Konsertintroduktion Chris Newman 23/3 -03

”Betiénk att det inte dr du som bér roten, utan roten som bér dig.”

De hir, ur sitt sammanhang fullstindigt 16sryckta, orden av aposteln Paulus blev
jag uppmérksammad pa genom tre korsanger av Lars Sandberg, i vilka de utgjorde
hela texten. Om jag minns ritt hade Sandberg i sin tur ldrt kiinna dem genom Stra-
vinsky — vilket ytterligare understryker den podng Sandberg ville gora, nimligen
att ingenting kan skapas fran noll. Vi stér alla i ett sammanhang, vi star alla pa véra
foregangares axlar.

Och yngre tonsittare har alltid utgatt fran dldre kollegers verk.

Nir Liszt eller Busoni arrangerar musik av exempelvis Beethoven eller Bach, ér
resultatet snarast att beskriva som ett vidarekomponerande. Pa liknande sitt dr det
ett vidare vidarekomponerande néir Mats Persson i flera verk utgér fran musik av
Carl Jonas Love Almqvist, som vi kunde hora hir i fredags.

Det finns o#ndligt ménga sitt att forhélla sig till sina foregangare. Nir 50- och
60-talets store bildstormare, John Cage (som for 6vrigt var mycket noggrann med
att understryka sina forbindelser bakét — framst till sin ldrare Arnold Schonberg,
men dven till exempelvis Duchamp och Satie)... nidr Cage under denna period i
sina 6ppna, collageartade stycken vilkomnar alla ljud — alltsa dven de ljud som
exempelvis en Beethovensymfoni ger ifran sig — innebir det, tror jag, ett delvis
nytt forhéallningssitt till dldre musik. Mojligtvis innebér det ocksa borjan till en
sammanfattning av var musikhistoria.

Under samma 60-tal talade Bernd Alois Zimmermann — tonséttare bosatt i Koln —
om en "tidens klotgestalt”. Han forestillde sig alltsé att all tid dr samtidigt ndrva-
rande, men att bara en tid i taget kan vara vind mot oss. Detta gestaltade han bland
annat genom att anvinda exakta, mycket precist infogade citat ur musikhistorien.

Mot slutet av 60-talet borjade en annan Koln-tonséttare — den fran Argentina in-
vandrade Mauricio Kagel — att i musik kommentera sina &ldre kolleger. Det forsta
stycket av detta slag var Ludwig van, som ér ett slags collage av enbart Beetho-
ven-musik. Han fortsatte med Liszt (inte heller sa dumt), for att s smaningom
komponera sig igenom snart sagt hela musikhistorien — med sjunkande framgéang,
far man nog séga. Det som jag tror &r problemet med Kagels historiska kommen-
tarer, dr den tydligt ironiska distans han héller — bade gentemot musiken och dess
upphovsmin.



Omkring 1980 kom ytterligare en tonsittare invandrande till Koln, denna géng
fran London. Denne Chris Newman blev elev till Mauricio Kagel i hans klass for
musikteater. Och Newmans forhallande till de dldre méstarna 4r ett helt annat —
skamlost men respektfullt, och sa vitt jag forstar utan ett uns av ironi.

Inf6r Chris Newmans forsta utstéllning med tillhdrande konserter hir pa Konst-
museet for snart tio ar sedan, gjorde jag en intervju med honom. Vi kom da att
bland annat tala om hans tidigaste musik:

”Jag skrev helt enkelt vad som fanns inom mig och vad som 1ag mig néra. S&

de tidiga styckena var influerade av...nej, inte ens influerade av, pa sitt och vis
kopierar de bara — pa mitt eget sitt — vad jag horde och vad som 1ag mig néra. S&
om jag horde ett stycke av Schubert pa radion — jag avgudar Schubert, han dr min
favorittonsittare — kunde jag tidnka: *Det dér dr fantastiskt, ett sadant stycke skulle
jag vilja skriva’. Och till exempel den tidiga String Quartet fran -81 kom till pa det
viset. Det dr mitt forsok att skriva som Schubert, helt enkelt.”

Vidare kom vi in pa fragan om historiska citat:

I manga av dina verk forekommer citat. Vilken funktion har citatet for dig?

”Jag tinker aldrig i termer av citat. Jag tror att citat dr helt fel ord i mina verk,
eftersom jag anvider vad som finns inom mig, oavsett om jag eller nigon annan
dr upphovsman — det dr samma sak for mig. Det betyder inte att jag plundrar det
forflutna, jag anvinder helt enkelt vad som finns dér. Och jag tror att de upptriader
pé ett sadant sétt i mina verk, att de egentligen inte har innebérden av citat, som ju
kan sticka ut vildigt mycket i ndgon annans verk... Alla mina verk dr ju pa sitt och
vis citat, sé det far en helt annan funktion. Alla mina verk citerar i nigon mening
antingen mig sjilv eller nigon annan. Men om det 4r mig sjilv eller ndgon annan
ar likgiltigt, det dr anda jag, det &r filtrerat genom mig. S& jag har inga ambitioner
att gora exakta citat, inget av dem &r ordagrant. Jag har aldrig slagit upp Bruckners
sjunde symfoni, jag skrev bara ner musiken som jag mindes den.”

Det hér paminner for ovrigt en hel del om hur Claude Loyola Allgén arbetade.
Precis som du anvinde han samma material om och om igen, och han bekymrade
sig heller inte sdrskilt mycket om “kvalitén” pa sitt material. Han tog helt enkelt
det som strommade genom oronen, oavsett i vilken riktning — det passerade dnda
ddr.

”Det passerade dnda dir, just precis, det dr det jag menar. Det dr ett slags aterstod av
vad som finns inom en. S4 i mitt fall skulle jag inte ens anvénda ordet citat, utan det &r



vad jag plockar upp. Och det hir ér ju ndgot alla har inom sig, det r ett slags personlig
komposthog, eller soptipp om man sa vill — en historiens soptipp. Och en sddan har vi
alla. Oavsett vad jag upplever — dert kan till och med vara Michael Jackson som jag
citerar eller inte citerar... Det kan vara den simplaste mest alldagliga poplat — och det
ir det ibland — det 4r helt enkelt vad som rékar finnas till hands — det dr verkligheten.
For mig &r detta det mest verkliga, och for mig 4r det viktigt att anvinda vad som
verkligen finns dir, vad jag verkligen har inom mig — inte vad jag tror att jag kanske
har, inte vad skulle vilja ha, utan nagot som jag verkligen har, helt bortsett fran hur
dumt det kan tdnkas vara, helt bortsett fran vad det dr.”

Under det gangna decenniet har den hént mycket, ocksa i Chris Newmans for-
héllande till dldre verk. Pa de senaste aren har han ofta 1atit nigon annan sté for
hélften av ramaterialet. I en av sina pianosonater har Newman bara komponerat
den ena handens musik — den andra har Beethoven fatt bidra med. I en hel serie
verk utgér han fran en sinfonia av Johann Christian Bach, bland dem Abstract for
kammarensemble som spelades hér for nagot ar sedan. Men Beethoven och Bach
dr naturligtvis musik som Chris Newman dlskar — men inte heller det tycks vara
nagon forutsittning. I sin forsta pianosonat (som for 6vrigt inte alls &r hans fors-
ta pianosonat) har — osannolikt nog — Pierre Boulez fatt sldppa till det rytmiska
materialet. Ofta viks dessa material 6ver varann och ldggs ihop — som i den lilla
dikten i programbladet —, smélts samman eller lutas mot varandra.

Om vi bortser fran Romansen i C — som alltsd kommer fran den period dd Newman
kopierade Schubert, sa &dr 6vriga verk pa dagens program alla den sortens maltriite-
rade misterverk. Om ni ldser Newmans verkkommentarer s& mérker ni att han dir
inte ens ndmner vilka killor han har anvint. Han 4r inte pa nagot vis hemlighetsfull
péa den punkten — han svarar direkt om man frigar honom. Att han inte nimner sina
kéllor maste alltsa rimligtvis innebira, att han inte tycker att det &r sérskilt viktigt,
han betraktar dem kanske t.o.m. som fullstindigt utbytbara. Viktigt dr ddremot hur
materialen forhéller sig till varandra, vad som hidnder i métet mellan dem. Redan

i den hir intervjun sade han: ”Jag uppfattar kontrapunkt som det mest visentliga i
mina verk. Det dr den i sidrklass viktigaste presentationsformen.”

Alltsa skall jag kanske inte heller avsloja alltfor mycket. Nir det giller First diffe-
rence star det redan i programbladet att det utgar fran Guillaume de Machauts Mes-
se de Nostre Dame — ett av de allra forsta mésterverken i var musikhistoria. Nar det
giller Pianosonat Nr.8A, kan jag vil sdga sd mycket som att det kalkerar rytmiken
fran en av de bada mest kéinda samlingarna av preludier och fugor, medan han har



tagit tonhdjdsmaterialet ur egen fatabur, ndrmare bestdmt fran sin Strindberg-opera
Pelikanen.

Nir det slutligen giller det inledande Subtext, tror jag att Anna Lindal — f6re detta
konstertmaéstare i Stockholmsfilharmonikerna — ténker att... ja, ja, det dr vil 6det,
att hon nu tvingas att dnnu en géng spela sig igenom stora delar av alla tiders mest
kinda symfoni.

Glom allt vad jag har sagt.
Mycket vilkomna.
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Undertext

— ett portritt av Chris Newman

Subtext for violin (2003) — uruppforande
Romance in C for violin och piano (1982)

First difference for trumpet, violin och piano (2000)
—paus—

Piano Sonata No.8A for tva pianon (2001) — uruppférande

Anna Lindal - violin
Tora Thorslund - trumpet
Kristine Scholz och Mats Persson — piano
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Som introduktion till Chris Newmans (f.1958) skapande kan f6ljande lilla, nagra
ar gamla, dikt tjéna. I all sin enkelhet &r den en exemplarisk illustration till hur han
arbetar. Begrepp byter plats eller stills pa huvudet, foreteelser viks och laggs dver
varandra. Blicken dr oforstilld, handlaget dr sakligt, nrmast brutalt. Allt genomsyrat
av en latt sotma, ett musiskt sentiment.

BORAS

Above the earth
the sky is high
The earth is high
above the sky

Fold the 2

Make the earth blue
Make the sky brown
Pull it down

Subtext (2003), for solo violin, cuts a pathway through a rather well-known piece
treating the inside & outside parts of this source material equally, “making all vi-
sible”, the lungs & the liver on the same plane as eyes & belly-button. The violin
here is “the great leveller”, the lines of the source material being read according to
its (the violin’s) tendencies, through its set of eyes, it only recognizes itself in others.
So this piece also attempts a model for memory in that the original source material
& what has happened to it both remain intact, even although the latter is abstract,
made audible only through the source material. So a thought, something inaudible,
is thus made concrete. This piece is dedicated to Anna Lindal.

Subtext (2003) for soloviolin banar sig vig genom ett ganska vilbekant stycke och behandlar
ursprungsmaterialets insida och utsida lika, ”visar allt”, lungor och lever pa samma plansch som
dgon och navel. Infor fiolen ar vi alla lika, och ursprungsmaterialet ldses utifran dess (violinens)
forutsittningar, ses med dess dgon; den kénner sig sjdlv enbart genom andra. Detta stycke
siktar foljaktligen ocksa mot att skapa en minnesmodell, eftersom savil ursprungsmaterialet
som vad som hédnt med det forblir intakt, iven om det senare ir abstrakt och horbart enbart
genom ursprungsmaterialet. Alltsd har en tanke, ndgot ohorbart, ddrigenom gjorts konkret.
Detta stycke dr tilldgnat Anna Lindal.



Romance in C, for violin & piano, I suppose, although written back in 1982, also
has something of this ‘remove’ in that it’s using a 19th century idiom at the end of
the 20th century. It’s clear it’s being written now & not then, that it’s using rather
than being the idiom (an impossibility), but not intentionally tongue in cheek — a
genuine attempt to steal the freedom to write then now. The discrepancy involved
also builds in this memory thing.

Romance in C for violin och piano har, antar jag, trots att det skrevs redan 1982, ockséa nagot
av denna “omflyttning” ver sig, eftersom det anvénder ett 1800-talsidiom i slutet av 1900-talet.
Det r tydligt att det skrivits nu och inte da, att det gor bruk av, snarare in &r, idiomet i fraga
(en omojlighet), men inte med avsiktlig ironisk distans — ett uppriktigt forsok att tillskansa
sig friheten att skriva da nu. Denna motségelse innebir att detta med minnet ocksa &r inbyggt.

Nir Newman fick fragan om han ville skriva en trio for trumpet, violin och piano,
svarade han nédstan omgaende att han tidnkte utgd fran madrigaler av Monteverdi.
Men sa smaningom #ndrade han sig: "Monteverdis musik sitter fast i sin egen tid,
den transcenderar inte. Jag tinker anvinda Guillaume de Machaults Messe de Nostre
Dame (1360-tal) — han &r helt och hallet samtida.”

First Difference was written towards the end of 2000 & is my attempt to represent
the act of perception itself, the disembodied state thereof, the ‘difference’ being the
difference between the 2 states of something being perceived, not the relationship
between the 2 but rather the gap between the 2 ‘filled in’ or at least the outlines of
the ‘filling in’ being presented, the 2 lines which are being filled in being the virgin
exterior state of the thing perceived (lower line) & the perceived state of it in the
mind (upper line), from our point of view an inseparable state. The ‘mind’ state is the
treated form of the line, & has a number of techniques applied to it (in succession)
(as the mind applies its techniques to that perceived), it not being the individual
technique which is at stake but the fact that it is “techniqued”. The abstraction of
the difference between these 2 states is the only way I’ve found to date to present
perception per se on a plate. This piece is dedicated to Bjorn Nilsson.

First Difference skrevs mot slutet av ar 2000 och &r mitt forsok att gestalta sjdlva perceptions-
akten, i dess icke-kroppsliga tillstand, varvid “’skillnaden” &r skillnaden mellan de tva tillstanden
hos nagot som fornimmes — inte férhallandet mellan de bada, utan snarare klyftan mellan dem
som “fylls” eller &tminstone presenteras konturerna av sjdlva ifyllandet. De tva kontrapunktiska
linjer som fylls i dr det yttre, jungfrueliga tillstandet hos det férnimda (nedre linjen) och det
i sinnet fornimda tillstandet (6vre linjen) — ur var synvinkel utgor de ett oskiljaktigt tillstand.
Sinnets tillstdnd &r den bearbetade formen av melodilinjen som (i tur och ordning) utsatts for
en rad tekniska ingrepp (pa samma sétt som sinnet utsétter det fornimda for en rad tekniker).
Det dr inte den enskilda tekniken som star pa spel utan just det faktum att materialet utsétts
for tekniker. Att abstrahera skillnaden mellan dessa béada tillstand 4r det hittills enda sitt jag
funnit att gestalta sjdlva fornimmelsen. Detta stycke ar tilldgnat Bjorn Nilsson.



Piano Sonata No. 8A is for pianos I & II. It was written at the beginning of the
21st century. It has 2 subplots which interact, rather than having one main plot. It
is dedicated to Christian Wolff. The idiosyncrasies of the notation result from the
source material which has not been notationally face-lifted.

Piano Sonata No. 8A dr for piano I och II. Stycket skrevs i borjan av 2000-talet. Det byg-
ger pa tva underliggande intriger som samverkar snarare 4n pa en enda huvudintrig. Det &r
tillagnat Christian Wolff. Egenheterna i notationen &r ett resultat av att ursprungsmaterialet
i det hinseendet inte genomgatt ndgon ansiktslyftning.

$.
NN o e Y S W I S — —
_‘@ = = b 7 f be—
7 J / /¥ 17
;f — 1 T 1 1’/]"—7——_] IYEE S 1.
—1 y — o — 4 — T'F - % 4
Wb —= b ey = I
7 J 7 ' J 7 1/

Regarding Piano Sonata No. 8A, this is an attempt to ‘put the nose out of the joint’ of
conventional harmony, in that it applies the pitches of one source to the rhythms of
another, thus creating a new kind of verticality. It is as if the pitches & the rhythmic
material are leant rather than melted together, so one can still hear these 2 sources
individually. As if they have to make do with each other in order to exist at all. This
new non-belonging is the now-situation, the still audible sources the then-situation;
it is the relationship between the 2 which this piece attempts to clinch, like the act
of memory itself, a kind of set-up for the act of memory.

Vad giller Piano Sonata No. 8A, ér den ett forsok att g i otakt med konventionell harmonik,
eftersom tonhgjder av ett ursprung liggs ovanpa det rytmiska materialet fran ett annat och
ddrmed skapas en ny sorts vertikalitet. Det 4 som om tonhdjder och rytmer lutas mot varandra
istéllet for att sméltas samman, sé att man fortfarande kan hora bada kéllorna var for sig. Som
om de tvingas std ut med varandra for att 6ver huvud taget existera. Denna nya icke-tillhorig-
het dr nu-ldget, det &nnu horbara ursprunget dé-ldget; det ar férhallandet mellan dem som det
hir stycket forsoker fanga, sjdlva minnesakten, ett slags forutsattning for sjdlva minnesakten.
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