Valkomna till STM-Online!

Vélkomna kara lasare till det forsta numret av STM-Online, Svenska samfundet fér musik-
forsknings Internet-publikation!

STM-Online ska bli ett komplement till Samfundets "papperspublikation” STM (Svensk tid-
skrift for musikforskning). En internet-tidskrift har uppenbara fordelar: Det finns ingen be-
gransning betréaffande langden pa artiklarna, det ar inte dyrare att publicera 100 sidor jamfort
med 1 sida; grafik, lankar och klingande exempel kan enkelt inkluderas; Genom epost och Sam-
fundets diskussionslista pa Internet kan artiklarna diskuteras omgaende, diskussionsforumet blir
detsamma som forumet for artikeln.

Artiklarna i det har numret visar pa det fantastiskt breda spektrum som finns inom den svenska
musikforskningen, fran medeltida studier till avancerad musikanalys och de tekniska forut-
sattningarna for rockmusik. Rapporterna ar ocksa varierande: konferensrapporter, bokprojekt
och nya arkivfynd. Det har numret ar bara bérjan pa en fascinerande utveckling for svensk och
nordisk musikforskning. Kommande nummer kommer alldeles sakert att bli lika varierade och
intressanta.

Jag vill redan ndsta nummer som berédknas komma ut under borjan av hosten 1999. Dead-line
for manuskripten &r den 15 maj 1999.

Varje artikel finns tva olika format: HTML och .pdf. HTML-format lampar sig bast om man
vill lasa artikeln direkt fran skarmen och kunna félja lankarna medan pdf-formatet ger mycket
snygga utskrifter. Pdf-filer kréver ett program, Acrobate Reader, som finns for alla operativ-
system och kan hdmtas hem gratis hos Adobe.

Jag vill framfdra mitt tack till skribenterna som gjorde det forsta numret mojligt och dven tacka
redaktionsgruppen som bidragit med synpunkter pa de enskilda texterna. Ett stort tack dven till
Gunnar Ternhag, Samfundets ordférande, som tog initiativ till publikation och varit den dri-
vande kraften.

Mycket noje!

Per F. Broman
Redaktor
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Att Overlista mediet
Teknike(r)n i rockmusiken under 50- och 60-talen

Holger Larsen, Stockholm

[1]
Inledning

En lordag eftermiddag sensommaren 1953 steg en ung man in pa Sam Phillips skivstudio pa
706 Union Street i Memphis. Han presenterade sig som Elvis Presley och sa att han ville spela in
en skiva. Vad som sedan hénde &r ett digert och delvis valként kapitel i modern musikhistoria.
Sannsagan om rockens framvaxt borjade just i en skivstudio — den miljé som skulle bli genrens
hjartpunkt.t

Jag skall har uppmarksamma en i litteraturen om popularmusik asidosatt aspekt pa en inspe-
lad Iat, namligen sjalva inspelningen. Hur har man gatt tillvaga, vilka "verktyg” har anvants och
vilka effekter har uppnatts? Jag har valt att beskriva nagra stilbildande tekniker och producenter
fran rockens stora lander USA och England i ndgorlunda kronologisk ordning. I nagra fall har
de gjort sig kdnda for uppfinningar av apparatur, i andra fall for nyskapande anvandning av re-
dan befintlig apparatur, ofta badadera. Jag ska ge exempel pa innovativa, nagra rent av epokgo-
rande, insatser. Syftet &r inte biografiskt, &ven om flera personligheter &r spdnnande, utan jag
fokuserar pa musiken, narmare bestamt pa hur den har blivit vad den &r. Det ar alltsa vad man
kan kalla ett "genetiskt” perspektiv pa musiken.

[2]
Nar det galler att ta reda pa hur man gatt tillvaga, hur studioarbetet rent konkret gestaltat sig,
finns det flera problem. En stotesten dr att tekniker och producenter sallan sett sitt eget arbete
som nagot som skall dokumenteras. Arbetet har istallet praglats av nyhetens behag. En fardig
skiva har man uppfattat som ett avslutat kapitel och koncentration har féljaktligen inriktats pa
nasta. Ett annat problem, delvis en konsekvens av att skivan har nyhetens behag, &r att de invol-
verade endast i undantagsfall minns hur de har arbetat, annat an i stora drag. Konkreta enskilda
overvaganden, val av apparatur, omtagningar, mixning m.m. &r sallan memorerade av produ-
center och tekniker. (Detta galler atminstone innan man kunde spara mixkonceptet pa data-
disken.) Jag har talat med flera tekniker om inspelningar som bara ar nagra ar gamla och da erfa-
rit att de har svart att redogéra for hur en slutmix kommit till. Forklaringen &r delvis den att
man har arbetat med experiment, trial-and-error, och att det slutgiltiga resultatet darfor har bli-
vit en blandning av medvetna, planerade atgarder och slumpens klangliga skordar. Teknikers
och producenters yrkesmassiga uppmarksamhet &r som sagt inriktad pa nyheter, uppfinningar,
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att fa arbetsplatsen att na “state of the art”. Nagon direkt stolthet Gver "hur det var forr”, som ju
ofta praglar traditionsbarare inom folk- och i viss man jazzmusik, finns knappast i rockgenren.
Till detta kommer funktionarers skygghet infor forskare och i nagra fall hartill kopplat "hemlig-
hetsmakeri”. Utomstaende far normalt inte delta vid inspelning och mixning — procedurer som
kan prdaglas av ordensmatets morklaggning.

[3]

Man har ibland skiljt mellan “creative arts” och "performance arts”. Det forra syftar pa att man
konstnarligt framstaller/tillverkar nagonting — en bok, staty, malning osv. Det senare syftar pa
att man gestaltar/framfor nagot — en sang, dans, teater osv. Populdrmusik pa skiva faller dock
inte naturligt in i ndgon av dessa kategorier. En skiva ar visserligen en tillverkad sak, en "arte-
fakt”, men samtidigt &r den en dokumentation av ett framférande. Samtidigt har studioarbetet
framstallts som en modern form av kreativ konst — "the recording art” — darfor att det inte bara
skall fasta framforanden pa ett masterband utan ocksd bearbeta ett material pa olika satt:
"speeded up, slowed down, chopped about, mixed, distorted and so on, as a part of a process of
considered composition.” Studioarbetet jamfors alltsd med ett slags komponerande dar det
moderna mixerbordet i nagon man kan liknas vid konstmusikens partitur.

[4]

I rockhistorisk litteratur meddelas uppgifter om latar, artister och producenter. Har finns ibland
utforlig och mytomspunnen skildring av producenterna, atminstone de mest namnkunniga.
Innan man talade om “producenter” hade ndrmast “recording manager” och "A&R-man” dver-
ensstimmande uppgifter. Teknikerna daremot & méanga ganger inte ens namngivna; det ar inte
heller under den aktuella perioden vanligt att det framgar av skivkonvolutet vem som har
"rattat”. Nagon gang ar forklaringen troligen den, att producenten fungerat som (vad vi numera
kallar) tekniker eller atminstone givit instruktioner av tekniskt slag. Ett exempel far belysa detta.
Den vederhaftiga skivdokumentéren The Motown Story: The first twenty-five years lamnar atskil-
liga relevanta diskografiska uppgifter, dock inte om vilka som har tjanstgjort som studio-
tekniker. Skall det forstas sa att producenterna sjélva har hallit i sladdarna, placerat mikrofoner,
lagt pa eko etc? Vi vet att producenter som Norman Whitfield och Smokey Robinson var invol-
verade i det mesta i Motowns arbete, som kompositor, A&R, producent m.m., men om de
ocksa skotte det tekniska i den mening man numera forknippar med “engineer” ar oklart. Ett
annat exempel dr gruppen Shadows och tillkomsten av deras specifika sound. Hér har vi numera
tillgang till alternativtagningar, studiokonversationer och bildmaterial fran Abbey Road-stu-
dion. Det ar anda svart att skaffa sig en bild av arbetsfunktioner, exempelvis “the most prolific
producer of UK pop chart-toppers” Norrie Paramor, konsekvent angiven som “producer” och
teknikerna, exempelvis den mangarige samarbetspartnern Peter Vince, som séllan ens &r
namnd.® Noggrannheten med ibland 60-talet tagningar av samma lat & omvittnad, men om
Overvaganden och tekniska experiment vet vi mindre. | Guinness encyclopedia of popular music
beskrivs Paramor som “one of the most underrated figures in the history of UK pop”.

[3]
Termen "tekniker” (musiktekniker, inspelningstekniker, ljudtekniker) har syftat pa olika funk-
tionarer i studion. Man har i anglo-amerikanskt sprakbruk talat om "tape operator”, “engineer”,

”second engineer”, "mastering engineer” m.fl. (Under senare decennier har tillkommit specialis-
ter.) Aven om vissa producenter hdgmodigt uttalat skillnader mellan uppgifterna: “producing is
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an art and engineering is an art and they are not compatible in any sense” (Roy Thomas Baker),
sa visar det sig, alltifran Sam Phillips i Memphis till Michael B. Tretow i Bromma, att uppgif-
terna gar i varandra och att det ofta varit ett omsesidigt befruktande samarbete. Producentens
och teknikerns funktioner férenas i kraven pa ett sakert 6ra; sarskilt sinne for klangfarger, fortro-
genhet med apparatur, repertoarkdnnedom och stilké&nsla. I rockmusiken &r teknikern medska-
pande, en funktion som gar ut6ver vad tekniker normalt har i andra repertoarer: "the artistic-
technological capability to create songs directly out of performances”.*

Medan producenten i huvudsak koncentrerar sig pa totalsoundet, sa fokuserar teknikern sitt
lyssnande pé klangdetaljer: ”How the hell can you worry about whether or not to cut a chorus
or not when you have to worry about headphone balance or EQ-balance? That is an art unto
itself and should be left up to an engineer.”

[6]

Nar jag diskuterat teknikerns funktion med Michael B. Tretow, en av vart lands ledande tekni-
ker, aterkommer han till formuleringen "att Gverlista mediet”. Teknikerns uppgift &r, menar
han, att finna tillfredstallande kompromisser mellan det autentiska live-soundet och det sound
som nar skivlyssnaren. En kontrabas &r sa stor som den &r av vissa skal, men den skall likval lata
kontrabas, dven i klockradion. Det skall narmare bestamt lata som en kontrabas, liksom tidigare
grus pa staniolpapper skulle Iata som regn. Teknikern maste ocksa genomskada och inte lata sig
forblindas av instrumentens live-sound eller for all del monitorhdgtalarnas extraordindra pre-
standa. Dessa ljud skiljer sig kvantitativt och kvalitativt fran vad vi kan héra i normala lyssnar-
situationer. Teknikern maste Gverlista mediet!

Atskilliga av 50-talets producenter arbetade dven med tekniska ldsningar pa inspelnings-
problem — Sam Phillips, broderna Chess, Leiber & Stoller m.fl. — och de mest framstaende tek-
nikerna, alltifran 50-talets Tom Dowd pa Atlantic har steg for steg dvertagit producentens Gver-
gripande ansvar for masterbandets utformning. Senare exempel &r fran 60-talet producenten
Lou Adlers trofaste tekniker Bones Howe, assistant engineer redan pa Presleys Los Angeles- in-
spelningar, som sjalv kom att producera i Adlers anda, exempelvis The Association (Windy
1967) och fran 70-talet den ndamnde Roy Thomas Baker, dven han med tekniker-bakgrund.

* k%

"Recording technicians of today, surrounded

by huge banks of computer-controlled sound
technology, would find the engineering techniques
available in the 1950s as primitive as the

Kitty Hawk is to the space shuttle” (Robert Blackwell)

[7]
"Badrumseko”

Inte ens de mest omtalade och ansedda inspelningslokalerna, som Gold Star Studios och Radio
Recorders i Hollywood, hade vid tiden fér rockmusikens genombrott sarskilt mycket gemen-
samt med dagens studior. De bestod av ett vanligt rum utan ordnad efterklang och separat kon-
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trollrum, med mikrofoner och bandspelare som enda utrustning. De storre skivbolagen anvande
annars gdrna danslokaler, tillrackligt rymliga for att vid ett och samma tillfalle kunna inhysa
storband, tjugotalet strakmusiker och kor, bakgrunden till exempelvis en Dean Martin-inspel-
ning. Man anvande allt emellanat dven radiostudior for grammofoninspelning.

Gold Star, Radio Recorders, Cliff Herrings i Forth Worth (Texas), Jim Becks i Dallas, Sun
och Gulfstream i Miami var jamforelsevis vardagliga kyffen med enkel utrustning och utan
akustisk hyfsning. Atlantic i New York, 50-talets mest framgangsrika oberoende bolag, anvande
de forsta aren sina kontorsrum som vid inspelning témdes pa maébler. Pa femte vaningen 234
West 56th Street stdngde man av telefonerna och hoppades att inga utryckningsfordon skulle
stora: "There was no studio. The office was the studio, and I had to make do”, beréttar dava-
rande teknikern Tom Dowd.®

[8]

I all sin enkelhet hade Sam Phillips Sun Records och andra samtida studior i princip samma
uppgift som dagens digitala laboratorier, att omvandla klingande material till en séljbar skiva.
Studions soundpotential blev dock tidigt ocksa till ett stilkoncept. Rockkritikern Greil Marcus
har hévdat att Presleys Sun-inspelningar inte var “the natural expression of a folk culture” utan
istallet "carefully and laboriously constructed out of hits and misses, riffs and bits of phrasing
held through dozens of bad takes”.” Redan pa Presleys tidiga inspelningar har det
ingenjorsmassiga arbetet paverkat den musikaliska klangbilden. Vi méter dar olika typer av eko-
effekter som i Sun-inspelade Blue Moon of Kentucky (1954) och det senare legendariska
badrumsekot i den av Steve Sholes pa RCA producerade och Bob Ferris "rattade” Heartbreak
Hotel (1956), med hdgtalare och mikrofon i en yttre korridor.2 Bandspelarens mekanik tillat re-
dan Phillips och Presley att "delay, recheck and refine the direct musical dialectic of an aural-tra-
dition, performance-bound art.”®

[9]

Scotty Moore, Presleys legendariske gitarrist och forsta manager, var en av de forsta country-
gitarristerna som anvande eko som effekt.'® Sam Phillips var snar att tillimpa detta “slap back
tape delay sound” aven pa sangare. Vokalt eko var ju inte ovanligt bland countrysangare i kret-
sen kring Sun-stallet. Eddy Arnold anvéande det redan pa 40-talet pa sin hit Cattle Call liksom
Slim Whitman pa flertalet av sina Imperial-inspelningar, exempelvis Indian Love Call (1955).
Presley var dock den forste vita sangare som spelades in pa Sun med organiserat eko.

Sam Phillips, som i sentida diskografier anges som “producer/engineer”, anvdande normalt
fem mikrofoner och monobandspelare. Han frangick jazzens sedvanja att musikerna grupperade
sig pa olika avstand till mikrofonen. Istéllet gav han varje musiker en mikrofon (med ljud-
kontroll) sa att olika ingdende signalstyrkor kunde avvégas till en bra balans. Sjalva studio-
lokalen har beskrivits som ett "hal i vaggen”, ungefar 6 x 10 meter stor, déar den ena kortsidan
hade ingang till ett litet bas, ett minimalt "kontrollrum” och den andra till reception och kontor.
Miljon var val 4gnad att fanga spontan rockabilly och intim blues (Perkins, Cash m.fl.), men an-

vandes som bekant &ven for exempelvis Jerry Lee Lewis orgiastiska utspel.'

Universal Recording (Corporation) som grundades i Chicago 1946 blev en betydelsefull stu-
dio for den svarta vokalmusiken under 50-talet, centrum fér doo wop-grupper och utpekad som
den forsta studion med rejal ekokammare. FOr andamalet hade man placerat en bandspelare och
mikrofon pa damtoaletten, "which was that old-type tile thing — it had great resonance”.!? En
vakt sag till att ingen gick in och spolade under pagaende inspelning. Ekokammaren var sarskilt
viktig for vokalgrupperna med oskolade roster. De hade tidigare sokt scener varhelst en lamplig
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efterklang kunde uppbringas (trapphus, hallar, foajéer m.m.). Anvandningen av eko vid inspel-
ning bidrog till att skapa det sound som de hade eftertraktat vid sangtavlingar i olika
efterklangsrika miljoer i Chicagos stadskarna. Vee Jays, Chicagos mest framgangsrika svarta bo-
lag fore Motown, gjorde lejonparten av sina inspelningar i Universal-studion "in three hour or
six hour sessions. They would rent the studio for half of a day and they would cut maybe two or
three artists”.3

[10]
Allt pa ett spar...

Inspelningarna pa Specialty records, legendariska tagningar med Fats Domino och Little Ric-
hard, illustrerar studioarbetets state of the art vid 50-talets mitt. Man gjorde ibland hela 60-70
tagningar av en lat. Klippningar och redigeringar var undantag och begreppet overdubbing var
narmast okant. Cosimo Matassas studio (J & M Studios), inspelningslokal for Lloyd Price och
Fats Domino, var ett rum bakom en mobelaffar, inte storre &n ett ordinart motelrum. (Om stu-
dion och dess agare erinras nostalgiskt i titeln pa Creedence Clearwater Revivals LP Cosmds
Factory, 1969). Vid inspelningarna med Little Richard sattes en mikrofon framfor pianoklavia-
turen for piano och sang, saxofonisterna fick vara sa goda att boja sig ner och blasa i den. Trum-
morna placerades utanfér rummet och tilldelades en mikrofon. Basen hanvisades till bortre hor-
net av rummet. Inspelningsutrustningen bestod endast av mikrofoner och en enkanalig Ampex-
bandspelare modell 300, som var placerad i ett anslutande rum.

[11]

Robert "Bumps” Blackwell, hade arbetat med Lou Adler och var ansvarig for inspelningar med
artister som Lloyd Price och Guitar Slim. Som A&R-man sattes han att &ven skota inspelning-
arna med Little Richard. Han sprang ideligen mellan inspelningsrum och bandspelare, lyssnade
i horlurarna och justerade mikrofonplaceringen; “but once the guys hit a groove you could go
on all night. When we got it we got it.”** Blackwell hade studerat klassisk komposition vid
UCLA och fick arbete pa Specialty Records av dgaren Art Rupe. Hans uppgifter som tekniker-
producent-latskrivare-arrangor illustrerar mangsysslandet i studion vid denna tid. Intressant i
sammanhanget ar att studion redan vid dessa "sessions” fungerade som ett slags verkstad; man
provade latar, arrangemang och inspelningssatt. Misslyckanden foljdes av nya forsok, och oftast
"lekte” man via trial-and-error fram hela latar. Blackwell berdttar om hur de en dag hade
debacler med inspelning av flera latar, varvid man molokna gick och at (en rejal) lunch. Restau-
ranten var utrustat med piano och Richard demonstrerade hér for tenoristen Lee Allen sina
dunkande 16-delar i diskanten och vralade "A wop-bop-Loo-Mop-a-good-Goddam...” Blackwell
tande, kallade pa Dorothy La Bostrie for att polera texten till ndgot anstandigare och skyndade
tillbaka till studion. Han brydde sig inte om skriva ett arrangemang utan chansade pa spontant
spel. Det fanns inte tid till att instruera nagon pianist att stodja kompet. Blackwell stéllde en
mikrofon mellan pianot och Richard, och en mikrofon inuti pianot varvid inspelningen kunde
ta sin borjan. Han vred upp inspelningssignalen "till rott” och tryckte pa knappen: "It took
three takes, and in fifteen minutes we had it. Tutti Frutti”.*®
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[12]
Sound on sound

Leslie Polfuss (kdnd som Les Paul) & mest omtalad for sin konstruktion av en solid elgitarr. FO-
retaget Gibson som tillverkade hans gitarrer var till en borjan noga med att dess namn inte
ndmndes i sammanhanget. Né&r det senare visade sig att halften av véarldens toppgitarrister valde
"Les Paul” &ndrades naturligtvis Gibsons attityd. Les Paul byggde en egen enklare studio i hem-
met och laborerade dar med flersparsinspelning, multi tracking, savdl med gitarrstimmor som
med (Mary Fords) vokalstdimma. Resultatet av forstndmnda kan horas i klassiska inspelningar
som Brazil och Whispering.

Les Paul krediteras uppfinningar som sound on sound, multitracking, over-dubbing, elektro-
niskt reverb, delay m.m. Hans forsta attaspars-bandspelare sdgs ha varit en lankning av atta
Ampex bandspelare modell 200 som han synkroniserade. (Jag tror snarare att han kopplade
samman étta tonhuvuden.) Overlagringar skedde till en borjan med hjélp av tva graververk, fran
skiva till skiva. Enligt vad han sjélv berdttat fick han inspirationen redan som barn vid sin mors
pianola. Han gjorde kort och gott en del extra hal i pappersrullen sa att det blev en stamma till...
Pa liknande satt lekte han med fonografrullar, han saktade deras hastighet genom att bromsa
med fingret varvid klangfargen modifierades. Nar han arbetade med sound on sound pa band-
spelare insag han snart problemen med klangférluster vid kopieringen. Han valde da att priori-
tera de olika tagningarna s att de "viktigaste” stimmorna lades sist:

I went 37 generations and it sounded like one generation. The trick is to do the least
important part first and do the most important parts last. If I'm playing my guitar and
it's not important, | might record that part first. But if it’s my bass part or Mary’s lead
vocal or it’s my lead guitar, | put those at last.*®

[13]

Beréttelsen om hur Les Paul kom att arbeta med bandspelare skanker ljus at hur bandspelaren
fick sitt genombrott i USA. Historien sa som den beréttas av honom sjalv ar en pusselbit i bilden
av den amerikanska dromfabriken. Les Paul arbetade med Judy Garland och blev 1945 uppsokt
av en man som dgde en bandspelare. Det var en sonderplockad apparat ("Magnetophon”), stu-
len i en radiostudio vid invasionen av Luxemburg [en annan uppgift sdger Berlin], som satts
samman med namnet "Rangertone” (efter officeren Colonel Ranger som bit for bit skickade
hem bandspelaren,). Bing Crosby hade tidigare vént sig till Les Paul med 6nskan om bandspe-
lare. Inte forran Ampex accepterade att sdtta samman ett flertal av denna bandspelartyp blev det
affar. Ampex begédrde 50.000 dollar. "Bing wrote out a check for fifty grand with no interest.”
[...] and so it was that | worked on the very first broadcast with tape” (Les Paul).

[14]
Les Pauls forsta experiment med fasforskjutning, phasing, var mekanisk. Idéen fick han nér hans
2-arige son vred pa radions kortvagsband sa att olika stationer "fasades” in och ut. Han experi-
menterade med tva skivspelare, en med fast hastighet (78) och en med induktionsmotor som
medgav att han kunde variera spanningen manuellt. Sa uppstod “phasing” som ljudeffekt. Det
kan namnas att den typ av “djup-phasing”, flanging, som numera astadkoms med elektronisk
fordréjning, annu vid slutet av 60-talet astadkoms med hjélp av tva parallellkopplade bandspe-
lare. Man fordrojde den ena av de pa dessa ingaende identiska signalerna genom att rent meka-
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niskt bromsa bandspolen pa den ena bandspelaren. Bromsningen av bandkakan i studio-
bandspelaren kom att kallas "flanking” (bandkaka = flank), senare omformat till “flanging”.*’

Les Paul gor tydlig arskillnad mellan vad han kallar "reverb”, narmast svenskans “efterklang”
och delay”, narmast “eko”. Han satt pa en bar och brét arm och beréttade for motstandaren om
sin onskan fa till ett ett tydligt eko, med tidsforskjutna upprepade identiska ljud. Plotsligt kom
de pa att ett extra uppspelningshuvud pa bandspelaren kunde vara l6sningen. De bokstavligen
sprang hem och experimenterade. Bandekot var ett faktum.*®

[15]
Stereo och experiment

En av de forsta ljudteknikerna som forknippas med specifikt personligt sound och inflytande
dver produktionen & ndmnde Tom Dowd. Hans karridr borjade i New Yorks Ampex Studio
1948 och tog fart genom samarbetet med Atlantics Ahmet Ertegun nagra ar senare. Dowds ar-
bete préglades av experiment och fantasi, som den forsta stereoskivan (Wilbur De Paris Dixie-
land Band), en uppfinning som kravde tva nalar for att kunna spelas! Han laborerade flitigt i
Atlantics kontorslokaler vid inspelningar av Joe Turner, Ray Charles och Ruth Brown, sangare
som han forlanade en klarhet som dittills inte hade horts pa rhythm & blues-inspelningar. "
became an innovator. The early Atlantic sessions — when | was still a freelancer — had me
experimenting like a madman.” *° Erteguns partner i Atlantic Jerry Wexler berttar:

“Even though Tom was just a kid, this eager and exceptionally bright engineer was one
of my teachers. Our gig was to get the music played right and righteous in the studio;
Tom’s job was to capture it on tape. It was up to him to find a true mix of timbres, bass,
treble, and midrange; to load as much volume as possible without distortion. Tom
pushed those pots (the volume controls) like a painter sorting colors. He turned
microphone placement into an art. Most of all, in those days of mono, he was
responsible for catching the right mix on the fly. There was no "we’ll fix it in the mix”.
Single tracking was get-it-or-gone.”?°

Tom Dowd anvande 8-spars bandspelare 1956, exempelvis vid inspelning av Coasters Yakety
Yak, men det var avvikelse fran regel. Pa bred front skulle denna teknik inte sla igenom forran
tiotalet ar senare.? Under 60-talets forsta hélft hade den normala studiobandspelaren tva eller
fyra spar. Sound on sound innebar da att man Gverlagrade i flera steg, med successivt forsamrad
kvalitet pa tagningarna som foljd.

[16]
Bright sound

Norman Petty etablerade sin studio i Clovis, New Mexico 1954, aret dd manga nya rock’n’roll
artister sokte producenter. Buddy Holly hade imponerats av Pettys produktion av Buddy Knox’
Party Doll och vallfardade med sin grupp till Clovis. Petty tog sig an Buddy Holly and the
Crickets och hjalpte dem ocksa med arrangemangen, ett samarbete som kom att vara i fyra ar.
Buddy Holly sjélv sdgs ha varit for sin tid val tekniskt fértrogen och engagerad i studions majlig-
heter. Han agnade stor omsorg at studioarbetet och var fascinerad av flersparsteknik. Resultatet
av palagg bade i sangstammor och gitarrkomp kan horas i Thatll Be The Day (1957). Pettys ar-
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bete med Buddy Holly préglas av ett integrerat instrumentalt gruppsound som inramning till
Hollys sdrpraglade ljusa och falsettfargade rost. Man tycker sig ndra nog fornimma strang-
anslagen pa gitarrerna, vilket troligen beror pa att deras forstarkning var minimal.

Detta "brighta” sound skulle under narmast féljande period, om &n i mindre rockméssig
framtoning, bli ett framtradande inslag i den s.k. schlockmusiken. Som exempel pa liknande
klangideal kan ndmnas producenten Bob Crewes inspelningar med Four Seasons. (Jfr dven
nedan om artisterna kring Brill Building.) Petty var ocksa nybildare nar det galler inspelning av
trummorna. Han bestyrde det skira och nyanserade detta som kontrast till de mullrande
pukvirvlarna.

[17]
Till det sena 50-talets nypahitt hor ocksa Leiber och Stollers produktioner med det som kallats
"vindtunnel”-teknik, tydligast uppenbarade i Drifters inspelningar, exempelvis Save The Last
Dance For Me (1960). Har &r det enligt obekraftade uppgifter fraga om ett slags réreko, en vari-
ant pa mekanisk fordréjning som langt senare fick sin moderna utformning i digitala eko under
namnet "cardboard tube” (pappror). Rykten har givit en uttydning av soundet, vedertagen at-
minstone av Phil Spectors fans, ndmligen att denne skulle ha varit invecklad i inspelningen och
tidigt experimenterat med efterklanger. Han umgicks i kretsarna kring Drifters vid denna tid
och kom snart att arbeta for gruppens forsangare Ben E. King som medproducent av Spanish
Harlem (1960). King har berattat om samarbetet:

Spector was great for coming up with what we call "hooks” — which are little key pieces
to put in songs that you hear all through the record...it is like seeing you in a beatiful suit
and saying “that suit is great but if you put on this tie you will really look fantastic.” So,
he had this genius about him.?

[18]

"Double tracking” och "dubbing” ser rockhistorikern Dave Laing som bekréftelse pa att skivan
vid 60-talets inbrott kommit att bli ett sjalvtillrackligt medium med sdregna musikaliska resur-
ser, nagot som slutgiltigt och principiellt skiljde den fran levande musik. Soundutvecklingen
leddes fran ett kontorskomplex med musikforlag och producenter i hornet 52:a gatan och
Broadway i New York. "Brill Building” pa 1619 Broadway skyltade i entrén med 165 (1) musik-
forlaggare och producenter. Tvars dver gatan hade Aldon Music och Sceptor Records sina hu-
vudkontor. Aldon blev nagot av schlockmusikens hjéarta, och multitracking ett av deras sér-
marken i produktioner av en rad artister: Connie Francis, Neil Sedaka, Shirelles, Bobby Vee
m.fl. Aldor grundades 1958 av latskrivarna och musikerna Al Nevins och Don Kirshner. De
anges i regel som producenter, men huruvida det var just dom, nagon arrangor eller tekniker
som ansvarade for "sjunga flerstammigt med sig sjalv”-idiomet ar svart att beldgga. Laing kom-
menterar Neil Sedakas flerstiammighet i den av Nevins och Kirchner producerade Breaking Up Is
Hard To Do (1962):

In a sense all that happens is that one is doing what it took three-or-four-voiced groups
to do before, but the effect is entirely different. It is the aural equivalent to the splendous
of a hall of mirrors — each distorting in a different way the same image, the man singing.
(1970, 5.112)
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[19]
Wall of sound

| borjan av 60-talet paverkades utvecklingen vid sidan av Aldon Music framst av grannen pa
samma gata, producenten Phil Spector och dennes Philles Records. Spector borjade sin karriar
med att spela in en egen lat To Know Him, Is To Love Him med The Teddy Bears utgiven pa eti-
ketten Dore sommaren 1958. Han spelade sjalv alla instrumenten (utom trummor). Som pro-
ducent arbetade han gradvis med 6verlagringsteknik, men med nya och egna visioner. | slutet av
1962 anség sig Spector ha total kontroll 6ver den musikaliska produktionen. "Hans” hit med
Crystals Hes a Rebel (1962) — inspelad helt och hallet med studiomusiker, "the wrecking crew”,
inklusive vokalinsatser av Darlene Love m.fl. — dvertygade honom om att han kunde fabricera
hits med vem som helst och att artister var sekundéra for hans sound. (Uttrycket “wrecking
crew” skall ha myntats av aldre, nagot blaserade studiomusiker om de unga "uppkomlingarna” i
studioarbetet.)

[20]
Anektdoterna ar manga, men tyvarr saknas detaljerade beskrivningar av Spectors studioarbete. |
négot fall far vi dock viss insyn, om an i kryptiska ordalag, exempelvis rérande det fabuldsa ekot
pa Crystals The He Kissed Me (1963). Spectors trogne tekniker (fr o m 1962) Larry Levine for-
sokte na maximal volym genom att dubblera sparen till ett monospar. Nér han raderade det an-
dra sparet 1ag dock eko kuvar, vilket ocksa 6verfordes till det kvarvarande spéret. Resultatet blev,
som en konsekvens av ett felgrepp, ett slags dubbel eko-effekt.

Ekonomiskt ansvarig for Spectors etikett Philles var Lester Sill (som gav andra halften av
etikettens namn — les). Denne hade redan 1956 tillsammans med discjockeyn och sangaren Lee
Hazlewood producerat en del rockabilly i Phoenix Arizona, daribland den forsta hiten med San-
ford Clark The Fool (1956) och senare &ven inspelningar med Duane Eddy. Sill och Hazlewood
utprovade olika typer av ekokammare. De bestdmde sig for en gammal silo av aluminium, som
de stéllde i tradgarden utanfor studion med en mikrofon och hogtalare. Det enda problemet var
att det da och da passerade ett flygplan fran nérliggande flygplats...

[21]

Spector pastod sig som bekant gora "little symphonies for the kids” och ville att skivorna skulle
lata som om “God hit the world and the world hit back”. Resultaten uppvisar vad man kan kalla
en symfonisk massverkan. Han blandade en rad olika klanger i vélavvégda proportioner. Man
talar om “Spectors wall of sound”: tung och rund bas, efterklangsrik matta av strakar, blas,
gitarrer och trummor samt inte minst ett karakteristiskt "ytskikt” med kastanjetter och tamburi-
ner. Slutligen lade han pa sangen. Resultatet, sa som det kan studeras i exempelvis Righteous
Brothers You've Lost That Lovin' Feelin’(1964), ar en hemlighetsfull klangmatta, tétare 4n hans
tidigare lite dilettantiskt mixade bakgrunder. Klangfargsméssigt stravar Spector efter att ticka
alla nyanser, men differentierar dem med avseende pa det upplevda panoramat; basen mullrar
tungt i bakgrunden med soundkomponenter av bright karaktar (framst strakar och — standigt
ndrvarande — tamburiner) klingar i ett ndrperspektiv.?

[22]
Pa tre tillgangliga kanaler lade Spectors tekniker Larry Levine pa den forsta kompgitarrer, piano,
elbas, trumpeter, tenorsaxar, tromboner, trummor, rassel, tamburiner m.m. Pa den andra sam-
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lade han alla sanginsatser och pa den tredje slutligen strakarna. Detta kokades ner till mustig
fond och samlades pa ett spar till den monofona mastern.

Med Phil Spector som forebild borjade producenter och tekniker att framtrdda som kreatGrer
i rockmusiken. De var nu inte bara reproducerande utan i hog grad aven skapande funktionarer
— recording as an art. | Gold Star-studion gjorde Spector tillsammans med hért ansatte Larry
Levine och en musiker-"crew” en av 60-talets dyraste inspelningar, River Deep Mountain High
(1966) med Ike & Tina Turner. Att inspelningen inte blev den omedelbara vérldshit som han
hade forvantat sig sdnkte hans mod och produktivitet. Till Spectors viktigaste efterféljarna skall
raknas Bob Crewe, Lou Adler och Joe Meek.

[23]
Joe Meek och fyra kanaler

1955 anstélldes Joe Meek som balance engineer” av Dennis Preston vid IBC i London, en av de
forsta oberoende producenterna. Meek hade bakgrund som radartekniker vid Royal Air Force.
Efter framgangar med Tommy Steele och Les Paul bekostade Meek en egen studio. "R.G.M.” —
Robert George Meek — blev hans varumadrke och “Triumph” hans skivetikett. Forsta hiten var
med Michael Cox Angela Jones (1960). Medan Spector tagit hjélp av erfarna ljudtekniker ut-
vecklade Meek ensam sitt sound med diverse okonventionella arbetssétt. De storre framgang-
arna kréntes med hans egen lat Telstar, instrumental varldshit med Tornados (1962). "Joe Meek
was a bit of a boffin. He reckoned he could make the records in his bathroom, which he said had
exceptional acoustics. All he needed was a hundred pounds'worth of equipment.”*

[24]

Meek anvéande sig av tva 4-kanals bandspelare och "kopierade” via forstarkare och hemmagjord
ekomaskin. Han laborerade med manipulationer av bandhastigheten for att uppna speciella
ljudeffekter. Brus och onskad distorsion fick han fram genom att aptera mikrofoner pa vatten-
ror, i WC-stol eller soptunna. Han trummade pa dorrar och instrumentfodral, stampade i gol-
vet, skrapade med skruvmejsel pa glasskiva och roade sig med uppseendevackande kopplingar i
forstarkare for att fa fram fangslande distorsion. Han uppréttade en bank av inspelade ljud; tra-
fikbuller, forbipasserande tag och tidstypiska raketuppskjutningar, mycket hamtat fran TV-pro-
gram. Meek bearbetade ocksa instrumentens klangmaojligheter, han placerade mikrofoner direkt
vid pianostrdngarna och fyllde bastrumma och pukor med tygtrasor. Slutresultatet fordelade
han konsekvent i stereo, en for tiden (1959-60) ganska ovanlig teknik i England. Den svenske
sangaren Jerry Williams fick ocksa uppleva Meeks lite speciella inspelningsvarld, han blev dar
for forsta gangen bekant med s k puffskydd kring mikrofonerna, som togs fram av Meek med
repliken "Now, we want that close Presley-style”.?® Ljudteknikern Ted Fletcher, som samarbe-
tade med Meek, beréttar:

Remembering that terms like "overdub” had not yet been invented, he insisted on very
close mic working on almost everything so that the amount of natural ambience could
be kept to a minimum. This allowed him re-record from one machine to another with
the minimum of unwanted sounds. This was the basis of the technique, to record a
backing on one track, a vocal (say) on the second track of the two track machine, then to
mix effects and backing vocals by “dubbing” from machine to machine. To get the right
sound it was obvious that the original tracks had to be good and clean. He would go over
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and over musical passages until they were technically how he wanted them, his patience
was considerable, but at the end of his patience, his impatience and “paddy” were
fercious. "Good enough” was just not good enough, and yet he was no musician.

Meek lanserade en for brittisk musikindustri ny idé foér John Leytons manager Robert
Stigwood: istallet for att leta upp talanger, uppvakta skivbolag, forhandla om inspelningstider
osv. sa skulle man helt enkelt gora skivan sjélv och sedan erbjuda skivbolag att distribuera den.
Sa tillkom den brittiska skivbranschens pendang till den oberoende filmproduktionen i Holly-
wood.?’

[25]
Memphis soul

Jim Stewart borjade spela in country & western-sangare i sitt garage 1957. Med hjélp av sin
aldre syster Estelle Axton, som for &ndamalet intecknade sitt hus, kunde han képa in viss utrust-
ning, sasom en Ampex-bandspelare, och de bada borjade ge ut skivor med etiketten Satellite. De
slog senare samman sina namn till market StAx. Tillfalligheter och tursamheter skulle forma det
sa bekanta Memphis soul-soundet, inspelningar med soulsangare och blasbakgrund. Axtons son
spelade tenorsax i ett rockband och fick forma bakgrund: Royal Spades, senare Mar Keys, och
en granne som spelade piano kompletterade — Booker T (& the MG:s). Efter att ha spelat in
Rufus Thomas och hans dotter Carla kom den stora framgangen for studion delvis som en f6ljd
av ett misslyckande. Stewart spelade in Johnny Jenkins for en single at Atlantic 1962. Inspel-
ningen gick snett av olika skal och for att utnyttja betald inspelningstid lat man istéllet Jenkins
chauffér, den 21-arige Otis Redding sjunga in en snutt. Harmed utvecklades Stax-studion och
Jenkins speciella talang, att skdanka det nagot kollektivt spontana at soundet, att bli bekant for en
rad andra artister.

The studio was built on a downhill slope. The control room was where the screen used
to be. We used the original theater speakers and the old tattered curtains for acoustics.
We'd crank the shit up, play it back, and let it boom like crazy. Sounded great. The
drums were in the middle, the horns would be live, and there was always a delay of the
beat. It worked.?

Jenkins arbetade traditionellt om &n med omsorgsfulla klangliga inramningar till de svarta
vokalartisternas intensitet, och han blev med detta “spontana” arbetssétt stilbildande. Soul-
musiken vann alltsa inte sin kraft genom elektroniska nydaningar eller effekter. Jerry Wexler pa
Atlantic hade bekymmer med att hitta ratt sound at Wilson Pickett. Det lossnade forst sedan
han tagit honom till Memphis och tillsammans med det lokala geniet Steve Cropper fick till In
the Midnight Hour. Aven Tom Dowd anslot sig periodvis till Memphis och samarbetade med
Jenkins, vars uppskattning var stor: "He’s a walking genius in electronics. He took some medie-
val equipment and made it function like it was modern.”

[26]
Mot allkonstverk: George Martin & Brian Wilson

Bill Farley, tekniker vid inspelningar med Rolling Stones, Troggs, Chris Andrews, Them m.fl.
har i intervjuer framhallit att brittisk popmusik under forsta delen av 60-talet spelades in med
traditionella tekniker. Nagon experimentlusta av Spector-typ fanns tydligen inte. Beatles produ-
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cent George Martin beréttar likasd om “the primitive state of recording technology” i England
atminstone fram till mitten av 60-talet. Enligt Martin &r det att berédtta om denna tids inspel-
ningsteknik som att beskriva en Fokker Triplane for en samling Concorde-piloter.? I en intervju
berattar Farley om placeringar av mikrofoner vid trummorna. Han struntade uppenbarligen i
bastrumman; endast en mikrofon 6ver virveltrumman och en 6éver pukorna, det var allt. Detta
gallde rétt allméant vid rockinspelningar. (En kélla s&ger att en av de forsta som forsokte med
flera mikrofoner pa trummorna var Bobby Graham och de forsta inspelningarna dar bastrum-
man &r tydlig och distinkt ar Joe Browns (and the Bruvvers) fran tidigt 60-tal.) Rolling Stones
laborerade ganska sorgfélligt med olika slags eko. Man anvéande fjadereko (Grampian), EMT
och Binson-maskin (roterande metallskiva med inspelningshuvuden) for regleringen av ekot.
Lyssna exempelvis pa Not Fade Away.*

[27]

Det ylande soundet som inleder Beatles | Feel Fine (1964) ar ett tidigt exempel pa feedback
("rundgéng”). Som sa ofta var det tillfalligheter som lag bakom. John Lennon hade en halv-
akustisk Gibson-gitarr, som var minimalt forstarkt, bara sa mycket att det gav en viss fargning av
soundet. | en paus stallde han ifran sig gitarren vid forstarkaren varvid tjutande uppkom. Paul
McCartney minns deras reaktion: "What's that? Voodoo!” ”No, it’s feedback” ”"Wow, it’s a great
sound!” George Martin tillfragades om det gick att anvanda ljudet; "Well, 1 suppose we could,
we could edit it on the front.”3!

George Martin anvande gdrna bandslingor, radiosnuttar och bandcollage. Han hade stor erfa-
renhet av ljudeffekter fran talskivor. Han hade ocksa experimenterat med elektroniska klanger.
Redan 1962 gav han ut en singel, Time Beat, pa Parlophone under pseudonymen Ray Cathode.
Den rytmiska bakgrunden var dar skapad av BBC:s Radiphonic Workshop.

[28]

En tydlig milstolpe i den brittiska popmusiken &r Beatles Sgt Peppers Lonely Hearts Club Band
(1967) producerad av George Martin. Den nyskapande ljudhanteringen har bidragit till
albumets historiska betydelse. Man talar om ett forsta "concept-album”. Inspelningarna tog 129
dagar, kanske de mest kreativa 129 dagarna i rockhistorien. Det skall erinras om att inspelning-
arna till Sgt Pepper gjordes pa fyrkanalig bandspelare. (EMI var konservativa och envisades med
fyra spar manga ar efter att amerikanerna framgangsrikt introducerat attasparsbandspelare.) Ge-
nom att dubba fran den ena till den andra kunde man disponera tio spar. Ett exempel fran Sgt
Pepper far har racka for att illustrera “trangseln” vid arbetet med fyrkanaliga bandspelare. Titel-
laten, med horn, publiksorl m.m. spelades in enligt féljande: Nio tagningar resulterade i den
rytmiska/harmoniska bakgrunden. Pa spar 1 lades gitarrer och trummor med stort eko, pa spar
2 basen och pa spar 3 och 4 sangen. Dagen efter mixades alla instrument samman till spar 1 och
sang med palagt eko placerades pa spar 4. Pa spar 3 lades hornstimmorna och i deras skarvar
infogades soloinsatser pa gitarr (tydligen ett drygt arbete; inspelade under sju timmar!). Slutli-
gen placerade George Martin sina publikljud (fran teaterinspelningar pa Fortunde Theatre i
London 1961) pa spar 2, varvid slutmixning och definitiv panorering kunde ske.*

Martin arbetade tillsammans med chefsteknikern Ken Townsend, teknikern Geoff Emerick,
som han anser hade “branschens bdsta musikora”, tape operator Jon Jacobs och flera "second
engineers”. Emerick beskriver sin arbetsinsats som tekniker och hanvisar da garna till det visu-
ella; "diskanten tar fram det grona, annu hogre diskant blir blatt eller silver, och basen kan be-
skrivas i nyanser av brunt och guld. Som inspelningstekniker kan man darfor siga att man malar
tavlor med ljud. Man gor en ljudbild.”
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[29]

Emerick fick diverse exotiska uppdrag. Ett exempel & hur Martin samlade en mangd inspel-
ningar med angdriven orgel och bad honom om att klippa sonder alltinopa i ca halvmeterlanga
remsor. Ndr han satt dar med en hog av maskliknande bandfragment bad Martin att han skulle
kasta upp dem i luften och sedan sétta ihop dem hur som helst, “and don't look at what your
doing”. Resultatet blev ett kaotiskt klangkomplex som fick tjana som bakgrund till Being for the
Benefit of Mr Kite.®

Vid nagra inspelningstillfallen tycks en hel teknikerstab ha varit involverad. I en diskografi
anges pa laten Getting Better foljande bemanning: "Recording engineers: Malcolm Addey, Geoff
Emerick, Ken Townsend, Peter Vince. Second engineers: Graham Kirby, Richard Lush, Keith
Slaughter”. Chefsteknikern pa Abbey Road-studion, namnde Ken Townsend, sedermera VD for
samma studio, bidrog med flera tekniska I6sningar pa Martins och Beatles problem. A Day in
the Life spelades in pa tre olika band, vilket var ovanligt for Martin och Beatles. Orkester-
tagningarna lag separat och maste synkroniseras med de andra fyrsparsmastrarna. Man hade ju
inte tillgang till elektroniska synkredskap, utan “there was the hit-or-miss method of jump star-
ting the tape machines together by hand”. Townsend konstruerade for andamalet en tidig vari-
ant av ADT (Artificial Double Tracking) som var baserad pa frekvenskontroll: de bada band-
spelarna drevs av en generator som gav en identisk 50Hz pulssignal till bada bandspelarna, ”so
that the master track and the copying track stayed more or less locked together”.®® Townsend
fick ocksa Paul McCartney att dverge forstarkare i studioarbetet och istéllet plugga direkt in i
mixerbordet; "it was a lash-up, cobbled together by our unsung behind-the-scenes technical ge-
nius, Ken Townsend. DI [Direct In] was first for us, a real breakthrough. It meant we could
‘cook’the bass guitar any way we wanted.”%

[30]

Klangskiftningar som resultat av langtgaende experiment i studioarbetet praglar ocksa Beach
Boys bada produktioner fran samma tid, Pet Sounds (1967) och Smiley Smile (1968). Den forst-
namnda, som nu finns dokumenterad med alternativtagningar m.m.,%" ar historiskt intressant
inte minst darfor att medlemmarna i gruppen for forsta gangen inte deltog instrumentalt. Allt
skottes av studiomusiker, ljudteknikern Jim Lockhart och producenten Brian Wilson, som Kal-
lade in de dvriga gruppmedlemmarna forst nar det var dags for slutliga sangpaléagg. Instrumen-
tala bakgrunder gjordes med sammanhallna ensembler, da man féredrog samspel framfor palagg
av enskilda stammor. Wilsons “wrecking crew”, inspirerad av Spectors arbetssatt, bestod av tek-
nikern Chuck Blitz (se nedan), supergitarrister som Billy Strange, Tommy Tedesco, Barney
Kessel och Jerry Cole, en av de forsta med 6-strangad Fender-bas. Till en kostnad av ca 50.000
dollar och sex manaders arbete — 90 timmars bandinspelningar — avverkades fyra studior: RCA,
Gold Star, Western och Columbia. Chuck Britz var den tekniker som gjorde flera av Beach Boys
tidiga demos och han kom att arbeta flitigt tillsammans med Brian Wilson. Den forsta storre
gemensamma produktionen gjordes i Gold Star, Be True To Your School. Britz arbetade emeller-
tid normalt vid Western Studios och beklagade sig till Wilson: "1 said he should do the dates at
Western, and he said he couldn't fit everybody in there. | told him to give me a shot, he did, and
from then on everything was at Western 3.” Studion var 1&mpad for ca 10 personer, men Wilson
och Britz kldmde in upp till 21 musiker. Britz beréttar att han hade tre gitarrister och basist ”in
the booth with me. It was a lot of fun — a bunch of great players in a very crowded studio.”*®

Brian Wilson ville inte lamna sitt hus infor nésta storverk Smiley Smile, sa berget fick flyttas
till Muhammed. Tekniker Lockhart har berattat hur man satte upp bandspelare och racks pa
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kontoret och inspelningar skedde lite varstans i huset, t.0.m i duschrum och pa swimmingpool-
ens botten (tdmd pa vatten!). Det hela "6vervakades” av TV-kameror.*

Med dessa produktioner av Beatles och Beach Boys 1967-68 hade inspelningar i rockgenren
narmast blivit till autonoma musikaliska verk. Man kunde nu inte langre, &tminstone inte utan
stora problem, infria publikens férvantningar vid live-framtrddanden. Studioarbetet kunde av
flera skal inte rekonstrueras infor en publik. Gruppmedlemmarna hade ocksa i en del fall, exem-
pelvis Beach Boys, t.0.m. ersatts av studiomusiker, nagot som ytterligare forsvarade live-framtré-
danden.

[31]
Beatles och Beach Boys introducerade ocksa om &n pa olika satt synthesizern i det rock-
musikaliska studioarbetet. Theremin — tva hogfrekvensgeneratorer i omradet 300kHz dar den
enas tonhojd och tonstyrka styrdes via tva antenner och induktion fran spelarens hander — en
uppfinning av ryssen Leon Theremin 1919 — utvecklades av Robert Moog pé 50-talet och dyker
upp i rocken i de instrumentala Gvergangarna i Beach Boys Good Vibrations (1966), ocksa den
en utdragen inspelning med hela 17 sessioner under en period av sex manader i fyra olika
studior. Tekniker var Chuck Britz och han sags ha gjort fler dubbningar &n ndgon annan; "we
double or triple or quadruple the exact same part, so it would like twenty voices” (Carl Wilson).

Néar Moogs forsta syntar blev bekanta mot slutet av 60-talet var det typiskt nog studio-
funktionarerna hos Beatles och Beach Boys som var mest nyfikna. En av de forsta gangerna
Moogs konstruktion kunde horas pa skiva var pa Beatles Abbey Road fran 1969 (mark sérskilt
Because) och Carl Wilson anvande samma synthesizer i Feel Flows pa Beach Boys Surfs Up
(1971). Harmed var utvecklingen igang (hér ar emellertid inte platsen att teckna synthesizerns
historia).

Drygt tio ar efter Abbey Road stod jag storégd infor en 16 stammig Yamaha GXI i Polar-stu-
dion. Den anvandes av Benny Andersson pa LP:n Super Trouper (1980). Varje tangent kunde
initiera 16 olika oscillatorer. Denna synt, en teknologisk spjutspets i studion med aura av science
fiction, star idag till beskadande pa Musikmuseet i Stockholm...
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Tonkonstellationer
Set theory revisited

Tore Eriksson, Lund

[1]
Introduktion

Tre myror ar fler &n tva elefanter. Men om man forsoker ordna transport och later myrorna aka
tung godsvagn och elefanterna tandsticksask far man problem. Néar méangdteori bérjade anvén-
das vid kartlaggning av tongrupperingar fick man ocksa problem. Manga ganger finns det ingen
som helst kontroll 6ver om det & "myror” eller “elefanter” som berdknas och inte heller om re-
sultatet uttryckes i "ostar” eller ’kommunalpolitiker”. Metoden har naturligtvis lanat friskt fran
sitt matematiska ursprung. Detta &r givetvis en stor del av finessen med att anvdnda matema-
tiska metoder — man kan luta sig pa grepp som redan testats i abstrakt, logisk form. Men det
medfor ocksa en sorts “transportproblem™: Sa lange resultaten behaller teorins formelsprak ar
det en éverhdngande risk att alla de som inte har tid eller méjlighet att satta sig in i metoden helt
stanges ute. Musikalisk mangdteori &r en sorts avancerat sorteringssytem som effektivt kartlag-
ger kombinationsmojligheterna inom tonsystemet och som kan skapa Overblick Gver tons-
ammansattningarna i ett verk. Sjalva metodens abstrakta lagar och dess ratillampning” ar oftast
synnerligen ointressanta och forsumbara for icke-specialister. Det intressanta &r istdllet om man
med metodens hjélp kan hitta och visa musikaliskt demonstrerbara, strukturbildande tonkonst-
ellationer och klarlagga deras inbordes forhallanden. Skall en mangdteoretisk analys vara veten-
skapligt intressant maste den utga fran musikaliskt pavisbara enheter och dven atervanda till dem
efter sin abstrakta flygtur.

Del I i denna artikel &r ett forsok att presentera méangdteorin, dess starka sidor och dess be-
gransningar pa ett satt som ar tillgangligt aven for icke-specialister.

Del 11 &r en mer detaljerad kritisk granskning och kraver en viss kdinnedom om musikalisk
mangdteori eller atminstone en viss beredskap att ge sig in i jargongen.

[2]
I

| dagligt tal &r det brukligt att ssmmanfatta tonerna C, c, €', ¢", e, G som en "C-durtreklang”.
Lika brukligt ar att ssmmanfatta tongrupperna C-E-G, D—Fiss—A och Ess—G-B som en "féljd
av durtreklanger”. | princip ar det ocksa samma sak, da man pastar att ett stycke som endast an-
vander tonerna CDEFGAH i nagon ordning "helt haller sig till C-durskalan”, trots att just folj-
den "CDEFGAHC” aldrig forekommer i stycket.
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Nar det kromatiska forradet hade borjat bli vanligt i sin fullstandighet kring sekelskiftet 1900
borjade man undersoka och debattera hur manga olika tongrupper (ackord, skalor etc.) som var
mojliga. Precis sd som man kunde gruppera tonerna C, E och G i olika oktavlagen, valfritt antal
upprepningar och ordningar kunde man tanka sig att sammanfora vilka toner som helst under
samma villkor till olika grupper (ackordtyper, skaltyper etc.). Under mer &n femtio ar hade man
en ganska flytande uppfattning om hur det hela skulle bestaimmas — till stor del beroende pa hur
man definierade “ton”, "tongrupp” el. motsvarande begrepp och vilka berdkningsmetoder som
anvandes. Kartlaggningen klarnade inte férran under slutet av sextiotalet da Forte m.fl. borjade
anvanda mangdteoretiska metoder. (se t.ex. Forte 1973)

[3]
Tongruppsnamn

| princip innebar detta endast, att det redan etablerade sprakbruket formaliserades, och
generaliserades till att gélla hela det kromatiska tonforradet. Man inforde en tveeggad matema-
tisk begreppsapparat, som trots allt i grunden medforde flera praktiska fordelar. Man skilde pa
ton — en specifik klingande eller noterad ton och tonklass — alla oktavrepresentanter och
enharmoniska varianter av ”samma ton”: hiss, C, dessess och ¢"" tillhor alltsa samma tonklass.
(Ofta noterat 0 = C; 1 = Ciss/Dess; 3 = Ess 0sv.). P4 motsvarande satt inforde man begreppet
intervallklass (ic). En intervallklass sammanfor alla de intervall som kan bildas mellan tva ton-
klasser. Sa kan exempelvis tonklasserna 0 (C) och 3 (Ess) bilda en liten ters (+ oktav till decima
och mer) eller stor sext (+ oktav (er)) osv. Alla dessa intervall ssmmanféres i intervallklass 3. Det
finns sex intervallklasser: 1 = sma sekunder, stora septimor, sma nonor; 2 = stora sekunder, sma
septimor, stora nonor; 3 = sma terser, stora sexter; 4 = stora terser, sma sexter; 5 = rena kvarter
och kvinter; 6 = tritonus. Alla intervallen kan dessutom vara utstrackta over flera oktaver.

Detta innebar att man kunde bestamma en tongrupps tonklassinnehall och ordna det i "ta-
taste lage”. Sa innehaller t.ex. tongruppen F, ess, €', f, diss” tonklasserna 5, 3 och 4. Ordnade i
"t4taste lage” och i stigande f6ljd bildar de 3,4,5 — eller som intervallfoljd: 1,1. Dvs en direkt pa-
rallell till de operationer som genomfdres da man ordnar ett tonmaterial som en skala. Forte be-
tecknade denna mangdtyp 3-1, dar 3" star for antalet olika tonklasser och ”1” markerar en
plats i listan Gver tretonsgrupper. Alla tongrupper som efter motsvarande behandling kan redu-
ceras till intervallserien 1,1 tillhor méngdtypen 3-1. Eller mer generellt: alla tongrupper som
kan reduceras till samma intervallf6ljd tillhor samma tonklassméangdtyp. Intervallfoljden kan 1&-
sas antingen stigande eller fallande. 1 flera fall resulterar avlasningsriktningen i olika inversions-
former. Om intervallmonstret far utga fran tonklassen 0 far man en sorts “standardexempel” pa
mangdtypen — dess primérform. 3-1 har t.ex. primérformen 0,1,2 (C, Ciss, D). Trots sitt namn
har denna form naturligtvis inte ndgon musikalisk prioritet.

Om detta genomfores for Gvriga tonklassgrupperingar visar det sig att det kromatiska ton-
forradet uttdbmmande kan indelas i 12 tre-, 29 fyra-, 38 fem-, 50 sex-, 38 sju, 29 atta- och 12
niotonsgrupper eller tonklassmangdtyper (0-, 1-, 2-, 10-, 11- och 12-tonsgrupper ingar ocksa i
systemet men brukar inte betecknas). De olika mangdtyperna ordnades i en storleksgrupperad
lista, dar placeringen gav varje mangdtyp ett neutralt, men unikt namn. Ex 3-4 = den fjarde
mangdtypen i listan Gver tretonsgrupper; 5-7 = den sjunde mdngden i listan 6ver femtons-
grupper osv. Sedan lange valkanda tongrupperingar kan om sa énskas namnges efter mangdtyp-
listan: Durskala = 7-35; Durtreklang = 3-11; Heltonskala 6-35; Dominantseptimackord = 4-27;
"Petrusjka-ackordet” = 6-30; "Prometheus-ackordet” 6-34 osv. Redan denna forhallandevis
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enkla systematiska behandling av det tidigare ur kombinationssynpunkt till synes o6verblick-
bara tonforradet medfor en rad fordelar.

Lat oss tanka oss foljande situation: Man stalles infor tre verkanalytiska texter. I den forsta har
en forfattare hittat tongrupperna o, 3 och y hos Bartok. I den andra har en annan forfattare
vaskat fram ackorden x, y och z hos Schénberg. | den tredje visar ytterligare en forfattare pa
“toncellerna” a, b och ¢ hos Stravinsky. Om man 6nskar jamfora de tre artiklarna innebdr det ett
stort arbete att kontrollera om a &r samma sak som x eller y eller a osv. De olika tongrupperna
kan vara ordnade och transponerade pa olika satt och behdver inte vara uppenbart jamforbara.
Om de tre forfattarna hade refererat till den kompletta mangdtyplistan hade alla likheter och
skillnader framgatt direkt av namnen —y ar kanske lika med bade y och a. Alla tre &r kanske av
typ 4-9, eller vad det nu kan vara. Hur som helst framgar det direkt och mangdteorins
vélsingnelser &r uppenbara. Det spelar ingen roll om det ar Fortes eller nagot annat betecknings-
system som anvandes sa lange det systematiskt refererar till den kompletta mangdtyplistan.

[4]
Intervallkatalog

Till den grundlaggande listan hérde ocksa en “ic-vektor” for varje mangdtyp. Den &r en sexsiff-
rig uppstallning éver intervallklassinnehallet i varje fall. Den forsta siffran anger alltid antalet ic
1, den andra ic 2 osv. En méangdtyp med en ic-vektor 202321 innehaller alltsa 2 ic 1, ingen ic 2,
2ic 3,3 ic 4, 2ic 5 och 1ic 6. Obs! Detta ar en innehallsforteckning dver mangdtypens
intervallmajligheter. Mojligheterna kan realiseras pa ett mycket stort antal satt. Den exemplifie-
rade méangdtypen, 5-22, skulle kunna upptrédda som tonféljden Ass—E—-C—-G-E-Ciss och bilda
intervallféljden liten sext—stor ters—kvart—stor sext-liten ters. Eller som ic-foljd 4-4-5-3-3.
Varken ic1- eller ic6-majligheterna har i ett sadant fall utnyttjats i foljden. Mangdtypen 5-22
skulle lika gérna ha kunnat realiseras: D—Ess—B—A—Fiss med ic-foljden 1-5-1-3. Hur man &n
manipulerar tonerna i 5-22 kan man emellertid inte dstadkomma en stor sekund eller en liten
septima. Ic-vektorn visar alltsd ett latent eller potentiellt intervallinnehall. Det realiserade eller
manifesta innehallet varierar fran fall till fall, inom de ramar som séttes av vektorn.

[°]

Sa langt torde det inte rada mycken tvekan kring mangdteorins fordelar. Man far en heltackande
kartldggning av tonsystemets kombinationsmojligheter (indelningen i mangdtyper), en serie
namn (Fortes lista), som underlattar jamforelsen av olika undersokningar och en éverblick éver
de olika tongruppernas intervallmojligheter (ic-vektorn). Aterigen kan det finnas anledning att
paminna om parallellerna till grundlaggande musiklara. Men medan man traditionellt pekade
pa vissa utvalda skalor (dur, moll frygisk, lydisk osv.) och ackordformer (durtreklang, septimack-
ord osv.) tacker man i mangdteorin alla kombinationsmajligheter och inklusionsférhallanden
(forhallandena mellan delar och helheter parallellt till skalegna ackord).

[6]
Sléaktskapsgrupper

Redan under 60-talet gick man emellertid betydligt langre genom att &ven "slaktgruppera’ de
olika méngdtyperna. Man skulle kunna tala om tre typer av "sléktskapsgrupper”:
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1. Grundldggande parbildningar
2. Likhetsgruppering
3. Familjegrupper

(1). Bland de olika méngdtyperna finns det nagra som, trots att de inte ar ekvivalenta, har
identiska ic-vektorer. Forte kallar ett sddant par Z-relaterat och later Z:at ingd i typnamnet, t.ex.
4-715 (primérform: 0,1,4,6) och 4-Z29 (primarform: 0,1,3,7) har bada ic-vektorn (111111).

Komplementet till en mangd bestar av alla de tonklasser som aterstar i det kromatiska ton-
forradet da man tagit bort den ursprungliga mangden: Tar man t.ex. bort C, Ciss, D (3-1) ater-
star Ess, E, F, Fiss, G, Ass, A, B och H (9-1); Tar man bort C, D, E, F, G, A, H (7-35) aterstar
(5-35). Redan av dessa exempel framgar de grundlaggande likheterna inom komplementparen.
Fall ett: Det kromatiska tretonsfragmentet ar kopplat till en kromatisk niotonsskala. Fall tva:
Det diatoniska sjutonsforradet (t.ex. en durskala) ar komplement till en femtonsgrupp som kan
betraktas som en serie rena kvinter eller som den anhemitoniska pentatoniska skalan osv. (Annu
mer konkret: De vita tangenterna pa ett piano bildar 7-35 medan de svarta bildar 5-35).
Komplementparen har olika storleksnummer (3/9, 4/8 osv.), men samma ordningstal inom sin
storlek, dvs 5-4 ar komplement till 7-4, 4-17 till 8-17 etc. Inom storlek 6 har de tva
komplementen antingen samma nummer dvs t.ex. 6-1 och 6-1 eller ocksa bildar de ett Z-relate-
rat par t.ex. 6-Z3 och 6-Z36. Ic-vektorn i de tvd mangderna i ett komplementpar skiljes at en-
bart med en konstant. FOr 3/9-paren ar den 66 66 63. For 4/8-paren 44 44 42, sasom i exem-
pelvis 4-18 med ic-vektorn 10 21 11 och 8-18 med ic-vektorn 54 65 53. Mangderna i ett
komplementpar av storlek 6 har identiska ic-vektorer.

(2). Det finns flera olika satt att berdkna "likhet” mellan tva mangdtyper. Oftast underfor-
star man “likhet” i ic-innehall och beraknar darfor pa nagot sétt differensen mellan mangdernas
ic-vektorer. Sa betraktas t.ex. 4-1 (C, Ciss, D, Diss med ic-vektorn 32 10 00) som "lik” 4-2 (C,
Ciss, D, E med ic-vektorn 22 11 00) enligt de flesta berdkningssystem. Bada dessa méangder be-
traktas som “olika” 4-28 (C, Ess, Fiss, A med ic-vektorn 00 40 02). (se t.ex. Forte 1973, Lord
1981, Morris 1979/80, Rahn 1979/80, Eriksson 1984)

Det namns sallan att relationerna visar pa forhallanden mellan mangdtyper. Vi skulle alltsa
kunna stéta pa foljande fall: Ett stycke innehaller mangdtyperna 5-Z36, 5-4 och 5-33. Enligt
Fortes system ar 5-4 och 5-Z36 maximalt lika. Bada méangdtyperna &r dessutom minimalt lika
5-33. | ett klingande stycke &r det ingenting som hindrar att typerna &r utformade enligt fol-
jande:

Notex 1
a) b) 0)
N T— | T\ #
\J |2 AY:]
y A ) (Y] ) | d | [ N
[ (an WA ZER 71 P 1) i X J )
;'\54 [ 1 b ] ) P
m 4 @ mm v
5-736 5-4 5-33

Intervallféljderna i fall b och ¢ har helt uppenbarligen storre likheter &n fall a och b eller a och
c. Anda skulle likhetsrelationerna fora samman a och b medan ¢ skulle betraktas som kontraste-
rande till bada. En normal musikalisk bedémning skulle alltsa i detta fall sta i direkt motsatsfor-
hallande till den mangdteoretiska analysen. Har bor man betona att méangdteorin ar ganska
oduglig vid en klanglig jamforelse av nagra enstaka fraser. Systemets styrka framtrader forst vid
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jamfarelser mellan ett nagot storre antal tongrupperingar. Ovanstaende exempel &r naturligtvis
tillspetsat och isolerat och konstruerat for att betona att forhallandet mellan systematisk, ab-
strakt mangdtyplikhet och praktiskt klingande fraser inte ar sjalvklart.

(3). Mangdkomplexidén sammanfor inklusionsforhallandet och komplementférhallandet. |
dess mest utpraglade form bildar en grupp méngder en familj eller ett méangdkomplex kring en
nexusmangd. Detta sparas till del 2 i artikeln. (se sektion [16-17])

[7]
Behovsprovning

Da kan det vara dax att atervanda till introduktionens transportproblem: Lat oss tanka oss att vi
behdver hyra en bil for att flytta ett stort mahognyskap. Uthyrningsfirman har ett ytterst detalje-
rat sorteringssystem for sina bilar. Man kan bestdmma farg, typ av doftgran, med eller utan
servo etc. Vi bestdmmer oss for ett militargront fordon inklusive wunderbaum med annanaslukt
men utan servostyrning. Det visar sig emellertid vara en liten klassisk engelsk sportvagn med
plats for tva personer och en hund. Skapet ar omajligt att flytta. Jag ber om ursékt for detta fa-
nigt drastiska exempel. Min poéng &r att ett sorteringssystem inte nodvandigtvis star i relation
till en uppsattning praktiska behov. Det skulle inte hjdlpa om firman forfinade sina kategorier
och inkluderade, material i instrumentbradan, namnet pa montoren av elsystemet osv. Vi hade
varit mer betjénta av en grévre klassning i smabilar, personbilar och lasthilar.

Det ar denna typ av behovsprévning som saknas i méngdteorin. Systemet har fortsatt att ut-
vecklas, men det ar néstan uteslutande just som abstrakt system. Forte presenterade 1988 en
sorts "mangdkomplexkomplex” i sitt genussystem (Forte 1988). Isaacson forfinade och utvid-
gade ic-vektorjamfdrelsen (Isaacson 1990). Block & Douthett visade en metod att prioritera
vissa intervall medan andra kunde hallas i bakgrunden (Block&Douthett 1994) osv. Trots att
atminstone Forte bifogar ett stort antal analyser, tycks man hitills inte ha varit intresserad av att
lata de praktiska analysbehoven paverka sjalva systemet.

[8]
Musikaliska realiteter

Det &r nu hdg tid att borja granska vilka musikaliska realiteter mangdteorin speglar. For det for-
sta ar den ganska obrukbar for direkta klingande jamforelser. Den grundldggande reduktionen
till mangdtyper raderar intervallordningar i bade tonfdljder och samklanger. Dessutom: For att
man kan lara sig hora de olika omvéndningarna av ett durackord som varianter av en grund-
klang foljer det inte som en sjalvklarhet att man kan gora det for alla tongrupper.

Daremot &r metoden svar att overtraffa da det galler (medvetet eller omedvetet) “konstruk-
tiva” forhallanden mellan delar och helheter: alltsa om ett musikverk innehaller ett urval ater-
kommande delar; om de mindre ingar i de storre osv.

"Slaktskapsgrupperna’ kan vara till stor hjalp bade da man forsoker finna ett fatal
"generativa” celler (t.ex. konstruktiva intervall) och da man soker efter eventuella dvergripande
tonforrad — ett enda eller ett litet antal kontrasterande. Istallet for att enbart utveckla de
abstrakt/systematiska sidorna av maéngdteorin, borde vi forstdrka och testa banden mellan
system och analys. Vad nyttar det till att knyta allt finmaskigare nat nar man enbart tanker fanga
hajar och rockor?

Exakt vad formar metoden visa i klingande musikstycken? Hur kan beteckningar och system
anpassas till det som metoden verkligen formar beskriva?
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[9]
Méngdtypnamn

Fortes beteckningar kan verka neutrala. De beskriver naturligtvis den grundldggande indel-
ningen i méangdtyper av olika storlekar. Men med vissa begransningar beskriver de ocksa de
"grundlaggande parbildningarna” (se pkt 1 ovan): Dvs det framgar redan av beteckningen att 4-
17 bildar komplementpar med 8-17, 3-9 med 9-9 etc. Det framgar ocksa att en méngd ingar i
ett Z-relaterat par, daremot inte med vilken annan mangd. | #6 (tonklassmangder med sex ele-
ment) stegras problemet eftersom de Z-relaterade paren ocksa ar komplementpar.

Redan tidigt anmarkte man pa den neutrala "katalogkaraktaren” hos Fortes beteckningar.
Man foreslog bl a att primarformen skulle anvéndas som ett mer "meningsfullt” namn. Primér-
formen har, som redan ndmnts, ingen som helst musikalisk prioritet. Dessutom forlorar man
information eftersom de grundlaggande parbildningarna inte langre kommer att framga ur
namnet. Priméarformen som namn skulle minska, inte 6ka namnets informationsinnehall.

Det vore en fordel om man kunde ange vilka tva mangder som ingar i ett Z-par. Detta ar en-
kelt gjort genom att man later bada tva fa samma nummer, den ena med tillagget Z, den andra
med tillagget Y. Detta skulle dessutom innebdra att alla komplementpar, dven #6, &r direkt
avlasbara redan i méngdtypnamnet. Det vore naturligtvis ocksa en fordel om de Gvriga
slaktskapsgrupperingarna kunde markeras eller atminstone antydas redan i mangdtypens namn.

[10]

Att uttbmmande markera alla de slaktskapsrelationer som kan existera mellan tva mangdtyper
redan i typnamnet, &r naturligtvis en omajlighet. Ambitionerna far stanna vid en antydan. Men
det ar fragan om det behovs mer. | Atonala regioner (Eriksson 1984) visas hur de maximala
likhetsrelationerna enligt ic-vektordifferens kan samlas i sex enkla regioner. Strukturen hos re-
gionerna sammanfaller i stor utstrackning med den dvergripande struktur som bildas av nét-
verket mellan de maximalt lika méngderna. Varje region har dessutom en karakteristisk propor-
tionell fordelning av intervallklasser. Om regiontalet far inga i typbeteckningen vet man redan
av namnet om tva mangder ar atminstone hyfsat lika varandra till sitt intervallinnehall. Man vet
av regionprofilen dessutom pa ett ungefar vilka intervallklasser som férekommer rikligt och
vilka som dr relativt magert representerade. Grovt sett kan regionen karakteriseras genom en
polarisering i ”(relativt) manga” och " (relativt) fa” ic enligt féljande:

Region "Manga ic” "Faic” Exempel

1 1,2 56 kromatiska skaldelar

2 2,4,6 1,35 heltonsskalan

3 3,6 1,2,4,5 dimackord, oktatonisk skala

4 4,1,5,3 2,6 "majseptimackord”

5 5,2 1,6 diatonisk skala

6 6,1,5 2,4,3 tva ic 6 pa icl-avstand (C Fiss H F)

Med detta som bakgrund &r det mojligt att konstruera en uppstattning mer informations-
laddade typnamn. Namnen &r uppbyggda enligt féljande:



Tonkonstellationer

Tecken 1
Alltid en siffra fran 3-9 som, precis som hos Forte, visar mangdtypens storlek

Tecken 2

1-6 Mangdtypen tillndr en enda region. Siffran anger vilken

7 Mangdtypen tillnor region 1 och 5

8 Mangdtypen tillhér region 2 och 4.

9 Mangdtypen tillhor region 2, 3 och 6 i olika ssmmansattningar
Tecken 3

0 Méngdtypen dr ensam ic-maxpunkt i sin storlek och region

En ic-maxpunkt ar den méangd som innehaller det storsta antalet av minst en
intervallklass for en bestdmd storlek.

A, B, C Mingdtypen ar en av tva eller tre maxpunkter for sin storlek och region
Z Y Mangdtypen ingar i ett Z-relaterat par.
1-9 Ovriga mangder inom en region

Tecken 4 (endast i #6)
Z Y Mangden ingér i ett Z-relaterat par i #6

[11]
Regionkod

Foljande tabell ar en Gversattning fran Forte-namn (FN) till "Regionkod” (RC).
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Tabell 1

RC
3/9.
10
11
42

FN
3/9-

642

Z12
Z13
14
15
16

12
13
63
61

33z
42

43

45

60
22
21

41

65Z
63

Z17
18

60

2A
51

41Y
40

Z19
20
21

31

10
11

78

2B
50
30
43

22
21

7z
26
64

Z12
13
14
15
16

22

10
11
12

31z

Z23
724
725
226
27

5472

9A

33

80

527

53Z
3A

4z
9z
9C
62

Z17
Z18
19
20
21
22
23
24
25
26
27

4/8.
10
11
12
13
63
62
42

4/8-

3272

728
Z29
30
31

34Y
3B
44
50
51

40

41

32

51

33
34
35

23
32
25

23
20

61

60
79
78
33
32
53

12Y

236
Z37
Z38
Z39
Z40
Z41
Z42
Z43
Z44
Z45
Z46
Z47
Z48
Z49
Z50

52

10
11
12
13
14

13Y
61Y

9B
53
27

28
29
30
31

147

79Y

30
34
20
24
50

64Y

32

9z
64
41

Z15
16
17
18
19
20
21

33Y

33
34
35

65Y

417

31

31Y

Y
4Y

Z36
Z37
Z38

40

54Y

43

52Y

9y

2A
51

53Y
32Y

22
23
24
25
26
27
28

50

34Z

10

11

2B

2C
52

127

Z3

137
62

Z4

34
30

612
60
7
78

Z6

9y

Z29

RC
5/7.
10
11

FN

5/7-

147

Z10
Z11

792
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[12]
RC-namnen utléses enligt foljande:

3.10.

1:a siffran — det &r en tretonsméngd.

2:a siffran — Den tillhor region 1.

3:e siffran — mangden & maxpunkt i den region som anges i den forgaende siffran.

5.32

1:a siffran — det &r en femtonsméangd.

2:a siffran — den tillhor region 3.

3:e siffran — méangden ar inte maxpunkt i den region som anges i den forgaende siffran.

6.41Y

1:a siffran — det &r en sextonsméangd.

2:a siffran — den tillhor region 4.

3:e siffran — méangden ar inte maxpunkt i den region som anges i den forgaende siffran.

4:e siffran — méangden ingar i ett Z-relaterat par med 6.41Z, som ocksd & maéngdens
komplement.

4.2C

1:a siffran — det &r en fyratonsmangd.

2:a siffran — den tillhor region 2.

3:e tecknet — méangden ar en av tre maxpunkter i den region som anges i den forgaende
siffran.

[13]
RC-systemet innebar att man redan genom namnen far reda pa en rad vésentliga uppgifter
om de olika mangdtyperna. Man far veta:
1. En mdangdtyps storlek och dess komplement (&ven i #6)
2. Dess regiontillhdrighet och darmed dess ungeférliga ic-proportioner
3. Om mangden for sin storlek innehaller det maximala antalet av en intervallklass
4. Om mangden tillhor ett Z-par och vilken annan mangd som ingar i paret

Detta innebar att man vid en praktisk analys kontinuerligt far upplysningar om mangd-
sammanhangen redan da man preliminart segmenterar (avgransar tongrupper i musiken) och
betecknar de tongrupper man finner. De dldre namnen maste forst antecknas och sedan be-
handlas i en rad tabeller. Resultaten fran dessa innebar ofta en omfattande serie av revideringar.

Med RC-namnen forsvinner en stor del av tabellbehovet och gor det anda majligt att vaska
fram eventuella "centralmangder”. Om man da skulle se en anledning att testa om denna
mangd uppfyller kraven pa en “nexusmangd” (se del 2) &r en mycket stor del av arbetet redan
gjort enbart genom att man anvander RC-namnen (som vid behov kan Oversattas tillbaka till
FN).
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[14]
Janet Schmalfeldt visar i Berg's Wozzek hur vissa mangder knytes till olika personer och foreteel-
ser i dramat. (Schmalfeldt 1983).

Till Wozzek sjélv knytes betonat:
4-19, 17, 20; 5-Z17, 21, 22; 6-15, 16, Z19, 31, Z44

For att visa pa sammanhangen mellan dessa krévdes ett omfattande tabellarbete som kulmine-
rade i ett mangdkomplexschema (se kommentar av detta i del 2). Om man 6versatter "Wozzeks
‘personliga mangder” till RC, framgar sammanhangen direkt:

440,41,43 5.40,41,47 6.41Z/Y, 43, 44, 45

Alla tillhor alltsa region 4. Pa motsvarande sétt visar det sig att Marie knytes till region 3, Om-
varlden till region 2 och 5, "Odet” som enligt Schmalfeldt uppvisar tritonusdominerade mang-
der till region 6 och "blandregion” 9 (mangder som pa olika satt &r starkt knutna till region 2, 3
och 6, alla med hogt ic6-tal). (se vidare sektion [22—25])

[15]
I

Sa som redan antytts i del I, finns det begrepp och hela sektioner i mangdteorin som ar bade
svartillgangliga och tekniska. Mycket av det som skulle kunna férenklas eller forkastas forblir
kanoniserat genom begreppsapparatens slutenhet. | denna del preciseras en del av de resone-
mang som tidigare fick lamnas halvkvidna. Dessutom granskas tva analysexempel. Detta inne-
bar i betydligt storre utstrackning hanvisningar till mangdteorins mer abstrusa tankevagar (och
atervandsgrander). Sa varen varnade. Staden Dis skymtar i tocknet. | som hér intraden...

[16]
Mangdkomplex

Till det som ld&mnades hdngande i luften i del I var Fortes mangdkomplexbegrepp (Forte 1973),
som knappast kan beskrivas utan att man ger sig in i tekniska detaljer. F6ljande ar en mer utfor-
lig kommentar till punkt 3 i dversikten dver "slaktskapsgrupperingar” i del .

Enkel inklusion (tongrupp A ingar helt konkret som en del i tongrupp B) ar ett nastintill
sjdlvklart musikaliskt slaktskapsforhallande. Det ar detta forhallande man pekar pa nar man sa-
ger att F-dur- och d-mollackord etc. ar skalegna i tonarten C-dur. Mangdkomplexidén sam-
manfor inklusionsforhallandet och komplementforhallandet:

Relationen mellan en méngd A och dess komplement A till B och dess komplement B ér
K nér A ingar eller innehaller B eller ingar i eller innehaller B
Kh nér A ingar eller innehaller B och ingar i eller innehaller B och samma sak galler A

Exempel:
4/8-20 (utléses 4-20 och dess komplement 8-20) tillhér méngdkomplexet K kring 5/7-3 ty,
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4-20 ingar i 7-3, men ¢j i dess komplement 5-3; 8-20 innehaller 5-3, men ej komplementet
7-3.

4/8-20 tillhér mangdkomplexet Kh kring 5/7-27 ty,
4-20 ingar i bade 5-27 och 7-27 och 8-20 innehaller bade 5-27 och 7-27.

[17]
Mangdkomplexens haligheter

Av detta framgar att relationen K &r I6sare dn enkel inklusion. 4-20 star i forhallandet K till 5-3
trots att mangdtypen 4-20 inte kan inga i en 5-3 mangd. Kh innebar daremot en skarpning:
inklusionen géller alla fyra mangdtyperna i de tva komplementparen som ingar Kh-relationen.
Nar flera méngder star i Kh-férhallande till en mangd A bildar de méangdkomplexet Kh kring
“nexusmangden” A.

Men liksom likhetsrelationerna under foregaende punkt, sa galler mangdkomplexrelationen
mangdtyper. Kh refererar till ett rent systematiskt forhallande, som inte ens beh6ver uppvisa en
enda konkret klingande inklusion. Exempel:

5-Z36 star i Kh-relation till 6-Z11. Det innebér att 5-Z36 skall inga i bade 6-Z11 och 6-Z40
(11s komplement) och att 7-Z36 skall innehélla bade 6-Z11 och 6-Z40. Lat oss tanka oss att vi
hittar ett musikstycke dar 5-Z36 och 6-Z11 &r tva standigt aterkommande mangder, tydligt av-
gransade och betonade. Nu vore det inte heller pa nagot sitt onormalt att 5-Z36 endast fore-
kommer i den ena av sina bada inversionsformer C, Ess, F, Fiss, G, men kanske i alla trans-
positioner av denna form: Ciss, E, Fiss, G, Ass osv. 6-Z11 férekommer pa motsvarande satt en-
dast i den ena sina inversionsformer C, Ciss, D, E, F, G, men &ven den i alla tdnkbara trans-
positioner och omordningar av denna form. 6-Z40 och 7-Z36 forekommer inte som Overty-
gande tongrupper i stycket. For det forsta faller det sérskiljande draget hos Kh: Komplement-
forhallandet existerar inte i vart tankta, men i praktiken fullt mojliga verk. Om vi da backar ett
steg och forsoker ge ett konkret exempel pa ett tillfalle i musiken déar 5-Z36 helt konkret &r en
del i en 6-Z11 tongrupp, far vi soka forgaves. Den valda inversionsformen av 5-Z36 kan aldrig
bilda en klingande del av den aktuella inversionsformen av 6-Z11. Om analysen ovan pa allt
hade kommit fram till slutpoangen att 6-Z11 var styckets dominerande nexusmangd, sa skulle
man Gverhuvudtaget inte kunna konkretisera nagon del av forhallandet genom ett klingande
exempel!

[18]
Méangdkomplex och regioner

Mangdkomplex- och regionstrukturerna sammanfaller inte, men det finns trots detta patagliga
berdringspunkter. Forte betraktar Kh-komplexen kring #6-méngder som sérskilt intressanta.
Kh-komplexen kring mangder av denna storlek innehaller oftast ett mycket stort antal medlem-
mar i #3 och #4. Det avgdrande blir istallet forhallandet till #5/7-mangder. Nedanstaende tabell
visar #5/7-medlemmarna i mangdkomplexen till alla de #6-méngder som 6verhuvudtaget har
ett Kh-forhallande till nagon #5-mangd. #5-medlemmarna ar delade i tva kolumner: 1. Alla de
som har samma regiontal som den undersokta #6-mangden. | denna kolumn placeras &ven
mangder med regiontal 7 da #6-mangden har regiontal 1, 5 eller 7. Eftersom 9 antyder en kopp-
ling till region 2, 3 och 6 sker motsvarande placering i dessa fall.



Tore Eriksson

”Nexusmangd” Kh till #5 Kh till #5

RC I samma region i annan region
6.10 5.10, 11, 12

6.12 5.13

6.20 5.20

6.21 5.20, 21, 23, 26, 27, 9A

6.22 5.20, 21, 22, 25, 26, 9B

6.23 5.20, 23 24, 25,27, 9B

6.3A 5.30, 31, 32, 33, 34

6.3B 5.30, 9B, 9C

6.40 5.40

6.41 5.40, 41

6.50 5.50, 51, 52

6.52 5.53

6.60 5.60, 9A

6.61 5.60

6.77 5.11, 51,78

6.79 5.7Y

6.62 5.60, 61,63, 9Z, 9C 13

6.63 5.60, 62, 64, 9C,9Y 53

6.11 5.10, 11, 13 21,22,31

6.51 5.50, 51, 53 23, 24, 32

6.42 540,47, 4Y 12,52, 78

6.78 5.11, 51,78 21,23,63,64

6.43 5.40 12, 25, 26, 33, 9Y
6.44 5.40 25, 27,34,52,9Z
6.45 5.40 26, 27,61, 62, 78

I mer &n hélften av fallen tillhér delarna i mangdkomplexet samma region som ”nexusmangden”.
Det ar egentligen endast 6.43, 44 och 45 dér Kh- och regionstrukturerna inte Gverenstammer.
Overenstimmelsen Gver hela systemet &r emellertid tillrackligt stor for att regiontalen och RC-
namnen skall kunna fungera som en arbetsbesparande vagledning for utvaljande av tdnkbara
nexusmangder.

[19]
Scriabin Sonat nr 9

Det musikaliska slutresultatet av Fortes analys av Scriabins Sonat nr 9 dr att alla tongrupper i
takt 1-9 utom slutackordet (4-18) och en skalrorelse (8-28) ér "connected” ur mangdkomplex-
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synpunkt och att sektionen delas i tva delar mitt i takt 5. Mangdkomplexschemat ser ut som fol-
jer:

8-12 8-28
4-1 4-12 4-18 4-21 4-24 4-25 4-28 5-8
7-8 K Kh Kh K K
6-21 Kh Kh Kh Kh Kh
6-34 Kh Kh Kh Kh

(Forte 1974, 118, ex 111)

Jag har korrigerat tva uppenbara fel. Vid 7-8 star det 7-8/-8. Mojligen skulle detta kunna vara
ett satt att skriva komplementparet 7-8/5-8. Men i sa fall blir Kh-markeringen i den sista ko-
lumnen helt felaktig: 5-8 kan inte sta i Kh till sig sjalv. Markeringen maste vara felaktig och skall
vara placerad en rad ner. Dvs 5-8 i Kh till 6-21.

[20]
Men det finns ett betydligt mer réttframt sétt att beskriva forloppet i de nio takterna. Nedansta-
ende exempel ar en latt forenkling och omnotering av originalet: Takterna har slagits samman
till tre; De fallande tritonus-attondelarna &r samlade till simultan-fjardedelar osv. Toninnehallet
och den relativa rytmiska placeringen ar oférandrad. Sluttakten inledes dock av ett hypotetiskt
ackord, som foljes av originalet.

Notexempel 2

******************************************

d e L a1

F1 42 tL +2 +1 *2 +1

N
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Overstamman i system A utvecklas ur ett motiv av en fallande liten sekund (betecknat -1 i
noterna) som forst bildar fyratonsgrupper. Den andra gruppen &r en tritonustransposition av
den forsta. |1 notexemplets takt 2 upprepas inledningens H-B, varefter den fallande sekunden
transponeras uppat enligt ett monster av sma terser. Understamman i system A bildar ett regel-
bundet stigande halvton/helton-monster. System B bestar i forsta delen enbart av tonerna G-
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Dess och F—H. Dvs tva tritonus-intervall pa en stor sekunds avstand (-2). Efter taktstrecket and-
ras forhallandet till tritonus pa liten ters-avstand (-3). System C bestar av bastonerna i serien av
brutna ackord. Ovriga toner finns redan i system A och B och kan uteslutas for att fortydliga
rorelsen (-3).

Om monstren i exemplets takt 2 (originalets takt 5-8) hade fullfoljts i den sista takten skulle
tonerna med kryssade nothuvuden ha uppstatt. Dvs inledningstaktens tritonuskombination.
System C skulle ha lett till ett Ess. Detta sker ocksa i originalet, men med ett samtidigt annu
lagre liggande A. Det kryssnoterade, hypotetiska ackordet foljes av det ackord Scriabin verkligen
anvander sig av, 4-18, noterat med normala fyllda nothuvuden. Exemplets takt 2 kan betraktas
som en sammanfldtad monsterutveckling av alla de tre mojliga transpositionerna av
"dimackordet”. System A — H° och E®; System B — F°; System C — C°.

[21]

Man far alltsa fram indelningen i tva delsektioner och slutackordets avvikande karaktar med en i
princip traditionell motivanalys. Fyller inte méangdteorin nagon funktion i sammanhanget?
Joda! Det kan finnas systematiska tonkombinationsmojligheter som Scriabin utnyttjat i Sonat
nr 9 och som endast eller atminstone enklast framtrader genom mangdtypsystemets helhetsper-
spektiv: Helt uppenbarligen ar det sa att tritonusintervallet forekommer betonat och varaktigt i
nastintill varje takt i sonaten. Redan i de forsta nio framstar tritonusanvandningen som en cen-
tral del i sonatens plan. Enligt mangdtyplistan finns det tre satt att kombinera tva olika trans-
positioner av tritonusintervallet, varken mer eller mindre: Tva tritonus pa ic 1 = ic 5 avstand —
C, Fiss/Ciss, G (4-9); paic 2 = ic 4 avstand — C, Fiss/D, Ass (4-25); och slutligen pa ic 3 avstand
C, Fiss/Ess, A. Fall tva (ic2/ic4) har betecknats med 12 i noterna och fall tre (ic3) med t3. Men
dven det forsta fallet forekommer i sonaten. Trots att man inte kan tala om nagon traditionell
tonal plan (tonartsplan) i Sonat nr 9, finns det en tydlig delning i “exposition”, "genomfoéring”,
“rekapitulation” och ”coda”. Expositionen slutar néstan exakt en tredjedel in i stycket, takt 69
(av 215). Slutackordet som klingar utan 6vriga tematiska rorelser fyller en hel takt och bestar
just av tva tritonusintervall pa ic 1/ic 5-avstand. Dvs alla de tre méjligheterna att kombinera tri-
tonusintervall utnyttjas pa avgérande punkter i expositionen. Om Scriabin verkligen sjalv har
betraktat Sonat nr 9 som en "svart massa” ar det ganska naturligt om han saturerat den med det
intervall som sedan gammalt betraktats som “diabolus in musica’. Han kan ha forsokt att stan-
digt férandra tritonus forhallande till omgivande intervall utan att veta eller ens ha intresse av
om han var “fullstandig” eller ej. | efterhand, vid en analytisk kartlaggning, ar det daremot av
yttersta intresse. "Fullstandigheten” &r ett tydligt symptom pa att tritonusintervallet har hort till
de generativa elementen for sonatens harmonik: En orsak och inte bara en verkan. Insikten att
det endast finns ett begrénsat antal tritonuskombinationer och att dessa bildar (eller tillhor) tre
"familjer” av tongrupperingar kan knappast uppnas genom annat 4n méangdteorin.

[22]
Wozzek

Janet Schmalfeldt kartlagger mycket overtygande nétverket av méngdtyper i Alban Bergs
Wozzek. Hon visar t.ex. hur méngdtyp 4-19 knyts till Wozzek, 4-18 till Marie, hur dessa inne-
halles i, eller genererar storre mangder och hur hela familjer av tongrupperingar knytes till ele-
ment i dramat. Berg sjalv pekade pa att scen 2 i Akt | bygger pa en foljd av tre ackord.
Schmalfeldt visar att de bestar av méangdtyperna 5-Z17, 5-19 och 5-15. (Schmalfeldt 1983, s.
96-99, ex 29) Det forsta ackordets plats i mangdnatverket beskrives detaljerat: Hur 5-Z17 ingar
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som en horbar del i 6-219 i foljande scen, att detta hexakord innehaller Wozzeks 4-19 trefaldigt
och Maries 4-18 tvafaldigt och att 5-Z17 i sig sjélv innehaller 4-19 tvafaldigt. Natverks-
positionerna for 5-15 och 19 beskrives inte i samband med kommentaren av "halucinations-
ackordféljden”. De ingar ddremot i den sammanfattande K/Kh-Gverblicken. De tre ackordens
inklusionsforhallanden beskrives aven i andra avsnitt i boken. Genealogiskt finns det inte
mycket ovrigt att 6nska. De tre ackordens berdttigande i helheten kan darmed tyckas avklarat.
Men hur forhaller de sig till varandra som f6ljd? Bildar de en sammanhéngande fras eller r det
endast en uppradning av referenser till verkets interna “"mangdlexikon™? Till viss del kan sam-
manhangen i en foljd beskrivas mangdteoretiskt. Om det finns nagon “inklusionslogik” bakom
foljden ar teorin ett utmarkt verktyg. Det kan t.ex. vara sd att alla tongrupperna ingar i en storre
eller sa att ackorden parvis bildar en och samma storre mangd etc. Om det emellertid enbart bil-
das mycket stora mangder (9-12 tonsgrupper) eller om de storre mangderna hela tiden skiftar
typ, sa ar denna sida av strukturen knappast upplysande.

[23]

I Harmonic Implications of Schoenberg’s Observations of Atonal Voice Leading (1989) visar John
Roeder pa konsekvenserna av nagra uttalanden om ny harmonik i Schonbergs Harmonielehre.
"Die Akkorde stehen meist in dem Verhaltnis, daf} der zweite mdglicht viel solcher Tdne
enthalt, die chromatische Erhéhungen der im vorhergehenden Akkord vorkommenden sind.
Aber sie kommen selten in derselben Stimme vor. ” (Schonberg 1911, s469). | upplagan fran
1922 gor Schonberg tillagget att tonerna i det andra ackordet i forsta hand bestar av sadana som
inte forekom i det forsta. Roeder visar att dessa tva "regler” plus den uttalade 6nskan att undvika
traditionella ackordformer néstan automatiskt genererar de tongrupper som dr vanliga i atonal
musik. Men de tre "reglerna” far dven andra konsekvenser: regeln om standigt nya toner skapar
naturligtvis en tendens till stora mangdtyper (9 toner och uppat). Om tva ackord raknas sam-
man resulterar det hela mycket ofta i nastan hela det kromatiska forradet, och darmed en
maéngdteoretisk nivellering. De sammanhang som i tonal musik skapas av en relativt konsekvent
stammforing till ndrmaste ton, brytes i den atonala musiken sonder av att "nérmaste ton” inte
foljer i samma stamma ("regel” 1911) och ofta bildar en nona eller septima med féregaende ton.
Detta innebéar att medan stdmforingen, som Roeder visar, forklarar uppsattningen av atonala
ackordsammansattningar, sa har den inte langre samma betydelse for upplevda sammanhang.
Nar stdmmorna korsar varandra i stdndiga registerbyten mellan lika standigt foranderliga
ackordformer, verkar det helt osannolikt att en utspridd, mangstammig ic1-rérelse skulle kunna
fungera som musikens huvudsakligt sasmmanhangsbéarande element. Reglerna har storre bety-
delse som en checklista for sekelskiftesmodernisten dn som ett komunikationselement mellan
tonsattaren och hans lyssnare (analysator).

[24]
Liksom i Scriabin-fallet bér man nog kontrollera om det inte finns icke-méangdteoretiska (eller
perifert mangdteoretiska) forhallanden som kan forklara sammanhangen i foljden av
"hallucinations-ackord”. Nedanstdende notexempel aterger de sex forsta takterna i scen 2
(Wozzek, Akt ). Omfattningen sammanfaller i stort med Schmalfeldts ex 29 (s. 97). Jag har be-
hallit de mangdtypsbestamningar som Schmalfeldt angivit, men aven kompletterat med ytterli-
gare nagra. De sex takterna ar ssmmanslagna till tva for att forenkla notbilden en aning. | 6vrigt
overensstammer de tva 6vre systemen med klaverutdraget. Ackord 1+2 resulterar i 8-14 (med
det Oversta D:et 9-2); Ackord 2+3 resulterar i 7-19 (ackord 2s komplement); Alla tre i 9-11.
Detta ar inte till mycket hjalp om man vill hitta en huvudlinje i féljden. De tva nedre systemen
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visar en tolkning i tva skikt. Det nedre lyfter fram basens decima-rorelse (ofdrandrat). Obs! deci-
man kan pa ett mangdvidrigt satt vara bade liten och stor. Vid ett lyssnande &r det en uppenbar
foljd av decima-ekvivalenta intervall. Vid en méngdtypberakning finns det ingenting som visar
pa ett samband mellan ic3 och ic4. G-klavsystemet visar pa en rorelse i kvart/tritonus-tre-
klanger. D rdknas som del i treklangen medan Dess i sa fall blir del i en utstréckt véaxeltons-
rorelse med C. | ackord 3 har tonen A lyfts upp en oktav for att den enkla kvart-treklangs-
rérelsen skall betonas. Ackorden i exemplets takt 2 bildar hallpunkter i en rorligare vév av flera
olika fallande kromatiska skalrorelser. Hallpunkterna bestar av ackord 5-15, 5-19, 4-19
(Wozzek-ackordet) och 5-Z17. Dvs i huvudsak hallucinationsackorden i retrograd.

Notex 3
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[25]
Mangdkomplexschema

Schmalfeldt avslutar sin stora Wozzek-undersokning med ett mangdkomplexschema som sam-
manfattar alla operans viktigaste mangdtyper (Schmalfeldt 1983, s. 235). | féljande uppstall-
ning visas endast tetrakordens K- och Kh-forhallanden till penta- och hexakord. #3 och #5 i for-
hallande till #6 finns inte avbildade, men fordndrar inte jamforelsen med RC-uppstéllningen.
Tabellen skulle emellertid trdnga ut 6ver sidgranserna. Mangdtypnamnen f6ljer Fortes lista.
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4-12 4-14 4-715 416 4-17 418 4-19 420 421 4-23 424 427 4-29

5-15 K  Kh K K K K K
5-Z17 Kh K K K Kh K K K
5-Z18 Kh Kh K Kh K Kh K K K K K
5-19 K K Kh K Kh K K K Kh
5-20 Kh K Kh K K K Kh K K K Kh
5-21 K K K K Kh K Kh Kh K K K
5-22 K K K K K Kh Kh K K K
5-26 Kh K K K K K Kh K K Kh Kh K
5-28 Kh Kh K K K K K Kh Kh
5-30 K K Kh Kh K K Kh K K Kh K K
5-31 Kh K K  Kh Kh K
5-33 K K K K Kh Kh K K
5-Z38 K K K K K Kh K Kh K K Kh K
6-Z17/Z43K K Kh Kh Kh K K K K Kh
6-219/244K K K K Kh Kh Kh Kh K K
6-21 Kh Kh Kh Kh Kh Kh Kh
6-22 Kh Kh Kh Kh Kh Kh
6-Z225/747 Kh K Kh K K K Kh Kh K
6-228/749 Kh K K Kh K K Kh K
6-31 Kh Kh Kh Kh Kh Kh Kh Kh Kh Kh

6-34 Kh Kh Kh Kh Kh Kh Kh Kh

| foljande uppstallning har jag 6versatt Forte-namnen till RC-namn och &ndrat ordningen sa att
mangderna ar grupperade efter regioner. Férhallandet mellan mangder ur samma region ar inrutat. Sa
bildar t.ex. region 2 en ruta i schemat. De méngder som tillhér mer &n en region har foljaktligen
forsetts med fler rutor.
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42A 42B 431 433 434 440 441 443 450 453 464 497 49Y
520 [Kh  Kh K K K K K K
621 [Kh  Kh Kh Kh Kh  Kh
6.22 [Kh Kh Kh  Kh Kh Kh  Kh
623 |Kh  Kh Kh  Kh Kh Kh Kh  Kh
525 [K Kh| K Kh Kh Kh K K K K K K
527 |K Kh| K K K Kh K K K Kh Kh K
5.30 Kh  Kh  Kh K K K
6.32Z/Y K Kh Kh Kh| K K K K
5.40 K K K K Kh Kh Kh K K K K
5.41 Kh K K Kh K K K K K K
547 K K K Kh K K Kh K

6.41Z/Y Kh K K Kh  Kh  Kh K K K K
6.44 Kh Kh Kh Kh| Kh Kh Kh Kh  Kh Kh
6.52Z/Y K Kh K K Kh  Kh| Kh K K
5.62 K K K K K Kh K Kh| Kh K Kh
6.65Z/Y K Kh K Kh K K K Kh Kh _ Kh
59A K K K K K K
59B [ K K K Kh Kh| K K Kh  Kh
5.9C Kh K K K K K K Kh  Kh
5.97 K Kh Kh K K K K Kh | Kh K K
5.9Y K Kh K Kh K K Kh| K K K K K

Trots att regionindelningen inte sammanfaller med K-/Kh-strukturen &r tendensen tillrackligt
klar. Utan att man hade behovt en rad komplicerade tabeller hade méngdanalysen forts i samma
riktning redan genom namngivandet. Mangdteorin dr ett anvandbart verktyg vid analys av musik
som anvander tonkonstellationer utdver de traditionella tonala. Men det hjalper inte mycket att sta
och vifta med verktygen och ropa att man ar fardig om det aldrig ar ndgon som visar ett resultat.

[26]
Mangdteorin vederlagd?

Mitt syfte har pa intet sétt varit att vederldgga mangdteorin, ddremot att betona det stora beho-
vet av komplettering och justering. Trots att det publicerats flera storre analyser med méangd-
teoretisk bakgrund, har man egentligen aldrig gjort den anpassning till den praktiska analysens
krav som sa val skulle ha behovts. Utvecklingen av méangdteorin har fortsatt i en abstrakt-syste-
matisk riktning och analyserna har fortfarande karaktaren av exempel pa ett system mer an for-
klarande verk- eller stilbeskrivningar. Analyserna har fortfarande inte antagit en form som varit
anvandbar for stilhistoriker. Fortes vidareutveckling av mangdteorin i Genus-idén &r symptoma-
tisk (Forte 1988). Han skriver tidigt i texten:



In addition, the system of genera offers an objective frame of reference for harmonic
materials, one that is independent of any particular compositional practice, in the
specific sense that none of the genera are derived empirically from actual music, but,
true to the Pythagorean heritage, are constructed entirely on a logical basis from a few
primitives. (s. 187-88)

En logisk konstruktion over ett fatal grundlaggande element kan visa sig vara ett anvandbart
redskap, men sa lange systemet inte testas mot nagon “particular compositional practice” skulle
man lika garna kunna dgna sig at att diskutera hur manga anglar som ryms pa ett knappnalshu-
vud. Fortes objektivitetsansprak ar ocksa en aning markliga. Systemet bygges upp av en rad
explicita, valmotiverade regler. Trots detta ar valet av regler naturligtvis subjektivt.

[27]
Ett genus bygges upp kring en "progenitor” (stamfader), som bestar av en tretonsgrupp eller ett
par av tretonsgrupper.

Genus 1 Progenitor(s)
3-5

3-8

3-10

3-12
3-1&3-2
3-2&3-3
3-2&3-7
3-3&3-4
3-3&3-11
3-4&3-11
3-7&3-9
3-7&3-11

P OO0 N Ol WwWwNPE

el
N = O

"Progenitorn” genererar sitt genus enligt foljande tva regler:

1. ”Each member of the genus as well as its complement must be a superset of (must contain)
the progenitor (s).

2. In addition to satisfying Rule 1, each pentachord must contain at least one of the
tetrachords in the genus and each hexachord must contain at least one of the pentachords and
at least one of the tetrachords in the genus.” (5.192)

[28]
Sambandet med Kh-relationen ar pétagligt. Man skulle t.o.m. kunna formulera om genus-
reglerna till: Ett genus bestar av mangdkomplexet Kh kring en "progenitor”, minus alla de
mangder som inte har atminstone en Kh-relation till en mangd av ndrmast mindre storlek. En
lika logisk regel hade varit att definiera genus som: Kh-komplexet kring en ”progenitor” minus
de méngder som sjalv inte bildar Kh med alla 6vriga mangder i komplexet. Ett betydligt strang-
are urval. Forte valde emellertid den forsta, l6sare mojligheten. Men redan ”progenitor’-upp-
sdttningen utgor ett val. Forte konstruerar sin stamfaderslista baserad pa en kartlaggning av tri-
kordens intervallinnehall, dar intervallparen spelar en stor roll for resonemanget. Men varfor
inte utga direkt fran intervallpar? Om intervallen skall fungera som foraldrapar blir det 21 fa-



Tore Eriksson

miljer och det gar inte lika latt att direkt fora in Kh-relationen. Fortes alternativ r inte logiskt
tvingande — det &r ett subjektivt val.

[29]

Genussystemet véxer fram genom en rad likartade val. Forte gor sina valmotiverade bedém-
ningar i forhallande till systemet som helhet: Hur ser de genera ut som vuxit fram ur valserien?
Aterigen ar Fortes slutbedémning abstrakt-systematisk utan praktiskt-analytiska hansyn. Ser
man enbart till det abstrakta &r genusindelningen ett fullstandigt rimligt system, med explicita,
logiska, sinsemellan konsekventa regler. Om genussystemet skall kunna anvandas vid analys till-
kommer emellertid en rad ytterligare krav. Medan uppbyggnaden av ett abstrakt system kan ge-
nomforas sa att man enligt bestimda regler entydigt kan avgora om ett element hor till en storre
gruppering eller j, ar de analytiska kraven av nddvindighet négot luddigare i kanten. Ar en ton-
grupp i princip uppfattbar som sédan for en lyssnare? Ar dess familjetillndrighet uppfattbar? Ar
detta ndgotsanar pavisbart i noterna? Finns det belagg for att en viss tongrupp har betraktats
som en enhet av tonsattaren? Framstar det som rimligt eller t.o.m. sannolikt att tonséttaren ar-
betat med en bestimd uppsattning smadelar och helheter? Eller &nnu mer specifikt i forhallande
till genus-systemet. Finns det verk dar en musikaliskt avgransad tretonsgrupp(er) pavisbart
fungerar som en “stamfader” for en (rimligt) pavisbar familj enligt genussystemet? De exempel
som avslutar Fortes artikel visar inte musik som "gar” i ett bestamt genus (sa som t.ex. en sym-
foni "gar” i C-dur), utan musikverk som domineras av ett genus, ofta med flera sekundara genera
inblandade. Det finns alltsd normalt flera mangdtyper som faller utanfor styckets huvudgenus.
Det stora flertalet pentakord tillhér minst 6 genera. Flera hexakord tillhor alla genera utom ett.
Medan det abstrakta genus-systemet &r konsekvent och entydigt uppbyggt visar det sig vara 6p-
pet for en flodvag av godtycklighet vid praktiskt analytiskt bruk.

[30]
Familjeband

Detta antyder atminstone majligheten att négot av Fortes val inte speglar det kompositionella
anvandandet av tongrupper. Om det &r vanligare att tonsdttare anvéant intervallpar som avstamp
for hela familjer av tongrupper kommer inte genus-systemet att forfelas, men dess
gransdragningar blir just sa mangtydigt luddiga i forhallande till den analyserade musiken som
Fortes analysexempel demonstrerar. Schonbergs Op 11:1 placeras av Forte i genus 8. Stamfader
skulle da vara 3-3 och 3-4. Bada dessa trikord &r standigt aterkommande i stycket. Men redan
det fOrsta ackordet dr en 3-5 méangd. Denna typ dr lika ofta forekommande i satsen som de Ov-
riga tvd. Overhuvudtaget stimmer listan 6ver mindre mangder i satsen mycket val Gverens med
den familj av 3- tonsgrupper som uppstar om man bildar par dar det ena intervallet alltid ar ic1.
Dvs 3-1, 2, 3, 4 och 5.

[31]
Det skulle ocksa kunna vara sa att regel 2 antingen maste goras mer exklusiv genom att man
staller kravet att alla medlemmarna i varje genus maste sta i inbdrdes Kh-relation till varandra.
Endast ett fatal mangder uppfyller dock detta krav. For exklusivt. Ett annat alternativ vore att
infora en tredje regel som sammanfér genus- och nexus-begreppen. Det visar sig att t.ex. genus 4
indelas i tva uttémmande Kh-komplex kring nexusmangderna 5-33 (Kh: 4-24; 6-21, 22, 33,
34) och 5-21 (Kh: 4-19; 6-14, 15, 16, Z19/Z44, 20, 31). Om man jamfor detta med den regi-
onindelning jag foreslog i Atonala regioner (1984) visar det sig att Kh kring 5-33 helt tillhor re-
gion 2 och Kh kring 5-21 helt tillnor region 4. Dvs den proportionella férdelningen av intervall
delar mangdtyperna i genus 4 i tva storre grupper. Detta 6verensstimmer dessutom med egen-
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skaperna hos 3-12, som ar den enda tretonsmangden som har dubbel regiontillhérighet (2 och
4). Ovriga genera kan pa motsvarande sitt regionindelas. En sddan indelning l6ser problemet
med den stora 6verlappningen mellan dem. Avgorandet for familjeindelningen ligger inte i det
abstrakta systemet, utan i vilket som speglar faktisk musik pa mest dvertygande sitt. Detta kan
skifta fran fall till fall: ett verk beskrives enklast med intervallpar, ett annat genom nexusmangd
och méngdkomplex, ett tredje genom regioner eller genera. Musiken avgor.
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Ars Subtilior i ny belysning

Magister Zacharias Sumite karissimi

Martin Q. Larsson, Uppsala

[1]
Inledning

Vid sekelskiftet mellan tretton- och fjortonhundratalet levde och verkade en samling tonséttare i
Italien, s6dra Frankrike och i viss man Cypern, som kallade sig sjalva och sin konst Ars Subtilior;
den subtilare konsten. De byggde i mangt och mycket pa Machauts musik, men utvecklade den
bade rytmiskt och harmoniskt. Resultatet blev en mycket komplex musik, bade for interpreter
och lyssnare. Denna musik har lange avfardats som akademiska spekulationer, och forst pa se-
nare tid har man borjat sjunga och spela den igen. Darfor ar den ocksa tamligen okéand for de
flesta, dven musikintresserade, och ett syfte med denna uppsats r att satta Ars Subtilior pa den
musikaliska kartan for nagra fler.

Uppsatsen kommer till att borja med att redogdra for forskningssituation och terminologi,
och sedan stéller den nagra inledande fragor att besvara. For att kunna forsta hur denna musik
uppkommit och fungerar ar det nodvandigt med en kort historisk bakgrund, saval samhallelig
som musikhistorisk. I del Il riktas intresset framfor allt pa balladen Sumite karissimi av Magister
Zacharias. Forst de fa fakta man vet om tonsattaren sjélv, och sedan en grundlig analys av verket,
ur alla uppténkliga vinklar.

[2]
Forskningssituationen

Det forekommer alltjamt i litteraturen en viss terminologisk forvirring angaende denna musik
och dess foretradare. Willi Apel har kallat stilen mannerism, men jag valjer att i linje med Carl-
Allan Moberg! anvanda Ursula Glinthers term Ars Subtilior, dels for att detta finns belagt i sam-
tiden, dels for att undvika sammanblandning med 1800-talets mannerism, och dels for att det
forra rymmer pejorativa associationer. Dessutom finner termen stéd hos samtida traktat-
forfattare. Gunther vill begrdansa epoken till ungefar samma som Schismen, 1378-1417,% och
ovriga forskare tycks i princip vara 6verens med henne.

Under manga ar ansags denna musik som sterila akademiska skrivbordsprodukter, musik for
ogat mer an for orat, och det ifragasattes om den 6ver huvud nagonsin framfordes. Friedrich
Ludwigs arbeten om medeltidens musik vid forra sekelskiftet bildade fundament for hela 1900-
talets forskning i &mnet. Han betecknade Ars Subtilior som en stil ”vars omdéjlighet och felaktig-
het senare hor till kompositionsteknikens grundsatser [...], men ocksd manga stéllen som visar
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hur ofta italienarna vagade folja 6rat hellre an Skolans foreskrifter, och darigenom uppnadde ef-
fekter som vi forgaves soker efter hos fransméannen”.* Om uppsatsens huvudperson Zacharias
sdger han: i synnerhet bildar hans nu helt forvildade, och till lagsta tankbara niva nedsjunkna
Caccia, ett foga beromligt slut pa denna av Faderna sa behagade form”.® Foljaktligen ringaktades
stilen pa vad man ansdg vara goda grunder. Gustave Reese kallade den i The Music of the
Renaissance for “en transportstracka mellan tva hojd-punkter”,® och i Sohlmans lexikon star den
inte ens upptagen. | flerbandsverket The New Oxford History of Music fran 1960 kallas periodens
foretradare "andra rangens tonsattare”, som skrev musik i ett "tomt sokande efter subtilitet”, vil-
ket resulterade i att "artificialitet forsumpade den spontana konsten”, och gav ”"mer beundran an
gladje”.” Willi Apel ansdg Ars Subtilior for "utan varde fér musikhistorien”, men andrade se-
dermera asikt, sedan han studerat stilen narmare. I sin edition av Sumite karissimi anser han
anda att den enbart kan framféras med elektroniska hjalpmedel.®

Sadan tycks situationen ha varit nar Ursula Glnther 1963 publicerade sin artikel "Die Ende
der Ars Nova”,® déar hon gav stilen ett "nytt” namn, Ars Subtilior — den subtilare konsten, istéllet
for den aldre termen mannerism, som gav associationer till nagot artificiellt och tillgjort. En ny
forskargeneration sag dagens ljus, samtidigt som ett nytt satt att framfora tidig musik borjade
horas i Europa, framfor allt foretradd av Schroder, Hogwood och Munrow med ensembler. Det
dréjde dock innan de vagade sig pa den “subtila” musiken. 1973 kom skivan Late Fourteenth
Century Avant Garde ut med David Munrow och The Early Music Consort of London*° ut, och
inte forran 1994 spelades Sumite karissimi in av ensemblen Mala Punica under ledning av Pedro
Memelsdorff.*

Andra betydelsefulla forskningsinsatser har gjorts av bland andra Nors Josephson, Yolanda
Plumley, Nino Pirrotta, Laurie Koehler som sysselsatt sig med den pythagoreisk-platoniska si-
dan av musiken, Dorit Esther Tanay som sysslat med paralleller till musiken inom matematik
och filosofi, samt litteraturforskaren Nigel Wilkins som frdmst menat att dessa tonsattare i lika
hog grad var poeter som musiker, ett slags sista arvtagare till 1100- och 1200-talets troubadourer
och trouverer.

Nors Josephson delar in Ars Subtilior i tre kronologiska stadier. Forsta stadiet placerar han pa
1370-talet, med tonséttare som Hasprois, Cuvelier, Olivier och Goscalch. Musiken karaktarise-
ras av stor tonvikt pa motivisk integration, tonal koncentration och kontrapunktiska klimaxer i
refrangen. Det andra stadiet centreras framfor allt kring tva tonsattare, Solage och Senleches,
vilka med sin subtila harmonik och rytmiska vokabuldr dkar kontrollen dver storformen. De
presenterar former med ett dkat antal referenspunkter till andra delar av verket.

Det verk denna uppsats behandlar, Sumite karissimi, klassificerar Josephson till det tredje sta-
diet av Ars Subtilior, med okade influenser fran den isorytmiska motetten. Stadiet upptrader ca.
1390-1413 och kannetecknas av proportionella och liknande kvasi-matematiska hjélpmedel i
komponerandet. Det dominerande i detta stadium &r annars en 6kande intresse for storformella
forhallanden och ett stort intresse for motivisk integration, tonal och hexakordisk koncentration
och kontrapunktiska Klimaxer i refrangen.2

3]
Inledande fragestallning

Hur kunde det da komma sig att dessa tonsattare att sa till den milda grad utvecklade och
utstrackte sina musikaliska verkningsmedel, att dess like inte setts forran i var tid, nar tonsét-
tarna ater ger sig han at det komplexa? Vilka faktorer i samhallet och i tonsattarnas liv kan ha
medverkat till detta?
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Pa vilket satt & denna musik komplex, hur den &r uppbyggd, hur arbetade en tonsittare vid
slutet av 1300-talet? Det enklaste sattet att astadkomma ett svar pa detta, &r att analysera ett en-
skilt verk. Vardet av ett verk beror mindre av dess inre karaktaristika an av de fragor vi vill att det
skall besvara.™® Forfattaren har valt att ndrmare studera balladen Sumite karissimi av den italien-
ske tonsattaren Magister Zacharias, formodligen skriven nagonstans i slutet av 1300-talet. Valet
har traffats av tre olika anledningar:

1. den italienska musiken var under denna tid starkt paverkad av den franska, samtidigt som
den beholl manga av sina egna karaktaristika, och vi far darfor bada dessa kulturer i samma
gryta.

2. Magister Zacharias beskrivs av flera kéllor, bl.a. den numer forsvunna handskriften
Necrologio Aprutino, som Italiens framste tonsattare fran denna tid.*

3. Sumite karissimi betraktas — med all ratt — som ett av denna tids mest komplexa verk,*® och
borde darfor vara representativt for Ars Subtilior. Verket kommer dérfor att grundligt analyseras i
del I1. Jag vill ocksa préva om biografiska kan ge nagra forklaringar till Zacharias’ musik.

[4]
Disposition

Till att borja med kommer uppsatsen i del | att skildra den tid, och de politiska spanningar som
radde, i den tid och miljo i vilken musiken skapades. Sedan foljer en rundvandring i stilen Ars
Subtilior: dess forgangare, dess karaktaristika och dess viktigaste impulser. Uppsatsen gar igenom
viktigare formtyper, och utvecklar musikens betydelse i ett socialt sammanhang.

Del 1l &r en djupdykning i balladen Sumite karissimi av Magister Zacharias. Forst en bak-
grund i vilken upphovsmannens identitet diskuteras, biografiska fakta klarlaggs, och satts i rela-
tion till bildningsbegreppet vid medeltidens slut. De viktiga estetiska begreppen dulcedo och
subtilior klarl&ggs, varefter foljer sjdlva analysen. Val av edition motiveras, och texten kommente-
ras grundligt. Musiken analyseras sa, ur formella, harmoniska, rytmiska, motiviska, retoriska,
dialektiska och talsymboliska aspekter. Sist foljer en sammanfattning av nadda resultat, samt
kall- och litteraturfortecking och, i ett Appendix, Sumite karissimi i sin helhet.

5]
l.

En slags historiesyn

Varje konstverk bar med sig spar av sin egen tid, av det samhalle och den miljo det skapades i.
Det bar ocksa med sig tydliga kannetecken av sin skapare. Samt nagot tredje, det konstnarliga —
det andliga, som Kandinsky kallar det, engelskans spirit. Detta sistndmnda &r mycket svart att
forklara.'® De bada forra ar daremot icke blott viktiga, utan nédvandiga for att ratt forsta denna
musik, och ledtradar till dess gata. Eftersom var egen tid torde oss vara betydligt mer bekant dn
medeltiden beger vi oss inledningsvis till det sena trettonhundratalet.
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[6]
Ars Subtilior

Samhallet

Under medeltiden var pavedomet Europas storsta enskilda stormakt, och kontrollerade enorma
rikedomar och landomraden. Detta ledde naturligtvis till att manga profana makthavare sokte
tillskansa sig herravaldet 6ver kyrkan. Ar 1303 6verfélls och tillfangatogs den romerske paven
Bonifatius V111 av franska trupper, och 1309 slog sig den nyvalda franska paven Clemens V ner i
Avignon i sodra Frankrike — den s.k. babyloniska fangenskapen. 1376 atererdvrades den eviga
staden, och den italienske stormannen Bartolommeo Prignano installerades som pave 1378 un-
der namnet Urbanus V1. Fransménnen i Avignon vdgrade dock godkdnna detta, utan valde en
motpave, Clemens VI1 1381. Denna rivalitet, den Stora Schismen, kom sedan att besta i Gver 40
ar. Ihardiga forsok gjordes att medla parterna emellan, framfor allt av den Konsilidra rorelsen,
under ledning av kardinalen Francesco Zabarella, sedermera Johannes XXII1:s juridiska radgi-
vare. Ett konsilium i Pisa 1409 ledde till att annu en pave valdes, vilket ingen av de Gvriga tva
pavarna accepterade.

Det var alltsa en tid av stora politiska omvélvningar, och i kélvattnet foljde en véldig rikedom
av konst och kultur. Detta berodde delvis pa att ett rikt kulturliv var ett tecken pa legitimitet,
och varje prins och furste som ville synas vara nagot, hade ockséa en stab av konstnarer, poeter
och musiker omkring sig, vart han dn for. Under en tid av splittring blev detta behov &n tydli-
gare, ett slags tavling parterna emellan. Det hidnde ofta att musiker rekryterades pa plats eller
"kOptes dver” av bestkande furstar. Schismen foranledde ett stort antal diplomatiska resor, och
vid dessa foljde bland andra musikerna med, och utbytte musik och tankar med varandra.

Till slut lyckades man dock, mycket tack vare patryckningar fran tyske kejsar Sigismund och
fran Konsilidra rorelsen, fa till stand ett konsilium i Konstanz i sodra Baden 1414-18, dar alla
tre pavarna abdikerade till forman for Martinus V, en italiensk storman vid namn Oddo
Colonna, vilken satte sig att residera i Rom.'” Flera hundra musiker var narvarande,*® de flesta av
tidens stora kompositorer var dar och lat uppfdra sin musik, och det ar troligt att &ven den unge
Dufay var dér och lat sig inspireras.*® Genom Konstanzkonsiliet vann manga tonséttare interna-
tionell spridning, Magister Zacharias’ musik spred sig anda till Polen, och den italienska
klangligheten integrerades i nordlandernas renassanskonst.

Musikerna kom till stor del fran norra Frankrike, i enstaka fall England och Tyskland, och var
ofta trouverer, dvs poeter och musiker samtidigt. I Flandern fanns dessutom escoles (skolor), un-
derstodda av kungarna av Aragonien och Navarra, dar man larde sig att spela och sjunga, och dér
musiker och konstnarer kunde motas och utvecklas. Nagot kreativt arbete i storre skala utfordes
inte hér, men dessa skolor kan anda ha varit en viktig grogrund for manga musiker. De drog nu
alltsa soderut, och forde med sig nya former; Ballade, Rondeau och Virelais. Dessutom hade de
utvecklat ett mer precist notationssystem, och en mer utarbetad polyfoni, som de spred 6ver
sodra Frankrike, Italien och Spanien.?*

Att det i en hektisk tid som denna skapades extraordinar musik &r knappast nagon slump,
utan snarare ett uttryck for en omvélvande tid. Férutom den Stora Schismen hérjade &nnu di-
gerdoden, Hundraarskriget rasade annu; och till yttermera visso hade en kapitalistisk ekonomi
borjat fungera i Europa, med alla férandringar den skulle komma att féra med sig.
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[7]
Musiken

Vid 1300-talets mitt framtradde Guillaume de Machaut, den framste representanten for Ars
Nova. De tonsattare som kom efter honom, foretradarna for Ars Subtilior, var hovkomponister
vid olika furstehov i foretradesvis sodra Frankrike och Italien, och utgick alla fran Machauts
musik och den folkliga visan. Deras produktion bestod huvudsakligen av profana kompositio-
ner, med texter av i forsta hand tonsattarna sjélva. Dessa var ndmligen — som antytts ovan — inte
blott musiker, utan dven skickliga poeter.?? Egentligen var de inte sa mycket musiker i betydel-
sen utdvande musiker heller, utan innehade en roll mer liknande dagens tonséttare.?® Bland dem
marks ett trettiotal namngivna tonsattare, varav ca. femton har komponerat tva eller flera verk.
De namnkunnigaste torde vara Matteo de Perusio, Anthonello & Philipoctus de Caserta, Ma-
gister Zacharias.?* Solage, Suzoy, Senleches, Egidius, Ciconia, m.fl.

Dessa tonséattare var mycket intresserade av nya rytmiska konstruktioner, med utgangspunkt i
Pythagoras’ laror om proportioner, och utvecklade i detta syfte notskriften med egna tecken for
att beskriva komplexa rytmiska forlopp. Sa snart nya tecken kom i bruk, bérjade de ocksa an-
vandas for att komponera, vilket ledde till en vidare utveckling.?® Tyvarr anvéndes olika tecken
av olika tonsattare, vilket medfért stora problem med transkription till modern notskrift. Aven i
samtiden maste notskriften vallat problem, och en skrift, Tractatus figurarum? forfattades att av-
hjalpa detta av antingen Philopoctus de Caserta eller Egidius de Murino. Den hade formodligen
liten eller ingen paverkan pa samtiden, men har hjalpt dagens forskare att transkribera.?” Den
viktigaste egenskapen i denna musik &r den utarbetade synkoperingen, vilken var moderna not-
skrift med taktindelning inte ger full réttvisa. Flera forlopp kunde ga mot varandra i enkla for-
hallanden som 2 till 3, i avancerade forhallanden som 9 till 8, eller i flera taktarter samtidigt.

Man fragar sig hur sadana musikaliska idéer kunnat uppkomma och utféras (en del av férra
sekelskiftets kommentatorer tvivlar till och med pa att de var nagot annat an skrivbordspro-
dukter). Forfattaren till Tractatus ndmner att ”det vore mycket orimligt om det som kan utforas
muntligen inte kan nedskrivas”.?® Liknande figureringar kan ursprungligen ha framforts av vir-
tuoser, och sedan nedskrivits.?® En figur som exempelvis nio toner pa atta slag (sasom i Galiots
Le sault perilleux) kan synas mycket svarsjungen, men huvudsaken var att landa pa tonen efter
figuren i rétt tid for att passa med 6vriga stsmmor; alla nio tonerna behdvde med andra ord inte
vara strikt metriska.*® Langt driven individuell rytmisering av stammor leder i allmanhet till en
ambivalent pulsuppfattning. Ett annat satt att paverka puls och tid var att vid sarskilt viktiga el-
ler dramatiska stallen lagga in fermater, dar musiken stannade upp, sa kallade cantus coronatus.!

Vid 1300-talets slut okade intresset for storformell enhet, kanske pa grund av att den ryt-
miska och melodiska férgrunden blev mer och mer avancerad och elaborerad, och darigenom
svarare att fa grepp om.32 Den formella enheten utvecklades av Ars Subtilior for att géra musiken
mer begriplig, och bidrog till utvecklingen av vad Josephson kallar “samband av korsande linjer”
och “kvasi-matematiska hjalpmedel”.®®* Musik, liksom matematik, var en av de sju fria kon-
sterna; musiker hade en grundlig matematisk skolning och vice versa. En mycket betydande
matematiker var Jehan de Murs (Johannes de Muris), som forfattade flera inflytelserika traktater
om musik, varav Notitia artis musice (1321) och Musica speculativa secundum Boethium (1323)
torde vara de viktigaste.
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Aven harmoniskt blev musiken djarvare, forvisso med iakttagande av kontrapunktikens regler
om konsonans och dissonans, men samtidigt ett utnyttjande och ett extrapolerande av dessa reg-
ler till sin yttersta spets. Pga den tvetydiga rytmkénslan vet lyssnaren ofta inte om vissa partier &r
parallella terser eller parallella sekunder. Allt talar dock for att dessa tdnjningar av samklangen
var en hogst medvetet satt att géra mesta majliga av tillatna dissonanser.®

Ars Subtilior anvande i allmanhet samma byggstenar och ackordprogressioner som Machaut,
men formen &r i hog grad utbyggd, och trots all ornamentik & melodin konstruerad pa ungefar
samma sétt som hos denne, &ven om den &r mindre forutséagbar.® 1 en del verk driver kromatik
verket framét, som en del i storformen, vilket spelat en roll for utvecklandet av grande ballade.3®

[8]
Former

Formellt begransade man sig i princip till de tre former som musikerna norrifran fort med sig:
Ballade, Rondeau och Virelais. Machaut etablerade Balladen som musikalisk form, och den var
ocksa mest populdr under 1300-talet. Balladen karaktariserades som allvarlig och akademisk,
med viss variation i formen, men huvudsakligen en AAB-form, normalt med tre verser.*’

Under 1400-talet dominerade det mer enkla och rattframa Rondeaut. | sin aldsta form,
representerat av Adam de la Halle m.fl., var Rondeau en mycket komplex form, men for-
enklades nu till ABAAABAB, med en viss individuell variation i rimflatningen.® Den mest
spontana formen, och &ven den mest sallsynta &r Virelais. Dess form och rimflatning tycks vara
flexibel pa gransen till kaotisk, mycket beroende pa behovet av realism och spontanitet, och det
finns inte tva Virelais som ar lika. Dess musikaliska form var dock i de flesta fall ABBA, och sa-
val musiken som texten bestod till stora delar av ljudhdrmande element.®

[9]
Samhallet och kulturen

Ars Subtilior har i manga ar betraktats som ospelbar musik, full av akademiska spetsfundigheter,
men faktum &r att den med framgang framfordes i sin egen tid, ehuru med en exklusiv lyssnar-
skara. FOrvisso var tidens estetik ett slags medeltida I'art pour I'art, men musiken var i hdgsta
grad funktionell, och framfordes vid hogtidliga tillfallen som bréllop och begravningar, eller vid
furstens middagar och underhallningar.*

Man bor taga i beaktande att denna musik ingick i ett hovliv som dven det var synnerligen
utvecklat och komplicerat, en blandning av urdldriga seder och besynnerliga pafund.“* Aven
kladseln var extravagant — precis som dr fallet med musiken har senare tider knappast lyckats
overtraffa modet mellan 1350 och 1480, atminstone inte i lika utbredd form. Dyrbara tyger,
markliga hattar och snabelskor sa langa att man knappt kunde ga i dem, alltsammans dversallat
med guldtrad och &dla stenar.*? Apel tror att detta berodde pa att adeln desperat forsokte hianga
kvar i gamla former, och att det var ett typiskt fin d'siecle-fenomen, utan att ndrmare ga in pa vad
det skulle innebéra.*

Ser man emellertid till andra faktorer i samhallet, finner man att det det kapitalistiska syste-
met just hade borjat utvecklas; man fick pengar — istéllet for som tidigare varor — i utbyte for
tjanster eller arbete, och kunde ddrmed under gynnsamma omstandigheter samla pengarna pa
hog, oberoende av bord. Detta ledde till att manga handelsman blev mycket rika, och darfor
kl&dde sig som, eller till och med finare &n, adelsmannen. Adeln i sin tur tvangs, for att havda
sin 6verhdghet — nagot man var mycket noga med — skaffa annu finare klader och seder. Adeln
lyckades till och med utverka férbud for lagre stand att bara alltfor praliga klader genom regel-
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bundna 6verflodesforordningar, vilka forsokte faststalla vilka klader som fick baras av olika
stand, och hur mycket man fick lagga ut pa dem.*

En annan aspekt av denna "tavling” var att adeln underhdll ett rikt kulturliv; vid alla tillfallen
i livet sokte man na storsta mojliga estetiska verkan. Ju hogre estetisk och moralisk halt en han-
delse hade i sig sjalv, i desto hégre grad kunde uttrycket for den bli ren konst.*> Malare, skulpto-
rer, diktare och musiker frodades vid hoven, och hjalpte dem att skilja adeln fran vanliga simpla
borgare. Komplexitet och intrikata problem genomsyrade ocksa foljdriktigt de flesta omraden i
samhallet; inom matematiken dgnade man sig at infinita serier;* inom filosofin sysslade man
med sofismer, vilka till sin struktur starkt pAminner om Ars Subtiliors musik.*” Inom konsten
harskade den Pariska skolan, med Jaquemart de Hesdin som framste foretradare, och senare den
Internationella gotiska stilen, med malare som Boucicaut-mastaren och broderna Pol, Herman
och Jean Limbourg. Sérskilt broderna Limbourg odlade en hyperraffinerad och extravagant
konst, och bildkonstnérernas sitution liknade musikernas, bade socialt och estetiskt.*®

Fursten ville endast ha det allra bésta — la flor — av tidens konstnérer och musiker, men overlat
at specialister att uttala sig om musikens kvalitet,* vilket férmodligen ar den viktigaste omstan-
dighet som maojliggjorde att denna musik skulle kunna fortleva och utvecklas. Det ar inte orim-
ligt att antaga att dessa specialister sjalva var tonsattare eller musiker, och darfor stodde, eller
kanske till och med ledde, utvecklingen sjélva. Den avancerade musiken som blev resultatet av
denna utveckling forde ocksd, enligt Wilkins, med sig slutet pa trouvere-traditionen, eftersom fa
poeter klarade av den 6kade musikaliska komplexiteten, utan istéllet valde att ldsa sina verser
helt utan musik. Den generation tonsattare som kom efter Ars Subtilior satte ocksa de musik till
redan existerande texter, eller texter som redan tonsatts av andra. Klart dr i vilket fall att dessa, de
sista trouvererna, var mycket skickliga bade pa ord och musik.>

[10]
.

Magister Zacharias: Sumite karissimi.

Om tonsittarnas liv vid medeltidens slut vet man inte mycket, men lite gar att utlésa ur samtida
dokument. Till att borja med ar det osakert hur manga personer som gommer sig bakom nam-
net Zacharias, det finns namligen tre att valja pa: en Antonio Zachara fran Teramo, en Magister
Zacharias och en Nicola Zacharia fran Brindisi. Nyare forskning har emellertid visat att Antonio
Zachara och Magister Zacharias formodligen &r en och samma person, och Nicola &r en yngre
och inte lika avancerad tonséttare, eventuellt son eller pa annat stt slakt med den forre. 5t

Forsta gangen vi hor talas om Antonio Zachara &r i ett kontrakt mellan kompositéren och
Ospedale di Santo Spirito in Sassia, ett av de mest framstaende sjukhusen i Rom. Kontraktet,
upprattat den 5/1 1390 stipulerar att tonsattaren skall komponera ett antifonale for sjukhusets
kyrka, samt ombesorja musikundervisningen for sjukhusets munkar, och dvriga dar boende och
verkande. Patienterna kom i huvudsak fran Roms rikaste och inflytelserikaste familjer, inte
minst pavens egen, och huvuddelen av personalen var munkar. Darfor var det sjalvklart att mas-
san skulle vara av hog musikalisk klass, och munkarna skonsjungande. Det forefaller heller icke
otroligt att Zachara bestatt de intagna med musik och undervisning.

Detta dokument skriver dessutom ut kompositorens hela namn: “magister Antonius Berardi
Andree de Teramo alias dictus vulgariter Zacchara”. Med ledning av detta kan man sla fast att
Antonio Zachara och Magister Zacharias bor ha varit en och samma person. | kontraktet kan
man ocksa utlasa att Zacharias varit i Rom sedan slutet av 1389.5 Sedan tycks karridren ha gatt
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utmarkt. Férmodligen tack vare sina forbindelser med biskopen Petrus de Valle>® — dven han
fran Teramo — blev "Magister Antonius dictus Zacharias de Teramo” forsta februari 1391 ut-
namnd till "scriptor litterarum apostolicarum” av paven Bonifatius IX i Rom,3* och mellan 3/7
1391 och 1/6 1407 kan man finna hans underskrift pa atskilliga pavliga dokument.® | samma
dokument kan man utlésa att har var "laicus licteratus” och "uxoratus”, dvs gift lekman med en
fri utbildning, och sangare i det pavliga kapellet.5

Naésta gang vi hor talas om honom ér forsta hélften av 1413 da han var anstalld av paven Jo-
hannes XXIII i Bologna.” Denne pave eftertradde Alexander V, vilken valts av Pisakonsiliet
1409. Det finns anledning att tro, att Zachara ingétt i Gregorius XI1:s lilla folje nar detta for till
konsiliet,%® och val dar Gvergatt i Johannes' tjanst. Han kan sedan mycket val ha fortsatt
Martinus V:s tjanst nar denne valdes till pave 1417.%°

Av rddsla for pesten dvergav Alexander Pisa och kom, via Pistoia, den 6/1 1410 till Bologna,
dér han slog sig ner med sitt hov i klostret Santa Maria dei Cruciferi.% I det pavliga kapellet i
Bologna fanns efter manster fran Avignon 12 sangare, capellani, tva préaster och en Capellanus,
vilken agerade administrativ och musikalisk ledare.®* Bade capellani och scriptor ingick i pavens
personliga hushall, vilket innebar nagot av en hederstitel, och det var vanligt att en sangare upp-
bar tjanst som scriptor for att dryga ut 16nen.®? Det pavliga kapellet blev sa beromt att vardsliga
auktoriteter rekryterade sangarna, vilka till storsta delen kom fran norra Frankrike och Flan-
dern, till sina egna kapell.%® Det kan ocksa ha varit det pavliga kapellet som framforde Sumite
karissimi i Bologna under Alexander V och/eller Johannes XXIII. Férutom Zacharias medver-
kade i kapellet Matteo de Perusio, Bartolomeo de Bononia, Egardus och Corradus de Pistoia,
samtliga kdnda eller mycket kdnda tonséttare, vilka alla skrev i den nya franska stilen.5* Det var
med andra ord en mycket kreativ miljo.

Ovriga uppgifter om Zachara &r svéra att datera. Enligt Baumann skrev han sina profana verk
for den italienske storfursten Giangaleazzo Visconti, bland annat balladen denna uppsats be-
handlar.®> Alexander V var en av Viscontis narmaste radgivare och vanner, varfor det inte skulle
forefalla otroligt att de utbytte musiker med varandra. | ett brev fran biskopen Antonio Gio-
vanni Campano talas om Zacharas hus och egendomar, samt hans musikaliska aktiviteter i kate-
dralen i Teramo. Har finns han dven ndmnd som forfattare till en traktat om de sju konsonanse-
rna.®’

Sin stora berommelse som musiker har han emellertid fatt av en nekrolog i Necrologio
Aprutino, en numera forsvunnen handskrift. "Han hade varken pa hander eller fotter 10 fingrar,
och skrev anda sa elegant”, skriver nekrologens forfattare, med en bild som illustration.®® En an-
nan beromd handskrift (som lyckligtvis finns kvar), Codex Squarcialupi innehaller musik av
Zachara. Handskriften &r ordnad kronologiskt efter tonsattarnas dod, och med ledning av andra
samtida tonsattares dod kan man sluta sig till att Zachara till slut sannolikt dog nagonstans mel-
lan 1413 och 1415.%°

[11]
Bildning

Vad kan man nu sluta sig till av biografin? Tva saker ar mycket viktiga, for det forsta att
Zacharias var sapass skicklig i den for tiden forhéllandevis ovanliga skrivkonsten, att han fick
anstallning i den pavliga administrationen. Det andra &r det som foranleder denna analys, att
han kunde komponera. Bada dessa fakta tillsammans med benamningen laicus licteratus visar att
Zacharias var en bildad man. Antagandet styrks ytterligare av att texten till flera av hans sanger
prisar de fria konsterna, och den nytta en man kan ha av dem.” De sju fria konsterna, artes
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liberales, indelades i quadrivium och trivium. I quadrivium ingick musik, algebra, geometri och
astronomi. Med andra ord kan man forutsatta att Zacharias kunde ratt mycket matematik, vil-
ket i forsta hand innebér studier av Pythagoras, Aristoteles och Euklides. 1 varje fall de tva forra
har starka kopplingar till musikteori — det var till och med Pythagoras som inférde musik i
quadrivium™ — och toner betraktades allmént som néra kopplade till siffror. Johannes de
Grocheio, en medeltida traktatforfattare, beskriver till exempel musik som en vetenskap om tal
relaterade till ljud.” Har har vi alltsa en ingang till musiken; att behandla den som tal, och an-
gripa den ur ett matematisk perspektiv. Matematik innehdll vid denna tid ocksa talsymbolik,
nagot analysen dven kommer att fasta avseende vid.

Trivium bestod av grammatik, retorik och dialektik. Medeltida grammatik hade férmodligen
stor betydelse for utvecklingen av notationen av komplexa rytmer.”® Retorik ar nara kopplat till
musik, genom att det handlar om disposition av tid, om tdnkande i storform. Vad betréaffar dia-
lektik, kan man betrakta de olika stdmmorna som de dialektiska grundbegreppen tes, antites
och syntes.

[12]
Dulcedo-Subtilior

Forutsattningen for utvecklingen av den italienska musiken vid denna tid var den avantgar-
distiska "dolce stil nuovo” fran en diktarskola i Toscana som bildades runt 1300, och vars fram-
sta foretréddare var Dante Alighieri.” Denna skolas framsta uttryck var dulcedo, vilket stod for en
dramatisk kanslofullhet. Eftersom diktarna aven var musiker blev dulcedo ocksa en viktig musi-
kalisk egenskap. Mot detta stod nu det franska idealet subtilitas, vilket snarare stod for en mer
tekniskt forfinad kontrapunktisk och rytmisk komplexitet. Zachara och hans kollegor slog en
bro mellan dulcedo och subtilitas. De anvande subtilitas som ett medel for att tjdina dramatiska
andamal. Ibland slappte de helt kontrapunktiken, till forman for rent homofon sats, i syfte att
astadkomma en retorisk effekt.”> Man kan om man vill se varje verk av dessa italienska tonsat-
tare, Matteo de Perusio, Bartolomeus de Bononia,m.fl., som inl4gg i en debatt om subtilitas
contra dulcedo, teknik gentemot kanslofullhet, en debatt som vél i allt vasentligt fortsatter &n
idag.”

[13]
Sumite karissimi

Sumite karissimi foreligger i sin helhet i Appendix 1. Siffror i fetstil i analysen refererar till takter
i verket.”” C star for Cantus, T for Tenor och CT for Contratenor.

[14]
Editioner

Ett av de mest berdmda inlédggen i denna debatt dr balladen Sumite karissimi, komponerad av
Magister Zacharias. Den finns bevarad i manuskript i Modena Ms. a. M. 5, 24 [olim lat.
568=Mod], i de &ldre banden av detta manuskript, 11v-12r, och kopierades formodligen runt
1410-11 i Bologna.” Sumite karissimi foreligger i tre editioner; Wolfs fran 1904,” Apels fran
1972% och Reaneys fran 1977.8

Wolfs edition ar val nagot av ett pionjararbete, men ar genomgaende noterad med helnoter,
och har forsokt illustrera rytmiska forhallanden grafiskt, vilket tyvérr ger en alltfor grov bild av
rytmen for vara syften. Apels och Reaneys utgavor &r i princip identiska, men Reaney noterar
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roda noter (se nedan) som duoler, vilket gor hans notbild betydligt mer lattlast. I dvrigt skiljer
de sig at endast i fyra avseenden:

1. | takt 2 har Apel med ett ettstruket G i Cantusstimman som Reaney saknar. Apels version
ser ut som foljer (jfr. Reaney, Appendix, C1-2).
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2. Apel satter punkterade halvnoter med fermat (cantus coronatus) i 27, 29, 56 och 72,
medan Reaney véljer punkterade helnoter pa dessa stéllen.
3. Apel sitter inte ut nagra indikationer om musica ficta, medan Reaney gor detta.
4. For texteditionen i Apels utgava svarar Samuel N. Rosenberg. | texten till 47-56 fore-
skriver han texten “milies”. Reaney svarar sjdlv for sin textedition och stavar har ordet
"milles”.
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Eftersom jag inte har haft tillgang till originalmanuskriptet ar valet av edition inte givet. Min
analys bygger pa Reaneys utgava, dels p.g.a. att den &r den senare av de tva, dels for att notbilden
ar betydligt mer lattlast och askadlig.

[15]
Texten

Texten &r, som brukligt var, forfattad av tonsattaren, kanske stalld till hans sangarbroder i
pavliga kapellet. Den rymmer ett slags akrostikon, vilket ger ordet Reconmendatione: Hyllning.
Kanske en hyllning till de Gamla mastarna ("Alskade Fader”), kanske till singarbréderna (7bro-
der musiker™), kanske till paven sjalv?

1 Sumite karissimi Tag, dlskade Fader,

2 Capud de remulo patres; Begynnelsen av Remulus

3 Caniteque, musici, Och sjung, bréder musiker,
4 ldem de consule fratres; sammalunda av konsul.

5 Et de jumento ventrem. Och fran lastdjurets mage,

6 De gurgipa pedem. Bottnen av de djupa vattnen,
7 De nupTiis ventrem, De giftas mage,

8 Capud de oveque Och tackans huvud,

9 Pedem de leone, milles. lejonets fot, tusenfallt.

10 Cum in omnibus For i alla dessa goda ting hélsar eder
Zacharias salutes. Zacharias.
[RECONMENDATIONE] [HyLLNING] Gvers: forf.

Eftersom komponisterna vid denna tid dven var poeter, var sjalvfallet texten av stor vikt, och
intimt bunden till musiken. Flera samtida traktatforfattare talar om relationen mellan musik
och text som ett "giftermal” (en traktat talar t.0.m. om “copulationibus”).®? "De giftas mage”
skulle kunna syfta pa detta giftermal. Magen kan vara innehallet, det som &r i mitten av "de
gifta”, verkets kdrna.
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Orden capud, ventrem och pes (pedem) kan aven syfta pa forsta, mellersta och sista stavelsen i
ett ord.®®* Om man Oversatter de "betydelsebdrande” raderna (2, 4-9) med detta i bakhuvudet
far man "Forsta stavelsen av Remus [...] samma av Consul, mellanstavelsen av Ventrem, sista
stavelsen av Gurgida, mellersta av nuptiis, forsta av Oveque, sista av Leone, tusenfallt.”, vilket
sammantaget ger ordet Reconmendatione, Hyllning. Med andra ord betyder texten i denna
tolkning: "Mottag, alskade fader, min hyllning tusenfallt, hdlsar Eder Zacharias.”

Likafullt &r texten spackad av mystiska symboler, vilka — om man nu inte ser dem som rena
svepskal for att fa fram ett akristikon — gor den néra nog lika forbryllande och forvirrande som
notbilden. Kanske ar den parafraser eller hansyftningar pa valkanda ting for ahérarna och/eller
musikerna. | det italienska dulcedo ingick alluderingar pa redan etablerade vanor och kéanslor hos
lyssnarna. Dessa lyssnare kan mycket vél ha varit ett litet slutet sallskap med egna symboler och
associationer.® Vi vet till exempel att ett annat verk, Fumeux fume av Solage, framférdes av och
ibland de sa kallade fumorerna, dar aven andra kénda diktare och musiker, bl.a. Eustace
Deschamps, var medlemmar.8® Och just det faktum att texten adresserar till "bréder musiker”
stoder en sadan tolkning, vilket skulle medfora att texten blir omajlig att tolka. Men for att lik-
vél bringa nagot litet ljus i morkret kan man studera samtida symboltolkning, vilken dven hem-
liga séllskap torde hamta sin associationsbakgrund fran.

Eftersom skolastiken var den viktigaste vetenskapen under denna tid, och symboltolkande var
det framsta instrumentet for att forsta inneborden av Guds ord, kom medeltiden i vésterlandet
att utveckla en mer genomtankt teori om symboler 4n nagon annan tidsalder eller kultur.® Varje
varelse ar en moralisk entitet, som bér ett budskap till lasaren.” Att tillfullo trdnga in i texten
med detta symbolsystem som grund faller forvisso utanfér ramen for uppsatsen, vi skall blott
anmarka nagra sjalvklarheter, i varje fall for datiden.

Remulus tycks vara en sammanblandning av Roms bada grundare Romulus och Remus, eller
en medveten felstavning for att passa i akrostikonet. Detta antyder att verket framforts i Rom,
eller i vart fall for lyssnare darifran. Konsul var i den gamla romerska republiken dess hogsta
myndighetsperson, vilket ytterligare binder verket vid Rom. Lastdjuret skulle kunna vara den
hart arbetande tonsattaren, och magens hans innersta tankar, lika djupa som bottnen av de
djupa vattnen. De gifta behandlas ovan. Tackan star for en korkad medlGpare — farskalle,® lejo-
net star for konungen, for makt, styrka och adla ideal.®® Farskallarna faller tusenfallt infor kon-
ungens fotter, med andra ord. Man kan fraga sig om darmed menas en verklig konung, den fur-
ste som betalade verket; eller om diktaren menar sig sjélv, harskaren Gver ord och toner.

[16]
Musiken

Sumite karissimi har kallats det mest komplexa som Gver huvud gar att teckna ned med noter,*
och markerar ett klimax, men ocksa slutet, av grande ballade -utvecklingen, och av sjilva Ars
Subtilior.®* Vad forfattaren har kunnat upptécka &r det forut icke ndrmare undersokt, férutom
ett par kortare kommentarer; dels av Koehler, som diskuterar den okonventionella notationen i
originalet;* dels av Josephson, som snarare kort beskriver dn egentligen analyserar verket.*
Ingen av dem &r saledes sarskilt musikaliskt omfattande, varfor detta forsok torde vara det forsta.
Att ge sig pa en analys av ett s& komplext och komplicerat verk som detta &r naturligtvis lika
klokt som att sticka in huvudet i Minotaurens labyrint, och vi dr i stort behov av en Ariadne-
trad for att hitta vagen ut, om vi ens hittar in.

Mensuralnotationen ger till en borjan ett kaotiskt intryck, men visar sig vid nadrmare betrak-
tande klar och logisk. Den &r ocksa ett méastarprov pa behérskning av savl italienska som fran-
ska notationssatt.** Notationen ar en blandning av svarta och réda noter, dar de roda forhaller
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sig 2:3 till de svarta, dvs fyra roda attondelar pa samma tid som sex svarta. Aven transkriptionen
i nutida notskrift® &r till en borjan forvirrande, men nar man borjar granska notbilden noggran-
nare, forstar man att det inte ar musiken, utan den moderna taktindelningen i transkriptionen
som dr boven i dramat. Inom Ars Subtilior arbetade man mycket med rytmiska forskjutningar av
melodin, nagot som passade alldeles utmérkt med datidens taktstrecksfria notation. Johannes
Wolfs tidiga utgava forsokte ocksa undvika de klurigaste underdelningarna, och representera
materialet mer grafiskt, men tyvarr blir resultatet alltfor grovt med moderna matt matt.%
Memelsdorff havdar att verket & mer eller mindre modellerat pa En atendant soufrir miestuet av
Philopoctus de Caserta (eller av Galiot®’), en melodi som &ven Zacharias’ landsman Johannes de
Ciconia,m.fl. anvéant sig av.®® En atendant... dr dven det i en liknande stil, om &n inte fullt lika
avancerat.

[17]
Form

For det forsta ar det fraga om den franska ballade-formen, speciellt intressant for denne ton-
sattare, eftersom det tycks vara hans enda ballade. Det var Machaut som lanserade balladen som
musikalisk form, och senare tog icke-musicerande poeter — skramda av all samtida musikalisk
komplexitet — upp formen och lade till ett envoi pa slutet, enligt monster efter chanson royal.*
Fragan ar om vi inte har har ett exempel pa just den senare sortens ballade; formen ar namligen
AAB, samt en kortare A, pa slutet, nagot som &n tydligare dterspeglas i texten. Vi ror oss alltsa
med en modern variant av en etablerad form, grande ballade, vilken bestar av tva verser (1-29),
en refrang (30-56) och ett envoi (57—72). Slutet, envoi, ar i huvudsak en atertagning av versens
slut; takterna 15-29 & — med undantag for tre toner i 70 som kompositoren hojt en ters —
samma som takterna 60—72. Allt som nedan s&gs om 15-29, géller darfor givetvis aven for 60—
72.

[18]
Harmonik

Vad betraffar modus och tonart, slutar saval versen, 29, som hela verket, 72, pa ett d-ackord (d—
a—d). Vidare begynner béade refrangen, 30, och envoi, 57, pa d-tonalitet, och ett flertal av
kadenserna slutar i d. Forutom enstaka noterade f# (C7, T36, CT56) eventuellt dven c# (C26,
28, 56, 71) och nagra enklare musica ficta-alterationer, ar musiken fri fran fortecken. Verket gar
darmed i doriskt D-modus.

Harmoniskt ror det sig inte heller om nagra vida utflykter; Tenor och Contratenor turas med-
elst stamkorsning om att vara basstamma, vi ror oss i regel pa en hexakordisk grund, med olika
omvandningar av G, C, F, D(m), A(m)® och E. Att tala om ackord kan dock vara vanskligt i
detta fall — dels tankte knappast tonsattaren pa ackord pa detta satt, dels &r rytmen sa ambiva-
lent, att det ofta &r svart att séga riktigt var en samklang slutar och en annan borjar. I allménhet
slutar dock formdelarna rytmiskt enhetligt, och ibland dverraskande, som en e-klang i 27. Den
vidaste utflykten harmoniskt 4r otvivelaktigt f-mollackordet i 56, vilken ocksa féljs av ett uni-
sont d i 57, som for att mildra effekten av det udda ackordet.

Engelska musikforskaren Yolanda Plumley jamfor i sin bok The grammar of 14th century
melody Machauts musik med Ars Subtilior, framst kompositionerna i ett beromt manuskript
fran Chantilly. Hon havdar att Ars Subtilior bygger sin musik med hjélp av samma byggstenar
som Machaut, fast pa ett mer utvecklat satt. Bland annat betonar hon att Cantus och Tenor i
hogre grad landar pa oktavavstand i kadenser,'®* samt att Tenor och Contratenor ofta "byter to-
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ner” med varandra — vilket Plumley kallar ”pitch exchange” — Pitch exchange innebér att samma
ton "bollas” mellan olika stimmor. "Pitch exchange” var ett medel att variera klangen, som
kompensation for den langsamma harmoniska utvecklingen, och den resulterade samtidigt i in-
tressantare understammor. %2

Ser vi till Sumite karissimi finner vi oktavavstand mellan Cantus och Tenor i kadensernai 3, 6,
8, 14, 21, 27,29,42, 45, 60, 66 samt 72, dvs 12 stallen,'® jamfort med 4 kadenser med andra
avstand. Vad betraffar stimkorsning byter Tenor och Contratenor toner i 2 (g<—>a), 21 (d<—
>a), 32-33 (h<—>c), 37 (g<—>d), 55 (g<—>a), samt 66 (d<—>a). 4 4r nagot av ett specialfall:
Contratenor borde fortsatt till d*, men hoppar istéllet ner en septim till d, och Tenor tar
d,nagot som ger bada stimmorna liv och personlighet. CT14-T15 (och CT69-T70) liknar
stdmkorsning, fast i imitationens form: Tenor upprepar Contratenors toner i takten efter, men i
rytmisk proportion 2:3. Foljaktligen finner vi att Sumite karissimi vad betraffar kadenser och
stdmkorsning liknar Ars Subtilior i Gvrigt.

Plumley hévdar att Cantus- och Tenorstimmorna komponerats forst, ehuru den senare me-
delst stamkorsning forenats med Contratenor intill oskiljaktighet. Darfor, fortsatter hon, ar
kontrapunktiska/harmoniska forhallanden mellan Cantus och Tenor av storst intresse.’* De
vanligaste monstren i kadenser ar de arvda fran Machaut: standardprogressioner som 5-4-3,
10-9-8, 6-6-6-8 och sadana som bygger pa motrorelse, till exempel. 10-12, 5-3-unison eller
5-6-8.1% Vid narmare analys av foreliggande verk finner vi att av 16 kadenser &r 5 eller 31% av
typen 5-6-8 (C&T2-3, 13-14, 28-29, 44-45, 71-72), 2 eller 12.5% av typen 6-5-8, en vari-
ant (C&T5-6, 41-42), och 6vriga 9 av andra typer. Saledes uppvisar verket nagorlunda kon-
ventionella kontrapunktiska/harmoniska monster.

[19]
Rytm

Rytmiskt &r verket daremot langt ifran konventionellt. Som namndes ovan anvande man sig
inte av taktstreck, vilket gjorde rytmiska forskjutningar mer lattnoterade. De faktorer som detta
verk bygger sin rytmiska spannvidd och intensitet pa, ar i huvudsak tvenne:

1. Dels ligger tamligen ofta Tenor och Contratenor i férhallande tva mot tre till varandra, dels
skiftar Contratenor ofta mellan 6/8-takt och 2/4-takt, dvs mellan svarta och réda noter i
originalnotationen.

2. Den allt 6verskuggande faktorn &r dock Cantus’ rytmiska forskjutningar. Ett markant ex-
empel ar C4-5, déar Cantus overgar till sextondelsnoter, dvs roda, men atervander till svarta
noter innan takten dr slut, vilket gor att hela rytmen forskjutes en punkterad sextondel (en
rod sextondel=en svart punkterad sextondel) gentemot de andra stimmorna. Forst i slutet av
C5 kommer den "forlorade” roda sextondelen, och a i C6 landar pa ettan. Den forskjutna
frasen ar egentligen ganska ordinar — punkterad attondel och tre fjardedelar — men den lilla
forskjutningen gor verket helt unikt, och dess like kan inte skadas i vasterlandets musik férran
uppskattningsvis 600 ar senare.

Liknande forskjutningar, alltid en punkterad — rod — sextondel bakat, kan aterfinnas i C11-
14, C43-44, samt C62-66. C17-21 utgor ett specialfall genom att vara forskjuten framat i
tidsforloppet. For att ytterligare askadliggora resonemanget visas nedan nagra av dessa sekvenser
utan taktstreck. Musiken &r noterad i "svarta” noter.
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Musiken dr noterad forst i modern variant av gammal notbild, och sedan med modern note-
ring med taktstreck.
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Forutom de unika stéllena finns nagra enklare forskjutningar, som till exempel C15-17 och
C45-50, dar punkterade fjardedelar ligger forflyttad en attondel framat, eller C37-41, dar fra-
sen ar skjuten en attondel bakat. Aven Contratenor har en del liknande element, i férsta hand
duolsynkoper 6ver taktgranserna, exempelvis i CT20-21, och mer utforligt i CT46-50. Att
marka dr att Cantus och Contratenor géarna forskjutes samtidigt, vilket ger en &n mer komplext
rytmiskt intryck, &n om bara en skulle forskjutits. Tenor har inga forskjutningar alls (om man
inte rdknar en enstaka Gverbindning i T21-22).

Stdmmorna hade i allmanhet olika funktioner i stdmvaven, som en treenighet. Tenor stod for
den organisatoriska stabiliteten och harmonisk grund, Contratenor svarade polemiskt mot te-
nor, ofta i numerologiskt/matematiskt utrdknade rytmer, samt foér harmonisk utfyllnad, och
Over dessa svdvar Cantusstdmmans nédra nog dndlosa uttrycksmojligheter av den text ur vilken
melismerna dras, den fjarde dimensionen i spelet.*

| Sumite karissimi kan vi se hur Cantus och Contratenor ofta ligger i rytmiskt férhallande 2:3
till varandra. Tenor har genomgaende en lugnare och enklare rytm, medan Contratenor ofta by-
ter mellan roda och svarta noter, och “svarar” mot Tenors lugn. Over dem far samtidigt Cantus,
med sin for verket karaktéristiska forskjutning om en punkterad sextondel, och en i allménhet
mer utsmyckad, rorlig och sjélvstandig melodik.

[20]
Motivisk integration

Foéregangarna till Ars Subtilior, kompositérerna inom Ars Nova, byggde som bekant sin musik
pa isorytmik, dvs ett rytmiskt tema, talea, och ett melodiskt tema, color. Talea och Color var av
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olika langd, och pa sa vis varierades musiken, samtidigt som den hélls enhetlig. Josephson pape-
kar att det tredje stadiet av Ars Subtilior, daribland Zacharas musik, rymmer allt fler influenser
fran den isorytmiska motetten (se ovan, sid. 3). Vad vi kan mérka av isorytmik ar mojligen ryt-
miska och melodiska motiv, som bygger pa samma idéer som color/talea, men anvander detta
mer — till synes — fritt.2” I C6-8 finns en rytmfigur som (undantaget ett par ornamenteringar)
upprepas i C8-10, dvs. alldeles efter. P4 samma sétt upprepas nésta taleafras, C11-14 i C17-
21,

Den motiviska integrationen blir &n mer tydlig ndr man ser till color. Motiv (av lat. motus,
rorelse) dr, det minsta musikaliska element, som &r gestaltmassigt tydligt artikulerat, med struk-
turell uppgift i en komposition, och karaktdr av rorelse eller uttrycksgestalt.'®® De motiv man
finner i Sumite karissimi &r inte kopplade till rérelse, utan enbart tonhojd, varfor det snarare kan
vara pa sin plats att se dem som color-motiv &n motiv i vanlig, modernare mening. Det ar hu-
vudsakligen fyra color-motiv (varianter av varandra), som gar igenom hela verket. Motiven upp-
trader, med ett par markanta undantag, utan narmare koppling till rytmen.

For att undvika sammanblandningar gar dessa fyra colormotiv hadanefter under grekiska bok-

staverna a till 3, och lyder som foljer:
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a-motivet (C1) upptrader transponerat en gang till i versen (C11-12), och gar igen i re-
frangen i olika transpositioner: i respektive a, f, d och h (C30-35). Contratenor aterkallar o i
bdrjan av versens slutkadens (CT25-26), i inversion i slutet av densamma (CT26-27), samt en
gang i refringen (CT44). Tenor refererar blott till a-temat tva ganger, i inversion i T31-33, och
I en utstrackt version i refrdngens mitt, T40-42.

Det liknande [3-temat upptréader otransponerat i C4-5, C15, C43 och i sekvenser i C37-41.
Bade akrostikats forsta stavelse RE, och kompositrens eget namn Zacharias, sjungs pa detta
tema, vilket torde sk&nka det stor vikt. 3-temat kommer i inversion i C44 och i retrograd inver-
sion i C45-49. Dessutom férekommer det i en forkortad variant 3, i C7-8, C23 samt retrograd
i versens slutkadens C25-27. | CT kommer [3-temat i versen i retrograd (CT13-14), samt re-
trograd inversion inbaddat i triolrGrelserna (CT26). Tenor inleder med B -temat i inversion i
T1-2, och tar om det i inversion i T11-12, och i original i T46-47.

y-temat lyser forsta gangen upp var tillvaro i roda noter i C4, uppenbarar sig i retrograd inver-
sion i CT9-10, i original i C20-21, och i variant y, i CT11-12 och C17-19, samt i inversion i
T210-11. I refrangen finner vi y-temat i CT35-36, CT39-40 och retrograd i T43—-44, Tenors
enda y-insats i refrangen.

o-temat, till slut, avslutar Cantus’ vers, C25, och imiteras av Tenor i T26-27, men har redan
foruttagits i augmentation i T4—6. d-temats borjan imiteras ocksa i CT26. Contratenor tar upp
en variant 8, i CT33-34, och originalet som ett slags mellankadens i CT42. Cantus forbereder
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refréngens slut genom att ta om &-temat i C51-52. | bérjan av envoi tar Tenor upp detta temas
borjan i T57-59, och Contratenor svarar i CT59-61.

Det ymniga sekvenserandet i C30-42 dr en typiskt italiensk egenhet,’®® liksom det flitiga by-
tet mellan 1/8-delstrioler och 1/16-delar.™® Forst pa ordet ”milles” — tusen — i 47 kommer
melismerna igang igen, nagot som knappast kan vara en tillfallighet. Milles betyder ordagrant
tusen, och da ar det ju foljdriktigt att det kommer “tusentals” toner for att illustrera detta. Vi
kan saledes sluta oss till att Zachara anvander sig av en val integrerad och mangfacetterad tema-
tik, och att han later texten aterspeglas i musiken.

[21]
Retorik

Allt detta fungerar dessutom utmaérkt som retoriska effekter. En analys kan darfor vara att soka
efter retoriska monster och effekter effekter, nagot typiskt for det italienska dulcedo.** I den
klassiska retoriken delas ett anférande in i fem delar, dispositio:

1. exordium, inledning;

2. narratio, framstallning av berdttelsen;

3. probatio, bearbetning och bevisféring;

4. refutatio, vederlaggning av ev. invdndningar;
5. peroratio, avslutning.t*2

En analys ur retoriskt perspektiv ger 1-29 som en sammansattning av exordium och narratio.
Ett standardgrepp inom retoriken var ndmligen ordo naturalis, att bérja med det forsta som skall
handa i berattelsen.!** 30-56, med dess ymniga sekvenserande bearbetar materialet enligt
probatio.

For att forebygga invandningar — refutatio — mot alltfor avancerad harmonik (f-moll, 56),
borjar alla tre stdammorna unisont (enda stéllet!) i 57, och anser nagon att musiken ar alltfor
modern kommer en referens till "Fader Machaut” i en hoquetus-sats i bdrjan av envoi, 58-59.
Detta skulle kunna forklara det annars gatfulla upptradandet av tva isolerade takter hoquetus.
Till sist atertas slutet av narratio, 61-72, som en vacker avslutning, peroratio. Med andra ord
tycks det inte otroligt Zacharias haft retoriken i tankarna néar han byggde detta verk, och det
skulle kunna forklara den abrupta hoquetus-satsen i 58-59.

[22]
Dialektik

Ur dialektisk synvinkel kan man se tenor, contratenor och cantus som respektive tes, antites och
syntes. Med hjélp av detta kan man i 6verford mening se stdmvédven som en dialogo allegorico. |
och med att stimmorna ar sapass rytmiskt fria, kan man éverdriva deras egenheter, vilket moj-
liggor storsta majliga retoriska utbyte.'* En sadan retorisk effekt ar instrumentala mellanspel
som leder vidare, eller stannar upp forloppet. En sextondelsfigur i CT3, en inversion av grund-
temat, leder musiken vidare i sangens paus, medan sexten mellan T och CT i 22 verkningsfullt
stannar upp den, en forstarkning av textens komma.

| kontratenorens takt CT18 finns en fallande kvint, a—d. Den broderas ut och aterkommer
tva ganger till i roda noter i CT19-21. Nar vi sedan nar envoi, CT57-59 upprepas denna fal-
lande kvint om och om igen, som for att inskérpa ett faktum. Om man tar i beaktande stdm-
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korsning fran tenorens a i T56 inleder denna figur envoit. Den aterkommer sedan tre ganger
till pa sin "vanliga” plats i CT63-66.

[23]

Talsymbolik

Matematik var vid denna tid liktydigt med Pythagoras’ laror, formedlade och utvidgade via
fr.a. Aristoteles och Johannes de Muris. Att Pythagoras langt drivna talsymbolik gatt i arv till
Zacharias forefaller troligt, och i sa fall ar verket mycket mer komplext an man i férstone kan
tro. Vad som &r matematiskt betingat och vad som kan vara en slump ar emellertid inte alltid
|4tt att avgora. Genom analys kan dock pavisa nagra samband.

Storformen, torde i sammanhanget vara det element som &r mest avhangigt av matemati-
kens hjalpmedel.!*> En av grundstenarna i det pythagoreiska teoribygget var Gyllene Snittet,
det mest harmoniska sattet att dela en stracka. Man delar den sa att forhallandet mellan den
lilla delen och den stora & samma som forhallandet mellan den stora delen och helheten,
alltsa b/a=a/(b+a). En vanlig approximation for detta ar 2/(1+v5)=0.618. Gyllene Snittet gal-
ler for manga former i naturen, bland annat manniskokroppen, och anvinds &n idag av
tonsattare.*®

Bada verserna och refrangen ar — i modern notation — 28 takter vardera (takt 27, 29 och 56
ar dubbla takter, dvs de har fyra slag), envoi ar 17 takter langt (enligt samma berakning). Gyl-
lene Snittet av 28 ar 17,3. Kan man darfor gora antagandet att balladen bestar av tre liklanga
formdelar, samt ett envoi som forhaller sig till varje formdel enligt gyllene snittets proportion
(=0.618).

En annan viktig egenskap hos storformen vi nog inte skall underlata att lagga marke till ar
den inbyggda treenigheten, en vanlig parallell till den gudomliga treenigheten; tre enskilda
delar, vilka precis som Fadern, Sonen och Den helige Ande dr inbordes djupt relaterade till
varandra, och pa samma satt ar enskilda delar var for sig, men anda ett helt.

FOor att ga nedat en niva i den musikaliska hierarkin kan man rakna fraser. Man kommer da
fram till att samtliga stimmor har 7 fraser vardera i versen. Talet 7 har av havd, sérskilt i Bi-
beln, status som ett av de heligaste talen. Om man fortfar att rékna finner man att cantus i re-
frangen har 6 fraser, contratenor 5 och tenor 4. | envoi har contratenor 5, tenor 4 och cantus
3. Med andra ord inga direkta numerologiska samband, men anda sapass frapperande att det
skulle kunna vara utréknat, att det skulle kunna vara ett av de verktyg varmed detta verk &r
byggt.

Till slut, nere pa mikroniva, finner vi de enkla motiven. Som vi kan se ovan bestar de alla av
5 toner vardera. Inom numerologin &r en grundlaggande operation att rdkna ut vilket tal en
persons namn har, pa foljande satt: A star for 1, B for 2, C for 3, osv. Av summan adderar man
de enskilda talen (tex 52=5+2=7), tills man &r nere pa ett tal mellan 1 och 9. Ur detta tal kan
man sedan utlasa vederbdrandes karaktér och framtidsutsikter. Om man foretar detta med
namnet ZACHARIAS far man 8+1+3+8+1+9+9+1+1=41=4+1=5, dvs langden pa verkets hu-
vudmotiv. Om det verkligen foreligger ett dylikt samband mellan namn och musik kan givet-
vis diskuteras,'*” men liksom ovan ar det ett anslaende faktum. Inom parantes kan tillaggas att
talet 5 star for konstruktivt anvandande av frihet; variation, upphetsning, progressitivitet,
kreativitet.'
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Analysens resultat

Allt detta sammantaget giver att Sumite karissimi — forutom en stor musikalisk skicklighet —
med stor sannolikhet har komponerats under inverkan retorik, dialektik, matematik och tal-
symbolik. Det ar ett rikt och mangfacetterat verk, ett uttryck for en rik och mangfacetterad tid.
Att medelst analytiska instrument belysa verket och dess tid torde endast skénka lyster at ett fa-
tal av dessa facetter, ldmnande de andra att upptackas av framtida forskarinsatser.

[25]
Sammanfattning

1. Hur kunde en musik som Ars Subtilior uppkomma?

Europa var vid slutet av 1300-talet en mycket turbulent plats. Den Stora Schismen inom kyr-
kan, tillsammans med Hundraarskriget, det nyligen uppvaknade kapitalistiska systemet samt
enstaka utbrott av boldpest, utgjorde bakgrunden for den musik som skapades vid denna tid.
Pga Schismen okade antalet diplomatiska resor betydligt, och med pa resorna fanns bland annat
musiker, vilket 6kade det internationella utbytet av musik. Det stora konsiliet i Konstanz, dar
flera hundra musiker narvarade, var likaledes en viktig faktor i det internationella utbytet.

I en orolig tid tilltog behovet av legitimitet for Europas hov, furstar och adel, nagot de bevi-
sade genom att underhalla ett rikt kulturliv. De sokte standigt efter det basta — la flor — och tack
vare att de Overlat at experter att bedéma vad som var la flor, kunde en sapass udda musik som
Ars Subtilior vaxa fram.

Musikerna kom framfor allt fran Norra Frankrike och Flandern, déar kungligt understodda
escoles utbildade unga mén i musik. Med sig till sodra Frankrike och Italien forde de nya former:
Ballade, Rondeau och Virelais. Tonsédttarna var inte enbart musiker, utan &ven diktare, och skrev
i allmanhet sina egna texter. Daremot var de i hog grad tonsattare i modern mening, i sa matto
att de inte alltid sjélva framforde sina verk.

Ars Subtilior florerade i forsta hand i sodra Frankrike och norra Italien, samt pa Cypern, och
byggde i mangt och mycket pa den musikaliska grund Guillaume de Machaut lagt, men vidare-
utvecklade framfor allt rytmen. Det vanligaste var rytmiska forskjutningar, men tonsattarna ut-
vecklade ocksa egna specialtecken for komplicerade rytmiska forlopp, vilka de sedan anvande
for att skapa en an mer komplex musik.

I harmoniskt avseende skred musiken séllan utanfor de ramar Machaut satt upp, med enstaka
exceptionella exempel (tex Fumeux Fume av Solage). En 6kande kromatik i musica ficta drev
musiken framat, och spelade en roll i utvecklingen av grande ballade. Melodin var vésentligt mer
ornamenterad an hos Machaut, men ar konstruerad pa ungefar samma satt, om an mindre for-
utsagbar. Formmassigt begransade man sig i stort till de tre former som musikerna norrifran fort
med sig: Ballade, Rondeau och Virelais. Medvetandet om storform ékade dock, liksom anvan-
dandet av matematiska eller kvasi-matematiska hjalpmedel i komponerandet.

Estetiskt forhdrskade begreppet subtilis i framfor allt Frankrike, men &ven i Italien. Det stod
for teknisk forfining och rytmisk komplexitet. Mot detta stod det italienska begreppet dulcedo,
vilket stod for dramatik och kanslofullhet.
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[26]
2. Hur arbetade en tonsattare vid slutet av 1300-talet?

Sumite karissimi av Magister Zacharias har utvalts for analys. Eftersom det finns uppgifter om
tre olika samtidiga Zacharias foreligger tvivel angaende tonséttarens identitet. Det forefaller lika-
fullt troligt att den Magister Zacharias som skrivit Sumite karissimi &r identisk med Antonio
Zachara fran Teramo, Italien. Av tonséttarens biografiska uppgifter kan vi sluta oss till att han
var en bildad man, inom bade matematik och retorik, forutom musik och skrivkonst, varfor vi
bor analysera musiken ur samtliga dessa aspekter. Zachara var anstalld som pavlig scriptor, forst i
Rom, senare i Pisa/Bologna, och ingick samtidigt i det pavliga kapellet.

Texten till Sumite karissimi ar nagot kryptisk, och bildar ett akrostikon, vilket ger ordet
RecoNMENDATIONE, HYLLNING. Musiken ar mer eller mindre modellerad pa En atendant soufrir av
Philopoctus de Caserta, och formen &r trestimmig grande ballade, med tva verser, refrang och
envoi, ddr envoi i huvudsak &r en omtagning av andra versens slut.

Verket gar i doriskt D-modus, och ror sig harmoniskt pa hexakordisk grund. Vid jamforelse
med Machaut finner man liknande harmoniska monster, med 6kad markering av oktavintervall
i kadenser mellan Cantus och Tenor, och stamkorsningar mellan Tenor och Contratenor.

Rytmiskt skiftar Cantus och Contratenor ofta mellan taktarter, i originalet representerade
som svarta och roda noter. Det mest karaktéristiska for Sumite karissimi & dock Cantusstdm-
mans forskjutning med en punkterad sextondel i forhallande till Gvriga stammor. Detta var be-
tydligt enklare att notera i samtidens taktstrecksldsa notation, &n i modern notskrift. Stam-
morna hade i allméanhet olika roller, Tenor stod for stabilitet och harmonisk grund, Contratenor
for rytmisk ambivalens och harmonisk utfyllnad, och Cantus for virtuost ornamenterad melo-
dik. Utmérkande for senare Ars Subtilior &r isorytmiska influenser, och motivisk integration. |
Sumite karissimi kan man urskilja fyra tydliga color-motiv, vilka genomsyrar hela verket, i olika
omvandningar och versioner.

Som argumenterats ovan var Zacharias med stor sannolikhet underkunnig om klassisk reto-
rik, och verket kan med fordel analyseras ur retorisk aspekt, nagot som bland annat kan forklara
norstades. Om man slutligen gor en numerologisk analys av namnet Zacharias, far man talet 5,
vilket star for konstruktivt anvandande av frihet. Samtliga color-motiv bestar av fem toner, ett
frapperande faktum.

Vad vi kommer fram till &r att Sumite karissimi av Magister Zacharias, ar ett mangfacetterat
och komplext verk, komponerat i en mangfacetterad och komplex tid, en musik alltfor rik for
att langre ligga i historiens trada.
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Appendix

Sumite karissirmi av Magister Zacharias

Modena Ms. a. M. 5, 24 [olim lat. 568=Mod], 11v-12r
Edition: Gilbert Reaney 1977.

Himtat frdn

REANEY. GILBERT 1977, Ed. Earlyfifteenth-Century Music (Zacharias),
(Corpus Mensurabilis Musicae 11, Bd. 6), Neuhausen-Stuttgart 1977.
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A Projected Volume on Nordic New Music

John D. White, Evergreen, CO

Since 1986, from my home base at the University of Florida and abroad, | have been exploring
the new music of the Nordic countries. Having recently held a Fulbright Fellowship to Reykja-
vik and even more recently an American Scandinavian Foundation Fellowship to Gothenburg, |
came to the conclusion that a book about Nordic new music was needed. Early on | realized that
it was too big a task for one person, so over the past year | have enlisted the help of four co-au-
thors and the book, tentatively entitled New Music of the Nordic Countries, will be in five Parts
each authored by one of us. I will also serve as Editor, and the book is contracted for publication
in the year 2001 by Pendragon Press of Stuyvesant, New York, Robert Kessler, Managing Editor.

Bound together philosophically, geographically, and to a significant extent ethnically, the five
Nordic countries hold a unique place in today’s world. There is no other group of several con-
tiguous nations which have so much in common culturally, politically and economically; and
there are no other countries on this Earth which seem to get along so well together as these five
sovereign states of the far north. They are peopled by talented humane achievers, not least in the
fine arts, yet each national aspect of this pentagon possesses its own special qualities. This is cer-
tainly true of music, yet little of Nordic “tone art” is widely known outside of Northern Europe,
especially music of the late twentieth century.

Thus, the purpose of the projected book is to impart information about contemporary art
music in the Nordic countries to a wider world readership — concert audiences and home listen-
ers as well as the professional and scholarly musical community. Being of Norwegian descent, |
have always held a predilection for things Scandinavian, but the seeds of the project were
planted in 1986 on my first visit to Iceland. 1 and my colleagues at the University of Florida
Department of Music began then to carry on several exchange programs with musical institu-
tions in Nordic countries. These involved bringing Nordic students and faculty to our institu-
tion to present concerts and lectures on several occasions, and our musicians traveling for simi-
lar purposes to the Nordic institutions including the Reykjavik Conservatory, the Royal College
of Music in Stockholm, the University of Turku and the Sibelius Academy. In this day of the
“Global Village” it is a practice which | highly recommend, and for me and my American col-
leagues and students it has greatly expanded our international understanding. No doubt this is
also true of the Nordic musicians who joined us in these exchanges. Professor Mikko Heini¢ of
the University of Turku, the Turku Chamber Ensemble, Atli Heimir Sveinsson of the Reykjavik
Conservatory, Gudridur Sigurdardottir of the Icelandic Symphony, and a group of students and
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professors from the Royal College of Music in Stockholm were among the many Nordic musi-
cians who visited us at the University of Florida.

For me, no less than a dozen extended visits to northern Europe over the past twelve years has
established many Nordic contacts for me which, directly or indirectly, led to the joint author-
ship of this projected book.

One of my co-authors is Professor Jean Christenson who received her Ph.D. in musicology
from the University of California, Los Angeles. Director and founder of the Center for the
Study of Danish Music at the University of Louisville, she is also the Director of Graduate Stud-
ies in the School of Music at U.L. where she has taught since 1979. An authority on contempo-
rary Danish music, she will be the author of Part I, “New Music in Denmark.” She has also writ-
ten on topics relating to Arnold Schoenberg and the history of jazz in metropolitan Louisville.
Ashgate Publishers of England is publishing her set of translations of interviews with composers
of many nationalities conducted by the Danish scholar Anders Beyer. She held a Fulbright
Scholarship to Denmark and Sweden in 1988 and has also been supported by the American
Scandinavian Foundation, The National Endowment for the Humanities and the Martha Baird
Rockefeller Foundation, among others.

The other three co-authors are natives of the nations they will write about in New Music of
the Nordic Countries, and, like Professor Christenson, they are all eminent writers on musical
subjects. Kimmo Korhonen (b.1959) of Helsinki will be the author of Part 11, “New Music of
Finland.” He studied musicology and other art subjects at the University of Helsinki, obtaining
his M.A. in 1988. He is a freelance music critic and the author of several books on Finnish mu-
sic. Most notable is his series of books on various media of Finnish music published by the
Foundation for the Promotion of Finnish Music and the Finnish Music Information Center.

Professor Harald Herresthal (b.1944) of The Norwegian State Academy of Music in Oslo is
writing Part IV, “New Music of Norway.” A former rector of the Academy, he is an organist of
international reputation who has performed throughout Europe and the United States. Writing
in French, German, and Norwegian, he has published many articles and books on Norwegian
music, most recently Carl Arnold. Ein europaischer Musiker des 19. Jahrhunderts
(Wilhelmshaven: Notzel Verlag, Germany, 1993); Med Spark i Gulvet og Quinter i Bassen:
Musikalske og politske bilder fra nasjionalromantikkens gjennombrudd i Norge (Oslo:
Universitetsforl.,, 1993); Les musiciens norvégiens en France au temps de Grieg (Presses
Universitaires de Caen, France, 1944); and numerous other writings about Edvard Grieg and
his contemporaries. Professor Herresthal is also coeditor of a planned new Norwegian music his-
tory, and is responsible for the articles about Norwegian music in the new edition of Musik in
Geschichte und Gegenwart.

The author of Part V, “New Music of Sweden,” will be Per . Broman (b. 1962), a member of
the faculty of the School of Music of Lulea University of Technology in Pited. Presently a Ph.D.
candidate in musicology at the University of Gothenburg, he studied violin at Ingesund College
of Music, Arvika, Sweden, music theory at The Royal College of Music in Stockholm, and mu-
sicology at McGill University in Montreal. He has contributed articles to many books and jour-
nals including The Swedish Journal of Musicology, and the forthcoming edition of The New Grove
Dictionary of Music and Musicians. He also was editor-in-chief of Crosscurrents and Counter-
points: Offerings in Honor of Bengt Hambraeus at 70 published in 1998 by the University of
Gothenburg.

Nordic composers of the past such as Edvard Grieg and Jan Sibelius are household words in
musical circles, and the names of Carl Nielsen, Jon Leifs, and Wilhelm Stenhammar are becom-
ing increasingly famous as their works become better known. Yet the music of living Nordic
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composers has far less circulation outside of the Nordic countries, particularly in the United
States and other English speaking countries. There is considerable informal exchange of new
music within the Nordic Alliance as Danish musicians travel to perform in Iceland, Finns and
Norwegians to Sweden, and a wide variety of other kinds of exchanges. Among the formal ef-
forts among the five countries to benefit new music is Ung Nordisk Musik, an association
founded in 1974 for the purpose of promoting the music of composers under the age of 30.
NOMUS (Nordic Committee for Musical Cooperation) regularly commissions new works, and
there is an annual “Nordic Prize” for a work by a Nordic composer which has been an important
career incentive to a number of Nordic composers. Also, the annual “Nordic Music Days” is
hosted each year by one of the five countries and new music is invariably a prominent feature of
this festival. In addition, there are many lesser sites throughout the Nordic countries where new
music is featured as a part of annual or biennial festivals.

Thus, while there are many venues for the dissemination of new Nordic music within those
countries, it deserves to be known more widely. The Nordic peoples are among the most musi-
cally active societies in the world, and new music for the concert stage is far more popular than
it is in most other countries — certainly more so than in the United States. In Iceland, for exam-
ple, Jon Nordal, Atli Heimir Sveinsson, and Thorkell Sigurbjérnsson are well known musical
names, even to the occasional concert goer. By contrast, George Crumb or Elliott Carter are
hardly household names in the United States where only athletes or rock stars attain true fame.
There is also infinitely greater state support for music, as well as the other arts, in the Nordic
countries (per capita) than in the United States. While this is partly due to the great size of the
U.S., | think it is also due to a lower cultural and intellectual level, on the average, among our
vast American population. Recently this is manifest in legislative attempts to diminish federal
support for the arts and humanities, and even in attempts to censor or dictate the free flow of
artistic ideas.

While some attempt will be made in this book to be consistent in the format of the five Parts,
each of the authors will allow the unique nature of the music of his or her subject country to
influence the organization of that part. Also, each author demonstrates a personal writing style
and an individual perspective on musical subjects in general and this is as it should be. In Part
I11, for example, | felt that some history of the development of music in Iceland from medieval
times was appropriate, because this is a subject which is little known outside of that country,
and because it has had a strong influence on the nature of contemporary Icelandic music. This is
probably less true in a nation like Denmark because it is literally a part of continental Europe
and bears closer ties to the widely known history and philosophy of Europe. Each of the other
three countries has its own unique history which will to some extent influence the shape and
perspective of those parts of the book.

By way of an Apologia, | must say that it is difficult to write about the music of living com-
posers because they and their associates are “there” to read ones writing, so each author writes
with considerable risk of being caught up in error or misjudgment. Also, history may ultimately
prove any critical author to be grossly wrong. One has only to browse through the Lexicon of
Musical Invective by Nicholas Slonimsky to realize that contemporaneous writers in any period
of music history have made frequent and grievous errors in musical judgment. Yet documenta-
tion of contemporaneous opinions of any composer’s work is an essential perspective to the his-
tory of musical thought. Heinrich Christoph Koch in his Versuch einer Anleitung zur Composi-
tion cited the music of Scheinpflug and Benda along with that of Josef Haydn as if they were of
equal stature. Yet we still read Koch with considerable interest because he represents one aspect
of eighteenth century musical thought.
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Thus, I think 1 speak for all of the authors of this book, especially myself, when | say that
there may well be errors in musical judgment therein, and if so, we alone will be to blame for
them. Yet the value in this book will lie in whatever worth it has as a work of musical criticism of
a body of music literature which has not received the critical attention it deserves. Composers
themselves are often good critics of the work of their peers — witness Robert Schumann and
Virgil Thompson. Indeed, at one point early in this project I considered the possibility of asking
a composer to write about the music of the fellow composers of his Nordic nation. | soon real-
ized, however, that in such a case the spirit of artistic rivalry might invite bias or at least the pos-
sibility thereof. Thus, although | am a composer, | am not an Icelandic composer and possess an
esthetic distance which I hope allows me to fairly assess the music of that country in Part I11.
Each of the other authors writes with a similar posture, and each is a scholar dedicated to the
new music of the subject country who | know will make a sincere and informed effort to make
intelligent musical judgments.

In preparing for New Music of the Nordic Countries, have had a great deal of help from
many Nordic musicians and scholars. Laila Barkefors, Editor of The Swedish Journal of Musicol-
ogy, helped me to become acquainted with some of the distinguished writers whom | have en-
listed as co-authors of this book. Professor Mikko Heinid of the University of Turku Depart-
ment of music (and a distinguished composer) helped me to identify the author of Part II.
Anders Beyer, Editor of Dansk Musik Tidsskrift and Nordic Sounds, introduced me to the author
of Part I. The Fulbright Foreign Scholarship Board and The United States Information Service
furnished fellowship support to two of the co-authors as did also the American Scandinavian
Foundation. It is quite possible that more grant support will become available for this project.

Each of the Five Nordic countries has a Music Information Center, a national agency estab-
lished for the purpose of disseminating information about the musical culture of the country,
particularly in relation to contemporary music and their composers. The diligent personnel of
these Centers furnished and continue to furnish composer brochures, recordings, and musical
scores to all five of the co-authors of this book, and each of us recognizes that without the help
of these five Nordic Music Information Centers our tasks will be much more difficult. Other
help has come and continues to come from many individuals in the Nordic countries in the
hope that New Music of the Nordic Countries will be the valuable volume it aspires to be.
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Meddelanden fran Statens musikbibliotek
Nya verk till RISM

Anna Lena Holm

Statens musikbibliotek dr central for det svenska RISM-projektet (Répertoire International des
Sources Musicales). (En oversikt finns pa bibliotekets webb-plats, dar aven en illustrerad notis
om Griinewald f.n. finns.) Arbetet avslutades i princip 1977, men nya forvarv till vart och lan-
dets 6vriga bibliotek och institutioner foljs givetvis alltid upp. Nu har ett par svenska musiker/
musikforskare funnit ett par "nya” samlingar som inte fanns tillgdngliga vid RISM-invente-
ringen for 30 ars sedan.

| Kalmar stadsbibliotek uppmarksammades under senhdsten 1997 material ur samlingen fran
Kalmar Stifts- och gymnasiebibliotek, som vid tidpunkten for inventeringen fortfarande befann
sig pa skolan. Det rorde sig om 21 volymer i manuskript fran 1600- och 1700-talen. Har ater-
finns bl a en hitintills okdnd tonséttare Caspar Gottlob Griinewald.

| handskriften Ms.mus. 5 &r upphovsmannen till flera verk ar betecknad "CGGW?”. Volymen
har en &garsignatur pa parmens insida, "Matth. Silvius”. Uppgifter om Silvius pa s. 56 Jan Olof
Rudéns Music in tablature (Stockholm 1981) visar att han bl a var larare vid gymnasieskolan i
Kalmar, dar han ocksd avled 1771. Boken har alltsd svensk anknytning, men vem var
"CGGW™?

Volymen &r skriven med borjan bade bakifran och framifran: arior for rost och basso fran ena
hallet och klavermusik fran det andra. Pikturen &r densamma sa nar som pa de sista sex ano-
nyma styckena klavermusik. Bland dessa sista kunde dock en svit identifieras via RISM-avdel-
ningens notincipitkatalog: Det var en ”Suite pour Clavier di C.G. Grinewald” enligt ett manus-
kript i Uppsala universitetsbibliotek (Instr.musik i hs. 18:28). Detta verk hanfordes vid RISM-
katalogiseringen till "Gottfried? Griinewald”, eftersom nagon tonsattare med initialerna C.G.
inte fanns i nagra lexika.

| Slottsarkivets rakenskaper for 1727 (Hovstatsrakenskaper 1:209, [Journalen]) s. 737 ndmns
for 15/11 1727 "Musicanten Caspar Gottl. Grunewald”, ”Kapellbetient”, och pas. 750 finns en
egenhéndigt signerad verifikation av Caspar Gottlob Grinewald. En jamférelse mellan denna
namnteckning och pikturerna i manuskripten i Uppsala och Kalmar visar att de alla &r iden-
tiska. Sviten i Uppsala ar alltsa en autograf, liksom alla stycken av "CGGW?” i Kalmar-manus-
kriptet. (Denna volym &r f 6 nastan i sin helhet skriven av Griinewald.) Att ange ett efternamn
med tva initialer var tydligen inte ovanligt — se s. 61 i Rudéns tabulaturbok, dar Dietrich
Buxtehude angetts som "DBH”.

Grinewald anstélldes i hovkapellet 27/12 1726 och kvarstod till och med 1727 med diverse
avbrott (Hovstatsrakenskaperna [Huvudboken] s. 79. | Hovkontorets arkiv framgar ocksa att
M.J. Zethrin dvertog Griinewalds tjanst i april 1728 [Brevskrivarregister till serie E 1 vol. 1-86.

STM-Online 1, nr. 1 (1998) » © Anna Lena Holm, 1998 « http://www.musik.uu.se/ssm/stmonline/vol_1_1/Holm.html



Anna Lena Holm

Brevbdcker ang. Kungl. Maj:ts hov och hovstater mm 1674-1834] E 1:18, s. 87). F n &r det gj
kant vart Griinewald sedermera tog vdgen. En av hans kompositioner i Silvius notbok &r daterad
"Anno 1728 d 9 Januarij” — var notboken Griinewalds egen eller redan da i Silvius dgo? Eller
fick denne pa andra vagar Griinewalds notbok i sin hand? | Stockholm eller Kalmar? (Ett exem-
pel pa hur noter kan ha vandrat finns nedan.)

Ytterligare uppgifter om Griinewald ar fa. I Norlind-Trobacks Hovkapellets historia (Stock-
holm 1926) namns hovkapellisten ”C.G. Griinewald 1727”, liksom i Eva Helenius-Obergs
dokumentavolym om J.H. Roman (Stockholm 1994). | Bengt Kyhlbergs exerptsamling finns
hanvisning till en tryckt text i Kungl. biblioteket fran 1726 av Caspar Gottlob Griinewald "Die
Vergnuglichkeit des Ehestandes ... In einem musicalischen Sing-Spiel Vorgestellen™.

Klaversviten i C-dur finns alltsa i autograf i Uppsala. | Kalmar finns den i en anonym avskrift
i den volym som for 6vrigt innehaller flera verk av Griinewald i autograf (Ms.Mus. 5), samt i yt-
terligare en anonym avskrift (Ms.Mus.4c). Sats 3 samt borjan pa sats 1 finns dessutom i en
handskrift i universitetsbiblioteket i Lund (Saml. Wenster G:29). Arian nedan forekommer i en
anonym avskrift i den s k Solanders notbok, nu i Norrbottens museum i Lulea, en gang tillnorig
dottern till kyrkoherden i Pitea "Gertrud Sophia Solander Ups. 1731”. Annars ligger idag alla
Grunewalds verk i Kalmar.

F.n. upptar Caspar Gottlob Griinewalds verkforteckning:

Aria "Gleichwie ein Schiff in Wellen ...”
Fantasia [d-moll] (Anno 1728 d 9 Januarij)
Gavotte en Rondeau [G-dur]

Siciliana [B-dur]

Suite pour Clavier [C-dur]

Svite [sic] pour Clavicein [sic] [D-dur]

samt flera menuetter, allt utom arian for klaver.

Dessutom torde Grinewald &ven ha komponerat musiken till bréllopsdikten “Die
Vergnglichkeit des Ehestandes ... 26 April 17267, till vilket han ju skrivit texten enligt det
ovanndmnda trycket i Kungl. biblioteket.

I Kalmar finns &ven ett partitur till Pergolesis Stabat Mater (Ms.Mus.11), som &r ett intres-
sant exempel pa hur noter har vandrat under arens lopp. Partituret som har ingatt som No 61 i
nagons notbibliotek &r skrivet av den okénde kopisten "H/N 36”, har svensk text med italiensk
titel. P4 titelbladet finns Utile Dulcis stampel, vilket visar att verket skankts detta illustra sall-
skap, kanske av den ursprunglige &garen. Nederst pa parmens insida har Musikaliska
akademiens sekreterare och bibliotekarie Pehr Frigel skrivit sin namnteckning samt artalet 1794.
Vid det laget fanns Utile Dulcis hela notsamling pa akademiens bibliotek — fanns det sa manga
exemplar av verket att Frigel fatt sitt eget? Anmarkningen fortsétts av den nye dgarens anteck-
ning "till A.Holmberg 1829”. Anders Holmberg var domkyrkoorganist i Kalmar (och sk&nkte
sedermera en stor samling Roman-material till Musikaliska akademien) och han skrev sedan
overst pa Pergolesi-partiturets inre parmsida "A. Holmberg gifvit till Kalmar hogre Elementar-
Laroverk 1860”. Volymen har sedan fatt stamplar fran saval Kalmar laroverks bibliotek som Kal-
mar musikséllskap.

Vissa av 1600-talsvolymerna fran Liber Scola Calmariensis ar ocksa av sarskilt intresse. Reper-
toaren var ganska likartad i alla svenska stiftsstdder om man ska déma efter kvarvarande not-
bocker. Fran skolan i Kalmar finns bl.a. sex av ursprungligen atta stimbocker i pergament-
omslag som bar dateringen 1624, innehallande ca 180 motetter pa latin och lieder pé tyska. De
flesta verken dr anonyma men i denna uppsattning finns flera tonsattarangivelser av tyska kom-
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positdrer som annars undantagsvis aterfinns i de svenska gamla samlingarna, som t ex Gregor
Lange, Joachim a Burck och Hermann Winstmann.

| en annan uppsattning av urspungligen 8 stambdcker finns tre kvar, vilka har som nr. 4 Salve
decus Suecorum Rex Gustave Adolphe, ursprungligen en latinsk motett, \eni in hortum meum, av
Jacob Pragetorius. | manuskript i saval Vasteras som Véxjo finns verket med den svenska texten
senare inskriven. | Vasteras framfordes den 1623 enligt Hans Davidssons texthafte till Musica
Sveciaes cd-skiva Gustavus Rex & Christina Regina. Davidsson skriver dar ocksa "Ryktet for-
malde att det redan utforts en gang tidigare, sommaren 1620 i Kalmar ...”. (Detta f n obekraf-
tade rykte kan eventuellt harrora fran en fotnot péas. 36 i T. Norlinds Fran Tyska kyrkans glans-
dagar, 11 (1944).) | Kalmarskolans stdmbdcker finns detta verk med endast den svenska texten
av Jonas Columbus, vilket salunda bekraftar ryktet (och volymerna kan dateras till 1620).

Stifts- och l&roverksbiblioteket i Strangnés (Roggebiblioteket) har en notsamling som tidigare
gatts igenom for RISM. Nu visar det sig att delar av den gamla notsamlingen fran Kongl. Gym-
nasiet (enligt paskrifter), Gverlamnad till Bibliotheket i Strengnas (enligt gamla stamplar), sedan
manga ar tyligen forvarats pa Kommunala musikskolan. De har nu aterbordats till Rogge-bor-
gen och katalogiserats for RISM. Det ror sig om ca. 170 verk, varav hélften fran tiden runt
1760-1810. Har marks en stort antal tryck av den i Sverige sa frekvent forekommande
hollandske musikforlaggaren J.J. Hummel. Har finns dven verk som &r unika i den svenska
RISM-katalogen. Det ror sig nastan endast om instrumentalverk: Kammarmusik fran duetter
till sextetter. Den storsta delen utgdrs dock av sinfonior och Joseph Haydn &r den 6verldgset
mest representerade tonséttaren.

Nya verk till RIPM

Bibliotekets Dokumentationsenhet SMA &r svensk central inte bara for RILM (Répertoire In-
ternational de la Literature Musicale) och RIdIM (Répertoire International d'lconographie
Musicale) utan dr aven ansvarig for den senaste grenen pa RIxM-tradet, RIPM, dvs Répertoire
International de la Presse Musicale. Denna verksamhet omfattar en retrospektiv indexering av
1800-talets musiktidskrifter.

Det skandinaviska RIPM-projektet har nu resulterat i tre band, ett for Danmark, ett for
Norge och ett for Sverige. Den forsta svenska volymen omfattar Stockholms musik-tidning 1843—
1844 samt Ny tidning for musik 1853-1857. Fem volymer for Svensk musiktidning berdknas ut-
komma under 1998.
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Rapport
AMS Annual Meeting in Boston, 29 oktober—1 november, 1998

Joakim Tillman, Stockholm

Det amerikanska musikforskarsallskapets arliga konferens dgde rum i Boston mellan den 29 ok-
tober och den 1 november. | ar var det ett rent AMS-mote (vissa ar ordnas konferenserna till-
sammans med bl.a. Society for Music Theory), men dnda hade arrangemanget ett omfang som
var imponerande, atminstone ur svensk synvinkel, med uppskattningsvis ett par tusen deltagare.
Varje dag var uppdelad i tre sessionspass som pagick mellan 9.00-12.00, 14.00-17.00 och
20.00-23.00. Formiddags- och eftermiddagspassen omfattade vardera fem parallella sessioner
plus ett par kortsessioner. Varje session bestod av fyra papers. Forel&sarna hade 45 minuter till
sitt forfogande, en halvtimme for sjalva foredraget och en kvart for fragor. Av de drygt 20 fore-
drag jag horde var det inte ett enda som drog éver den tilldelade halvtimmen, det var inte ens
nagon som behdvde paminnas om tiden av ordféranden. (Denna noggrannhet betraffande tiden
hade ocksa den fordelen att man kunde ga mellan olika sessioner.)

Att tiden holls s val berodde naturligtvis pa att alla utgick fran skrivna manus — har férekom
inget allmant svammel kring det varav hjértat ar fullt. Det handlade dock inte om nagon ma-
lande och sévande lasning med huvudet i papperen. De amerikanska musikforskarna impone-
rade i sin skicklighet att framfora (lasa &r fel ord) sina papers pa ett levande och underhallande
satt med total publikkontakt. Att foredragen var sa perfekta bade vad avser timing och framfo-
rande hanger formodligen samman med det amerikanska tjanstetillsattningssystemet. Det ar en
viktig del i karridrstegen att lagga fram ett paper vid AMS-konferensen. Da det ar mycket svart
bara att fa ett paper antaget ar det ingen som tar risken att misslyckas nar man val kommer till
skott och landets framsta experter inom ens forskningsomrade (och de som har ens framtid i
sina h&nder) &r dér for att lyssna.

Foreldsningarna strackte sig tidsméssigt, geografiskt och genremassigt mellan de storsta tank-
bara ytterligheter. Med tanke pa det enorma utbudet hade man naturligtvis bara majlighet att
prova nagra fa ratter pa det stora smorgasbordet. Férutom de forelasningar som hade anknyt-
ning till mitt eget forskningsomrade forsokte jag att ta del av sa manga olika metodologiska in-
fallsvinklar som majligt inom ett falt (det sena 1700-talets och 1800-talets konstmusik) istallet
for att tacka ett stort antal olika omraden.

Det ar pafallande i vilken utstrackning man haller pa med de stora mastarna inom den ameri-
kanska musikforskningen. Detta galler bade den s.k. nya musikvetenskapen dar man utvinner
frascha perspektiv genom att tilldmpa nya teorier och metoder, och den gamla dar man borrar
efter nya fakta genom att studera skisser, manuskript och andra kallor.

Tva exempel pa det senare forekom under sessionen ”"Mozart discoveries”. Daniel R.
Melamed ville visa att man med hjalp av autografen till ”Die Entfihrung aus dem Serail” (som
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tidigare varit otillganglig till stora delar) kunde fa svar pa fragor kring verkets tillkomsthistoria
som lamnats obesvarade av tidigare forskning, vilken haft Mozarts brev och de bada versionerna
av librettot som kéllor. Genom att studera autografen kunde man t.ex. avgora i vilken ordning
numren komponerats, vilka revideringar som hade gjorts och hur nummer hade lags till och ta-
gits bort i olika skeden av tillkomstprocessen. Dexter Edge hade studerat handstilarna och
papperstyperna i det partitur till singspelet ”Der Stein der Weisen” som David Buch upptéckte i
Hamburgs universitetshibliotek. Han kunde visa att detta partitur harstammade fran Wien och
var gjort i mitten av 1790-talet. Detta i kombination med nagra andra faktorer 6kar enligt Edge
sannolikheten for att de nummer som i partituret anges vara av Mozart verkligen ar kompone-
rade av Mozart. | den efterf6ljande diskussionen ndmndes Ingmar Bengtsson som en av pionjé-
rerna for den hér typen av forskning och han framhélls som en auktoritet som alla borde lasa.

Sessionen "Memory and Schubert’s Instrumental Music” gav exempel pa hur man forsoker
tillampa nya perspektiv pa bekant musik utan att ga lika langt som den nya musikvetenskapen.
Det handlade bl.a. om hur férandringar i synen pa minnets funktion kring 1800 hade betydelse
for hur Schubert utnyttjade material fran tidigare satser i de senare i nagra av instrumental-
verken fran hans sista ar. Det |4t spannande pa papperet och tva av foredragen holls av tunga
namn som Walter Frisch och John Daverio. De nya teorierna visade sig dock inte vara sa frukt-
bara den hér gangen. Det blev mest ganska triviala fakta uppkladda i tjusiga ord och fraser. Man
bor dock tanka pa att en av konferensens funktioner ar att man skall kunna préva och presentera
nya idéer for att fa synpunkter pa dem. Allt behover inte vara helt genomténkt och fardigmalt,
atminstone inte for etablerade forskare.

Starkast préglad av den nya musikvetenskapen var sessionen "The Dialectics of Virtuosity”
som till stor del handlade om Liszt. Har framtradde forskare som Richard Leppert och Law-
rence Kramer (Susan McClary skulle ha deltagit, men fick tyvarr forhinder). Foredragen be-
handlade olika aspekter av virtuositetens politiska, sociala och psykologiska betydelse i samspe-
let mellan virtuos och publik. Nyckeluttryck i ssmmanhanget var politisk mening, social bety-
delse, psykoanalytiskt perspektiv, diskontinuerlig kroppslig aktivitet, lacansk sadist, den Andre,
visuella diskurser, fetischerad blick, fortrdéngda begar, psykisk projektion etc.

En av de mest intressanta och kontroversiella sessionerna handlade om Sjostakovitj ”Vittnes-
mal”. Allan B Ho och Dmitry Fefanov har skrivit en bok dér syftet ar att visa att Vittnesmal ar
autentisk och inte en forfalskning av Volkov. Ho gick i sitt foredrag igenom de viktigaste bevisen
for att boken utgors av Sjostakovitj egna ord och han kritiserade de forskare som hade ifragasatt
aktheten och kallat "Vittnesmal” en bluff. En av de anklagade, Richard Taruskin, befann sig i
publiken och han gick till skarpt motangrepp. Publiken blev alltmer engagerad och appladerade
de inlagg de stodde med extra frenesi. De respektive appladstyrkorna indikerade att Taruskin
hade fler anhéngare &n Ho och Feofanov.

Den springande punkten i Taruskins kritik géllde det faktum att varje kapitel i ”Vittnesmal”
borjar med tidigare publicerade artiklar av Sjostakovitj. Han kopte inte Hos hdnvisning till
Sjostakovitj fenomenala minne. Aven om Sjostakovitj kunde recitera sina tidigare artiklar nastan
ord for ord, forklarar inte det varfor han skulle gora det just i borjan av varje kapitel i memoare-
rna. Taruskin menade att en lika sannolik forklaring var att Volkov forst hade haft ambitionen
att gora en samling med Sjostakovitj publicerade artiklar. Tonsattarens signatur pa den forsta si-
dan i varje kapitel skulle da kunna forklaras av att han ville intyga att dessa artiklar var skrivna av
honom sjalv, i motsats till andra som bara hade publicerats i hans namn. Men sedan hade
Volkov, enligt Taruskin, kunnat hitta pa resten av texten pa egen hand. Ett inlagg fran publiken
gick ut pa att Sjostakovitj kanske valde att borja kapitlen med tidigare artiklar for att kunna sig-
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nera nagot okontroversiellt ifall sakerhetspolisen skulle ha hittat manuskriptet till ”Vittnesmal”.
Men varfor har inte Volkov sagt att det forhaller sig s om det ar den enkla forklaringen?

Ett viktigt papekande Taruskin gjorde ar att allt som star i memoarerna inte behover vara
falskt bara for att de inte ar autentiska , men ocksa att det omvéanda forhallandet galler: om de
trots allt skulle visa sig vara akta behover inte allt vara sant. Kanske ville Sjostakovitj pa alderns
host revidera bilden av sig sjalv for att framsta som mer regimkritisk i eftervarldens 6gon an han
egentligen var. Sessionen utmynnade i ett fragetecken och Ho menade att var och en sjalv maste
ta stéllning till frigan om memoarernas akthet.

Nasta host dger AMS-konferensen rum i Kansas City.

STM-Online 1, nr. 1 (1998)
© Joakim Tillman, 1998
http://www.musik.uu.se/ssm/stmonline/vol_1_1/Tillman.html



Rapport

AMS Annual Meeting in Boston, 29 oktober—1 november, 1998
ASA Annual Meeting, 4—7 november 1998, Bloomington

Per F. Broman, Buffalo

Det var min fjarde American Musicological Society (AMS) konferens som i ar agde rum i Bos-
ton. Den var tyvérr ocksa den minst intressanta. Konkurrensen for att éverhuvud taget fa ett
paper antaget okar fran ar till ar. | ar avvisades tre av fyra proposals. Konsekvensen har blivit ett
minskat risktagande: de 120 papers som lastes téckte endast ett relativt smalt musik-
vetenskapligt falt med betoning pa den historiska och traditionella forskningen. Det var fa ses-
sioner om populdarmusik, 1900-talsmusik och New Musicology.

Kvaliteten pa det som gavs var dock hég. De mest intressanta sessionerna for mig rérde 1900-
talsmusiken, bland annat Leta E. Millers paper om John Cages ar i Seattle och Amy C. Beads
“Negotiating Cultural Allies: American Music in Darmstadt, 1946-1956" som diskuterade den
amerikanska militdrens ekonomiska och kulturella stod till sommarkurserna for ny musik i
Darmstadt som en del av avnazifieringen.

Eftersom Joakim Tillman ger ett omfattande referat av konferensen ténkte jag hér istéllet
skriva om den andra konferensen jag deltog i under hdsten, The American Society for Aesthetics
(ASA) 56:¢ arliga méte pa Indiana University i Bloomington.

Om AMS-motet med sina ca. 1.500 delegater som vanligt var o6verskadligt och alldeles for
stort blev ASA-konferensen med ett par hundra deltagare helt lagom. Det var bara tre parallella
sessioner mellan 09.00 och 17.00 och den intima atmosfaren gav mojligheter till informella
kontakter. Bloomington har inte heller riktigt samma distraherande effekt som Boston. Pataglig
var dominansen av papers som behandlade musik. Inte mindre an nio av 27 sessioner hade mu-
sikaliska &mnen.

En mycket framgangsrik typ av session var de fyra som behandlade nya publikationer: Lydia
Goehrs senaste bok The Quest for Woice: Music, Politics and the Limits of Philosophy; The
Encyclopedia of Aesthetics; Jerrold Levinsons Musik in the Moment; Noel Carrolls Philosophy of
Mass Art. Varje volym fick dar en mycket genomarbetad kritik av tva som hade last boken varpa
forfattaren sjalv fick majlighet att besvara kritiken och publiken kunde stalla fragor. Processen
var inte olik en doktorsdisputation.

Noel Carroll argumenterade for att dven "Mass Art” definierad i kvantitative termer — konst
som &r skapad for och distribuerad till ett stort antal manniskor — &r vart ett studium. Det &r
knappast en kontroversiell asikt langre och han fick kritik fran flera hall. Kritiken kom dels fran
vanster: han inkluderade inte nagra politiska diskussioner, alla manniskor pa jorden har inte till-
gang till massmedia; men dven fran postmodernistiskt hall, hans definition av “Mass Art” var for
stel och livl0s.
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Goehrs bok hade tyvérr inte publicerats sa publiken hade svart att forhélla sig till volymen.
Déremot bidrog Levinsons bok till en intensiv diskussion. Bokens tes &r att en lyssnare till mu-
sik inte primart &r fokusera pd storform utan p& “moment-to-moment”-relationer. Aven om
slutsatsen inte &r ny sa ar det en kontroversiell standpunkt i Nordamerika dar s&é mycket av den
hogre musikundervisningen gar ut pa strukturlyssning och strukturanalys.

Ytterligare session behandlade strukturlyssning, ”Beyond Structural Listening?”, och utgick
fran Rose Rosengard Subotniks tva bocker, Developing Variations och Deconstructive Variations.
Sessionen var en forberedelse for publikationen av en bok (Andrew Dell’ Antonio, red.) som just
behandlar alternativ till strukturlyssning. Fred Everett Maus utgick fran en diskussion om punk-
musik och argumenterade for en sound- och ackordfokuserad metod medan Joseph Dubiel an-
tydde en metod som utgick fran stil istallet for struktur.

Andra sessioner behandlade fonogram, John Cage och Adorno. Adornosessionerna var intres-
santa. Bl.a. diskuterade Roger Savage Adornos paverkan pa New Musicology. Den mest egen-
domliga presentationen som jag horde gavs av Douglas Hofstadter i fonogramsessionen. Han
uttryckte den okontroversiella asikten att det finns likheter mellan matematik och musik pa
flera plan, som han s& manga ganger gjort i sina bocker: skonheten i matematiken kan naturligt-
vis symbolisera musikikalisk skonhet men han gick ett steg vidare denna gang. Genom att de-
monstrera ett datorprogram som genererar matematiska modeller som grafik, Geometry Sketch
Pad, ville han frammana illusionen av en fascinerande utopisk analogi: en dator med sa manga
variabler att det skulle ga att framstalla vilken interpretation som helst av en notbild. Omgjligt
idag, men vem vet.

David F. Maier diskuterade betydelsen av de utommusikaliska ljuden i Cages musik och beto-
nade betydelsen av Zen och nddvandigheten av slump och brus som viktiga bestandsdelar i den
musikalska upplevelsen. Sessionens ordférande George J. Leonard forklarade sedan att Cages
uppfattning av av Zen var helt amerikaniserad och han laste ur sin bok Into the Light of Things:
The Art of the Commonplace from Wordsworth to John Cage. Cages ldrare Teitaro Suzuki represen-
terar en amerikaniserad form av Zen som sedan transformerades genom Cage. Detta &r viktigt
att papeka enligt Leonard.

Kvéllarna var fyllda med arrangemang, bl.a. konserter med Indiana Universitys stolthet, den
fantastiska School of Music, en av de basta i Nordamerika. Den mycket verbale cellisten Janos
Stalker spelade, forelaste och svarade pa fragor och skolans uppséttning av Mozarts Idomeneo
forhandsvisades. Jag deltog dven i en visning av Kinsey institutet vid Indiana University, det val-
kanda institutet for sexualitetsforskning, och sag dess fantastiska samling av erotisk konst.

Det &r intressant att notera att definitionen av “estetik” inte &r helt enkel, ens inom ASA. Re-
daktoren for The Encyclopedia of Aesthetics, Michael Kelly, berattade om svarigheterna att fa skri-
benter till visa uppslagsord da manga svarade “jag sysslar inte med estetik”. Det gallde da for
Kelly att omdefiniera amnet. Resultatet blev dvervaldigande, i Encyclopedien framstar damnets
stora bredd och djup. Estetikens betydelse fér musikforskningen & monumental.
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Holger Larsen bitr. professor i musikvetenskap och prefekt for musikvetenskapliga institutio-
nen vid Stockholms universitet. Sedan avhandlingen (1981) har han foretradesvis dgnat forsk-
ning och pedagogiskt arbete at folk- och popularmusik. Tillsammans med Per-Erik Brolinson
har han publicerad flera bocker om rockmusik, bl.a. Good vibrations: rockmusikens stilar och
trender (Stockholm: Natur och kultur, 1994) och Satisfactions: studier i ungdomskulturens musik-
estetik (Stockholm: Kungl. Musikaliska akad., 1990).

Tore Eriksson, fil. dr., ansvarar for verkkommentarer i Malmg SymfoniOrkesters program och
undervisar for narvarande vid Institutionen for Konst- och Musikvetenskap vid Lunds Universi-
tet.

Martin Q. Larsson har studerat musikvetenskap vid Uppsala universitet och kompsition vid
Kungliga Musikhdgskolan i Stockholm. Han arbetar sedan 1998 som frilansande tonséttare,
musiker och forfattare och kom 1998 ut med barnboken Sagan om den tjudrade lilla tjuren
(Mani forlag).

John D. White ér cellist, tonsattare och professor emeritus i musikteori vid University of Flo-
rida och &r nu bosatt i Colorado. Hans senaste bok &r Theories of Musical Texture in Western His-
tory (New York & London: Garland Publishing, 1995) och hans senaste artikel, " The Musical
World of Hildegard of Bingen”, kommer att publiceras i College Music Symposium 1998.

Anna Lena Holm &r 1:e bibliotekarie vid Statens musikbibliotek och ansvarig for Raritets-
avdelningen samt RISM i Sverige.

Joakim Tillman, fil. dr., & verksam som lektor och forskare vid musikvetenskapliga institutio-
nen, Stockholms universitet. Han arbetar for narvarande pa ett forskningprojekt finansierat av
HSFR om foérdndringsprocesser i svensk konstmusik under 1970- och 80-talen.

Per F. Broman &r universitetsadjunkt vid Lulea Tekniska Universitet och doktorand vid Gote-
borgs universitet och &r i slutskedet av sin avhandling Back to the Future: Towards an Aesthetic
Theory of Bengt Hambrzus. Han &r for ndrvarande tjdnstledig och bosatt i Buffalo, NY.
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