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Anders Hammarlunds (AH) avhandling har
som syften att dokumentera en turkisk in-
vandrares, Fikret Cesmelis (FC) musik-
verksamhet och dess sociala forutsattningar
samt att analysera hans musik. AH vill ocksa
forena sina iakttagelser “av sociala bak-
grundsférhallanden och musikalisk struktur i
en diskussion kring resultatet av Fikrets stré-
vanden” (s. 11). Dessutom ségs att den doku-
mentation som ges har “ett sjalvstdndigt
vetenskapligt vérde”.

I avhandlingens forsta del ges en kort bak-
grund; att FC kom till Sverige som 14-
aring, hur 1986 AH barjar spela i en turkisk-
svensk ensemble som FC startat 1986, hur
avhandlingsarbetet sedan bérjan av 1989
kommit att centreras kring FC:s musik,
hans saz-spel och gruppens musikaliska
utveckling: spelningar och tva kassettinspel-
ningar.

Dérefter tecknas en allman bild av forsk-
ningslaget, vad géller migration och migra-
tionsforskning. Det framhalls att personer
med s.k. invandrarbakgrund idag uppgar till
over 1 milj. mé&nniskor i Sverige. Betraffande
den musikaliska migrationsforskningen kri-
tiseras denna for att ofta behandla de "musi-
kaliska repertoarerna som reifierade, fritt
svdvande entiteter, som existerar utanfor
manniskorna och vid sidan av den sociala
interaktionen” (s. 24) samt att etniska och
nationella kategorier tas for givet som nagot

preexisterande. En annan riktning, struktu-
ralismen, Kritiseras for att den fornekat “det
internationella subjektets betydelse for de
sociala och kulturella processerna” (s. 25).
AH pépekar dven att den samhallsvetenskap-
liga migransforskningen har forbisett de
symboliska och expressiva aktiviteternas
betydelse. For migranterna, vilkas ambiva-
lenta situation &r att pendla mellan emigra-
tions- och immigrationsland, har detta
forbiseende varit olyckligt.

Utifran Pierre Bourdieus sociologiska
teori definieras den plats dér sjélva ”6verlam-
nandet och tolkningen” av musiken sker
som ett musikaliskt produktionsfalt. |1
anslutning till detta s&gs att repertoarens for-
dndring paverkas av att FC “agerar i mig-
ransens predikament” (se vidare nedan ang.
hantverk och metod).

Avhandlingens andra del bestdr av en
beskrivning av spelplatserna, som liknas vid
ett hus med fyra rum som &r sammanlén-
kade i en dppen planlésning. Rummen som
beskrivs dr i tur och ordning Turkiet, Byn,
Sverige och Anatolien i Sverige. Denna drygt
40 sidor langa beskrivning ger den oinsatte
lasaren en fascinerande Oversikt, bl.a. redo-
gors for musikens stallning i det tidigare
osmanska riket, hur musik i den sekularise-
rade staten Turkiet blir ett pedagogiskt
medel for ett politisk mal, att en anstandig
person inte ville uppfattas som spelman i
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den ur vasterlandsk synvinkel "musikfattiga”
byn, att FC forst larde sig spela saz i Sverige
och hur han kommer med i olika ensembler
som spelar vid skilda sammankomster inom
olika turkisk-svenska organisationer samt att
FC blir en expressiv specialist.

Dérpa foljer en tredje del som bestar av a)
en oOversikt av den turkiska folkmusikens
musikaliska och litterara resurser, b) en
beskrivning av langhalslutorna inom "saz-
familjen”, framforallt baglaman, c) analyser
av 18 melodier, dvs. melodier som FC  spe-
lade for AH 1986 och som AH transkribe-
rade — samtliga transkriptioner finns i slutet
av avhandlingen, samt d) en diskussion om
hur nagra av musikens skilda parametrar for-
andrats i ensembleversionerna, dvs. de ver-
sioner som utfors pd de tvd kassett-
inspelningar som gruppen givit ut. | det sist-
ndmnda avsnittet visas bl.a. att sjdlva melo-
diken &r den parameter som forblivit mest
konstant, hur nya samklanger blivit vanli-
gare samt hur musiken medialiserats. Det
satt som kompositionerna fordndrats pa
sammanfattas i begreppen "forenhetligande,
profilering och o6kad héandelsetathet” (s.
179).

| den avslutande fjarde delen prévar AH
under devisen “sammanhallning mellan i
Ovrigt oeniga kretensare” att diskutera soci-
ala och "inre” musikaliska orsaker till de
olika instrumentsamanséttningarna och de
skilda stilistiska-musikaliska blandningarna.
Begreppet syntes — pa turkiska sentez — dis-
kuteras, dvs. forsok med flerstdmmighet,
funktionsharmonik m.m. AH anser dock att
begreppet synkretism battre tacker den iakt-
tagna processen. Att det blivit s& kan sokas,
séger AH, i migransens predikament — tillfal-
lighetens permanens. Dels motverkas en syn-
tes av de praktiska orsaker som foljer med
flerkulturella ensembler: tid att 6va, ekono-
miskt utbyte m.m., dels berodde det pé att
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Fikret medvetet vande sig till flera olika mal-
grupper, musiken skulle vara "polyvalent”,
dels pa att Fikret inte hade nagon detaljerad
kunskap om preferenserna inom framfor allt
de svenska malgrupperna. Den process FC ,
AH och de évriga musikerna deltagit i liknas
darfor med att de &r olika resande som har
traffats pa en gransstation i Balkan, men att
de &r pa vag at olika hall. Ensemblen Yeni
Sesler ar darfor ett typiskt bangérds- eller
transithallsfenomen”, som i vantan pa
"ovissa avgangstider, utbyter musik och soci-
ala informationer” (s. 196). Avslutningsvis
ségs att det “estetiska engagemanget &r dju-
pare, mer grundlggande &n den sociala
intentionen. Ibland tror jag Fikrets musice-
rande mer handlar om konstndrens univer-
sella utanférstaende och ensamhet och om
dgonblicken av outsaglig insikt &n om mig-
ranternas kollektiva dilemma och kluvenhet”
(s. 200).

Jag bdrjade min opposition med att fram-
hélla vissa svagheter i avhandlingens hant-
verk. Det klagas idag ofta pé att akademiker
anvander for manga fraimmande ord och till-
krénglade satskonstruktioner, en kritik som
kan riktas &ven mot denna avhandling. Det
vimlar av laneord som in de flesta fall inte
forlanar det sagda en stdrre grad av exakthet.
Prosan stanger darfor ute atminstone en
mojlig lasekrets: personer med invandrar-
bakgrund, vilket i detta fall & anmérknings-
vért. Har foljer tre korta exempel: “artificiell
premiss”, "emanciperad musik” och “triba-
listiska stereotypier”. Att AH kan skriva en
annan prosa, visar sig namligen i hans
beskrivningar av olika spelningar; hér &r
spraket helt vardagligt. Men det finns dven
en tredje niva, dar spraket lyfter sig ovanfor
gangse akademiska med bokstavsrim och lik-
nelser. Det ségs exempelvis pa s. 193, att var
tendens att forenkla nar vi soker forsta, ar
nagot som har att gora med “var lata langtan
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efter de klara kategoriseringar som gor det
sociala livets navigationskonst lite enklare
och mindre energikravande”.

Néagra ganger noterar man ocksa en
intressant tanke som fatt en spréakligt fortvi-
nat uttryck. AH stéller exempelvis orimliga
krav pa lasarens slutsatsformaga da han
beréttar att ndr migranterna kom till Sverige,
motte de ett hogt industrialiserat och starkt
urbaniserat samhélle, till vilken information
foljande fotnot lagts till: "Om de svenska
kulturmonstren ocksa var urbanistiska i kva-
litativ mening &r en annan frdga”. De som
forstar denna mening till fullo &r sékerligen
inte manga.

Mest forbryllad blir lasaren nér hon last
arbetets centrala hypotes, som tyvérr ar en
god illustration av min kritik. AH skriver hér
att "Utformningen av ensembleversio-
nerna... paverkas av att han / FC/ agerar i
migransens predikament, en situation som
kdnnetecknas av simultant engagemang i
flera olika sociokulturella system och musi-
kaliska produktionsfalt. Denna aterverkan av
den sociala situationen géller inte den kom-
positionella identiteten hos de olika musik-
styckena. De enskilda kompositionerna ar
alltsa inte aterspeglingar av den sociala struk-
turen eller emanationer av nagon allt prag-
lande djupstruktur... Migransens predika-
ment gor sig géllande i sammanstéllningen av
det nya utanverket. Denna relation kan
givetvis inte pavisas for de specifika konfigu-
rationer av musikaliska resurser som doku-
menteras i de olika inspelade arrange-
mangen, utan tar sig uttryck i arten av dessa
konfigurationer” (s. 34). Eftersom ett kursi-
verat begrepp som utanverket tidigare inte
har klarlagts och da man har svart att forsta
vilken relation som avses, infinner sig hos
lasaren en kénsla av ovisshet. Man blir lite
radlos dd man inser att en central hypotes
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maste vara viktig att forsta infor den fortsatta
lasningen.

Till problemen med hantverket hér ocksa
att begrepp som “agent” och "professionell”,
forst efterhand definieras. Det talas om
osmani, som ett "synkretistiskt skriftsprak”,
samt om musikstilen cagdas som “en medve-
tet syntetiserande riktning”, utan att nagra
referenser gors till det avslutande kapitlet,
dér syntes och synkretism ingaende diskute-
ras. Vidare forstar jag inte varfor AH satter
ut arbeten i litteraturlistan som inte kommit
till anvéndning i avhandlingen, t.ex. en kort
artikel av Pamela Dorn (déremot saknas
hennes avhandling Change and ldeology: The
Ethnomusicology of Turkish Jewry, Diss. Indi-
ana univ., 1991).

Lasaren far i avhandlingens inledning
klart for sig att AH har transkriberat melo-
dier framférda av FC, och att dessa melo-
dier kom att inga i ensemblens repertoar.
Man laser att AH tillsammans med négra
musiker fran gruppen Orientexpressen och
andra musiker (invandrare), ingar som musi-
ker och arrangor i gruppen. | avsnittet meto-
dik, beskriver AH foljdriktigt arbetets metod
som ett musiketnologiskt faltarbete. AH dis-
kuterar darfor forst kort den metod som kal-
las for deltagande observation och att
“modern interpretationistiskt inriktad antro-
pologi lagger tonvikten vid deltagandet. Det
faktum att AH ingatt i ensemblen, framhalls
det, har givit honom en méngd kunskap som
annars inte varit mojlig att na, en kunskap
som inhdmtats via “anteckningsbok, not-
block, kamera och bandspelare”. Dock
namns att deltagandet satt granser for doku-
mentationen. AH sager ocksa att det “span-
nande och stimulerande med den
musiketnologiska forskningen... ligger i dess
kollagekaraktar”, samt att hans avhandling ”i
stor utstrackning &r baserad pa traditionellt
lardomsarbete” (s. 36).
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Ett problem for den oinvigde lasaren &r
att hon inte kan jamfora AH:s tillvagagangs-
satt med de arbeten som berorts tidigare.
Avsnittet ang. tidigare forskning, "Migration
och musik”, ger visserligen viss information,
men inte av detta slag (Som namnts saknas
hér en diskussion om Dorns vardefulla
avhandling). For den invigda lasaren blir
problemet darfor det omvanda, dvs. att det
saknas en grundligare metodisk diskussion,
t.ex. undrar man over skélen till att AH inte
Oppet deklarerat att han i hogsta grad varit
agerande, att inte de dvriga musikernas roll
och installningar diskuterats (atminstone tva
av de Ovriga musikerna var under den tid
projektet 16pte, liksom Anders doktorander
med musiketnologisk inriktning) samt hur
FC sag pa sin roll som objekt i AH:s
avhandling. Man far inte klart for sig om
AH forde en féltdagbok, om han bett de
dvriga gora nagot liknande, om intervjuerna
med FC har skrivits ut, om nagra andra
ocksa har tolkat intervjuerna, dvs. vilka vagar
har provats (eller vilka som forkastats) for att
nd en battre sakerstdllning av projektets
resultat. Eftersom vem/vad som i denna pro-
cess ar subjekt och objekt i sa ovanligt hog
grad &r flytande, hade en utforlig diskussion
av det hdr skisserade slaget varit mycket vér-
defull, for att inte séga helt nddvéandig.

Inte minst hade det dé varit mycket enk-
lare att bortse fran retoriska formuleringar
som nadr AH senare i avhandlingen skriver:
"Vi kan till att bérja med konstatera, att
inget av styckena enligt Fikrets uppfattning
har forandrats sa mycket under arrange-
mangsprocessen, att dess identitet... har
aventyrats”, dvs. lasarens problem &r hér att
AH inte stoder sig pa nagot citat eller annat
belagg. Man far helt enkelt tro pa AH:s
inledning (Vi kan till att bérja med konsta-
tera...”), eller ej. Man saknar ocksa en meto-
disk diskussion nédr han Oppenhjértigt
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skriver: Jag inforde da ocksa i experiment-
syfte...” (s. 172), da man far klart for sig att
ensemblemedlemmarna gav FC  direkta
uppmaningar "i stil med 'du kan inte spela
pa dom strangarna dar, det funkar inte till
ackorden™, eller da han medger att han var
med i gruppen for att lara sig mer och inte
for att "smalta ned dem /resurserna/ i en
syntes” (s. 196).

I detta avsnitt "Nagra teoretiska begrepp”
(det finns séledes andra), fors ocksa en dis-
kussion ang. vara sprakliga verktyg som AH
betecknar som “ganska oslipade, ja rent av
felkalibrerade” (s. 30). AH kritiserar bl.a.
anvandningen av begreppet delkultur, ett
begrepp som han istéllet for att omdefiniera
Overger. Han fastnar for en begreppsapparat
& la Bourdieu. | den fortsatta framstéllningen
kallas de skilda musikgenrer/stilar som dis-
kuteras for musikaliska produktionsfalt. Har
saknar jag en diskussion om den typ av
musik som Yeni Sesler foretrdder och de
skilda typer av agenter som finns utgdr ett
tillréckligt villkor for att kalla detta for ett
sarskilt produktionsfalt. Man paminns om
Bourdieus eget studium om fotograferandets
félt, som ndr han bdrjade sin studie for ca 25
ar sedan egentligen inte uppfyllda alla villko-
ren for ett falt. AH skulle sdledes med fordel
kunnat stallt en hypotes om att det sérskilda
produktionsfalt som hér forutsatts, faktiskt
existerar i ett bourdieuskt forstand, en hypo-
tes som den foljande framstéliningen kunde
besvarat.

Det borde ocksd klarare framgatt att
Bourdieus falt &r en teoretiskt konstruktion.
Vad jag emellertid finner mest problematiskt
ar beskrivningen av begreppen autonomi
och doxa. For Bourdieu var det viktigt att
bryta mot marxisternas bruk, att de i sina
forklaringsmodeller tillampar taktiken med
att forklara det oforklarade med en hénvis-
ning till “konstens relativa autonomi” (dvs.
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utldmna det — med Donald Broadys ord —
“som de disponibla verktygen lamnat of6r-
klarat” (1990:290 /Donald Broady "Socio-
logi och Epistemologi — Om Pierre
Bourdiues forfattarskap och den historiska
epistemologien, 1990, HLS forlag). Nar AH
skriver att "Ett falts utveckling féljer ett rela-
tivt autonomt historiskt férlopp, som givetvis
paverkas av handelser i samhallets allmanna
utveckling, men som har sin egen dynamik”, sa
ar det viktigt att papeka att det som primart
héller samman ett falt till nagot “relativt
autonomt” &r att det finns en grundlaggande
trosforestéllning som har bade en erkand och
en misskdnd dimension (Bourdieus termer
dr reconnaissance resp. méconnaissance — jag
foljer Broadys forsvenskning, 1990:202).
Denna trosforestélining, denna doxa, delas
av alla inom faltet, och det &r ultimativt det
striden star om inom det sarskilda faltet. Det
ar detta som sérskiljer ett falt fran andra och
ger kampen en relativ autonomi. Denna lés-
ning av Bourdieu gar darfor inte riktigt ihop
med AH:s pastdende, att "Faltets domine-
rande agenter stravar att uppratthalla och
befasta en 'doxisk’ forestallningssfar, medan
de dominerade k&mpar i 'motsatt’ rikt-
ning...”. (s. 31). Man kampar saledes inte
om doxan, den tror man pa. Det kan tillag-
gas att begreppet produktionsfalt framst
kommer till anvdndning i kapitlet om musi-
ken i Turkiet.

Efter den informativa beskrivningen om
musiken i de fyra olika rummen, féljer ett
avsnitt om instrumenten, sérskilt baglaman
samt analyser av de 18 melodierna. De till
analyserna horande transkriptionerna, som
alla & mycket kompetent och korrekt
gjorda, finns samlade i avhandlingen slut,
vilket &r en tolererbar oldgenhet. | avsnittet
"analytiska aspekter” sdger AH dels att han
inte velat schematisera analystexterna, men
dock systematisera dem och géra det konse-
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kvent. Léasaren anar hér en latent motséagelse,
vilket forstarks nar AH strax darefter skriver,
"Att de resultat som utvunnits genom denna
granskningsmetod inte kan betraktas som
nagon ’hogre sanning’ om musikstyckena”
(s. 115). Dessutom skriver AH att han velat
"skérpa” sina analysredskap och "forsiktigt”
tilldmpat “en kvantifierande granskningsme-
tod”. De redskap som beskrivs &r: ... "total
duration... antalet férekomster (vid tonupp-
repning har en férekomst réknats...) ...for-
hallandet mellan total duration och antal
forekomster, dvs. durationsmedeltalen...
melodisk rorelse... réknat antalet forflytt-
ningar mellan bruksskalans olika tonhdjder.
Dessa data har sammanstéllts till ett dia-
gram...”. Det man hér efterlyser & en moti-
vering till varfor dessa "skérpta” redskap
skall anvdndas. Man undrar sérskilt varfor
tonupprepning inte bidrar till antalet fore-
komster; ur receptionssynpunkt maste det ju
vara vasensskilt om en ton utfors en gang,
eller upprepas fyra eller femton génger. San-
nolikt hade en gammaldags viktad material-
skala varit mer &n tillfyllest. Det klarlaggs
heller inte vad begreppet "durationsmedel-
tal” egentligen innebdr. Begrepp anvénds
dessutom mycket sparsamt.

Men It oss nu se pa nagra olika analyser
hur AH gar till vaga. Efter en presentation av
en sangtext pa turkiska och i svensk Gversatt-
ning, finner lasaren en skala och darpa en
grafisk gestaltning av melodiens form.

AH har funnit en klar bild for att presen-
tera resp form. Vad som &r mindre bra &r att
han & mycket inkonsekvent: | den forsta
melodin, Bir Kis , sigs saledes: "Komposi-
tionen &r uppbyggd av tre melodiska modu-
ler,a,bochc.../.../ DelarnaAoch A’...". |
nasta analys (Bizim pencereler) skrivs: "Tva
korta melodifraser, A och B... /.../ De bada
fraserna kan ytterligare uppdelas i ett forsats
och eftersatsmotiv (a och b, ¢ och d)...”.
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Betrdffande den tredje sangen star det: ”I
den recitativiska delen (A) anvénds fem
korta motiv, samt varianter av dessa
(a,b,d,d,e och f)...”. Né&r vi kommer till
nasta melodi, Kis lada bahar, finner vi: "Tre
melodiska fraser (a,b,c)...”, samt att de stora
bokstaverna star for formdelar, dar dessutom
"A och C har karaktér av 'forsats’... som
foljs av ‘eftersatsen’ B”,...”. | den femte
melodin, slutligen, finner man att inga stora
bokstaver dverhuvudtaget finns utsatta ovan-
for grafen, utan att stora bokstéver &r inlagda
i rutorna. Man laser: "Den étta takter langa,
bagformade frasen A maste, trots de korta
pauserna mellan textraderna, betraktas som
en sammanhallen musikalisk gestalt, besta-
ende av en stigande 'forsats’ och en fallande
‘eftersats’™.

Jag kunde fortsatt med dvriga 13 melo-
dier, men podngen hade blivit densamma:
lasaren blir inte klok pa vad termer och sma/
stora bokstaver star for, eftersom detta hela
tiden varierar. Ett motiv &r ibland en takt
langt, ett annat kan vara i atta takter. Det
som i en melodi kallas for fras far i en annan
melodi beteckningen motiv eller modul.
Aven om det finns flera analyser dar forma-
nalyserna ar vettiga och forstéeliga, och dar-
till dvriga synpunkter verkar rimliga, sa blir
man som lésare efterhand milt sagt forvirrad
av de véxlande formbegreppen.

Det saknas darfor en inledande diskussion
ang. vad som avses med moduler, motiv, fra-
ser, formdelar etc, samt &ven hur lampliga
begreppen kan anses vara for denna reper-
toar. Man onskar att AH provat att ga sche-
matiskt och konsekvent tillvéga.

Det fortjanar dock att framhallas att man
trots denna termmassiga forbistring far en
fordjupad forstéelse for musikens uppbygg-
nad och struktur, och att FC :s repertoar vl
forsvarar sin plats inom en folklig turkisk
repertoar. | det sammanfattande musikav-
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snittet hade jag dock gérna sett ndgon kom-
mentar kring varfor det finns en s ovantat
stor andel melodier med asymmetrisk metrik
i den redovisade repertoaren.

| det efterfoljande avsnittet ang. vilka for-
andringar som skett med melodierna nér de
arrangerats och framfors for ensemble, dis-
kuteras bl.a. harmoniska/ackordmassiga
nyheter. Den kritik som jag framst vill rikta
mot detta avsnitt galler AH:s resonemang
kring  funktionsharmonik.  Bottentonen
karar, i manga av melodierna tonen d, ack-
ompanjeras saledes ofta med ett d-mollack-
ord (ibland utan ters).

De vanligaste klanger som foregar detta
ackord &r c-moll och Ess-durklanger. AH
menar att den tolkning som framforts av
Peter Manuel — att dessa samklanger skulle
ha en “valensrelation i analogi med funk-
tionsharmonikens tonika — subdominant —
dominant” — &r felaktig. Istéllet framfor AH
att i en melodi som Karahisar kalesi, dér folj-
der av Dm — Gm — F — Cm - och Dm-ack-
ord snarare ger en homolog analogi, dvs. att
C-moll och D-mollackorden fungerar som
resp. subdominant och dominant, vilket AH
hor "ett dominantslut i g-moll”. Aven i detta
fall hade en diskussion av vilka villkor som
skall vara uppfyllda for att vi skall kunna tala
om funktionsanalys, samt vilka faktorer det
ar som gor att vi s.a.s. hor harmoniken
modalt varit av stort varde. Som det nu &r
finns inga egentliga beldgg for det sagda, ja,
lasaren vet egentligen inte vem eller vilka av
oss det & som hor pa detta sitt. Jag och
manga med mig hor sdledes inte alls det
avslutande d-mollackordet som en domi-
nant, och sannolikt heller inte basisten i
ensemblen, eftersom han i alla "slutkaden-
ser” spelar tonerna a—d, dvs. gor ett tydligt
avslutande kvintfall (jfr musikex. 13, s. 167).

Det avslutande kapitlet &r tankevéckande.
Hér fors en intressant diskussion om begrep-
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pen syntes och synkretism; man forstar vil-
ken intrikat och spannande socio-musikalisk
process FC, AH och ensemblen s.a.s. har
spelat sig igenom. Att det samtidigt &r
uppenbart svart for AH att distansera sig till-
réckligt fran processen ar tydligt, och som
tidigare papekats, en inneboende metodisk
svarighet. Utgangspunkten for kapitlet &r
melodin Cagri, en 1t som enl. FC var
avsedd som en syntes mellan turkisk och vés-
terlandsk musik. For lasaren hade det varit
givande om AH hér tagit upp handsken och
provat att systematiskt diskutera vilka olika
musikaliska faktorer det & som avgdr hur
musikens kodas/recepteras. Vad betyder den
speciella  klangfarg och foredragningsséatt
som &r sa karaktéristisk i FC:s sang? Vad
innebdr det turkiska trumspelet som har ack-
ompanjerar olika soli? Vad innebdr de
annorlunda turkiska nedatgaende, smatt
recitativiska melodierna etc? Istallet kommer
AH snabbt in pa om Yeni Seslers musik
motsvarar “ett vetenskapligt syntesbegrepp”,
dvs. att nagot smélt samman till en holistisk
helhet, ”en ny och unik struktur, som inte
endast ar en addition.” (s. 185). Med hanvis-
ning till de genomfdrda analyserna hévdar
AH att sa inte ar fallet. Processen bor istallet
karaktériseras som synkretism, vilket innebdr
att en ”ny helhet, ny struktur” har uppstatt.
Det &r egendomligt att AH inte beror for
vem eller vilka syntes eller synkretism upp-
statt, att det till syvende og sist ar ett recep-
tionsproblem. Om och hur ny struktur
uppstar ar naturligtvis alltid en fraga om hur
var och en lyssnare kodar/forstar strukturen.
AH diskuterar saledes bl.a. hur sociala skal,
att FC med sin musik ville vénda sig till
béade invandrare och svenskar, att ensemble-
musikernas musikaliska mangsidighet (versa-
tilitet) mojliggjorde att de olika "blandnings-
bara” musikaliska stilarna kunde férenas (det
framgéar endast undantagsvis vilka lyssnare
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AH har i atanke). En av de for mig viktigaste
slutsatserna gémmer sig faktiskt i en fotnot,
dar AH kritiserar Watermans (1952)
anvéndning av ordet synkretism (s. 192).
AH sdger har att ssmmansmaéltningen av den
afrikanska och europeiska musiktraditionen
som Waterman behandlar ”i sjdlva verket
mdjliggjort en ovanligt fullgangen syntes!”.
Foreligger saledes socio-kulturella forutsatt-
ningar for kulturméten och &r dértill musik-
stilarna inte mer olika &n att synkretistiska
blandningar kan uppsta, kan efterhand
musiken uppfattas (recepteras) som varande
en syntes. Den hdr intressanta, men kompli-
cerade diskussionen kommer sékerligen att
foras vidare i kommande avhandlingar, och
det ar sakert ocksa mojligt att arbeta vidare
pa en mer grundlaggande faktor, som AH
presenterar forst i det allra sista dgonblicket,
ndmligen "det estetiska engagemanget”.
Aven om AH har 4r ngot viktigt och ofta
omvittnat pa sparen, blir ansatsen endast en
till en mycket 16st modellerad torso. Det
hade varit battre om AH sammanfattat
avhandlingens viktigaste resultat och inte
minst tydligt besvarat den centrala hypotes
som stélldes i inledningen.

Jag kallade vid disputationen skamtsamt
det musikvetenskapliga omrade som genom
denna avhandling Anders Hammarlund
med stort engagemang fort in i var svenska
musikforskarvéarld for ”musiktroskeletno-
logi”. Som framgatt av min anmalan, har jag
funnit en del att anmérka pa betraffande
avhandlingens hantverk, pavisat brister i
definitioner, visat att den metodiska diskus-
sionen var halvgangen, att musikanalysen
genomforts med skiftande noggrannhet och
konsekvens, samt att AH vid flera tillféllen
forutsatter en inlevelse och insyn i den
beskrivna processen som lasarna oméjligtvis
kan ha. Till avhandlingens stora fortjanster
hor att, som AH formulerar det, den "ritar
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nagra av de forsta kartskisserna over ett tidi-
gare outforskat omrade” som ger framstall-
ningen “ett sjalvstdndigt vetenskapligt
vdrde” (s. 11). Lé&saren I&r sig mycket om
instrumentet baglama och den folkliga tur-
kiska musiken, inte minst genom de gjorda
analyserna och de utmérkta transkriptio-
nerna. Man l&ser dven avsnittet om musikens
forandring och de sociala och musikaliska
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villkor under vilka Yeni Sesler verkat med
nyfikenhet och intresse. Anders Hammar-
lund visar oss, pa gott och ont, hur komplext
det &r att beskriva och analysera den upp-
levda verkligheten. For att apostrofera
avhandlingens sista ord ar var fascinerande
musikvetenskapliga fard lang — "och blir
blott langre dag for dag”, men det &r en resa
och lasning som &r val vard besvdret.

Olle Edstrém
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Moore, Allan F.: Rock: The Primary Text. Developing a Musicology of Rock. —
Buckingham & Philadelphia : Open University Press, 1993. — 227 s., notex. —

ISBN 0-335-09786-3

Ett regelmassigt aterkommande tema i aka-
demiska studier kring populédrmusik &r kla-
gomal Gver bristen pa arbeten agnade ét
musikalisk analys av populdra musikstilar.
Aven om sidana musikanalytiska arbeten i
verkligheten inte ar fullt s fataliga som den-
na litania antyder &r det dock sant att utforli-
gare och djupgéende analytiska studier pa
omrédet fortfarande ar sallsynta. Allan Moo-
res bok &r darfor ett vdlkommet bidrag till
populdrmusiklitteraturen. Denna studie syf-
tar till att utveckla musikaliska analysmeto-
der anpassade till rockmusikens specifika
karakteristika. Utifran ett lyssnarperspektiv
fokuserar forfattaren ocksa pa fragor om mu-
sikalisk mening: hur rockmusik kan férmedla
olika betydelser, och hur dessa betydelser &r
relaterade till musikaliska strukturer. Boken
utgdr dessutom i viss utstrackning en "analy-
tisk historik” over brittisk rock fr.o.m. 60-ta-
lets beatmusik.

Snarare &n att soka efter rockmusikens
“essentiella” karakteristika soker forfattaren
belysa den “degree of consistency which can
be found within its musical rules and practi-
ces” (s. 1). Han avstar (klokt nog) fran att
formulera en normativ definition av "rock”
och avgransar i stallet begreppet genom att
referera till foregdende eller angransande
men fran rocken atskilda stilar som
“rock’n’roll”, "soul”, "funk” eller "disco”. A
andra sidan ifragasatter han den musikstilis-
tiska relevansen av den ideologiskt baserade
dikotomin mellan "rock” och "pop”.

Moore kritiserar tidigare analytiska stu-
dier av rockmusik dels for att i alltfor hog
grad fokusera pa den individuella laten isole-
rad fran sin kontext, dels for att tillampa den
traditionella musikanalysens hierarkisering

av musikaliska parametrar, med melodik,
harmonik och rytm som "primdra” dimensi-
oner. Aven om denna kritik till stor del &r
beréttigad ar den ocksé fargad av att diskus-
sionen endast berdr engelsksprakig litteratur.
En oversikt dver den forskning kring analys
av populdrmusik som producerats under
senare ar i t.ex. Skandinavien eller Tyskland
skulle delvis modifiera bilden. Denna sprak-
liga slagsida &r dock inte ovéntad, och att jag
papekar den har skall forstdas mindre som
kritik av forfattaren &n som en uppmaning
till skandinaviska populdarmusikforskarkolle-
ger att acceptera det synbarligen oundvikliga
etablerandet av engelskan som populdarmu-
sikforskningens lingua franca och intensifiera
sin publiceringsaktivitet i internationella
sammanhang.

I en teoretisk diskussion av strukturella
skillnader mellan olika musikstilar, och dar-
med forbundna diskurser kring estetiska var-
den i musik, kritiserar Moore olika versioner
av distinktionen mellan “pop” och "klassisk
musik”. Hans eget alternativa perspektiv
modifierar denna enkla dikotomi genom att
ocksa beakta mojliga val av lyssnarstrategi,
den stilméssiga begrdnsningen hos olika
typer av musikalisk kompetens, och den
mangd av potentiella funktioner musiken
kan fylla. 1 praktiken ersdtter han dérmed
musikestetiken med en musikfunktionernas
etik. Detta &r utan tvivel ett framsteg jamfort
med de mer eller mindre ensidiga synsatt
som kritiseras; dock forefaller vissa fragestall-
ningar lamnas delvis oldsta. Enligt min asikt
avfardar forfattaren nagot lattvindigt den
analytiska anvéndbarheten av Andrew Ches-
ters vélkdnda “extensional/intensional”-
dikotomi; aven om dessa begrepp maste
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betraktas som idealtyper, vilka inte finns rea-
liserade i sin "rena” form i faktiska musik-
stycken, finns det skdl att havda att de
inkretsar strukturella olikheter som &r signi-
fikanta i manga typiska lyssnarsituationer.
Detta &r desto mer relevant mot bakgrund av
att sadana skillnader bildar den “objektiva”
grunden for uppfattningar om att vissa lyss-
narmodi skulle vara mer "korrekta” dn andra
for vissa musikstilar. Sddana uppfattningar
(som naturligtvis ocksa formas och forandras
av sociala och ideologiska faktorer) tycks
bilda en delvis implicit understrom till Moo-
res diskussion boken igenom och motsager
ibland den “extreme relativism” (s. 185) som
han annars (fullt befogat) foresprakar.

Den analysapparat som formuleras i stu-
dien ar baserad pa postulatet att ingen musi-
kalisk parameter a priori kan betraktas som
primar” i forhallande till nagon annan. For-
fattaren diskuterar salunda typiska instru-
mentroller (i vart och ett av de ndrmast
normativa fyra fakturskikten i rockmusik:
slagverksrytm, baslinje, melodi och ackor-
disk utfyllnad), rytmiska strukturer, vokal-
teknik, harmoniska formler, formstrukturer
och instrumentidiomatiska karakteristika i
rocklatar. Hans mest originella bidrag till
den musikanalytiska metodologin &r de som
beroér harmonik, dar Moore konstruerar ett
konsekvent modalt analyssystem (vilket pre-
senteras mer detaljerat i Popular Music nr.
11/1), och faktur, dar analysen &r avpassad
for de bearbetningsmajligheter som erbjuds
av modern studioteknologi. Med fa undan-
tag (som t.ex. den nagot forvirrande diskus-
sionen av harmonisk spanning pa s. 52)
forefaller de foreslagna begreppen relevanta
och anvandbara for en analys relaterad till de
specifika karakteristika hos den diskuterade
musiken.

I huvuddelen av boken tilldmpas denna
analysapparat i analyser av olika brittiska
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rockstilar fr.o.m. mitten av 60-talet: olika
former av “progressiv’ rock, “glam rock”,
punk, hardrock/heavy metal, synthesizerrock
och nyare gitarrock och "roots rock”. Forfat-
taren granskar Kritiskt vanligt férekom-
mande forestdliningar om rockens sdrdrag
som direkt harledda fran bluesen och dessa
sérdrags konnotationer av “autenticitet”.
Denna kritiska infallsvinkel tillimpas speci-
fikt i en diskussion av receptionen av “art
rock”, som ofta har anklagats av rockkritiker,
pa basis av tdmligen forhastade paralleller
med “klassisk” musik, for att vara “svar”,
intellektuell och emotionellt distanserad.
Aven om argumentationen har &r b&de upp-
slagsrik och @vertygande (de syntaktiska
olikheterna mellan en symfonisk dikt och en
typisk lat av Genesis eller Gentle Giant ar
forvisso mer pafallande &n likheterna) kvar-
star likval ett intryck av att kritikernas (och
publikens) reaktioner inte forklarats fullt ut.
Moore diskuterar visserligen relevanta dis-
tinktionskategorier, sasom  popularlatens
“fictionality” och "self-containedness” (s.
85) och existensen av olika slags "tempora-
lity” i musik (s. 87). For en mer fullstdndig
forklaring av syntaktiska olikheter och deras
upplevelsepotentialer kunde dock ytterligare
begrepp, som dikotomin “extensional/inten-
sional” eller Richard Middletons "narrative/
lyrical/epic”-modell for olika typer av musi-
kalisk syntax (presenterad i Studying Popular
Music, 1990), ha varit anvdndbara. Resone-
manget forefaller ocksa till viss del vara bero-
ende av postulerandet av "korrekta”
lyssnarmodi for olika musikstilar (jfr. ovan).

P4 basis av argumentet att férandringarna
inom rocken sedan mitten av 70-talet fram-
for allt berort soundparametrarna klangférg,
produktionsteknik och faktur fokuserar for-
fattaren framstallningen till dessa parametrar
i kapitlet om "post-progressiva” stilar. | detta
sammanhang framstar det foreslagna begrep-
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pet "sound-box” som ett véardefullt redskap
for en fenomenologiskt grundad beskrivning
av dessa fordndringar. Klangfargsparame-
tern berdrs sérskilt i avsnittet om synthesi-
zerrock; hdr forefaller dock forfattaren i sin
diskussion av “alienerande” klanger inte
beakta mojligheten av att "alienering” fak-
tiskt skulle kunna vara en efterstravad kvali-
tet for vissa lyssnargrupper i vissa specifika
sociokulturella positioner.

Bokens slutkapitel diskuterar problemati-
ken kring meningsinnehall i rockmusik. Har
granskar forfattaren ur ett kritiskt perspektiv
ett flertal vanliga forestallningar, sasom upp-
fattningen att rockmusik medger direkt
kommunikation fran musiker till lyssnare
och oférmedlat sjalvuttryck for den indivi-
duelle musikern, eller att homologiska sam-
band mellan musikstilar och sociokulturella
grupper dr allmént forekommande. Enligt
Moore produceras musikalisk mening till
stor del i “the friction between a song and
the style that it is engaged in constituting”
(s. 167). Denna tes konkretiseras genom
analyser av olika slag av stilreferenser i David
Bowies och Elvis Costellos musik. Han argu-
menterar ocksa foljdenligt mot uppfatt-
ningen av det rddande tillstindet av post-
modern pastischproduktion som en beklag-
lig situation: oaktat den i vasterlandsk kultur
inbyggda evolutionistiska ideologins dogmer
ar “forandring” inte nddvéandigtvis det-
samma som “framsteg” eller “forbattring”,
och de universellt giltiga estetiska kvalitets-
kriterier som en evolutionistisk musiksyn
forutsétter existerar dver huvud taget inte.

Sammanfattningsvis menar jag, trots den
kritik pa enskilda punkter jag anfért ovan,
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att Rock: The Primary Text utgor ett varde-
fullt och vésentligt bidrag till den analytiska
popularmusiklitteraturen. Boken ger prov pa
en ovanligt genomgripande och djupgaende
musikanalytisk behandling av rocken, base-
rad pa en bade teoretisk och praktisk forsta-
else av den avhandlade musiken. Mitt
intryck &r att manga av de aspekter jag har
kritiserat har sin grund i en tendens hos for-
fattaren att trots sina uttalade ambitioner
anta ett "musikerperspektiv” snarare dn ett
lyssnarperspektiv. Denna tendens kan mojli-
gen ocksa forklara den (enligt min mening)
alltfor utforliga diskussionen av “progressiv”
rock, pa bekostnad av andra intressanta stilar
(som t.ex. nyare brittiska blandformer av
rock och "dansmusik”). En sddan “musi-
kerslagsida” framstar som problematisk mot
bakgrund av att musikern och “den vanlige
lyssnaren” knappast kan forvantas na full
enighet om vad som "faktiskt finns” i musi-
ken; & andra sidan ar den sannolikt ocksa till
viss del oundviklig, och ingen analytiker kan
helt svara sig fri fran den. Denna problematik
visar pa behovet av nya metoder for empirisk
utforskning av meningsproduktion i musik,
som t.ex. substitutionstest rérande effekterna
av fordndringar i enskilda musikaliska para-
metrar, utférda med hjélp av modern digital
musikteknologi (sampling och sequencing).
Allan Moores bok bidrar pa ett fortjanstfullt
sétt till de teoretiska och analytiska grunder-
na for sadan forskning; &dven om lasaren
stundtals kan k&nna sig oenig med hans argu-
ment och slutsatser innebdr studiens detaljri-
kedom och teoretiska &verblick genom-
gaende en inspiration och en utmaning for
forskare inom popularmusikomradet.

Alf Bjornberg
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Myers, Margaret: Blowing Her Own Trumpet. European Ladies’ Orchestras & Other
Women Musicians (1870-1950) in Sweden. — Géteborg : Musikvetenskapliga inst.,

1993. — Diss. — ISBN 91-85974-22-6

The purpose of this dissertation is to investi-
gate the functions of ladies’ orchestras, staf-
fed by itinerant professional musicians, in
Sweden between 1870 and 1950. This pro-
ject joins a small but growing body of re-
search focused on the history of music and
musical performance in the West studied
from a perspective that moves at once in ac-
cord with and beyond that described by
canonic art music. Dr. Myers’ concerns are
principally sociological, focused on the musi-
cians themselves, thereafter on the music
they performed. The sociology addresses a
particularly neglected topic, namely, the role
played by women in music history. The dis-
sertation, as it were, takes musical women
outside the confines of the domestic sphere
and into the public realm, especially into the
spectacle of the entertainment industry: mu-
sic in restaurants. Thus the dissertation in-
vestigates two themes simultaneously, both
heretofore receiving little attention: women
musicians, instrumentalists especially, and
entertainment music (Dalhhaus’s “middle
music”) — music that might include canonic
art music but performed in non-concert,
non-contemplative settings, together with
music more commonly now associated with
pop genres.

This is a sociology worth doing. Dr.
Myers’s dissertation addresses a group of
performers little understood to date; it like-
wise examines a set of functions within
which canonic musics operated that we have
not paid much heed: so-called classical
music in distinctly non-classical settings
(outside the concert hall and the other spaces
traditionally assigned as settings proper for
contemplative listening — as opposed to dist-

racted listening). In the author’s words:
“The specific aim of this particular project is
to document, describe and analyze the phe-
nomenon of independent, itinerant ladies’
orchestras, their field of operation and their
significance in the society in which they
lived. Questions addressed include those of
the origins of these orchestras, their distribu-
tion and numbers, the conditions governing
their employment, the structure and size of
the orchestras, and what music and instru-
ments they played” (p. 5).

The feminist theory informing is princi-
pally limited to the insights of the “first-
generation” feminist Simone de Beauvoir,
her by-now classic text The Second Sex
(1972) in which she formulated the notion
of woman as Other, in a binary opposition
to men who constitute the positive mark,
and women the negative. Dr. Myers’s met-
hod depends on the reconstitution of a his-
tory on the basis of written records and, less
generally but no less important, an ethno-
graphic element. Four sorts of primary sour-
ces are included: (1) interviews with
seventeen musicians, the interviewees disco-
vered through appeals in Swedish newspa-
pers; (2) references to performances and
orchestras in daily newspapers, trade magazi-
nes, women’s papers, posters, programs, and
one men’s magazine, Figaro; (3) a body of
contemporaneous literature, almost all of it
from the late nineteenth century — discus-
sing women and women’s social roles. The
subject here is something between philo-
sophy and conduct literature, and the over-
whelming tone of it is derogatory towards
women, and much of it is blatantly misogy-
nistic; and (4) the musical repertoire itself.
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The dissertation is of course dependent as
well upon a considerable body of secondary
texts.

The dissertation is lengthy, running to
more than 400 pages. It is divided by chro-
nology into three large sections; Part 1,
1880-1900, requires half the dissertation;
Part 2, 1900-1921, and Part 3, 1920-1950,
each require a quarter of the total length.

Part 1, 1880-1900, is divided into five
chapters. In Chapter 1, Dr. Myers establis-
hes the historical and sociological basis for
the place of women in Swedish society. In
the main her focus is on the philosophical
and concrete oppression of women in the
late nineteenth century. This involves the
study of writings by Schopenhauer, Nietz-
sche, and Strindberg in the main, all of
which in fact echoes attitudes towards
women propagated in the West for many
centuries, principally to the effect that
women were incapable of thought, were
unreasonable, were best suited as bearers of
children, and best needed to be kept out of
men’s way, whose affairs they regularly spoi-
led if given the chance.

Dr. Myers also looks at late-nineteenth
century emancipatory thought regarding
women and women’s roles, as stated in the
writings of early feminist novelists in parti-
cular. Thereafter she turns to lived expe-
rience, examining women’s concrete social
situation. Her principal concern is middle
class women. What's especially important to
realize is that very large numbers of women
between 1870 and 1920 never married —
between 57% and 63%. While it was soci-
ally acceptable for working class women to
engage in a variety of work to support them-
selves, Myers claims that the same was not
true for women of the middle class. The
principal roles assigned them were those of
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governess, teacher, or musician. The first
institution of higher learning to open its
doors to women students was the Conserva-
tory of Music in Stockholm — voice students
by 1854, organ, piano, and strings students
by the 1860s. Women were also admitted,
perhaps surprisingly, to composition classes.
Chapter 2 examines the changes and
developments in public urban music[al] life
which were helpful to women in their transi-
tion from private music-making to professi-
onal performance’ (p. 39). Between 1880
and 1900 there was an explosion in the
numbers of professional women instrumen-
talists in Sweden, a development traced to
the expansion of the middle class. As regards
men, many reached middle age without suf-
ficient financial wherewithal to marry.
These “professional” bachelors spent con-
siderable time in the cafes and restaurants,
where they demanded entertainment, much
of which was furnished by women musici-
ans. At the same time, the large numbers of
middle class women who likewise were wit-
hout spouses had to earn their own living,
and from respectable sources, of which
music became one. Dr. Myers suggests that
the numbers of unmarried women probably
forced a change in attitude towards women
working outside the domestic sphere.
Chapter 3 examines the position of
women musicians at the Stockholm Conser-
vatory, addressing the crucial role played by
this institution in preparing female students
for the roles they would play as public per-
formers in the emergent entertainment
industry. It is important, however, to keep
in mind that we are dealing here with relati-
vely small numbers of people — in any given
year during this period between 84 and 105
girls applied for between 18 and 28 posi-
tions, hardly numbers that would greatly
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effect the circumstances of a significant pro-
portion of women from the middle class
needing to find gainful (and respectable)
employment.

Female instrumentalists at the Conserva-
tory performed on piano, organ, and violin,
as well as violoncello and harp. Roughly half
concentrated on piano, the instrument in
nineteenth-century bourgeois society tradi-
tionally associated with women. What is
perhaps more interesting, and certainly more
surprising, is the small but nonetheless signi-
ficant numbers of females taking up the vio-
lin, an instrument which until the
nineteenth century was widely considered
improper for a woman to play. This change
in attitude was of course crucial to the very
possibility of ladies’ orchestras. The absence
of women performers on wind instruments
continued a practice — virtually a taboo —
that had existed for centuries (a taboo in part
dependent upon the phallic associations
ascribed to recorders and later flutes in parti-
cular). Dr. Myers points out that no woman
at the Stockholm Conservatory is recorded
to have studied a wind instrument until after
the Second World War.

Dr. Myers provides a detailed account of
the sorts of music played at the fortnightly
student concerts as the Conservatory, based
on records from the years 1882, 1891, and
1900. Fifty-eight per cent of the works come
from the category of art music as regards
piano repertoire, and 83% as regards the vio-
lin music. Much of the remaining literature
for the piano was of the salon variety, no sur-
prise given common domestic practice on
this instrument.

Chapter 4 represents the musical lives of
four Swedish woman musicians, two violi-
nists and two pianists. This chapter also tra-
ces the beginnings of female ensembles, and
the performances by such groups of compo-
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sitions by female composers — works by fif-
teen contemporary women were given by
women at concerts they themselves organi-
zed during this two-decade period. The first
women’s chamber ensembles, consisting
entirely of women graduated from the
Stockholm Conservatory, occurred already
in the early 1870s. Women at this time were
excluded from symphony, opera, and theater
orchestras; chamber ensembles by contrast
were available to them, no doubt because
they could organize them themselves, not
requiring the capitalization and supporting
institutional structures necessary to large
professional ensembles. Chamber trios
became a possibility once women took up
the violoncello (never in great numbers
during this period). Dr. Myers traces the his-
tories of two such ensembles; significantly,
the members of both met during their stu-
dent days at the Conservatory. They played
ambitious programs of canonic works and,
indeed, helped establish the place of cham-
ber art music in Sweden’s public musical
life. They also established something of a
model for women musicians who came later.

Chapter 5 focuses on women'’s vocal and
instrumental ensembles. Both sorts made
their first appearances in the 1860s and
1870s. However, whereas the vocal groups
were Swedish, the instrumental ensembles
were principally foreign, mostly German.
Both sorts were professional; both toured
internationally and year round; many stayed
together for years. Their repertoires were of
course very different. The Swedish vocal
ensembles performed traditional, national-
romantic quartet literature, and also music
from operas, oratorios, and operettas. The
instrumental ensembles principally played
salon music. Dr. Myers establishes that there
were large numbers of ladies’ orchestras tra-
veling about Europe between 1870 and



STM 1993:1

1900: thus the German trade weekly Der
Artist for 1892 lists 78 such ensembles, and
for 1987 190, very large numbers, indeed. In
1987, seven such groups were traveling in
Sweden. Ensemble size varied from chamber
groups of three or four musicians to orchest-
ras of sixty members. Those ensembles that
were family based also included men,
though advertisements nonetheless named
them as “ladies’ orchestras” — the presumed
appeal being the females, not surprising
given that restaurant venues were principally
frequented by single men. The bands that
played in Sweden prior to 1900 were virtu-
ally all foreign; indeed, foreignness was a
characteristic stressed in advertisements.

Dr. Myers stresses that the repertory of
ladies’ orchestras was both large and deman-
ding. Thus the so-named European Ladies’
Orchestra (based on eight surviving printed
programs from 1876) featured 92 works, of
which 67 were different pieces by 43 named
composers. While several pieces were played
on successive programs, only four were
played as many as three times. The most
popular composers appearing in the variety
of printed programs Dr. Myers analyzes for
three different orchestras during this period
were Johann Strauss, Franz Suppe, and Jac-
ques Offenbach. Opera and operetta pot-
pourri, waltzes, marches, etc. were especially
favored; two of the three ensembles perfor-
med works by their female leaders as well.

Part 2 covers the years 1900 to 1921,
divided into four chapters. Chapter 1 revisits
women’s place in society as articulated in
ideology and concrete experience. Here we
find evidence of the slow movement towards
the relative emancipation of women in Swe-
dish society, especially as regards girls’ rights
to education and changing work environ-
ment. Chapter 2 sketches the gradual ope-
ning of musical occupations to women (the
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first women members of the Swedish Musi-
cians’ Union came around 1912-1914).
Chapter 3 examines the restaurant as a per-
formance site and describes in detail the
work environment of this venue. Dr. Myers
develops a very useful diagram describing
seven binary relations that operated in the
restaurant-music  performance site: class
(bourgeois to working), gender (female and
male), domain (private to public), music (art
to light entertainment), etc. She makes the
case for restaurants as a fluid space, a locus
where relations constantly shifted. Chapter 4
traces the histories of six ladies’ orchestras
touring in Sweden during at least a five year
period between 1900 and 1920, most of
which were foreign but with some including
Swedish musicians.

Part Three covers the years 1920 to 1950
in a single lengthy chapter. It incorporates
the results of the interviews with former
orchestra musicians mentioned earlier. The
older salon music traditions were especially
challenged during this period by the growing
popularity of jazz and other pop musics.
Greater demand was placed on a female
soloist, expected to be visually stunning as
well as musically accomplished. Of the fif-
teen women interviewed, nine were born
before World War One. All but two were
born to Swedish parents; most came from
the lower middle class. Many had solid theo-
retical training in music, which enabled
them to arrange and compose for their
ensembles. Few among them played in these
ensembles past their thirties, and ensemble
membership shifted constantly, musicians
moving from band to band. Typical ensem-
ble size was three to six players, most of
whom doubled on a second instrument.
Their repertory was enormous, one respon-
dent reporting knowledge of 2,500 titles at
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the height of her career — “from Beethoven
to dance music.”

The decline of ladies’ orchestras was due
to four causes: a postwar demand for new,
more spectacular entertainment; difficulties
with restaurants’ ability to afford bands;
competition from radio and phonograph,
which in effect put music back into the
home from which it had migrated to the res-
taurants; and finally the abandonment in
1955 of alcohol rationing, allowing purchase
of spirits for home consumption, which led
to the economic decline of restaurants as pla-
ces where alcohol could be consumed. The
chapter ends with brief biographies of each
of the interviewees.

| found the dissertation to be well writ-
ten, invariably clear about its aim, and well
documented. i felt that its subject received
consistently good analysis and attention to
detail. The dissertation’s layout is logical and
clear; the text is filled with numerous helpful
tables, lists, and illustrations.

My criticisms are several. To begin,
despite passing reference to Simone de Beau-
voir and feminist musicologist Susan
McClary, the dissertation’s foundation in
feminist theory is never clarified. In practice,
it represents a first-phase feminism: histori-
cal recovery of women’s experiences. Closely
related, its ideology critique is accomplished
with a heavy hand. Dr. Myers concentrates
on the well known misogynistic writings of
Schopenhauer, Nietzsche, and Strindberg,
privileging their lamentable views but not in
my view clarifying that their voices, unques-
tionably extreme by any measure, cannot be
taken as the last word. Indeed, misogynists
were attacked by both women and men in
the nineteenth century. (This is not to argue,
against Myers, that the period was one of
enlightened gender relations; it was not.)
Despite the very real oppression women suf-
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fered — and continue to suffer — I suggest
that the issue is considerably more complex
and dialectical than she takes it to be.
Indeed, her dissertation is an eloquent state-
ment about women’s success is rising about
repression and claiming their own agency.

This sociological dissertation never shows
its hand as regards its sociological theoretical
grounding (or for that matter its grounding
in ethnography). | would suggest that the
work of T. W. Adorno in particular might
be important (for example, Introduction to
the Sociology of Music), to the extent that he
traced the socio-cultural and socio-political
dimensions of nineteenth- and twentieth-
century musics to musicians’ own life expe-
riences, to the incorporation of these dimen-
sions into musical sound itself, and to
music’s social reception the first and last of
these issues are of considerable interest to
Dr. Myers. (Susan McClary, whose work
Dr. Myers appropriately admires, is herself
an avid and highly adept reader of Adorno.)

The interviewees never quite come alive;
they operate as statistical checks and balan-
ces to the textual sources Dr. Myers other-
wise depends upon. Their own voices would
have added an important dimension, not
least to help “humanize” the mass of impor-
tant data otherwise fully digested. I acknow-
ledge, however, that incorporation of their
voices would have added considerably to the
length of an already large dissertation.

In all, Dr. Myers has produced an original
and distinctly important piece of research,
one that contributes significantly to the his-
tory and sociology of music, to the history of
women, and to the history of women in
music. It provides a rich and original
account of music’s place in cultural life and,
indeed, music’s centrality to social forma-
tion. That Dr. Myers’ work is specifically
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focused on women in music is particularly
welcome.

There is an apparent confusion created by
the fact that Dr. Myers informants, the
women performers she interviewed, were all
Swedish, whereas the ladies’ orchestras she
discusses throughout the rest of the disserta-
tion included few if any Swedes (most seem
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to have been German). Is it appropriate to
assume that no significant differences existed
between these two national groups? Why
was no attempt made to discover surviving
German musicians who had performed in
Sweden? Likewise, the first part of the disser-
tation discusses at length the situation of
Swedish women at the Stockholm Conserva-
tory, yet these are not the women thereafter
discussed who traveled about Sweden bet-
ween 1880 and 1900.

Richard Leppert (University of Minnesota)
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Wieck, Friedrich: Piano and Song (Didactic and Polemical) : the Collected Writings of
Clara Schumann’s Father and only teacher. (Translated, Ed. and Annotated by Henry
Pleasants).— New York : Pendragon, 1988. — 184 s. — ISBN 0-918728-62-2

Amerikanska forlaget Pendragon Press har i
sin serie Monographs in Musicology publicerat
en ny utgava av Friedrich Wiecks uppsatser
och artiklar om pianospelning och sang. Frie-
drich Wieck var en av de mest vélrenomme-
rade pianoldrarna i Tyskland under 1800-
talets forsta halft. Mest kdnd som far och
enda larare till Clara Schumann och hennes
halvsyster Marie Wieck. Men &ven andra
unga pianobegavningar sokte sig till honom,
som t.ex. Robert Schumann och Hans von
Bulow. Friedrich Wieck &r ocksa kand ge-
nom Robert Schumanns Davidshiindler, dar
han & den gamle konservative musikern
Master Raro.

For Sverige har Friedrich Wiecks pedago-
giska metod visst intresse. Marie Wieck
(1832-1916) kom till Stockholm pa en kon-
sertturné 1879 och stannade langa perioder i
staden under 1880- och 1890-talen. Wiecks
metod har genom Marie Wieck drabbat
manga svenska pianister och i andra, tredje
och fjarde led lever sannolikt hans laror kvar.

Clavier und Gesang ar inte nagon bok
man laser fran borjan till slut och hoppas pa
att ddrefter ha fattat nagot om Wiecks peda-
gogiska metod. Boken &r en samling av hans
artiklar och uppsatser publicerade under en
langre period. De &r dessutom skrivna i olika
former, som esséer, som brev eller som sma
teaterpjaser, dér de olika personerna i
salongen har tilldelats olika roller i ett peda-
gogiskt spel. Friedrich Wieck framtrader all-
tid som den kloke, erfarne pianopedagogen i
sdllskap med sin pianospelande yngsta dot-
ter. Clara och Marie var Wiecks bevis pa att
hans pianometod var suveran. Ofta kommer
ocksa resonemangen in pa Clara Schumann.
Manga ansag att hon blev for hart uppfost-

rad av Friedrich Wieck. | atskilliga artiklar
forsvarar och forklarar han sin uppfostran av
Clara. Clara sjalv deklarerade manga ganger
offentligt att hennes uppvéxt med pappans
undervisning hade varit rolig och stimule-
rande. Trots alla konflikter som uppstod
mellan Clara och hennes far, ifragasatte hon
inte pappans pedagogik.

Som pianist var Friedrich Wieck sjalvlard
och han blev aldrig nagon stor virtuos. 1817
bosatte han sig i Leipzig dar han gav piano-
lektioner och samtidigt var agent for
Andreas Steins och C. Grafs instrument.
Han var ofta i Wien och blev bekant med
Beethoven och Czerny och av hans artiklar
framgar det att hans idoler var pianister som
Clementi, Czerny, Field, Hummel och
Moscheles. Han hatade pianister som slog
och dunkade och darfor var han reserverad
mot t.ex. Liszt. Han hatade sangare som
skrek och darfor var han reserverad mot
Wagner medan t.ex. Jenny Lind och de ita-
lienska tonsattarna Donizetti och Bellini var
hans stora idoler. Friedrich Wieck var kon-
servativ. Till hans forsvar kan man tillagga
att han var originell och en god pedagog.

Friedrich Wieck, Das Alte Schulmeister,
som han sjélv Kallar sig, och hans yngsta dot-
ter &r i dialogkapitlen oftast inbjudna till en
familj med pianospelande dotter eller son.
Familjens klaverlarare &r alltid med och far
representera den negativa pedagogiken. Herr
Buffel &r okanslig for interpretation, herr
Schwach &r for svag for sina elever och later
dem gora som de vill, herr Schafer saknar
metod och &r for strdng. Den nervdse piano-
virtuosen som behandlar pianot som ett slag-
falt heter herr Forte. S& utspinner sig
samtalen mellan en (mindre skicklig) larare
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och Friedrich Wieck, hans dotter, nagon for-
alder, och andra salongsdeltagare.

| forsta kapitlet samtalar Das alte Schul-
meister (DAS) med en stackars klaverlérare.
DAS undrar hur han lyckats med att gora
klaverspelningen till en s& avskyvard syssel-
sattning for sin lilla elev. Sa satter han igang
att undervisa eleven pa sitt satt, med enkla
harmningar om tonernas placering, rytmer,
hogt och lagt, avslappningsovningar m.m.
Tre ganger i veckan ska lilla Trinette fa lek-
tioner och han avslutar med att beratta for
Trinettes klaverldrare att i undervisning ska
lararen 6dmjukt reflektera Over inldrning
och elevernas andliga utveckling. Att varken
undervisa for mycket eller for litet, det ar
hemligheten.

Nésta kapitel utspinner sig som en kon-
versation vid Herr och Fru Zacks middags-
bord. Nérvarande ar familjens pianoldrare,
herr Biffel. Samtalet handlar om Wiecks
dottrar som &r skickliga pianister, speciellt
Clara, och familjen Zack anklagar Friedrich
Wieck att ha tvingat sina dottrar sitta vid
pianot alltfor manga timmar varje dag. Sjélv
har de en son som ska bli en stor pianist och
han Gvar varje dag 6 timmar, 2 timmar ska-
lor och 4 timmar etyder.

Friedrich Wieck foreslar nu att pojken
istallet far kombinera etyderna med instude-
ringar av kompositioner, sa att kanslan for
interpretation och uppférande studeras
parallellt med teknik, men Herr Buffel
menar att skalorna och etyderna dr viktigare
an instudering av stycken.

I nésta kapitel &r Friedrich Wieck inbju-
den till en annan familj dér dotterns pianolé-
rare heter herr Schwach. Dottern Fatima ska
spela for Friedrich Wieck och hon stapplar
sig fram i noterna alltmedan mamman och
mostern sitter och diskuterar hennes spel.
Snart kommer det fram att Fatima spelar
varken skalor eller etyder utan endast

Recensioner 121

stycken av Liszt, Thalberg, Dreyschock m.fl.
Visst har pianoldrare Schwach lagt fram
Czernys pianoetyder for Fatima, men hon &r
sa otalig och vill bara spela de stora verken.
Hon anvénder pedal for att fa en kraftig ton,
beréttar herr Schwach.

| dessa tva kapitel har alltsd Friedrich
Wieck, genom att besoka tva familjer med
pianospelande barn gisslat tvd fenomen
inom pianopedagogiken: Det ena handlar
om de larare som later eleverna spela skalor
och etyder och inte tréanar gestaltning och
interpretation. Det andra handlar om elever
som slarvar sig igenom ett stort antal stycken
utan att 6va teknik. De anvander hdgerpeda-
len for att dolja det daliga anslaget och den
déliga tekniken.

"A Paper on the Study of the Piano”, &r
skrivet i brevform, tilldgnat hans krets av
pianospelande damer. Hér tar Friedrich
Wieck upp fragan varfor sa manga unga
damer, trots talang och formaga, ar miss-
ndjda med sitt spel? Varfor blir inte deras
teknik bra? Forst maste de borja spela tidigt,
helst vid sex eller sju ars alder. Man ska lara
barnen att utnyttja tiden. Medan de véntar
pa maten kan de spela nagra skalor eller fing-
erévningar, eller en improvisation dver sub-
dominanten och dominanten, da smakar
maten mycket battre! Nar du vantar pa att
mamma ska bli klar infér promenaden,
spring da till pianot och éva de 10 minuter
du star och vantar! Friedrich Wiecks pedago-
giska grundtanke &r att barnen ska éva korta
stunder, ca 10 minuter flera ganger om
dagen nar de &r pigga och utvilade &r béttre
an en timmes 6vning efter trottande sprak-
studier eller filosofistudier. De ska 6va lang-
samt, ofta, utan pedal, bade etyder och
stycken och daremellan ga ut i friska luften
och ta langa promenader. Flickorna bor inte
syssla for mycket med handarbete, stickning
och broderier, det forstor fingrarnas smidig-
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het och gér dem nervisa. Tekniken bor vara
fardig vid 15 ars alder och flickorna maste ha
ett bra, valstdmt instrument och en bra pia-
noldrare.

Wieck ger ocksa mer konkreta rad. Ansla-
get ar hans utgangspunkt: eleven méste “6va
ratt” for att fa ett bra anslag, spela med 16s
handled och ej hjalpa till med Over- eller
underarm, dock med undantag for spelning
av snabba oktaver, som kan spelas med stel
handled. Utgangspunkten ar ocksa att fing-
rarna maste vila pa tangenterna. Eleven
maste lara att fa den vackraste tonen och den
ska vara som en andra natur. Hon/han maste
givetvis dva skalor, men endast en kvart om
dagen och d i staccato, legato, snabbt, lang-
samt, i forte och piano, med ena handen,
sedan med bada handerna. Eleven ska alltid
ha ett tekniskt stycke som hon/han blir vél
fortrogen med. Det stycket &r tryggheten,
vannen, stodet. Lampliga &r Hinters Etydes
Melodique, Czerny opus 740 for avancerade
elever samt Toccata opus 92, alla stycken
som hans dottrar standigt har i sitt bagage.
Dessa ovningsstycken far eleven halla pa
med 2—-4 manader, sedan introducerar han
andra kompositioner.

Wieck skriver ocksa om pedalisering. |
avsnittet om hdgerpedalen har han just varit
pa konsert och hort tva bravurastycken bull-
rats sonder intill oigenkdnnlighet med for
mycket pedal. Det &r valdtékt pd musiken att
anvanda sa mycket pedal, skriver han. Klave-
ren fordndrades i snabb takt under Wiecks
tid och han papekar att de aldre klaveren
krdvde en annan pedalisering &n de nya.
Hummel anvénde aldrig pedal, skriver han.
Han tillhérde den gamla skolan och spelade
graciost, rent och elegant. De gamla klaveren
hade en tunn, skarp ton. Pa dessa instru-
ment hjélpes klangen i de hogre registren
upp av pedalen. Har var alltsa anvdndningen
av pedal effektiv, skriver Wieck. Pa dagens
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(dvs. 1850-talets) instrument med sin ton-
starka bas krévs stor kénslighet av pianisten
och Wiecks generella rad ar: Spela utan
pedal och studera Chopin. Chopins kompli-
cerade harmonier i kombination med djarva
synkoper kraver en skicklig och precis
anvandning av pedalen. Om vénsterpedalen
menar Wieck att den skall anvéndas spar-
samt och han anser att det bor finnas en paus
ndr pianisten overgar fran att ha anvant van-
sterpedal till spel pa alla tre strangarna.

Med utgangspunkt fran ett variations-
verk beskriver Wieck sin undervisningme-
tod. Pianisten skall for det forsta spela med
vacker ton och pedalisera mjukt och rent.
Temat skall spelas langsamt i legato i forsta
variationen. Han skriver aldrig ut fullstdndig
fingersattning, eftersom eleven sjalv maste
tranas i att satta fingersittning. De svara pas-
sagerna ska spelas langsamt, sedan snabbt,
darefter langsamt igen, sedan i staccato, i
legato, dérefter mjukt, sedan starkt. Ova inte
i timmar, utan spela flera ganger om dagen.
Pianisten skall ocksa ova kadenser over sub-
dominanten och dominanten, sprang i
basen, diminuendo och crescendo. Vid nésta
lektion Gvas drillar, skalor och sprangbas, var
hand for sig och tillsammans. Vid fjérde lek-
tionen ovas strackningar av fingrarna och
pedalisering. | nésta stycke, Chopins Ess-
dur-nocturne, studeras interpretation och
sist ger han eleven ett stycke av Moscheles
som syftar till att gva fjarde och femte fing-
ret.

Wieck var kritisk till sin tids pianomani.
Visserligen dgnade han sig sjdlv och &ven
hans dotter Clara &t att utveckla den nya
briljanta spelstilen, men alla de "pianokari-
katyrer” som forsokte vinna uppmarksamhet
med dundrande oktaver, drillar och 16p-
ningar vénde sig Friedrich Wieck emot. Han
tyckte de var charlataner. “Sanning och
skonhet” maste vara forharskande i piano-



STM 1993:1

spelningen och som exempel ndmner han
Felix Mendelssohn, vars teknik var grundad
pé ett vackert anslag, enligt Wieck det vikti-
gaste for en pianist.

Sist i boken finns ett avsnitt som heter
"Tips for kringresande virtuoser”. Av detta
framgar bl.a. att turnerande pianister, bland
dem Clara Schumann, fortfarande pa 1840-
talet ofta reste med sina egna instrument.
Uppsatsen kan betecknas som “lathund” for
unga pianister. 1 Paris och London maste
kritikerna mutas och det &r ingen god eko-
nomisk affar att spela i dessa stader, skriver
Wieck. Amerika ger inte den stora formo-
genhet som manga tror, och for Gvrigt blir
en bra artist alltid bra betald oavsett om han/
hon spelar i Amerika eller Europa. Man ska
inte resa om man &r rddd om sin tid, sina
pengar och sin hélsa. En turnerande musiker
bor inte ge for manga valgorenhetskonserter
och inte heller dela ut for manga fribiljetter.
Wieck tar ocksd upp problemet med s.k.
"bitradande” musiker vid konserterna. Ville
t.ex. en pianist framfora ett kammarmusik-
verk, engagerades ofta en musiker pa orten
som bitrddde. Detta kunde vara svért. Pro-
blemet marktes tydligt nér t.ex. Agathe
Backer-Grondahl ville framféra en trio i
Goteborg pa 1880-talet och skrev till Elfrida
Andree och bad henne ordna en violinist till
konserten. Sadana foretag varnar Wieck for.
Det ar svart att hitta goda musiker att samar-
beta med, de backar ut i sista sekunden, de
staller till med diverse besvdr, och Wieck
réder pianisten att ha ett litet tryckt blad far-
digt att dela ut till publiken, som forklarar
varfor inga musiker bitrader vid konserten.
Res aldrig l&nge utan assisterande musiker,
rader han. Wieck ger ocksd en inblick i
1800-talsmusikerns praktiska arbete. Nar
pianisten kommer till orten, bér han forst
soka upp biljettforséljaren, sedan béasta pia-
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nostdmmare och bestimma instrument infor
konserten, sévida han/hon inte har eget
instrument med sig. Sok sedan upp kritikern
och gor darefter upp programmet.

Friedrich Wieck var &ven intresserad av
sang och néstan halva boken utgores av sang-
artiklar. Hans k&pphést var att de gamla ita-
lienarna visste minsann hur man skrev for
sangare, men de unga tyska tonsattarna, t.ex.
Wagner, behandlar rosten som ett instru-
ment vilket som helst. Det blir svart och
otacksamt att sjunga deras operor och sang-
arna skriker sig hesa. Wiecks ideal var Doni-
zettis Regementets dotter och La
Sonnanbula och han ansag ocksa att Rossinis
musik gav en kansla av vélbehag for singarna
medan tyskarnas musik gav sangaren en
kénsla av obehag. Wiecks referens inom
sangpedagogiken var J.A. Miksch, som han
hade studerat for i Dresden pd 1840-talet.
Men han hade ocksa varit stamgast vid ope-
ran i Wien och dér utvecklat sina synpunkter
pé sdng. Om sangerskornas karriar hade han
ocksa synpunkter. 1 "Till en ung sopran”
skriver han att hon visst har en vacker vokal
talang med flickaktigt charmerande klang
och en lovande interpretativ formaga. Ris-
ken ar att hon rakar ut for en sanglarare som
metodiskt och snabbt forstér denna nobla
och enkla sangkonst. Det finns méanga fall-
gropar for sangerskor, menar Wieck. De kan
raka ut for en pedagog som forstor deras
rést, men dven deras karriar ar svarhanterlig.
Han delar upp sangerskans karriér i fyra sta-
dier. Under det forsta stadiet sitter beund-
rarna pa forsta parkett och flirtar med henne,
under det andra stadiet far hon sidenklan-
ningar och kérleksbrev, under det tredje ror
hon sin publik till tarar och far juveler av
extatiska beundrare. Fjérde stadiet: gifter-
mal, karriaren inriktas efter mannens onske-
mal och var kommer da konsten?
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Vilken relevans har Wiecks bok idag?
Hans pedagogiska metod &r idag till stora
delar allméngods och bitvis forlegad, som
t.ex. att inte anvanda armen. Wiecks rad om
nybdrjarundervisningen &r dock fortfarande
aktuella och vill man studera tidig 1800-tals-
teknik ar Wiecks artiklar bade roliga och bra
att utga ifran. Som musikforskare kan man
lasa boken som ett historiskt dokument.
Wieck skriver humoristiskt och medryck-
ande och hans skildringar ger ett pedagogiskt
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djup &t saval salongens varld som konsertsa-
lens. Han gisslar virtuoser som spelade sa
svetten stinkte over publiken och sedan
smalt bort i ett kénsligt pianissimo och han
gisslar sangpedagoger som saknade pedago-
gisk metod och &t sina elever pressa upp
brostrosten i ett alltfor hogt register — bara
for att sedan tappa rosten!

Wieck hade tre gyllene regler, som aldrig
blir inaktuella: god smak, djup kansla och
sensibelt lyssnande!

Eva Ohrstrém
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