveren, vilka gir rytmiskt parallellt men
klingar en oktav plusen kvint hogre. I detta verk mots dter allakarakteristika
for Clementis senare musik; alltsd en polytonal, diatoniskt baserad citat-
kanon som upprepas under ett gradvis avsaktande.

Avslutningsvis vill vi gdma ge den intresserade mojlighet att fA lisa den ovan
citerade Clementi-texten i sin helhet (publicerad i Artes i birjan av 80-talet).

Kommentar till min musik

Det har i manga &r varit min Gvertygelse att Musiken (och Konsten i allménhet)
helt enkelt maste acceptera den dmjuka uppgiften att beskriva sinegen 4nde, eller
Atminstone sitt eget utslocknande. Den naturliga f6ljden av detta &r att varje verk
enbart érett fragment av en produktionidess helhet—eller &tminstone av nigot som
producerats inom denna referensram och vidare att denna produktion bara &r en
detalj skriven med stora bokstidver. Som bekant finns det inte 14ngre nigon plats
for unika Verk eller for konstnérlig Skonhet: pd sistone har ljud bara varit en
{oreviindning, d&ven om det finns lika manga f6revindningar som det finns
ménniskor. Missforstdnd uppkommer bara hos dem som undermedvetet betraktar
musik som uttalanden och dirfér omedvetet tar den som karikatyren av en bige
som beskriver en onddig orgasm. Exaltation och depression har sett sina bista



dagar: hur man in déljer dem, 4r de blygsamma symboler for en dialektik som
redan 4r utslocknad. Ett forte f6ljt av ett piano, en h6g ton f6ljd av en 13g, en mjuk
klang f6ljd av en strédv: alla 4r i sig dialektiska fron/celler till en stérre sonatform.
Hur kan man undvika allt detta?

Denna friga borjade ansitta mig mot slutet av ar 1961. Det hela kan foranleda
invéndningar som &r lika legitima som de 4r littkGpta: ir det inte uttryck for en
antihistorisk ambition att borja om frin borjan igen? Ar det nir allt kommer
omkring ndgot annat 4n en onddig faksimil av en orientalisk blodstockning? Den
forsta frdgan kan besvaras med en upprepning av att problemet 4r hur man skatl
sluta, inte hur man skall bérja. Den andramed attdet inte finns ndgon exakt geografi
for den méinskliga anden.

Jag tror att mina viktigaste verk har producerats mellan 1956 och nu - och sir-
skilt frdn 1961 och dérefter. Fram till 1959 hade jag arbetat med 14nga eller korta
strukturer styrda av uppmdtta 6kningar eller minskningar av hastigheten for att
dédrigenom bestdmma olika zoner av téthet och spanning. Fran 1959till 1961 16stes
samma problem med strukturer som inte byggdes upp rationellt utan bestéimdes av
slumpen, fast de alltid "Gversattes” till en specifik notering: det fanns ett behov av
att suggerera fram de olika ljudsammanstillningarna visuellt, och det framkallades
av ett visst slags méleri som var vanligt d4 samt av en undersékning av pauser/
tystnader som ("fullvirdiga") konstruktiva element; de utgjorde en andra dimen-
sion som lades Gver den forsta. Fran 1961 bérjade nya idéer utvecklas, speciellt
paverkade av méleriets informella abstraktion. Behovet av att man inte skulle hora
individuella intervall eller nigon annan detalj och att sudda ut varje form av
artikulation ledde till ett slags statisk uppmérksamhet p& materialet (materism),
som uppndddes genom en tétspunnen kontrapunkt runt ett cluster (tonklunga) med
ett pankromatiskt continuum som f6ljd; detta utplanar uppfattningen av indivi-
duella rorelser i musiken — fast dessa rorelser i sin tur garanterade ett stindigt
vibrerande. Frdn 1966 (Reticolo: 2) blev denna kontrapunkt mer optisk-illusorisk
dn den blev ett material.

Den mest karakteristiska aspekten hos tonsédttarna fran de &ren (d.v.s. en stor
sektorav ny musik kring 1953-61) dr deras objektivering av de anvéindamaterialen
och systemen: tonsittaren skapar sina egna verk automatiskt, avgér deras dden
medan de &nnu haller pa att fodas — nistan som om de kinde en masochistisk
njutning av att inte vara deras upphovsman och frossade i en onaturlig och
sjdlvpldgande situation. Det "direkta” produktionssittet, som var naturligt for all
tidigare Musik, 4r honom frinst6tande. Han fascineras av den vildhet som springer
fram ur det — vél medveten, och inte bara som yrkesman, om att ifall han (det ma
vara genom en slump eller med lagar som tillkommit enkom for detta, godtyckliga
och &ndd komplicerade och subtila) placerar A bredvid B, lagt 6ver C, motverkat



av D, med avstdnd till E och massakrerat av F, sdkommerdeti varje dgonblick fram
ett eggande, okint, diaboliskt monstrum. Mycket av denna musik simulerar vid
partiturgranskning en hycklande rittskaffenhet, en polerad skicklighet, men ir
dnglalik bara for 6gat!

Andra (ochinte s4 f), som varhelt okunniga inte bara om dessaogenomskadliga,
automatistiska lekar utan ocksé (helt enkelt) om Strukturalismens grymma lagar
(vilket inte harndgot att gbramed litteratur, kanske jag bor tilligga?)—en logik som
hirletts ur seriell dekomposition och som var pa vig redan hos Webem —, skrev
horisontellt och anvéinde analoga sammanfogningar direkt och berittande, varvid
de hamnade i samma dilettantism som de gjorde som fGrsokte skriva kontrapunkt
utan att kunna reglema.En sérskild form av materialinriktad Informalitet: en
tonsekvens som foddes inom loppet av ndgra sekunder, antingen en enda matris,
som varierades omirkligt, eller flera matriser sammanftrda utan strdvan efter
kontinuitet. Undvik den episodiska motetten (é§nnu en av de rens sjukdomar: alla
dessa Sviter!), undvik intervallet (fdngat i flykten — en outhirdlig historisk corpus
delictit), "formella” hinf6relser och depressioner, den retoriska Hohepunkt — alla
dr de synder och sjélens nervisa tics, falska profeters formitna 6nsketédnkande.
Och hur ér det med omamentiken?! T4nk p4 alla dessa garderobs-Couperinar!

Betriffande yrkeskunskap var det nédvéindigt att bérja om frin bdrjan och frin
det stilistiskt outsdgliga: en fint utarbetad sammanfogning av mikroskopiska
detaljer i ett virrvarr, ett mallost continuum, en viéiv, en forstklassig véivnad som inte
bara kunde garantera en fin kidnad, om den sattes i hindema pa en bra skrdddare
(fast vilken motségelse!) utan ocksa kunde motstd slitage, missbruk, smorja och
vanstilldhet. Den tittspunna komplexiteten (och avsiktliga krangligheten) i den
skulle ocksa kunna motivera alla godtyckliga intrng utifrin.

Allt detta kan uppnds bara genom en utomordentligt tét kontrapunkt, som
forvisar "stimmoma" till oh6rbara, kadaverliknande mikroorganismers skamliga
roll.

Hiéndelsernas gdng méste uttrycka bara sig sjilv: stora fluktuationer hindrar den
bara. De ir den betydelseltsa dialektikens karikerade bottensats.

Allt flyter likadant i den mest absoluta ororlighet. Runt om oss r6r sig verklig-
heten redan mer dn tiltréckligt: varfor fors6ka imitera den?

Slutet uppkommer naturligt ur mittnad och utmattning, men det 4r aldrig
definitivt: genom en trostlés kidnnedom hamnar vi pl6tsligt i det odndliga och
eviga.

Rom, september 1973



