NY MUSIK

For snart 20 ar sedan, varen 1982, var jag pa plats i Bremen nédr Herbert Henck
forsta gdngen framférde John Cages Music of Changes. Det var en obeskrivlig
upplevelse. Pa scenen en tunn liten man som gav prov pa en virtuositet som jag
dittills inte sett maken till — kristallklar, alldeles transparent. Precis som den musik
han framférde.

Redan da tinkte jag att det hir maste presenteras i Boras. Sedan gick tiden. Med
aren blev jag alltmer férvanad Over att ingen bjod in Henck att spela i Sverige.
Under de gangna decennierna har han besokt snart sagt hela vérlden — utom just
vér lilla avkrok. Han har spelat in den ena prisbelonta skivan efter den andra,
ofta — men inte nddvéndigtvis — med de stora, virtuosa 1900-talsverken: Boulez’
och Ives’ sonater, Stockhausens Klavierstiicke, Music of Changes. Men dir finns
ocksa exempelvis Satie och Hans Ottes Buch der Klcinge.

For nagra ar sedan, just infor den sistnimnda skivan, tog Henck kontakt. Vi ta-
lade om mojligheten av att bjuda hit honom, och jag fragade hur det var med Jean
Barraqués sonat, hade han spelat den? Jod4, den hade nyligen kommit ut pa skiva.
Vi kom ocksa att tala om en gemensam favorit, nimligen Josef Matthias Hauer.

Resultatet blev de bada konserter som presenteras i bilagda programhifte.
I centrum star tva av 1900-talets i bokstavlig mening mest centrala pianoverk,
bada tillkomna vid seklets mitt, bada hogvirtuosa. Dértill bland annat en samling
verkliga rariteter — pianoverk av Hauer som pa nagot undantag nér inte ldr ha
klingat offentligt tidigare. Tva program som mycket vil kan uppfattas som en
enda gigantisk konsert med en lika gigantisk, mellanliggande paus.

Herbert Henck sjilv dr ocksa en gigant, inte bara nir det géller pianoteknik; dér
finns inte ett spar av ytligt virtuoseri. Aven intellektuellt hor han till de stora inom
var tids musik. Lés hans programkommentarer — de dr langa, de dr understundom
inte alldeles ldttsmalta kanske, men de dr mycket ldsvérda.

Och ni dr mycket vilkomna!

Bjorn Nilsson
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Arnold Schonberg (1874-1951) Fragment av 17 pianokompositioner

Kring Schonbergs pianoverk finns idag, jimte ett antal monografier, ett otal be-
skrivningar, kommentarer, personliga minnen och vetenskapliga studier, varvid
dissonansens emancipation fran tonaliteten och skaltekniska aspekter ofta star i
forgrunden. Vid en 6verblick fordelar sig Schonbergs skapande pé en tidig period
med tonalt bundna kompositioner (fram till ca 1907), en andra med fritonala verk
(1908—1921) och en tredje dér tolvtonsserien kommer till anvindning (1921-51).

Denna tredelade utveckling, dir pianostyckena op. 11 och 23 har central bety-
delse som portaler till den andra respektive tredje perioden, kan visserligen tyckas
foljdriktig och malmedveten, men likafullt var forloppet ingalunda ritlinjigt. Kall-
materialet ger tvirtom en komplex, ofta forvirrande, bild av de mest méangskiftande
strdvanden och tendenser i komponerandet. Beroende pa det stora omfanget av
Schonbergs mangsidiga produktion fordrades dérfor en odndlig forskningsmoda
for att ordna och katalogisera hans efterlimnade verk, att faststilla datering och
utrona ldsart. Detta grundliggande arbete som &r forutsittning for varje giltigt
stillningstagande &r idag visserligen relativt framskridet men &r langt ifran avslutat.

Schonberg, som lart sig spela violin och cello men inte hade nagon pianoutbild-
ning, komponerade inte som méanga andra tonsittare vid pianot utan anvinde detta
snarare, vid sidan av harmoniet och mandolinen, for att préva klangen. Darfor
forvanar det knappast att traditionella virtuosa element av en romantiskt priglad
pianostil ndstan aldrig upptrader i hans pianomusik, och att hans stindigt abstrakta,
polyfona pianosats, ofta med stora grepp, 4r allt annat dn bekvédm att ta sig an.

Bortsett fran tva orgelkompositioner skrev Schonberg ingen solomusik for
nagot annat instrument. I hans pianomusik kan forutom de nimnda verken och
fragmenten framfor allt hans Pianokonsert fran 1942 namnas liksom styckena
for fyrhiandigt piano respektive for tva pianon. Darutéver tog Schonberg stiandigt
pianot i bruk i sina sanger och i kammarmusikbeséttningarna. De nérmast solis-
tiska pianostimmorna i hans Pierrot Lunaire (1912), Ode an Napoleon (1942)
och Fantasy for violin med pianoackompanjemang (1949) kan dérvid tillmitas
utomordentlig betydelse.

Jamte hans opusnumrerade och i livstiden publicerade pianostycken efterlimna-
de Schonberg tre fullbordade pianostycken fran 1894 liksom en rad fragment av
pianostycken, som trycktes forst 1975 inom ramen for utgavan av hans samlade
verk och forsags med nodvéndiga filologiska kommentarer.



De tidigaste fragmenten hédrstammar redan fran tiden kring sekelskiftet, de bada
sista formodligen fréan tiden for Schonbergs emigration till USA i november 1933.
Det kortaste omfattar bara tre takter (nr 16), det langsta ddremot 80 och fyller flera
trycksidor (nr 1). Manga ér odaterade, sa att tillkomsttiden maste inringas utifran
yttre betingelser (platsen i skissbockerna mellan daterade uppteckningar och typ av
notpapper) eller 6verensstimmelser i kompositionshantverket med sékrat ursprung.
Bara tva har fatt egen titel: Scherzo for piano (nr 1) och Klavierstiick (nr 13).

Sammantagna bildar dessa fragment ett kronologiskt tvérsnitt genom cirka 40
ar av Schonbergs skapande, som omfattar alla viktiga steg i hans konstnirliga
utveckling och fyller alla ansprak pa dramatik. Liksom i miniatyr och fortéitad
inom loppet av 21 minuter klargors hir forvandlingen av Schonbergs musiksprak
pa ett ndrmast paradigmatiskt sétt, en forvandling som annars omfattar hela hans
produktion och speglas i mangfalden av musikstilar, genrer och besittningar.

Min interpretation forsoker likvil inte gora det oférdiga fardigt, gora firdiga
verk av fragment, trots att en miangd beslut mast fattas betriffande tempi, dyna-
mik eller anslagstyp. Dessa avgoranden holl sig inom jamforelsevis tranga ramar
vad giller interpretatorisk inlevelse och modifierande gestaltning och gick aldrig
utdver de grianser som under tidigare epoker (som i Bachs klavermusik) vanligen
overldmnades t interpreten. Inte i nagot fall har noter tillfogats eller forsok gjorts
till vidare- eller fardigkomponerande.

Skulle ur raden av fragment uppsta ndgot mer @n summan av deras delar — ndm-
ligen en serie med cykliska kvaliteter ddr den historiska utvecklingen framstar
som ett element i interpretationen — sa tycks mig orsaken hértill ligga direkt i
Schonbergs expanderande tinkande, som &r lika uppenbart i hans avslutade verk
som i fragmenten. Inskrinkningen till fragment for pianosolo ger dirfor inte en
mindre god, om dn grovt rastrerad bild av den musikaliska utvecklingen, in ett
komplett framférande av pianostyckena med opustal.

Idag kan det dnnu te sig ovanligt att géra verk som stannat vid fragment tillgéing-
liga i inspelningar eller i konsertversion. Detta tillvigagangssitt tycks mig dock
i praktiken inte mindre meningsfullt och tilltalande &n en samtidigt ofta utdvad
praxis att skédrskada en utovande konstnér via skisser, notiser och utkast och med
dessas hjilp dokumentera skapandets tillviixt. Samma strdvan till fullstindighet
i overblicken moter vi i litteraturvetenskapen och i dennas kritiska samlingsut-
gavor dar allt som 6ver huvud taget finns till hands, hela arvet, samlas, beldggs
och textkritiskt sékras.



Att rensa, avbryta, forkasta, korrigera, revidera, ersitta och alla andra tekniker
i fraga om att efter hand dndra, dr hos manga konstnérer rentav en sjdlvklarhet,
en oundviklig bestdndsdel i det skapande arbetet. Min aktning for ett verk blir
ingalunda mindre av kunskapen om att nagot kanske forkastats eller lamnats oav-
slutat, av vilken orsak det vara ma, utan stiandigt har jag uppfattat dessa utvikelser
som modifierande, inspirerande och upplysande.

I fallet med Schonbergs fragment lockades jag redan for ménga ar sedan vid
forsta lasningen av den elegant tryckta och ofta in i minsta detalj och spelanvis-
ning differentierade notbilden att omsitta den i horbar, klingande musik. Nagra
ansprak pa stindig giltighet eller autenticitet skall och kan dock f6r den skull inte
resas med denna interpretation. Varje ny interpretatorisk kontakt med noterade
kompositioner ger med nddvindighet nya, individuella resultat — oavsett om det
ror sig om avslutad eller oavslutad musik. Det offentliga atergivandet inriktas
ddrvid pa att bredda basen for uppfattningen av inommusikaliska eller historiska
samband, stimulera intuitionen, 6ka forstaelsen och ge liv it interpretationen som
form av sjilslig utmaning.

Bland fragmenten finns samhorigheter av skilda slag. Salunda ter sig de forsta
tre via sin senromantiskt orkestrala firgning som en grupp, vilken i lika man
later oss spara Wagner och Brahms som forebilder. Det fjarde fragmentet har
Overgangsprigel: visserligen dr det dnnu noterat i B-dur men likafullt har ton-
artsbindningen pétagligt uppluckrats. Fragmenten 5a och 5b, 6 och 7 hor till
gruppen av Klavierstiicke opus 11 didr Schonberg helt ger upp den traditionella
harmoniken. I fragment nr 8 kvarstar tvivel om huruvida detta faktiskt dr borjan
pé ett pianostycke eller ett (for piano noterat) utkast till en orkesterkomposition.
Fragment nr 9 tillhor de brottstycken som ir allra noggrannast betecknade med
tempi, dynamiska anvisningar och artikulationsforeskrifter. I nr 10 och 11 finns
overensstimmelser med det forsta stycket ur opus 23. Fragmenten nr 12 och
an mer nr 14 visar ansatser till musiktyper som man annars inte moter i Schon-
bergs soloverk for piano: i forsta fallet en snabb marsch av néstan prokofjevskt
schvung, i det andra en virtuos introduktion i stil av orgelfantasi som fortsitts av
ett fyrstimmigt fugato. Fragmenten nr 13 och 15-17 slutligen visar tolvtonstek-
nik som gemensamt kompositionskdnnemérke, varvid nr 15 &r fragment i dubbel
mening (notskriften avbryts hir inte oformodat pa en bestimd punkt som i alla
andra fall, utan fran takt 3 blir bara dverstimman kvar som enstimmig, ibland
med artikulationstecken forsedd melodilinje).



Nr 1 Scherzo for Clavier i f-moll, Allegro molto, avbrutet efter 80 takter. Komponerat:
fore 1900, p.g.a. tematiska likheter formodligen fran tiden for Drei Klavierstiicke (1894).
Nr 2 Fragment av pianostycke i ciss-moll, Litt med viss oro; snabbt, ndstan genomgéende
svagt/stolt, ej snabbt. Avbrott efter 77 takter. Komponerat: kring eller snarare fére 1900.
Nr 3 Fragment av pianostycke i Ass-dur, Langsamt. Avbrutet efter 46 takter. Kompone-
rat: december 1900/februari 1901. Randanmérkning av Schonberg lyder: Fortsattning
foljer... om jag bara visste hurdan fortsittningen skulle vara! Tva gdnger om har jag redan
misslyckats. Nu vagar jag inte ldngre hoppas, bara frukta. Blir det nagon fortséttning?...
Arnold Schonberg.

Nr 4 Fragment av pianostycke i B-dur, Foga rorligt, mycket mjukt. Avbrutet efter 26
takter. Komponerat: mellan oktober 1905 och april 1906.

Nr 5a och 5b Tvé fragment av pianostycken. Avbrutna i takt 6 (5a) och efter tva takter
(5b). Komponerat: fran varen till sommaren 1909 (i anslutning till op. 11).

Nr 6 Fragment av pianostycke. Avbrutet efter 15 takter. Komponerat: fran varen till som-
maren 1909 (i anslutning till opus 11, mojligen som forsta version av op. 11:3).

Nr 7 Fragment av pianostycke. Avbrutet efter 13 takter. Komponerat: fran varen till som-
maren 1909, 1 anslutning till opus 11, ddrutdver 6verensstimmelser med forsta stycket for
kammarorkester (utan opustal) fran 1910.

Nr 8 Fragment av pianostycke. Avbrutet i takt 20. Komponerat: mojligen omkring 1910.
Nr 9 Fragment av pianostycke. Mattligt, men mycket uttrycksfullt. Avbrutet i takt 10.
Komponerat: mars 1918.

Nr 10 Fragment av pianostycke. Langsamt. Avbrutet i takt 10. Komponerat: sommaren
1920.

Nr 11 Fragment av pianostycke. Avbrutet efter 12 takter. Komponerat: sommaren 1920.
Nr 12 Fragment av pianostycke i h-moll (senare H-dur). Langsamma halvnoter. Avbrutet
efter 41 takter. Komponerat: mellan januari och juni 1925.

Nr 13 Pianostycke. Fjidrdedel = 80. Avbrutet efter 35 takter. Komponerat: februari 1931.
Tolvton.

Nr 14 Fragment av pianostycke. Mycket snabbt — Adagio [0.s.v.]. Avbrutet i takt 26.
Komponerat: juli 1931.

Nr 15 Fragment av pianostycke. Andante. Avbrutet i takt 17. Komponerat: Barcelona 10
oktober 1931 (samma dag Klavierstiick op. 33b fullbordades). Tolvton.

Nr 16 Fragment av pianostycke. Avbrutet i takt 3. Komponerat: tidigast november 1933
(bruk av amerikanskt notpapper). Tolvton.

Nr 17 Fragment av pianostycke. Moderato. Avbrott efter 22 takter. Komponerat: tidigast
april 1934 (ofullstindig datering: april och bruk av amerikanskt notpapper). Tolvton.



De verk av Josef Matthias Hauer (1883-1959) som hir framfors dr tillkomna
mellan september och december 1921. De har sin grund i den tolvtoniga atonalitet
som tonsittaren forsta gangen utvecklade i sitt pianoverk Nomos op.19 (augusti
1919). Inget av styckena dr forsett med dynamik- eller tempoforeskrifter, och nér
det géller den interpretatoriska gestaltningen ldmnas enbart anvisningen “Uttryck
alltefter melos”. Enligt Hauers forestidllningar kom tolvtonen, som han ju utveck-
lade fore Schonberg, till sitt renaste uttryck pa viltempererade instrument som
piano, celesta eller harmonium. Pa dessa framtréder intervallen pa exakt samma
avstand, varfor de pa bista mojliga sétt motsvarade Hauers onskan att undvika
varje kinsla av grundton eller harmonisk tyngdpunkt.

Inget av dessa stycken bygger pa ett tema i vedertagen mening, och i princip ar
de alla enstimmiga. Om ackord dyker upp aterspeglar de endast melodins toner,
snarare dn att ha en kontrasterande funktion. Genom att halla kvar enskilda toner
i rytmiska 6verlagringar astadkommer Hauer emellertid stdndigt pa nytt ett slags
andra gradens flerstimmighet. Tydligast blir detta i det sista stycket, det andra
preludiet for celesta, som samtidigt framstar som ett av Hauers mest konsekvent
genomforda verk fran denna tid: De tolv tonerna framtrader successivt i ett likfor-
migt fortskridande, alltid med en enstimmig borjan, och till foljd av stimmornas
Overlagring alltid med ett trestimmigt slut. Detta utspelar sig 48 génger, varje
gang inom loppet av tva takter (alltid 6 + 6 toner), sd att resultatet blir 48 x 12 =
576 likformiga anslag (plus ett slutackord). Allt ror sig inom ett omfang av bara
tva oktaver.

Av dessa delvis ytterst reducerade verk far man inte vinta sig nagon dramatik
eller expressivitet, sdsom hos exempelvis Schonberg eller senromantikerna. Hauers
musikaliska utgangspunkt ar betydligt radikalare och avlagsnar sig mycket ldngre
fran traditionen 4n néstan all annan musik vid denna tidpunkt. Det musikaliska
materialet, de tolvtoniga melodierna, "melos”, utvecklar i viss méan enbart de
egna, inneboende krafterna, och tonsittarens gestaltande personlighet trider allt-
mer i bakgrunden — en hallning som under aren efter forsta varldskriget ocksa
kan iakttas i den nya sakligheten inom litteraturen liksom hos konstruktivisterna
inom bildkonsten (Mondrian, Bauhaus-rorelsen).

Under senare ar utvecklade Hauer denna kompositionsmetod ytterligare i sina
”Zwolftonspiele” (fran augusti 1940) och anvinde sig ocksa medvetet av slump-
forfaranden for att skapa sina tolvtonsserier. Funktionen av gestaltande kompositor
forvandlades dérvid alltmer till den av en dverpersonlig “andlig upphovsman”,
som frigjorde de kosmiska lagar som verkar i materialet, och som fungerade som
ett slags spirituellt medium.



Forutom det inledande preludiet for celesta aterfinns inget av de hir framforda
styckena i nagon av de kinda forteckningarna 6ver Hauers verk; Hauers son Bruno
sdande 1984 en kopia av manuskripten till Bjorn Nilsson, som senare stdllde dem
till denne forfattares forfogande.

John Cages (1912-92) Music of Changes (Forvandlingarnas musik) bestar av
fyra delar, alla komponerade i New York 1951. De idr daterade: 1. 16 maj, II. 2
augusti, III. 18 oktober och IV. 13 december.

Bredvid Imaginary Landscape No. 4 for 12 radioapparater (1951) framstar
denna pianocykel, tillignad David Tudor, som en tydlig viandpunkt i John Cages
verk. Inte som en omorientering, och dn mindre som en tillbakaging, utan som
en radikalisering av hans musikaliska teknik och en grundldggande fornyelse av
hans konstnérliga sjdlvuppfattning.

Efter en tidig period d& han arbetade med sin ldrare Arnold Schonbergs tolv-
tonsteknik (1934-38), foljd av en period med framfor allt musik for slagverks-
ensemble (1939-42) och en tredje med koncentration pa det preparerade pianot
(1943-48), inleds med de bada nimnda verken en kompositorisk utveckling vars
konsekvenser kan sparas i storre delen av hans f6ljande verk, och som mer &@n
alla nyheter och experiment dittills gjorde honom till den verklige avantgardisten
inom amerikansk musik.

Music of Changes @r en titel med trefaldig betydelse. Under den uppenbara
anspelningen pa I-Ching, den flertusenariga konfucianska orakelboken, "Forvand-
lingarnas bok™, och dessa ldra om forvandlingen som konstituerande vérldsprincip,
doljer sig en sjédlvbiografisk syftning pa forvandlingen av det egna musikaliska
spraket. Likasa kan man tinka sig en referens till spranget 6ver till andra hilften
av arhundradet och till en dértill kopplad kiénsla av forpliktelse till nystart.

Det som gjorde Music of Changes till ett nyckelverk under 1900-talet &r det nya
bruket av slumpmetoder for att fatta viktiga kompositoriska beslut. Detta forfa-
rande ledde till en genomgripande revolution av forestidllningen om det estetiska
konstverket, en revolution vars efterverkningar &r ldtta att spara till denna dag.
Cage tar hir hjélp av slumpmetoder, sasom att klyva rollekestjilkar eller kasta
mynt, for att generera ett av de 64 orakel-hexagrammen i I-Ching. Aven om en
sadan procedur, att 1ata konstnirliga 6vervdganden bero pa slumpen, gar emot
all vedertagen kompositionslira, &ven om forfarandet, enligt manga, ocksa hotar



att ersitta kompetens med okunnighet och ansvar med narrspel, sa far denna
chock (som inte var avsedd av Cage) énda inte lagga himsko pa fraigan om vilka
avgoranden som overlatits at slumpen, vilken héllning som i grunden speglas i
detta forhallningssitt liksom vilken generell erfarenhet det formar formedla till
lyssnaren.

Om bruket av slump i Music of Changes skriver Cage: Det ir salunda mojligt
att skapa en musikalisk komposition vars forlopp r fritt fran smak och minne
(psykologi) liksom fran litteratur och fran konstens “traditioner”. I ett sddant ut-
talande kan man tydligt kinna igen den avsiktsloshet, det bortkopplande av jaget,
som dr ett visentligt element i buddistisk filosofi (194647 studerade Cage indisk
filosofi f6r Gita Sarabhai vid Columbia University i New York och zenbuddism
for Daisetz T. Suzuki).

Till skillnad fran tidigare forsok i denna riktning, da slumpen varit ett harmlost
spel (tdrningsspel hos ex. Mozart, eller slumpberidkningar hos Duchamp), ac-
cepteras den hidr som 6verordnad smaken och den egna uppfinningsrikedomen,
vilket leder till ett accepterande av sakernas tillstand utan ingrepp av en egoistiskt
tvingande, historiskt eller genetiskt betingad vilja. Slumpen fungerar samtidigt
som en hdvarm som befriar fran savil jagets som historiens tyngd och som leder
till en upplevelsens frischor, i vilken enbart 6gonblickets hér och nu rdknas, enbart
omedelbar uppmérksamhet och vakenhet.

Om vi jamfor en sddan klangupplevelse med den invanda, med dess stindiga,
inre hoppande mellan arkitektoniska stottepelare, teman och stimmor, liksom med
vér upplevelse av spdnning, som i forsta hand manifesterar sig i distanserandet
fran en utgangsniva (sdsom en tonart eller styrkegrad), alltsa forst och framst i en
abstraherad jamforelse, forst da blir det avstand begripligt, som skiljer oss fran
John Cages musikforstéelse. I welcome whatever happens next — detta motto som
avslutar den aterblick som Cage skrev 1981, Composition in retrospect, dr en
sammanfattande livsfilosofi, sprungen ur savil som uttryckt i konst och musik.
Foljaktligen existerar inte ldngre skillnaden mellan konst och liv, mellan musik
och vad helst som &r horbart, och dessa begrepp forlorar sin exkluderande karaktir.

Cage inleder kompositionsarbetet pd Music of Changes genom att med hjilp av
“talkvadrater” forbereda tabeller for tempo, dynamik, klang respektive tystnad,
langd och 6verlappning. Slumpen, som han tillfragar genom att kasta mynt — den
korta varianten av rollekestjilksoraklet —, avgor hur de tidigare framstéllda ma-
terialen skall sammanfogas. Resultatet noteras pa relativt konventionellt manér



i ett likasa i forvig bestimt taktschema, sa att resultatet blir ett entydigt fastlagt
forlopp och en extrem precisering av de enskilda klanghindelserna vad géller
samtliga parametrar. Slumpen har alltsd en funktion enbart vid komponerandet,
ddremot inte vid framforandet. Interpreten har att hélla sig till en notbild, vars
exakthet nidr det géller notationen knappast tidigare skadats, och vars ursprung i
slumpforfarandet enbart blir synligt pa de stillen dédr 6verlagringarna av specifika
foreskrifter leder till det ospelbara. Cage, som dr medveten om det understundom
irrationella i sin notation, Gverlater at interpreten att 1osa dessa motsigelser. Forut-
om redan ndmnda klangmaterial tillkommer klanger utan fastlagd tonh6jd (locket
Over tangenterna fills ned, pedalen trampas ner ljudligt o.s.v.). Férdelningen av
dessa klanger é&r fri och gjordes spontant av tonsittaren.

Det ér forvanande i vilken grad Cage, sedan tillkomsten av Music of Changes,
har latit slumpen bli till en disciplin. Lika férvanande dr de manga sitt pa vilka
han kombinerat slumpen med olika kompositionsregler — antingen genom att lata
ojimnheter i papperet bestimma noternas placering (Music for piano 21-52),
genom att ldgga transparanger pa stjarnkartor sa att stjarnorna bildar tonkon-
stellationer (Altas eclipticalis), genom samtidigt framforande av flera kompositio-
ner, s att oférutsebara klanghéndelser sammanfaller, eller genom att stindigt pa
nytt anvdnda I-Ching for att vilja ur redan existerande kompositioner och texter i
skapandet av nya sammanstéllningar (Cheap Imitation, Empty Words, Roaratorio).

Det ligger i sjdlva visendet hos ett sadant forfaringssitt att inte stélla nagra som
helst ansprak, just eftersom det inte handlar om en kalkylerbar erfarenhet, efter-
som det ovintade dr dess elixir. Foljaktligen sdger den upplevelse av kaos eller
anarki som drabbar somliga dhorare av Cages musik lika mycket om lyssnarens
egna estetiska forvéantningar, behov av harmoni, sammanhang och ordning som
om virdet av Cages anstringningar. Redan det faktum att denna musik hjélper till
att klarare bestimma var kulturella position dn varje teoretisk diskussion skulle
forma, vager tungt vid en bedomning av dess virde.

Herbert Henck



Herbert Henck (f. 1948 i Treysa, Hessen, Tyskland) har efter avslutade studier,
senast for Aloys Kontarsky och Wilhelm Hecker i Koln, varit verksam som frilans.
Pa sina konserter spelar han s gott som uteslutande 1900-talsmusik, féretridesvis
fran tiden efter 1950. 1972 tilldelades han Kranichsteiner-musikpriset i Darmstadt
for sina tolkningar av samtida musik, och tva ar senare vann han saviél juryns forsta-
pris som pressens och publikens pris vid den internationella Gaudeamus-tidvlingen
i Rotterdam. Talrika konsertturnéer har fért honom genom stérre den av Europa,
liksom USA, Kanada, Mexiko, Sydamerika, Australien, Indien och Japan. Det
ar alltsé hog tid for ett Sverigebesok. Han har deltagit vid sd gott som samtliga
betydande festivaler for ny musik, och har vid upprepade tillfdllen verkat som
docent vid de beryktade Feriekurserna for ny musik i Darmstadt.

Han dr ocksa verksam som skriftstillare och forlagsredaktor. Fran 1980 till 1985
publicerade han pa eget forlag fem omfangsrika band av Neuland/Ansdtze zur
Musik der Gegenwart, till vilka 130 skribenter fran hela vérlden stillde texter till
forfogande — en sannskyldig guldgruva. 1994 utkom hans bok Experimentelle
Pianistik/Improvisation, Interpretation, Komposition. Schriften zur Klaviermusik
(1982-1992). 1998 foljde den mirkliga Fiirsprache fiir Hauer. Hermann Heifs
und die Hintergriinde eines Briefes von Thomas Mann an Ellie Bommersheim im
Jahre 1949, som beror den sa kallade prioritetsfragan; vem var forst med tolvto-
nen, Hauer eller Schonberg, vem skriver egentligen musikhistorien? Var Hauer,
som han sjdlv beskrev sig, ”den andlige upphovsmannen och (trots ménga efter-
apare!) fortfarande den ende som kénner och forstér tolvtonsmusiken”? Trots att
Henck griavt djupt i de dodekafoniska annalerna, med resultat att halva boken
bestar av fotnoter, dr den spdnnande som en deckare.

Henck har spelat in mer @n 40 skivor, diribland verk av J.S. Bach, Barlow,
Barraqué, Boulez, Cage, Feldman, Gurdjieff/de Hartmann, Hauer, Ives, Koechlin,
Liszt, McGuire, Medek, Mompou, Mosolow, Schonberg, Stockhausen och Walter
Zimmermann. Sedan 1984 har han dven spelat in en méingd pianoimprovisationer,
av vilka fem hittills kommit ut pa skiva.



