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Programmet interfolierades av foljande:

Vad skall nu det hir forestilla? Ar det hir musik? Eller ir det teater? Eller 4r det
over huvud taget konst? Eller 4r det ingenting? Och vad &r det da for nagot?

Ni har just varit med om ett framforande av La Monte Youngs Piano Piece for
David Tudor nummer 1, 2 och 3. Anvisningarna till de hir styckena lyder som foljer:

Tag med en hobal och en hink vatten upp pa scenen sé att pianot kan éta och dricka.
Pianisten kan sedan antingen mata pianot eller 1ata det &ta sjélvt. I det forra fallet
dr stycket slut nér pianot har matats. I det senare &r det slut nédr pianot har tit eller
bestdmt sig for att inte ita.

Nr 2: Oppna pianolocket utan att gora ett enda for dig sjilv horbart ljud. Forsok sa
manga ganger du vill. Stycket dr slut nér du lyckats eller nir du ger upp...

Och slutligen nr 3, som bestér av en enda sats: Most of them were very old grasshop-
pers — de flesta var mycket gamla grishoppor.

Nir Karl-Erik Welin framforde sadana hir stycken och det gjorde han emellanat,
dé var det med en stark anspédnning, med en oerhord fokusering vid sin egen person
— det dr jag som dr konstverket, sade Welin — och med en kraftig betoning av det
teatrala elementet.

Men om man nu inte nodvindigtvis betraktar sin egen person som ett konstverk,
och om man i grund och botten tycker ganska illa om den typen av teatraliska effekter,
dérfor att de pa nagot sitt lurar betraktaren att se mer dn att lyssna — och i kampen
mellan 6ga och 6ra vinner 6gat ndstan undantagslost, vilket f.6. ocksa La Monte Young
papekar — och dirfor att de forleder betraktaren att tro att verket dr nagot annat dn
vad det ir, det bagatelliseras. Avslutar man sedan med en ldmplig knorr 4r det inga
problem att blanda upp appladerna med en lagom portion skratt.

Men vad blir da kvar i ett sddant hir framforande?

Jag antar att man uppfattar det forsta stycket i forsta hand som teater, dven om vi
vil kan vara §verens om att det knappast gér att géra mindre av det én vad jag gjorde,
och kanske knappast sdmre heller. Nir pianisten John Tilbury, som ju var hér i varas,
framfor det hir stycket matar han forst pianot och korkar sedan upp en flaska vin som
han siitter sig och dricker, med motiveringen att det dr oréttvist att pianot skall fa éta
och dricka, men inte pianisten.

Jag antar ocksa att man uppfattar det tredje stycket som musik snarare dn teater,
dven om man naturligtvis med létthet kan forestélla sig en mer symboliskt fantasifull
tolkning. Men eftersom jag sjélv ér i total avsaknad av just symbolisk fantasi (och det
ar jag tacksam for), fick det bli sa hér.

Fragan giller vil snarast det mellersta stycket, det med pianolocket: dr det mest
musik eller mest teater? Den hir konserten har ju kallats Tid utan slut, och det finns en



markant tidslig aspekt pa allting som La Monte Young gor. Och jag tror att det dr den
tidsliga gestaltningen, mer &n alla teatraliska effekter, som avgdér om man uppfattar
det huvudsakligen som musik eller som teater. D.v.s. exakt samma handling uppfattas
olika beroende pa hur den gestaltas i tiden.

La Monte Young sjédlv anger inte om det &r teater eller musik, och jag tror man kan
sdga att alla hans verk fran den hir tiden balanserar pa grinsen ddremellan.

Alla verk pa den hir konserten — @ven om programbladet synbarligen sdger nagot
annat — &r fran ett och samma ar, 1960. Det forefaller som om La Monte Young da
fungerade som nagot av ett brannglas for musikaliska idéer, och jag kan inte padminna
mig att ndgon annan tonséttare under ett enda ar skrivit s manga banbrytande verk som
La Monte Young gjorde just 1960. Mera ddrom strax, men forst skall vi ha lite musik:

La Monte Young foddes 1935 i ett timrat blockhus i Idaho i USA, och det forefaller
som om barndomens ljudupplevelser inte bara gjorde ett ouplanligt intryck utan ocksa
i hog grad formade hans musikaliska tinkande. Med en larsgustafssonsk envetenhet
berittar han samma historia gdng pa gang, och kopplingen till hans senare musik
ligger i 6ppen dager:

"Det forsta ljud jag minns &r ljudet av vinden som blaste genom springorna i
blockhuset i Idaho dér jag foddes, och jag har alltid betraktat detta som en av mina
viktigaste tidiga erfarenheter. Det var skrimmande men vackert och mystiskt. Under
barndomen hade jag fyra upplevelser av konstant tonhdjd som har paverkat mina
musikaliska idéer och min utveckling: ljudet av insekter, ljudet av telefonstolpar och
motorer, ljudet av dnga som sldpps ut — sdsom fran min mors tekanna och tagvisslor
— samt ekot i geografiska formationer sasom kanjoner, dalar, sjar och slitter. Den
forsta uthéllna ton med konstant tonhdjd, utan borjan och slut, som jag horde som
barn var i sjdlva verket ljudet fran telefonstolpar — surret i tradarna.”

Familjen flyttade till Los Angeles och unge Young borjade spela saxofon och kom-
ponera jazzlatar. Det tycks for 6vrigt vara ett typiskt drag for tonsittare som ndrmar
sig de 60 att de gar i barndom pa nytt, deras musik far drag av syntes — sa framtrider
kérleken till blues och jazz med all 6nskvird tydlighet i ett av Youngs senaste verk:
The Forever Bad Blues Band — och de offentliggor vad de tidigare betraktat som
ungdomssynder — s& uruppfordes Youngs forsta jazzkomposition sa sent som i varas.
Precis samma utveckling alltsa som hos exempelvis Stockhausen och Christian Wolff.

I Los Angeles studerade Young komposition for Schonberg-eleven Leonard Stein
och komponerade verk i tolvton, med Webern som forebild. Fran och med 1957 borjar
La Monte Youngs egenart bli tydlig och det &r nu de mycket ldnga toner upptrider
som har blivit hans signum. 1959 bestker han sommarkurserna i Darmstadt, dér han
deltar i Stockhausens seminarier, men dir han framfor allt triffar John Cage. Motet
med Cage blir helt avgorande. Och det férutan kan man knappast forestilla sig alla
de verk som bubblade ur La Monte Young 1960.



Men medan Cages verk — och jag citerar: i allmédnhet var realiserade som ett kom-
plex av ljud och aktiviteter under en foérutbestdmd tidsldngd”, alltsa en pluralistisk
situation, ungefir det som fatt bendmningen happening, ’var jag kanske den forste
att koncentrera mig pa och begrinsa verket till en enda héndelse eller ett enda objekt
inom dessa knappast traditionellt musikaliska omraden”.

Men La Monte Young var inte ensam. Han kom nu att riknas till forgrundsfigurer-
na i1 den s.k. fluxus-rorelsen — bland namn som Nam June Paik, aktuell med en stor
videoinstallation vid biennalen i Venedig; George Brecht och Yoko Ono, och med
européer som Joseph Beuys i kulissen. Vad som skiljer La Monte Young fran hans
tonsittande fluxus-kolleger &r allvaret i och framfor allt de musikaliska konsekven-
serna av hans verk.

Som ni redan har mérkt &r alla kompositionerna fran 1961 samma verk, det finns
sammanlagt 29 stycken, som i sin tur 4r samma verk som Composition 1960 #10
— det &r alltsa tydligt att upprepningen ir av central betydelse. Det samma giller
uppenbarligen Arabic Numeral.

Det ér i dessa bada verk, samt i det avslutande Composition 1960 #7 — som bestar
av endast tva toner och anvisningen ’to be held for a long time’ — som den musikalis-
ka minimalismen har sitt frimsta ursprung. Hér finns alltsa i renodlad form de bada
karakteristika som &dr grundldggande for minimalismen, ndmligen: upprepningen
och den uthéllna tonen, dronen. Inte for intet var La Monte Youngs gode vin Terry
Riley — mannen bakom In C, verket som brukar riknas som det forsta minimalistiska
—med vid tillkomsten och de tidiga framférandena av de hir verken. Hér har vi alltsa
i koncentrat det som urvattnats till kameralt pillertrillande hos Steve Reich och sotad
vattvilling hos Philip Glass.

Det édr uppenbart att detta dr musik som begrénsar sig till det absolut nodvéndiga —
jag har redan anvint ord som renodling och koncentrat. Det dr en i ordets ursprungliga
betydelse enfaldig musik, den dr hel och odelad. Anvisningen till skottkirrestycket
hér lyder helt enkelt *draw a straight line and follow it’. Detta kan tolkas pa tusen
sitt, alltifran att dra med krita pa svarta tavlan till att spela en uthéllen ton, som ju
kan ses som en rak linje utdragen i tiden, men det dr alltid friga om koncentration pa
en enda enkelriktad aktivitet.

Men éter till fragan: dr det hiar dd musik?

Jag tror att problemet, det som 6ver huvud taget foranleder fragan — bortsett fran de
svarigheter man kanske kan ha med den starka reduktionen — &r att den hir musiken har
alla de inre kénnetecknen pa musik, men den saknar de yttre. Det hir dr ett fenomen
som #r mycket littare att iaktta i bildkonsten, det finns ju hur manga vitmenare och
svartmalare som helst. Men hur skiljer man den ena svarta malningen fran den andra?
Hur skiljer man det som ér ett djupt kéint och dkta konstverk fran det snarlika som bara
ar ett sjdlvupptaget plankstrykeri? Att problemet &r vanligare inom bildkonsten gor



det kanske trivialare, men dérfor inte mindre allvarligt. En sak dr siker: det hjilper
inte med symbolisk fantasi. Det finns formodligen bara ett svar: man fér ldra sig att
se det, pa samma sitt som man far ldra sig att hora det i musiken.

Och i musiken dr det i sjédlva verket det omviinda problemet som idag &r vanligare
och allvarligare. Jag tinker pa all den nya musik som har alla de yttre kinnetecknen
pa musik, men som saknar de inre. Annu allvarligare blir problemet nér de hir ton-
sédttarna har talang for att ta sig igenom institutionerna och bli festivalkommittéers
och bestillningsverksgruppers gullgossar och t.0.m. avancerar till professorer i kom
position, vilket har hént och vilket med stor sannolikhet kommer att hinda igen nér
det snart dr dags for vaktavlosning vid professuren i Stockholm. Jag hor inte till
de professionella pessimisterna, men i en situation da musikens dodgréivare eller
nekrofiler, eller vad vi nu skall kalla dem, héller pa att fullstandigt ta Gver, da dr det
kanske dags att hoja rosten. Nér att orat héller pa att avsittas som musikens hogsta
och sista instans, och musikens insida tillmits allt mindre vikt — da kan det inte vara
annat dn djupt oroande.

Forsta gdngen jag horde Arabic Numeral var omkring 1980 dé organisten Gerd Zacher
i Carolikyrkan spelade ett program med passacaglian som tema, och i centrum stod
Bachs c-moll-passacaglia.

I sista minuten sa han: ”jag maste ha med La Monte Youngs Arabic Numeral, ef-
tersom passacaglian dr en serie variationer over ett bastema, och det hir stycket dr
sjdlva passacaglians urform”. Dé forstod jag inte vad han menade. Hur kan en enda
upprepad klang vara en variation? Tonsittaren Cornelius Cardew, som sysselsatte sig
ingdende med La Monte Youngs musik, ger svaret nir han séger att det intressanta
med stycket beror pa tre faktorer:

1) Dess liangd, och i proportion dértill:

2) variationen inom den uniforma repetitionen, samt

3) den utmaning som spelaren och genom honom ocksa publiken utstts for... ”Dessa
element uppkommer trots instruktionerna, &ven om de naturligtvis dr en f6ljd av dem.
Vad lyssnaren kan hora och uppskatta dr misstagen i interpretationen. Om stycket
skulle framforas av en maskin, skulle detta intresse forsvinna och kompositionen med
det.” Alltsé precis som med den “mekaniska” musik av Aldo Clementi som nyss har
spelats och snart igen skall spelas i Boras.

Gerd Zachers uttalande #r intressant ocksa for att han, som dr en modernist med
rotterna djupt ner i musikhistorien, pekar pa ett liknande forhallande hos La Monte
Young, som alltsd inte dr ute efter att gora tabula rasa, att sopa historien fran bordet.
Detsamma pekar den tyske tonsittaren, teologen och skribenten Dieter Schnebel pa
ndr han drar paralleller till det unika 6gonblicket hos Beethoven, den enda tonen ur
vilken allt viaxer fram hos Schubert, den ostinata basen hos Bach, eller nir musiken
vixer fram ackordiskt ur en ton, som ur ett overtonsspektrum, hos Wagner. Schnebel



ger ocksa en triaffande karakteristik nir han beskriver musiken som “ren och enkel,
arkaisk men samtidigt utopisk”. Han skriver ocksa:

La Monte Youngs utkomponerade musikaliska 6gonblick préglas i sin materiella
form av en viss rahet. Genom sitt monolitiska vésen verkar de dessutom forvirrande.
Pa samma sétt Mondrians och Malevitjs abstrakta bilder, i vilka verkligheten klés
av dnda intill den vita ytans nollpunkt, eller som Yves Kleins stora monokromer,
chockar de genom konfrontationen med tomheten, men samtidigt med det absoluta,
som hérskar i varje stort dgonblick. I dem fangas det 6gonblick da allt star och viger.
Eftersom detta bara dr mojligt i var forestillningsvérld, finns i dessa dgonblick nagot
som ndrmar sig det ideala. Det upptrider som ett slags aura i de stora 6gonblicken hos
Bach, Beethoven, Schubert och Wagner. Det formedlas genom det upphdjda vésen-
det hos ndgot som sd att sdga star utanfor tiden, vilket ér orsak till dess makt och magi.
Nir de musikaliska 6gonblicken presenteras pa ett sa extremt sitt som hos La Monte
Young dr det mera den materiella aspekten som framtrider. Det ideala &r snarare en
biprodukt, som utvecklas i naket och osminkat skick — och verkar samtidigt gatfullt:
sfinxens stora hemlighet.

Nu slutligen skall ni fa hora den ’klassiska’, den sikerligen mest spelade versionen
av Arabic Numeral, ndmligen den med armbagskluster pa piano. Att jag spelar den
med “protes”, dr inte for att jag skall lyckas béttre, utan det &r for att jag inte skall fa
sd ont i ryggen.

Tonséttaren Howard Skempton, som &r en av dem som paverkats mycket av La
Monte Young, och som for 6vrigt har tolkat "Draw a straight line and follow it” som
ett tva och en halv timme langt ackord pa dragspel — han har gjort tva uttalanden om
La Monte Young som bada kan vara virda att ha i minnet:

”La Monte Young redifines music as borrowed time. La Monte wants to take us
straight to heaven, where there is no deadline.”

Samt: ”Det ir inte frdgan om att "det finns sa lite att hora’; (tvdrtom:) det finns sa
mycket att hora.

Efter det hir blir det kaffe — men det tar en tid.

Bjorn Nilsson



