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Verket

Sjalens rening genom lek och skoj, synopsis

Vilkommen till bilradiooperan Sjilens rening genom lek
och skoj. Ett radioprogram som jag gjort speciellt for dig,
en av de ménga ensamma lyssnare som sitter i en bil pa vig
hem. Eller bort. En berittelse om mig och min bror. Med
musik till.

En osiker ung man (han fir aldrig ndgot namn, men kallas hir Berittarjaget) sitter i
en radiostudio och talar i mikrofon till orkesterackompanjemang (Signatur).' Berit-
tarjaget ldser upp en lista pd vad han har och inte har och konstaterar att riknestycket
inte gr ihop (Listmusik). Han berittar historien om hur han tappade fotfistet i tillva-
ron nir han forlorade i krocket mot sin bror pd sin 25-drsdag. Han gir igenom hela
partiet (Krocketmusik). Nir Berittarjaget krockats pd pinnen spelar han upp bil-
radiooperans forsta aria: Brodern sjunger nedldtande om sin yngre bror som en loser
(Broderns sing). Berittarjaget kallar Brodern osympatisk.

Berittarjaget ligger om sitt liv, slutar pd universitetet och flyttar till broderns li-
genhet. Medan Brodern 4r utomlands tar Berittarjaget hand om hans post. Han fruk-
tar att han aldrig mer kommer att bli entusiastisk. Lyriskt intringande (Ballad) berit-
tar han historien om hur hans morfar en ging gav tillvaron mening it tre unga pojkar
som gjort ofog. Morfar ir en ’kiirnkarl’. Berittarjaget undrar om det finns ndgra kirn-
karlar i hans egen generation och om han sjilv kan bli en sidan.

Berittarjaget upprepar den programpresentation som inledde programmet (Signa-
tur). Han dr dyster, ligger i en soffa och tittar rake ut i luften. Till slut bestimmer sig
Berittarjaget for att forsoka borja om frin borjan. Han skriver en lista ver vad som
krivs fo6r att komma pd bittre tankar och gir till leksaksaffiren for att hitta ett féremél
som kan fi honom att glomma tiden. Vid Brio-hyllan kommer genombrottet: en
bultbrida. "Nir alla pinnarna ir bankade jims med bridan, uppstir en kinsla av
sammanhang.” Och vi hor Berittarjaget borja banka (Bultbridemusik). Sedan gor han
programmets forsta resumé (Passacaglia).

Berittarjaget triffar en pojke ute pa girden, Borre. De blir vinner. Borre sjunger
om sin vinskap med Berittarjaget (Borres sing). Nir Borre sitter hos honom och ritar
racerbilar kommer ett fax frin Brodern (Faxmusik). Han vill att Berittarjaget koper en
Volvo ét honom. Berre imponeras storligen av att Berittarjaget ska kopa en bil. Till-
sammans gér de till Volvoaffiren. Dir triffar de en annan familj. Borre ska byta Po-

' Namnen i parentes hinvisar till de klingande mustkerna. De presenteras nedan.
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wer Rangers-bilder med flickan i den familjen. Nir de provkort bilen pd motorvigen
(Bilmusik) aker de till flickan. Berittarjaget triffar Lise. Hon ir fotograf och snygg.
Han uppticker att Lise ir en flicka han vill triffa varje dag och tror att livet skulle bli
mycket bittre om han hade en tjej (Bultbridemusik). Direfter kommer Resumé 2 (Pas-
sacaglia).

Efter viss vinda bestimmer Berittarjaget sig for att ringa till Lise. Nir hon svarar
kommer verkets tredje aria, uppdelad i ett cantabile och en cabaletra. Lise sjunger
forst om Berittarjaget: "Vad vill han mig?’ (Lises cantabile). Berittarjaget beskriver hur
hela verkligheten har fitt en ny firg sedan han talat med henne i telefon. Sa sjunger
Lise den snabba delen (Lises cabaletta), om oron i sitt brost. Nu har de triffats. Det 4r
en ny, fin dag och kanske var det en kyss han fick nir de skildes?

Programpresentationen iterkommer (Signatur) och vi idr halvvigs i programmet.
Alla personer ir presenterade. Det kommer ett fax frin Brodern med en invitation till
New York (NYC-marsch). Berittarjaget blir mycket upprort och vigrar ta stillning till
Broderns forslag. Direfter foljer Resumé 3.

Berittarjaget dr overtygat om att han inte kommer att klara av att resa till New
York — det ir for stort for honom. Han kinner att allt han uppnitt kommer att g
tillspillo och bestimmer sig under vénda for att tacka nej till invitationen (Krocketmu-
stk). T ett telefonsamtal med Brodern delger Berittarjaget honom all sin oro. I den
foljande dialogen med Lise visar det sig att hon ocksd tycker att han ska resa — dessut-
om med samma motiv som Brodern: for att fi perspektiv pa livet (Liseklanger). Berit-
tarjaget dr skeptiske. I nista telefonsamtal fir Brodern redogéra foér vad han tror pa
hir i livet (Krocketmusik). Berittarjaget blir imponerat av att Brodern tror pa kirleken
och ger till sist med sig. Han packar viskan, inklusive bultbridan.

Den fjirde programpresentationen foljer (Signatur). Berittarjaget vintar pa flygbus-
sen och talar med Lise (Liseklanger). Hon stillar hans oro och siger att han sikert
kommer att kunna leva ett gott liv med mening. Han frigar om hon kommer att
vinta pd honom och Lise svarar: “Skicka vykort!” S3 sjunger han sin egen sing om
kirlek och mening (Berittarjagets sing).

Berittarjaget kommer till New York och liter sig 6vervildigas. Brodern vigrar
héra talas om bultbridan, men later Berittarjaget bestimma dagens program. De gir
till Central Park och kastar frisbee, linge och vil (Frisbee). Det blir en motsvarighet
till krocketmatchen, men utan konkurrens och férodmjukelse. Berittarjaget upptick-
er under leken att han tror pa ”sjilens rening genom lek och skoj”. Nir han vaknar
nista morgon inser Berittarjaget att Brodern trots allt 4r en fin kille som vill honom
vil (Balladvariant). De bérjar tala om sin barndom och Brodern delger honom sina
kirleksbekymmer (Passacaglia). Han angrar att han lit sin férra flickvin gi. Efter att
Brodern littat sitt hjirta dr det ritta 6gonblicket inne. Berittarjaget tar fram bultbri-
dan och Brodern ir redo att bulta. De ir forsonade (Bultbridemusik). Brodern, Lise
och Berittarjaget sjunger i ensemble en variant pa Lises snabba sing (7erserz).

Den sista programpresentationen liser Berittarjaget upp till den musik som han gil-
lar att kéra bil eller cykla till och presenterade i borjan av bilradiooperan (Bilmusik).
Sedan kommer hans nya favoritmusik (Frisbee). P& planet hem till Norge {6ljs de &t
Berittarjaget tror dter pa kirleken och tycker att Brodern ir lika sympatisk som han
sjilv dr (Ballad). Han ringer Lise och siger att han kanske, men bara kanske, ir en

kirnkarl.
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Detta var Sjilens rening genom lek och skoj. En bilradioopera av Hans Gefors
byggd pi Erlend Loes bok Naiv.Super. (...) Musik, libretto och bultbrida: Hans
Gefors. Sangtexter: Bengt Emil Johnson. (...) Sjilens rening genom lek och skoj ir
en bestillning av P2 och Radioteatern. Sveriges Radio 2010.

Till avannonsen spelar orkestern musik som vi hért tidigare i programmet.

Verkets genesis

Bilradiooperan Sjilens rening genom lek och skoj ir ett verk gjort under speciella forut-
sittningar. Det dr radioeget, producerat och fardigstillt som en digital ljudfil, det ir ett
musikdramatiskt verk utan visuell dimension.

Bestillningen frin Sveriges Radios P2 och Radioteatern avser uttryckligen ett ra-
dioeget verk. Det idr producerat for att ha premiir i radion. Vanligaste sittet for ton-
sittare att gora radioegna verk ir att anvinda tekniker som inte kan goras live pa en
konsertestrad: montage, frimmande ljudmiljéer, bearbetning av det akustiska rum-
met.” Min utgingspunkt har varit en annan. Férebilden har varit ett radioprogram av
vanlig typ: en person berittar en historia och spelar musik. Nagra dialoger 4r dramati-
serade. Det ovanliga ir att hela programmet dr musiksatt och det dr producerat och
mixat s3 att allt ska kunna héras i en bilradio under landsvigskorning.

Jag hade en forestillning om publiken: mdnga ensamma lyssnare. Tanken ir att
mdnga lyssnar samtidigt men pd helt olika platser i bilar runt om i Sverige. I webb-
dldern blir samtidigt lyssnande en alltmer utopisk forestillning. Jag har énskat mig
ostort bilradiolyssnande. Min egen erfarenhet av att det ir nistan omgjlige att lyssna
pa konstmusik under bilkérning utan att anvinda volymknappen. Sjilens rening ir
mixad s att det ska vara méjligt. En sddan produktion ir lyssningsbar i hérlurar dven
i andra bullriga sammanhang: stadsmiljo, kollektivtrafik, naturen. Den kan dven av-
lyssnas med behéllning i radioapparater med daligt ljud. Jag anser att radiolyssning
nistan aldrig sker under s k goda forhallanden, frin en linsstol i hemmiljé utan sto-
rande inslag. Diremot vill varje radiolyssnare engagera sig i det horda, dven under usla
yttre villkor. Annars byter man kanal.

Sjélens rening dr fullbordad som en digital ljudfil i radiostudio 5 av producent
Ann-Charlotte Larsson Waldenmark och med musikteknik och mixning av Jan Wal-
denmark. Vi hade tre olika ursprungsfiler till vart férfogande for att mixa helheten:
Radioteaterns inspelning av librettot sommaren 2006, Sveriges Radios symfoniorkes-
ters inspelning frin Berwaldhallen av partituret juni 2007 och Musikradions inspel-
ning av de sex singerna med syntkvintett december 2007. Jag har pi min egen dator
lagt in replikerna frin Radioteaterns inspelning och komponerat orkestersatsen till
just dessa repliker. Sdngerna skisserades parallellt, men firdigstilldes forst efter att
orkestern var inspelad. Ingen av de medverkande har hért nigot annan musik 4n sin
egen del och skddespelarna ingen musik alls. Det fanns dven en fjirde ljudfil, partitu-
ret med instrumentljud frin syntar, en "demo’ som jag har gjort i min dator som for-
laga till arbetet. Dir fanns replikerna korrekt inlagda (starten pé varje replik 4r vikei-
gast) och ljudliggning for hela verket: bultbrida, telefonsignaler, trafikbuller. Vi f5lj-
de i stort sett denna forlaga. Mixningen i4r det omfattande arbete som fullbordar ver-

? Liveelektroniken har dndrat pd detta, men i konsertsituation undkommer man inte salens egen akustik.
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ket. Det fanns ingen garanti for att det skulle g att mixa talade réster, orkester och
singer sd att man kan f6lja bdde berittelse och musik dven under svéra akustiska for-
hallanden. Kanske min egen musik t o m oméjliggjorde det? Férst i april 2010 kunde
vi hora och bedoma det firdiga verket. Sjilens rening skulle kunna uppféras live pa
konsert. Men det omsorgsfulla samspelet mellan de talade replikerna och orkestern
skulle ga forlorat och den akustiska balansen mellan den intima résten, den vildiga
orkestern och de kammarmusikaliska séngerna skulle bli helt annorlunda i en konsert-
sal.

Detta ir en opera utan visuell dimension. Jag har ddremot i librettot fért in repli-
ker som stimulerar synsinnet: "Det hir dr musik jag gillar nir jag kor bil eller cyklar.
Landskapet kompar musiken. Eller kompar musiken landskapet?” Det visuella 4r upp
till lyssnaren utifrin det som hors i text och musik, komponisten har ingen kontroll.
Det sjungna ir i tid betydligt kortare 4n det talade i detta verk. Huvudperson ir Be-
rittarjaget. Min f6rebild har varit den intima radiordsten som talar personligt till den
som lyssnar.

Librettot och musiken

Librettot har jag delat in i ett tiotal avsnitt: Upptakt — Krocket (Broderns sing) — En
god virld — Meningsloshet — Bultbridan — Berre (Borres sing) — Lise (Lises cantabile
och cabaletta) — Invitation — Perspektiv (Berittarjagets sing) — New York City (Ter-
sett) — Hemresa — [Avannons].’

Librettot r verkets musikdramatiska forlaga och bygger pa Erlend Loes bok Naiv.
Super. Berittarjagets berittelse dr det centrala: nigra avgorande hindelser och hans
forhéllande till tre rollfigurer: Brodern, Borre och Lise. Men arbetet pa librettot inne-
fattade dven att sex arior (eller singer), elva dialoger och ett antal radioegna inslag
skulle inforas pd rite stille. Libretrot éir en plan for musiken. Inte en direke skiss pd den
verkliga musik som jag skriver, utan tanken pa musik som ska gora helheten till en
fantasieggande musikdramatisk upplevelse, ett svar pd frigan: Hur ska Berittarjagets
musikaliska kosmos vara? Librettot 4r det viktigaste redskapet for att Gverblicka musi-
ken och dramatiken innan verket ir firdigt. Inte mycket har dndrats efter att librettot
fardigstillts, och inspelningarna och komponerandet satte iging,.

Musiken i Sjalens rening

Sjélens rening innehaller en mingd olika slags musik. Detta klumpiga begrepp ’olika
slags musik’ byter jag ut till #zustker (med tryck pa andra stavelsen).* En musik i denna
mening ir inte bara ett tema, motiv eller en melodi. Den ir en musikalisk sats som
kan inkludera allt: motstimmor, ackompanjemang, baslinje, egen rytmik, instrumen-
tation, frasering, héjdpunke, speciell artikulation och kanske flera ingdende delar.

? Se hela librettot i Appendix.

#1 svenskan skrivs sillan akut accent ut annat in pa lineord dven om uttalet ir nog si avgorande mellan
anden i flaskan och anden i dammen. Det ir ocks skillnad pa en musikzekniker och kompositionstekni-
ker! Men ide och idé skiljs &t genom akut accent. Men bara fér bokstaven e. Redan i danskan anvinds
accenten vid behov. Jag saknar den!
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Varje musik skapar sig ett eget rum att vara i och de anvinds pa lite olika sitt. En del
musiker ir mer fastlagda, andra dr mer variabla. Nagra leder fram till varandra, andra
anvinds bara for sig sjilva. Vissa 4r knutna till den del i berittelsen dir de forst dok
upp, andra stér friare. De flesta musiker har komponerats till ett specifike stille i hand-
lingen och fir sin betydelse genom hur de anvinds i storyn.

I verket uppritthélls tre musikaliska funktioner som ir relativt skilda fran var-
andra. Vi har musik till de radioegna inslag som utgér klingande orientering i verket,
orkestermusik till de talade avsnitt som utgér storyn och syntkvintett till ariorna, dir
musiken stdr som mest for sig sjilv. De tre musikaliska funktionerna bidrar till kon-
trastrikedomen i verket. Mélet har varit berittarflyt, variation och ett engagerande

forlopp.

Musikerna i Sjalens rening

Signatur med Ritornell (3 ggr) ° — tredelad musik med en vilartikulerad figur i uni-
son oboe och klarinett, mjuka ackord i legato och en rérlig violinmelodi. Den an-
vinds alltid som signatur och bakgrund till programpresentationen (Ex. 1-2).
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Ex. 2: Ritornell till programpresentationen — utsnitr

Signaturvariation (2 ggr i Berre) — i Borre-avsnittet varieras signaturen och utvidgas
till en blissats.

Listmusik (2 ggr) — skalrorelser ner och upp fran a dill a i oboe, harpa och strakar
som ackompanjemang till listorna.

Bilmusik (3 ggr) — 'nyenkel’ hierarkisk sats i storslagen orkestrering med en ling-
sam violinmelodi p& toppen (Ex. 3).

> Antal forekomster avser den egentliga operan dir avannonsmusiken inte ingr.
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Ex. 3: Bilmusik — utsnitt

Krocketmusik I — Verkets enkla grundmotiv bestdr av en mingd sextondelsfigurer
som kombineras i en polyfon sats med minga tempi (Ex. 4).

Krocketmusik II med fanfar (4 ggr i tvd avsnitt) — mer homofont varierat sexton-
delsmotiv, avslutas med brassfanfar och klarinett- och harprorelser i mellanregistret

(Ex. 5).

- T
! I
T I
T L

Ex. 5: Fanfar — utsnitt

Passacaglia hors forsta gdngen till "Problemet med tiden”, sedan till varje resumé och
till broderns berittelse under hogplatin (6 ggr). Passacaglian bildar en slinga av 3x3x3
ackord som atervinder till utgdngspunkten och kan pégi utan slut. Héga strakmelo-
dier sitts mot ackorden (Ex. 6).

10
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Ex. 6: Passacaglia — utsnitt
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Ballad (om en god virld): Ar jag en kirnkarl? — Férsta gingen spelas den i sin helhet
och balladens andra del tas om. Under hogplatin delas balladen upp i tva delar. — Del
1: hornmelodi mot harpa och strikar (Ex. 7). Del 2: kromatisk melodi i trumpet och
strikar fors fram till emfatiskt, bortdéende slut.

Hornsolo | )
6 > =+ —- = — =5
e Poribunl PuPuPy LRI RENP R ERIED P NI NI )

Ex. 7: Ballad — utsnitt

Bultbridemusik (gors alltid i anslutning till passacaglian och med bultbrida som
palidgg: 5 ggr). — Efter en hindelserik inledning med synkoperat trombonmotiv fort-
sitter musiken pd ren rorelseenergi (Ex. 8).

Vibraphone
, : : : :
Percl |-fn—8 73 | 73 73 | 73 73 | 73 73 |
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Ex. 8: Bultbridemusik — utsnitt

Faxmusik (1 géng infér bilképet). — Utgor variant pd krocketmusiken och uppdelas i
tvé helt olika slags satser som vixelspelar under faxdialogen mellan Berittarjaget och

Brodern (Ex. 9).

Marimba
L&) — 1 i

PP forgrund

Alto Flute (G)

Fa)
l‘l 1 T —— T [ T

Prp frgrund
Ex. 9: Faxmusik — forsta delen

Liseklanger (1 ging under Lise-avsnittet och 2 ggr under dialogerna) — Lingsamma
klanger ramar in Lises tvd singer. En del 4r augmentationer av motiv frdn Lises canta-

bile (Ex. 10).

11
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Ex. 10: Liscklanger

NYC-marschen (1 ging i samband med invitationen till NYC) — Marschen ir ytterli-
gare en variant av krocketmusikens enkla grundmotiv (Ex. 11).

== ~ -
4 e 4 . L L m . 4. 2 m

[ .1 et I 1 bl o} | ] I .} [ . iy

=6 e s —— | 2 ! #
) '\'_;Lﬁg LT A A E

Ex. 11: NYC-marschen

Frisbeemusik (2 ggr, férst under leken med frisbee i New York, andra gingen som
musik till bilkérning under hégplatdn) — Skon rorelse’ dr foredragsbeteckningen pé

en sats i 12/8 som utgdr motsatsen till krocketmusikens strikta 4/4; Maluma i forhél-
lande till Takete (Ex. 12).°
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Ex. 12: Frishbee-musik — utsnitt

Dessutom finns fem arior eller singer, med unikt material: Broderns sing (Ex. 13),
Borres saing (Ex. 14), Lises cantabile (Ex. 15), Lises cabaletta (Ex. 16) och Berittar-
jagets sing (Ex. 17). Tersetten ir en variant av Lises cabaletta.

¢ Orden Maluma och Takete ir skapade av den tyske gestaltpsykologen Wolfgang Kohler. I boken Ge-
stalt Psychology fran 1929 undersokte han hur minniskor associerade de tvd orden till en rund och en
kantig figur. 90% associerade Maluma med den runda figuren.
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Ex. 13: ur Broderns séng
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Ex. 14: ur Borres sing
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Ex. 16: ur Lises cabaletta
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Ex. 17: ur Berittarjagets sing

Musiken till Sjilens rening bestar alltsd av 18 olika musiker varav 13 i orkesterdrikt.
Den helhet jag soker kan inte &stadkommas med tematisk enhetlighet. I alla fall 4r
musikalisk enhetlighet inte ett viktigt kriterium for att skapa helhet i en opera. Kon-
trast ir ett viktigare rimaterial i opera in /ikhet. Aven om jag understryker kontraster-
nas betydelse sd existerar viss enhetlighet. Det som bidrar mest till musikalisk likhet 4r
det enkla grundmotivet i sextondelar. Jag har sjilv sett detta motiv som en musikalisk
parallell till Berittarjagets naiva karakeir.
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Bakgrund

Musikdramatisk bakgrund: Dahlhaus

... weil sowohl die Musik als auch die Sprache in der Oper
Funktionen des Dramas sind: eines Dramas, von dem
man, ohne einen begrenzten Dramenbegriff zu dogmatisie-
ren, zumindest sagen kann, dafl in ihm die szenisch-
gestischen Momente nicht weniger bedeutsam als die mu-
sikalisch-sprachlichen sind. 7

Entscheidend sei [demnach] in der Oper, sofern sie ganz
sie selbst ist, nicht das gedachte und imaginierte, die innere
Haltung jenseits der sichtbaren Aktion, sondern aus-
schliefflich das Greifbare und Prisente: nicht die Sprache,
sondern die Szene, nicht die Logik der Handlung, sondern
die Drastik der Situation, nicht das reflektierende Bewuf3t-
sein, das den szenischen Vorgang mit der Erinnerung an
Fritheres und der Erwartung von Spiterem verkniipft, son-
dern gias im Augenblick befangene, in ihm aufgehende Ge-
fiihl.

Medan instuderingen av min andra helaftonsopera Der Park pégick pd Hessisches
Staatstheater varen 1992 tillbringade jag mycket tid i Wiesbaden. I en av stadens vil-
forsedda boklador fann jag Vom Musikdrama zum Literaturoper av den tyske musikve-
taren Carl Dahlhaus. Jag liste den med stort intresse. Det blev borjan pd mina studier
i musikdramaturgi, ett ord jag d4 inte kinde till.” Dramatikern Botho Strauss, som
skrivit den pjis pd vilken Der Park byggde, kom frén Berlin till Wiesbaden for att se
forestillningen. I borjan av sin karridr arbetade Botho som dramaturg pi Schaubiihne
i Berlin. Han kom med en kort antydan om att forsta akten kanske borde vissas dra-
maturgiskt. Att jag inte férstod vad han 3syftade sidde ett fré hos mig: jag maste sitta
mig in i dramaturgi! Tva hindelser 1992 resulterar 19 ar senare i en avhandling i
musikdramaturgi.

Ovanstéende tva citat av Carl Dahlhaus anger en viktig del av den hir avhandling-
ens utgangspunkt. I opera idr sing och musik, handling och text och allt det visuella
funktioner f6r att ett drama ska bli ett verkligt musikaliskr drama. Jag presenterar i
denna avhandling ett verktyg, steganalys, som klargér hur dramaturgin fungerar i

7 Carl Dahlhaus: Vom Musikdrama zur Literaturoper.1989, s 11-12.
8 Ibid, s 294-5.
? 1 mars 2011 fick jag 519 resultat pa musikdramaturgi i Google. 2002 var det ett firal.
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opera. En egenhet hos opera ir att det sceniska uttrycket av sing, gestik och affeke
skapar det Dahlhaus kallar absolut nirvarokinsla. Opera, till skillnad frén teater,
framstiller inte forflutet eller framtid utan uppfylls av det uttinjda dgonblickets kins-
la. Det dr musiken, nir den f6rbinds med handling, som ger musikdramatik denna
enastiende upplevelse av nirvaro.

For att sitta dessa tankar i spel bygger avhandlingen pa komponerandet av en bil-
radioopera, Sjilens rening genom lek och skoj. Den tar operan till en ny arena, bilradi-
on. Det visuella, som ir en avgorande del i opera, fir en annan funktion i en bilradio-
opera. Jag har ocksi tagit hinsyn till att en opera som ska fungera i bilen méste mixas
pa ett annat sitt 4n klassisk musik normalt gor. Dessutom har formen péverkats av att
man ska kunna komma in var som helst i verket och pa kort tid bli fingad och flja
med i berittelsen.

Bilradiooperan och framstillningen av musikdramatisk teori kommer 6msesidigt
att belysa varandra.

Musikalisk bakgrund: Boulez-Cage

Efterkrigstidens musik dominerades av tonsittare som Pierre Boulez, Karlheinz
Stockhausen och John Cage. The Boulez-Cage Correspondence ' ir en lisvird bok frin
den nya musikens mytiska epok efter andra virldskriget. De tvd kompositérerna ir
ndra vinner och i deras brevvixling kan man tydligt kinna den drivkraft som priglade
tidens avantgardism. Men det 4r den personliga tonen dem emellan som gér boken
till ndgot mer 4n ett vittnesbérd om en radikal epok. Historiskt har man mest intres-
serat sig for hur Boulez och Cage kom att ha helt olika uppfattning om slumpens roll
i kompositionsarbetet. Men det intresserar mig inte alls hir: det dr hur det nya idealet
for komponerande framstills som attraktivt.

Cage introducerade for Boulez ett nytt sitt att se pd musik, nimligen som ljud-
komplex och inte harmoniskt; Cages preparerade piano stiller individuella, oférmed-
lade klanger intill varandra. Nir Cage skriver for orkester kan han i férvig definiera
en mingd olika klanger som skrivs in i ett rutmdnster. Musiken ges av rorelser frin
ruta till ruta, styrda av slumpoperationer eller andra regler. Bide rutménstret, som
blir en forebild for seriell organisation, och de oférmedlade klanger som undandrar sig
ett harmoniskt sammanhang, paverkar Boulez i hans utveckling av totalserialismen.
Jag ska inte gd in pd det som skiljer Boulez och Cage 4t. Vad jag vill framhalla 4r hur
de rumsligt organiserade, sjilvstindiga klangerna blir helt grundliggande i den nya
musikens sound. Boulez och Cage uttrycker pa var sitt sitt hur avgorande det ir att
bryta upp kontinuiteten och sammanhanget tonerna emellan. Det som blir kvar ir en
organiserad eller slumpartad vixling mellan fristdende ljudkomplex och tystnad.

When Cage got rid of the twelve-tone series, a strongly characterized rhythmic
structure became necessary to him as a support for the musical argument. John
Cage came to the conclusion that in order to build this construction, a purely
formal, impersonal idea was required: that of numerical relations."'

1% Utgiven av Jean-Jacques Nattiez. Cambridge University Press, 1995.
"' Ibid, s 31. Boulez introducerar John Cages Sonatas and Interludes for preparerat piano, 1949.
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Cage avvisar harmonik som ett strukturellt medel att hélla ihop en komposition och
sdtter tidslingder — snarare 4n rytm — i dess stille.

Schools teach the making of structures by means of classical harmony. Outside
school, however (e.g., Satie and Webern), a different and correct structural
means reappears: one based on lengths of time.'?

Atonality is simply the maintenance of an ambiguous tonal state of affairs. It is
the denial of harmony as a structural means. The problem of a composer in a
musical world in this state is precisely to supply another structural means, just
as in a bombed-out city, the opportunity to build again exists."

Rhythm in the structural instance is relationships of lengths of time."

Det idr denna syn pd musik och komponerande jag har vuxit upp med. Det som
klingar rumsliggors helt och hallet, just for att bryta den oénskade, horbara kontinui-
teten i musik. Precis som fritt insatta toner har kallats den emanciperade dissonansen,
s blir oférmedlade klanger den emanciperade harmoniken, och strukturellt indelade
tonlingder den emanciperade rytmen. Musik blir inte lingre en konst dir ett férlopp
i tiden gestaltas, utan en konst i rummet med tid som byggmaterial. Tidslingderna
bildar ett ménster utifrin en abstrakt talserie.

Nir jag idag liser denna bok om en vinskap som ideologisk oenighet forstorde, s&
mirker jag att ingenting av fascinationen inf6r den musikaliska emancipationens moj-
ligheter finns kvar hos mig. Jag vet hur den tidens avantgarde tinkte och hur de greps
av svindel infér de mojligheter och avgrunder som 6ppnade sig. Men det hjilper inte.
Min egen musikaliska fascination vicks av sammanhangen toner emellan, av hur de
isolerade ljudhindelserna binds samman till hela fraser, hur fraserna blir igenkinnliga
och spelas ut mot varandra i ett associativt nitverk som kan stricka sig dver ett helt
verk. "Tidslingder’ — kan det sigas tydligare att det inte handlar om wupplevd tid? For
dem var avsaknaden av harmonisk struktur en méjlighet och for mig r den ett pro-
blem. Kontrasten mellan Cages och Boulez’ anstringningar och mina férvintningar
pa en ny musik av idag kan inte vara storre, 60 ar efter att de triffades. ...wie die Zeit
vergeht...”

Opera idr en dramatisk konstart som forutsitter en intrig. Vad siger avantgardets for-
grundsgestalter om story och operans natur?

Den tyske tonsittaren Karlheinz Stockhausen uttalar sig i programmet till Diens-
tag, en av de sju operorna i hans stora operacykel Licht:

I mitt verk Lichz finns det ingen berittelse, inte ezz hindelseforlopp. (s 38)

Jag vill inte framstilla en story som en upplevelsekurva med musikaliska hojd-
punkter pa de stillen dir de i berittelsen intriffar, utan det sker pd grundval av
Superformeln, vars tolkning av sceniska hindelser alltid ger flera samtidiga pro-
cesser. (Kommentar: Superformeln ir den musikaliska idé som styr Lichr.)

21bid, s 39. Artikel av John Cage: "Forerunners of modern music’, March 1949.

1 Ibid, s 40.

" 1bid, s 41.

"% Detta ir titeln pa Stockhausens mest beromda artikel fran 50-talet, publicerad i Die Reibe nr 3, 1957.
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Aven John Cage har skrivit ett sceniskt verk for ett operahus, Europeras:

In 1987, Heinz-Klaus Metzger and Reiner Riehm invited John Cage to write an
opera that was intended to be an "irreversible negation of the opera as such".

(...) To John Cage, and in the tradition of Antonin Artaud, the text — or the
plot — is no longer a structuring element, but a material more, on the same
footing as music, acting and scenery.'®

Aven den engelske tonsittaren Brian Ferneyhough har skrivit en opera, Shadowtime.
Nir delar av operan uppférdes i Stockholm 2006 sa han i féredraget What is an opera?
bland annat féljande:

Alla har personliga svar p4 frigan. Mina kunde vara: 1) Jag vet inte. 2) Vad-
somhelst du tycker ir en opera."’

(...) Jag ville inte skriva en opera, jag ville inte ta itu med det narrativa. 1)
Spraket ir en uppbruten organism som har forkopsrit till vir erfarenhet.' Jag
vill inte underkasta mig sprikets kraftfullhet. 2) Jag vill inte binda ihop mina
inre musikmonader med négot yttre.

Nir jag skriver musik inrittar jag sammanhang och mening."” Efter Walter
Benjamin: Genom skrivandet konstitueras tanken. Tidens representerande
form: vi har stor frihet att forma den.”

Nir jag ldser allt detta férvinas jag. Varken Stockhausen, Cage eller Ferneyhough
gillar scenen. Dramatikern och poeten Lars Forssell, som jag arbetade tillsammans
med i borjan av min musikdramatiska karriir, sa att ett tecken p& dramatiskt sinnelag
dr att man kinner sig hemma i den sceniska verkligheten. I mina exempel ovan tycks
alla tonsittare uppfyllda av musikens oerhérda forméga att ersizta handlingen, storyn.
Under mina 30 4r av musikdramatiskt komponerande har min fascination éver dra-
maturgins och storyns mdjligheter stindigt okat. Varfor inte intressera sig for storyn
och handlingen? Jag fornekar inte att det dr fullt méjligt atc gora sceniska verk utan en
story (jag har sjilv gjort det). >’ Men varfor d4 kalla det for en opera?

Det var med citat som de ovan ringande i 6ronen som jag pa projektstadiet kallade
min avhandling for Opera iir inte musik, det dr drama. Utgdngspunkten tycks mig
nddvindig for att fa syn pa dramats betydelse for de musikaliska mojligheterna i skug-
gan av efterkrigstidens tankeklimat. Nir man ldser citaten kan man fa intryck av att
musiken kommer att férsvinna, i alla fall forlora sin stora betydelse, om den lierar sig

16 John Cage’s Europeras av Stefan Beyst. http://d-sites.net/english/cage.htm.

'71) I don’t know. 2) Whatever you think is an opera.

'8 Language is a fractured organism that pre-empts our experience.

' When I write music, I am constituting meaning.

? The representational form of Time: we have a great freedom to form it. (Min transkription och egna
oversittningar frin hans foredrag.)

*! Inte ovintat har en minimalist som Philip Glass en annan instillning: ... det jag gjorde (med Einstein
on the Beach), tror jag, revolutionerade inte operan, diremot skapades en annan musikalisk genre inom
musikteatern som man arbetar med idag. Men det har faktiskt inte s mycket med opera att gora. I stillet
handlar det om ett slags experimentell musikteater dir rorelse, bild, text och musik kombineras pé olika
sitt.” (Intervju av Jelena Novak, Nutida Musik 1/2008). Glass dr mycket medveten om nir han arbetar
med experimentell musikteater och nir han gor konventionell opera, och har varit livligt verksam pa
bigge omraden.
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med dramats form och teknik. Fér min personliga del ir erfarenheten den omvinda.
Aldrig har jag tyckt mig nd s lingt med musik som nir jag komponerat opera i tit
forbindelse med den dramatiska framstillningsformen.

Att gora opera ir att kombinera handling med musik. I det féljande kommer jag
att koncentrera mig p& musik nir den utgdr frin musikdramaturgiske tinkande. Jag
kommer att presentera verktyg for hur man ska forstd och hitta de stillen i en opera
dir handling och musik samverkar optimalt. Min bilradioopera ger exempel pd musi-
kaliska mojligheter nir den utgdr ifrin dramaturgiske tinkande.
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Forskningsomradet

Utgangspunkt och fragor

Utgdngspunkten fér min forskning #r att musikdramatiska verk kopplar musik till
handling och att det gors systematiskt och avsiktligt. Undersokningen giller hur en
sddan koppling paverkar komponerandet och sittet att tinka musik. Jag anvinder
mitt musikdramatiska komponerande i bilradiooperan som exempel.

Anda sedan Cameratan i Florens uppfann operan® runt ar 1600 har idén att
koppla musik till handling varit levande. Aristoteles Poezik var den sjilvklara forebil-
den for Cameratan®, dels for att den band samman drama och musik, dels for att den
betonade mimesis: “formen ir dramatisk, inte berittande”.?* Musiken i opera dr knu-
ten till handling i en overvildigande mingd verk” och jag komponerar sjilv si.
Handlingen ger situationer som musiken forhaller sig till. Dessutom kan musiken
sjilv driva fram handlingen och situationer uppstd enbart p& grund av musiken. I den
nykomponerade bilradioopera som jag ska exemplifiera med, foljs musik och handling
dc i rdee hog grad. Handlingen ger musiken dess 4mne och maélinriktning. Men att
handlingen framstills i ett medium dir den visuella dimensionen saknas gér musiken
in mer betydelsefull f6r lyssnarens fantasi.

Det finns en djupgéende skillnad mellan musik och handling. Musik kriver tid for
att etablera sin karaktir, medan en hiindelse pa ett 6gonblick kan 4dndra férutsittning-
arna. Nir Berittarjaget i Sjilens rening hittar bultbridan pa Brio-hyllan i leksaksaffi-
ren utgor denna upptickt en 6gonblicklig skillnad mellan det som lett fram till hyllan
och allt som féljer. I musiken tar jag diremot ’hand om’ bultbridan och lita den
klangligt leva vidare for att den ska f3 sin rittmitiga plats i lyssnarens medvetande.

Nir musik och handling som tvé tidsliga konstarter dmsesidigt forutsitter var-
andra fir det féljder for bide teori och praktik — och det vill jag visa. I teorikapitlet
star forloppet och dess natur i centrum. Att utgd frin forloppet paverkar uppfattningen
om bade drama och musik. De verktyg for musikdramatisk forstdelse som presenteras
dr utvecklade i min egen praktik som operatonsittare. Tankegdngarna om musik och
handling prévas pa min bilradioopera.

2 D Kimbell: Jtalian Opera, s 55. Cameratans avsikt var att iteruppliva det antika dramat. Resultatet
blev en ny form av sing, stile rappresentativo, det uttrycksfulla recitativet, som gjorde det mojligt for
minniskor att vokalt ge en rollfigur liv och dirmed 4dven uttrycka sig sjilva pé ett helt nytt sitt. Sjilen gav
sig tillkinna genom sing — en #kta renissanstanke som gjord fér att fodas just i Florens.

% Tbid, s 34-36.

2 Aristoteles, kap 6 (1449b).

% Allt som kallas opera har inte handling, jfr kapitlet "Musikalisk bakgrund”. Det hir ir ingen generell
tolkning av alla tinkbara sceniska uppféranden med musik, jag koncentrerar mig pd verk som innehéller
musik till handling. Det betyder t ex att performances med ett fritt forhillande mellan musik, text och
visuella element faller utanfér. I musik u#an handling kan rent musikaliska avsikter bestimma a//t. Det
finns ocksé operor dir fexten, snarare 4n handlingen, bestimmer all musik. Det kallar jag recitativopera.
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Inom forskningsomrédet blir dessa frigor vigledande fér min slutdiskussion:

1. I opera linkas musik till handling. Vad innebir det att kombinera #d forlopp
som har s skilda verkningssitt?
2. Vad vinner man pd att exakt peka ut steg, de knutpunkter som férbinder hand-

lingens moment med musikens férindringar?

Hur péverkar dramaturgins logik det musikaliska tinkandet?

Vad gor musik med lyssnarens forstdelse av handlingen i ett drama?

Musik som féljer en handling komponeras under andra forutsittningar in kon-

sertsalsmusik, men vad fir det f6r konsekvenser? Kan man som lyssnare upp-

ticka skillnaden mellan musik till handling och konsertsalsmusik utan att kin-

na till att det existerar en handling?

6. Hur paverkar musikens rytmiska kontinuiter lyssnarens uppfattning av hindel-
seforlopp i opera?

7. Vad fir det for musikaliska konsekvenser om tonsittare odlar en kontrastens
estetik?

RN

Ursprungligen vicktes mitt intresse for musikdramaturgi av hur annorlunda musik
komponerad till handling ir jimfort med konsertsalsmusik och att det sillan upp-
mirksammas. Frigorna ir till for att ringa in forskningsomréidet och soka svar dir det
gor skillnad att det finns en story som framstills samtidigt som musiken utformar
livsvirlden.
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Syfte och metod

... I have always been dead set against: seeing how it is done;
whereas I have always helped people to see: what it is/ *°

En forskare tar reda pé vilken metod som limpar sig bist for att systematisera kun-
skapsinhimtandet och uppfylla syftet med forskningen.

Metodrikedomen inom forskning ir idgonenfallande.” Nir vi som forsta dokto-
randkull i bérjan av studierna pd Musikhogskolan i Malmé 2004 liste igenom vad
som fanns publicerat pd svenska om konstnirlig forskning,”® var det tvi saker som
slog mig. Det ena var oenigheten om vad konstnirlig forskning innebir, det andra att
flera skribenter 4ndé girna ville tala om vilken metod som var limplig i konstnirlig
forskning. Man anar svirigheten att f8 grepp om karaktiren pd den konstnirliga
forskningens kunskap.

Det kommer att ta ling tid innan det finns en allmin 6verenskommelse om vad
konstnirlig forskning 4r och hur den ska bedrivas.”” Konsten som omréide ir vittom-
famnande — redan mingden av konstarter visar pd svirigheten att avgrinsa. Det ir
dirfor en omajlig uppgift att renodla en sirskild metod for konstnirlig forskning.™
Men négra frigestillningar och problem frén min egen erfarenhet vill jag ta upp. Jag
kommer att hélla mig nira den &verblick som Henk Borgdorff ger i artikeln 7he De-
bate on Research in the Arts.

Avgorande dr att arbetet utgdr frin ndgot som den forskande konstniren behirskar
for att ny kunskap ska kunna identifieras och formedlas. Det 4r nodvindigt att klar-
gora vad det dr som ska undersékas och att avgrinsa uppgiften. For egen del intresse-
rar jag mig for varfor min musik blir bittre nir jag skriver opera jaimfort med nir jag
skriver annan musik. Frigan pekar mot skillnaden mellan konsertsalsmusik och opera,
betraktad ur tonsittarens perspektiv. Jag tvivlar emellertid pd att opera blir bist for-
stddd som en musikalisk konstart. Ett drama med musikalisk férmedling 4r en bittre
utgdngspunke. Jag inkluderar inte all scenisk musik i begreppet opera; i enlighet med
vedertagen uppfattning méste en opera omfatta en handling, en story. Sjilv &stad-
kommer jag mer varierad och innehallsrik musik med story 4n utan. D4 infinner sig
fragan vad som ir sd speciellt med att komponera samman musik och story i en mu-

26 Brev 27 juli 1932; Arnold Schoenberg, Lezters, dvers. Eithne Wilkins and Ernst Kaiser, red. Erwin
Stein (Berkeley & Los Angeles: University of California Press, 1987), s 164.

7 Alvesson/Skoldberg: Tolkning och reflektion ger en mingd exempel pa forskningsmetoder, framforalle
frin samhillsvetenskaperna, som nog i vissa fall kan fungera for konstnirlig forskning.

* Henrik Karlsson (2002), Lind & Wadensjs (2004), Karlsson (2004) och Johansson (2002).

* Under slutredigeringen av detta manus har det kommit en bok som tar upp frigan: Biggs & Karlsson:
The Routledge Companion to Research in the Ars.

07 Positioning Artistic Research, ett foredrag av Henk Borgdorff i Reykjavik 3 oktober 2008: "There is no
distinct, exclusive methodology for artistic research.”
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sikdramatisk helhet. Enlig min uppfattning 4r musik och handling reciproka enheter;
handlingen for till musik och musiken f6r till handling. Detta 4r min hemmabana,
sidant behirskar jag. Trots det kan jag inte i ndgon mer bestimd mening definiera
hur story och musik hinger ihop, vad som hinder med musik och story i en opera
och varfor det for min egen del fungerar. Syftet med denna undersékning ir att soka
svar pd dessa frigor. Jag ligger sirskild tonvikt vid den forsta av de tre frigorna — detta
med utgdngspunkt frin min egen praktik som operatonsittare.

Med konstnidrens ritt viljer jag att komponera nigot som verkligen passar mig,.
Det ir personligt motiverat men inte godtyckligt valt. Som konstniirlig forskning
skulle projektet vara meningsldst om det inte hade sin grund i egen erfarenhet.

Jag skriver en opera och med den som utgingspunkt presenterar jag verktyg och
tankar som ir visentliga f6r hur story och musik hinger samman. Hur lingt den ge-
nerella giltigheten striicker sig for den kunskap jag fir fram ir oklart. Aristoteles skrev
en poetik som ir giltig 4n i denna dag. Andra motsvarande verk har haft betydligt
kortare rickvidd. Detta har eftervirlden avgjort. Jag dr klar 6ver att jag ingdr i en ling
tradition av operatonsittare. Detta ingdr i mitt vetande och framgir ocksi av fram-
stillningen utan att traditionen for den skull presenteras systematiskt. Jag har redan
avgrinsat mig frin kolleger som har sina utgdngspunkter vilka emellertid inte har
relevans f6r min egen friga.

Min egen bilradioopera ir féremalet for undersékningen. Verket dr komponerat si
att story och musik hinger ihop. Men det ir inte operan som fullbordat objekt som
ska studeras, utan verket som forsiggiende tillblivelse. Frigan om vilken slags kunskap
som finns att himta i projektet fir avhandlingen visa. Utifrin min egen praktiska
verksamhet som tonsittare gor jag iaketagelser som jag fortlspande stiller i relation till
den teori som jag uppfattar som passande for det studerade objektet. Motet mellan
praktik och teori genererar nya perspektiv som bildar grund f6r ny kunskap. S& kan
min metod beskrivas.

Henk Borgdorff frigar hur konstnirlig kunskap skiljer sig frin annan kunskap. I
sin utgdngspunkt dr den ju vitt skild frén det mesta annan framforskad kunskap, efter-
som den emanerar ur ndgot man sjilv gor och vars avsikt framforallt ir estetisk.

Mitt tillvigagingssitt blir att ldsa och tinka. Jag anvinder hellre begreppet tinka
dn reflekeera. Visserligen betyder reflektera att 'tinka igenom’ men den andra betydel-
sen, “dterkasta ljus’, lyser igenom och stor... Det aktiva i verbet tinka har jag fist mig
vid. Jag har funnit ndgra centrala texter som mitt tinkande har cirklat kring under
hela forskningsprocessen. Att lisa perspektivgivande texter och sedan rikta blicken pd
det man behirskar 4r grundliggande for att forska och forstd. Det betyder att den
Musikdramatiska dagbok jag fért under arbetet enbart anvints for att fi svar pd kon-
kreta frigor, som ett slags minnets korrelat. Dagboken har under kompositionsarbetet
utgjort ett verktyg for mig som tonsittare.”’ Konstnirlige arbete ir till sin natur s6-
kande, med den estetiska kinsligheten som stigfinnare. Vetenskaplig forskning och
konstnirligt arbete har avgérande likheter i det att bida bygger pa en kreativ, stindigt
omprovande process.

’! En redigerad dagbok frin arbetet med min forsta helaftonsopera Christina utgavs 1986.
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Vad ar det man undersoker i konstnarlig forskning?

Alternativ 1: Ar den konstnirliga verksamheten i sig objektet for konstnirlig forsk-
ning? Alternativ 2: Bestr forskningen i utvecklandet av teorier och verktyg for den
konstnirliga verksamheten?

Dessa alternativ stillde Stefan Ostersjo, min meddoktorand, upp medan han liste
en vildvuxen text om metodfrigor.”” Jag hade i min text redogjort for den amerikans-
ke ljuskonstniren James Turrells arbete med #ddelgaser for att uppnd specifika, och i
forlingning dirav mycket 6vertygande, konstnirliga resultat. For Stefan var det alter-
nativ 1 som var centralt och han hade varit évertygad om att jag som utévande konst-
nir sjilv menade det, men upptickte att si inte var fallet.

Bigge alternativ idr giltiga forskningsinriktningar, men rent instinktivt har det
andra alternativet alltid varit sjdlvklart f6r mig.

Mitt mél ir inte att studera kreativitet, utan att vara kreativ. Det finns ingen given
motsittning mellan forskarens onskan att forstd och férklara, och skaparens 6nskan
att dstadkomma nigot som fascinerar en lyssnande minniska. Ett konstverk kan verka
pa ett sinnligt, intellektuellt och existentiellt plan och samtidigt befordra vetgirighet
och insikt. Mélet 4r misterskap, att bemiistra de tekniska problem som himmar reali-
seringen av idéer och fi idéer som léter konstnirliga principer vixa vidare i enskilda
verk. Man kan se det som tre dominer i konstnirskapet.

Den forsta dominen ir den allminna, teoretiska forstielsen av en konstforms
egenart. Aristoteles Poetik ger t ex uttryck for forstielsen av dramats visentliga katego-
rier. Den andra dominen ir konstutévarnas och utgor en blandning av praktik och
teori. Den innebir teknisk behirskning av uttrycksmedlen, idéutveckling och person-
liga bidrag till en gemensam erfarenhet. Den #redje dominen ir personlig och giller
utférandet av enskilda konstverk som kan overskrida de normer som de andra domi-
nerna tycks uppritta. De tre dominerna hinger samman, men forsta och tredje do-
minen forutsitter inte varandra med ndgon nédvindighet. Man kan ha full teoretisk
forstdelse utan att skapa visentliga enskilda verk, och omvint. Men inget hindrar en
fran att utdka sin teoretiska forstdelse for disciplinen och 4nda verka som konstnir.

19 ar gammal tillbringade jag en hel vecka tillsammans med den danske tonsitta-
ren Per Norgérd. P4 stora papper kunde jag se hans idéer viixa fram i ritat skick med
fortlopande kommentarer, 4ven av mig i blygsam skala. Det var en blandning av den
forsta och den andra dominen Nergird befann sig i nir han ritade och berittade for
mig. Det 4r ingen tvekan om att jag bevittnade kreativitet i dess rena form. De verk
som foljde (tredje dominen) kunde jag utan problem relatera till de idéer vi pratat
om, men de hade med fantasins hjilp fortsatt att vixa till personliga verk: Turn, Singe
die Giirten, Symfoni nr 3. Min inblick i idéarbetet uttémde inte verkens betydelse, de
var helt enkelt storre. Det fanns en svart lida som tog de ursprungliga idéerna till en
oforutsedd nivd; en ofértruten kreativitet som tog dem inda fram till sjilvstindiga
verk, rikare 4n idéerna lit ana. Idéerna Nergérd skisserade pa de stora pappren var
nédvindiga for att skapa just de hir verken, men 4nda inte tillrickliga for att forutse
eller forklara verkens tillkomst. Jag bevittnade hur Nergird arbetade — han dolde

% Chronem och morfem, 2005, ¢j publicerad.

25



Operans dubbla tidsférlopp

inget — och det visade att arbete inom alla tre dominer I6nade sig. Det idr "the fire in
the mind” » som utgor kreativitetens hemlighet.

Alternativ 2 — att utveckla verktyg och teorier — det ir att blottligga tankegdngar
och forestillningar inom den andra dominen som sedan fir betydelse i den tredje.
Det var teorier och verktyg jag sig Norgird utveckla och det ville jag sjilv gora. Kan-
ske dr det vad Gadamer avser nir han siger: "Det 4r hermenevtikens [sic] uppgift att
klarligga detta forstdelsens under, som inte bestdr i en hemlighetsfull kommunikation
mellan sjilar utan ir delaktighet i den gemensamma meningen.” ** Det var delaktig-
het i en gemensam mening jag erfor med Norgard. Teori dr aldrig detsamma som
verket. And3 ir det dir man kan uppritta en gemensam mening innan skapandet tar
vid. Teorier och verktyg avsléjar mer om “the fire in the mind” 4n aldrig s ingdende
studier av sjilva komponerandet.

Alternativ 1 vore att undersoka hur den konstnirliga praktiken ser ut; nirstudera
mig sjilv medan jag komponerar musikdramatik.

Skulle det vara méjligt att nirmare undersoka hur jag gétt tillviga i den tredje do-
minen, komponerandet av Sjilens rening? Joda. Jag har 160 separata partiturfiler frin
kompositionsarbetet och mer 4n 350 dagboksanteckningar frin hela avhandlingsarbe-
tet i Musikdramatisk dagbok som jag inte har utnyttjat sirskile mycket. Det ir fasci-
nerande att folja en tonsittare som steg for steg arbetar sig fram mot det 6verblickbara
verket medan det pdgér. Men om jag 7 efterhand forsoker beskriva processen skulle det
kinnas som att gora verket pd nytt, men i verbal form. Dessutom dyker det upp idéer
ndr verket dr klart som kommer till synes forst d. Skisser behéver inte alls vara repre-
sentativa for det arbete som gjorts. Det ir svart att i dem ens ana vad som varit avgo-
rande i valsituationerna och vilka val som varit avgérande. Diremot kan man f3 svar
pa konkreta frigor om tidpunkt och satsarbete. Men hur ska en lyssnare kunna upp-
ticka att musikverket innehaller ett omfattande idéarbete fran det jag kallar den forsta
och andra dominen? Hur ska den som studerar nottexten kunna sluta sig till mitt
intresse for Bergsons fortvaro och Aristoteles poetik, utan att jag upplyser om det
utanfor nottexten? Praktiken dr inte enbart praktisk dven om det ser sd ut. I mite fall
har behovet efterhand 6kat att precisera de till en bérjan vagt uttryckea idéerna bakom
min musikdramatik. Jag vill s tydligt som méjligt i ord beskriva de omstindigheter i
musikdramatik som ir avgorande.

Det ir svért att beskriva den skapande fantasin.” Alla forsok att komponera nigot
vackert, roligt, subtilt, tankevickande, lingsokt, djupsinnigt, sldende eller vad det kan
vara; allt finns i det fullbordade verket och det kan lyssnaren njuta av, vigra att ta till
sig eller missa, allt efter eget skon. Men att peka ut detta kinns lika olustigt som att
forklara vitsar. En viktig aspekt dr den verbala férklaringens klumpighet i forhéllande
till den musikaliska formuleringens dansanta elegans. En annan ir motsittningen
mellan orden som jag anvinder for att klargéra mitt syfte och den grundliggande
ordlosheten i musikupplevelsen och dven i komponerandet sjilv. Det dr utomordent-
ligt svért att relatera ordlds erfarenhet till den begreppsliggjorda. Tyst kunskap ir ett

% Citat fran George Rochberg i essin "L’envoi” i boken The aesthetics of survival.

¥ H G Gadamer: "Om forstdelsens cirkel” i Filosofin genom tiderna. Filosofiska stromningar efter 1950.
Utgivna av Konrad Marc-Wogau (1980) s 327.

¥ ”Studiet av skaparprocessen, ir ytterst 6mtiligt. Det ir faktiskt omojligt att utifrin iaktta dess inre

forlopp.” Stravinskij: Musikalisk poetik, s 36.
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forsok att belysa det obelysta. Samtidigt understryker sjilva begreppet att omfattande
och viktig kunskap inte kan begreppsliggoras. Borgdorff talar om tyst, underforstddd
eller praktisk kunskap som ett samlat begrepp — och man kan ligga till kunnande-i-
handling.3 ¢ Tyst kunskap fér ticka allt frin kunskap som inte brukar formuleras, men
som Overfors i praxis, till det som ir genuint omdjligt att formedla. De teorier jag
presenterar, de verktyg jag anvinder, de ir alla en form f6r hjilpmedel for forstielsen
av fenomen i musikdramatik som omvandlar relativt tyst kunskap till en mer explicit
kunskap. Kinslan av att det viktigaste forblir outsagt 4r inda vildigt stark, samtidigt
som min lust att klargéra det sd lingt det gar ir lika stark. Denna kunskap ir inte
irrationell, bara svér att begripliggora.”” Till det kommer avstindet mellan den andra
och tredje dominen som jag beskrivit. Den skapande fantasin ir avgérande i springet
fran praktik tll verk.

Dirutéver méste man ge utrymme for konstniirlig fsrméga, som inte 4r samma sak
som tyst kunskap i ovanstdende mening. Férmégan att gora ett vilgjort musikdrama-
tiskt forlopp dr en sak, huruvida det dessutom ir konstnirligt givande en annan.

Grovt sett finns tvi alternativ for konstnirlig forskning. Det ena ir att den konstnir-
liga verksamheten i sig beforskas, det andra utvecklandet av teorier och verktyg for
konstskapandet. Fér mig ir verktyg, teorier och forstdelse av grundvalarna f6r musik-
dramaturgin viktigare 4n hur den dagliga konstnirliga verksamheten gér till.

Konstnarlig forskning enligt Borgdorff i forhallande till egna erfaren-
heter

The Debate on Research in the Arts av Henk Borgdorff forsoker bringa ordning i de
olika formerna av konstforskning. Han skiljer pa ”(a) research on the arts, (b) research
for the arts and (c) research in the arts.” Det forsta dr t ex musikvetenskap, det andra
dr forskning som ir i konstskapandets tjinst, t ex speltekniker och hjilpmedel. Det
tredje dr det mest omdiskuterade, den forskning dir man inte kan skilja objekt och
subjekt och dir reflektion 6ver den egna konstnirliga praktiken 4r en del av forsk-
ningen. Den utgdr ifrin att erfarenheter och 6vertygelser genomsyrar konstnirlig
praxis och inte kan separeras utan att ndgot visentligt gir forlorat. Utifrén Borgdorffs
tre kategorier tillhér mitt intresse for utvecklandet av musikdramatiska verktyg den
andra kategorin. Till en kompositorisk praktik hor dven vissa overtygelser och fore-
stillningar, formulerandet av dessa tillhér tredje kategorin. Dock gor jag dtskillnad pa
subjekt och objekt, dvs mig sjilv och mitt komponerande, 4ven om distansen inte ir
av samma grad som den externe forskaren har till sitt objekt. Sin definition av den
tredje kategorin avslutar Borgdorft:

3 Borgdorff, s 14f och Kristersson, s 32.

" Borgdorff tar upp detta problem i artikeln, s 14f. Han menar att fenomenologi, hermeneutik och
kognitionsvetenskap analyserat den typ av kunskap som forkroppsligas i konst. Det ir méjligt, men
denna kunskapstyp 4r mer angeldgen for kunskapsteoretiker som vill forstd dn for konstnirer som vill
gora bittre verk. Jag misstinker att det centrala ordet *férkroppsliga’ déljer mer in det forklarar. Kan den
forkroppsligade kunskap som finns i Sjilens rening upptickas av en kunskapsteori? Det enda méjliga ir
att artikulera kunskapen efter bista formaga. Jag har redogjort f6r den metod jag anser bist. Den liknar
Norgérds sitt att uppenbara insikter for mig.
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Concepts and theories, experiences and understandings are interwoven with art
practices and, partly for this reason, art is always reflexive. Research in the arts
hence seeks to articulate some of this embodied knowledge throughout the cre-
ative process and in the art object.

Min kommentar: sjilvklart 4r min forstielse av musikdramaturgi i varje dgonblick
avgorande for komponerandet, men jag ir tveksam till om komponerandet "artikule-
rar det forkroppsligade kunnandet i konstverket sjilv”. Teorikapitlet ir tillkommet
for ate artikulera ett bakomliggande kunnande som konstverket forutsitter men som
jag inte formate uttrycka forrin j jag gjort det till objekt for konstnarhg forskning. Men
betyder det verkligen att konsten i sig sjilv ir reflekterande: 7art is always reflexive”?
Jag tvivlar. I praktiken 4r det svart att skilja de tva sista av Borgdorffs kategorier at.
Diremot kan man litt skilja pd de tvd alternativ som jag diskuterade med Stefan Os-
tersjo om eftersom de ger forskningen dess inriktning.

Det hjilper inte att den konstnirliga praktiken ir genomsyrad av erfarenheter och
overtygelser, eftersom den inte 4r formulerad si att andra kan ta del av resultaten av
forskningen. En kunskap som varken kan formuleras som idé eller diskurs ir svar att
utnyttja.”®

Om Borgdorff menar att forskningen kan lyfta fram tankar som finns implicit i
verket, s& menar jag att det kriver stdrre anstringning for att ta fram dessa tankar dn
han forutsitter. Jag vill omformulera citatet av Borgdorff ovan sélunda:

Tankar och teorier, erfarenheter och férstdelse ir tillstides i konstutévning, men
det kriivs mer dn praktik for att konsten ska fi kallas reflekterande. Konstnirlig
forskning kan bli ett site att artikulera ett dolt kunnande i konstutévningen och
konstverket sjilv. Forskningen kan formulera konstutdvningens tankegingar,
granska hur de utmyntas i konstverket och reflektera dver detta.

Detta ir en erfarenhet frin mitt eget konstnirliga forskande: vi klarar oss inte undan
orden fast konst inom sin egen sfir gor det. Konstnirlig forskning sitter konstnirens
reflektionsformaga pa prov. Den form for forstdende kritik som utévas inom den
vetenskapliga kunskapsproduktionen kommer att gagna konstnirer inom konstnirlig
forskning. Konstnirers sjilvforstielse och tankegingarnas relevans mér vil av att bli
foremal for diskussion.

Av de tre dominerna i skapandet 4r den tredje dominen friheten i det enskilda
konstverket. I den refererade diskussionen med Stefan Ostersjo talade jag om ’den
konstnirliga verksambeten’ men undvek att nimna att malet ir att forstd hur enskilda
konstverk blir till. D4 limnar man forskning som f6rstielse av allmidnna principer och
gir over till unika foreteelser.

Det finns en avgorande sak, besliktad med fantasin, som sillan tas upp och ofta
tas for given: skapandet. Forst finns det inget, sedan finns det nigot. Detta lika enkla
som férbryllande faktum kanske kan undvikas inom andra forskningsomriden, men
inte i konstnirlig forskning. Tolkning 4r inte mojligt pa det som &/ir till, utan forst pa
det som dr. Att ett konstverk blir till i ett sammanhang ir inte detsamma som att
sammanhanget dr en zllricklig forutsitening for tillblivelsen, bara nidvindigr. Sjilva

38 Borgdorff, s 15: Den kunskap som konst férkroppsligar 4r ”cognitive, though nonconceptual; and it is
rational, though nondiscursive.”
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skapandet ir inte tolkning, utan tillblivelse. Jag rolkar inte Loes text, jag skapar ett
musikdramatiskt verk. Skapandet 4r det ursprungliga i det som ir den konstnirliga
forskningens ontologiska friga. Upplevelsen av tillblivelsens forlopp ir ursprunglig
och reflektionen effer-tanke. Jag forstr inte vad som skulle kunna upphiva barriiren
mellan forloppets livfulla gest och eftertankens dissekerande blick. Skapande ir liksom
fantasin ett engéngsférlopp. Kan man forsoka att gd igenom samma férlopp en ging
till? Tyvirr 4r det motbjudande. Inget ir virre 4n att behdva komponera om det som
forlorats, t ex i en datorkrasch. Blandningen av fortvivlade forsok att minnas vad man
en gang gjort och spontana utbrott av ikta skapande som f6r bort frin det forlorade
dr mycket frustrerande. De verk man komponerat ir som ingjutna i glas i tiden och
forblir i det forflutna; tolkningen av verken kommer alltid efter sjilva skapandet. Ing-
et kommer ndgonsin att kunna upprepas. Kanske kan inte forskning gora skapandet
rittvisa, men 4nd3 friligga forestillningar som driver skapandet.

Forklara och férsta

Begreppsparet forklara (Erkliren) och forstd (Verstehen) ir vilkint. * ”I humanveten-
skaperna firstir man meningen med nigot, medan naturvetenskaperna firklarar.” *°
Forklaringar innebir nédvindighet eller regelbundenhet mellan orsak och verkan
(kausaliter). Forstaelse innebir att klarligga syftet med minskliga handlingar (zeleolo-
£i). Meningen med ndgot har fler utgingar in forstdelse eller forklaring, man kan ge
en tolkning ocksd (hermeneutik). Och tolkningen kan pabérja en dndlos kedja av tolk-
ningar. Men tolkningsmodellen 4r svér att anvinda f6r en upphovsman, f6r han eller
hon skapar verket. Forst finns det inget, sedan finns det ndgot.

Ska jag forsoka forklara hur bilradiooperan kommit till eller forszi avsikterna? Det
lir bli oméjligt att finna en allmin anledning, som vore det en naturlag, till att en
tonsittare som fir en musikdramatisk bestillning frin Musikradion och Radioteatern
gor en bilradioopera. Aven om det finns gott om orsaker, som jag kan redogéra for,
till varfor det blev en bilradioopera, och att den ser ut som den gor, sd blir det en
forklaring av ganska svagt slag. Man kan ocksd friga sig om den har nigot allmint
forklaringsvirde. And3 ir det inte ovanligt att tonsittare siger att verket av nodvin-
dighet maste bli just som det blev och da liknar det ju en forklaring.

Férhoppningarna ir stérre om att finna syftet (avsikten eller meningen) med mitt
arbete. En avsikt dr sjilvklar, men 4nda ldtt att glomma bort: det var meningen att det
skulle bli en é7a bilradioopera! Men det finns fler syften med min opera. Ett av moti-
ven i librettot och romanen ir att finna meningen med livet och att musikdramatiske

¥ Johan Asplunds bok Hur liter dskan? ir en liten bok om vetenskapsteori. Sirskilt som han inte helt
skiljer pd vetenskap och konst eftersom det i konst kan finnas stark kunskapsstrivan, dven om den inte
liknar vetenskapens. Asplund tar upp begeppen forklara och forstd och problematiserar motsittningen.
Han menar att distinktionen dem emellan nirmast 4r upphivd i vad han kallar normalt 'vetenskapsteore-
tiskt prat’, eftersom empiriska och teoretiska undersskningar med ett férklarande syfte dven kan bli
bemdtta med *forstdelse’ for hur saker forhiller sig. Asplund undrar varfér man inte lika girna kan vinda
pa begreppen? Han menar, att till den intellektuella drivkraften bakom forskandet hér en dnskan bide
om att férstd och att forklara som inte kan uppdelas mellan naturvetenskap och humaniora. Han 4r ocks
skeptisk mot hermeneutik som ett sitt att uppnd ny kunskap.

“ Filosofilexikonet, Forum, 1988.
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gestalta densamma i en ldtt ton genom Loes naivistiska och avskalade text, och det
kindes som en utmaning. En annan avsikt ir att anvinda de elektroniska resurserna
for att gora en konstmusikproduktion som kan gé att hora i bilradio och andra bullri-
ga miljoer. Ytterligare en avsike hinger intimt samman med den hir avhandlingen: att
forstd hur musik till handling skiljer sig frin konsertmusik genom att tonsittaren blir
dn mer medveten om konstartens sirart. Si forstdelsen kommer in pd manga plan,
bide tekniskt och konstnirligt. Dir finns mycket att gora, inda ger forestillningen
om att det i forvig skulle vara uppsatta mycket bestimda mal (férutom det sjilvklara
som stdr i kontraktet med Sveriges Radio) om det innehallsliga som falskt. Visst hade
jag forhoppningar, men en del kom pd skam. Det har funnits avsikter som aldrig
utférdes och de som gor sig gillande under arbetet men aldrig fick den betydelse man
trodde. Och s finns den avsikt som kommer till synes till allra sist, nir verket ir klart.
Den ser man girna som den slutgiltiga avsikten. Forstdelse som ndgot som star klart
frin bérjan och sa forverkligas, den framstr som ren efterrationalisering.

Kanske kan hermeneutiken i Gadamers mening vara till hjilp. Nir han i Om for-
stdelsens cirkel skriver att om man forsoker forstd en text sd “forsitter vi oss inte i for-
fattarens sjilsforfattning utan vi forsitter oss (...) i hans mening.” Forstdelsens under
ir "delakrighet i den gemensamma meningen.” *' Aven om vi miste fora Gver den till
en upphovsman i stillet f6r en uttolkare, s& bor det vara meningen med det vi gjort vi
ska forstd. "Den hermeneutiska regeln att man ska forstd helheten ur det enskilda och
det enskilda ur helheten hirstammar frin den antika retoriken ...” * Man kan siga att
denna regel forsvagar det teleologiska perspektivet och dterfor forstdelse till bade det
lilla och det stora i det konstnirliga skapandet. Det giller bade varfor jag har en inspe-
lad bultbrida och logdrums i orkestern och varfor ariorna sjungs till syntkvintett och
Berittarjagets monolog till orkesterkomp.” Och varfor librettot ir si avgorande for
komponerandet och varfor jag fick forlinga frisbee-episoden.

Bade forklaringar, forstielse och tolkningar ir méjliga vigar till kunskap. Men
slutsatsen maste dndi bli att de inte kinns tillfredsstillande. Frigan ir varfor.* Jag gor
inga ansprik pd att genomlysa det gigantiska omride som heter vetenskapsteori. Mitt
behov ir av annat slag. Jag forsoker pa ett principiellt plan att ha limplig infallsvinkel
till hur min bilradioopera kan ge kunskap, sirskilt om det utgir frin nigot jag sjilv
gjort. Jag anser till och med att jag borde ha en kunskapsmissig fordel av att jag sjilv
dr upphovsman.

Inom konst kan man ofta se beskrivningar som gor klart varfér ett verk madste se ut
precis som det gor. Till saken hor att upphovsmannen sjilv ofta har den uppfattning-
en, ja det kan vara sjilva tecknet for henne eller honom pa att verket ir firdigt. Ett
verk 6vergdr fran att ha varit ett forlopp till att bli ett objekr nir kompositionen vil ir

4 Marc-Wogau, s 327

“2 Ibid, s 326.

% Jag sig det som en akustisk vits att den inspelade bultbridan och orkesterns logdrums liknar varandra i
soundet fast deras rytm ir helt olika. Jag har ocksé tinke att den icke-diegetiska orkestermusiken integre-
ras en aning bittre i berittelsen genom att piminna om bultbridan. Eftersom berittelsen tar mest ut-
rymme i bilradiooperan ville jag lata Berittarjaget representeras av orkesterns uttrycksméjligheter. Jag
tinkte ocksd att syntkvintetten skulle gora personportritten mer intima i radiomediet.

# Man kan forska pa upplevelsen, men man kan inte stanna i upplevelsen. Dir ligger forskningens grins.
Uppleva sig till fram till forstdelse — men hur presenterar man den?
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fullbordad. Sjilv tycker jag att den teleologiska beskrivningen av avsikterna med
komponerandet kinns mer ’ritt’ 4n den kausala. Men vigen till malet kan vara oer-
hért dunkel och méngtydig, och dérfér framstar ett i férvig uppsatt mél som en falsk
beskrivning av sakforhéllandet. Och ett rationellt framliggande av orsaker och verk-
ningar till hur ett konstverk har kommit till, blir knappast en forklaring som kan
anvindas till nigot, ens om man i sak inte har nigot att invinda. S& bide den kausala
forklaringen och den teleologiska forstielsen missar malet. I forhallande till den her-
meneutiska forstielsen blir begreppet ’tolkning’ ett olimpligt sitt att beskriva upp-
hovsmannens férhéllande dill sitt eget verk. Det av upphovsmannen skapade far std
tillbaka for uttolkarens bekriftelse pd det foreliggandes existens. Sjilva tolkningen
forhindrar upplevelsen av frihet i det just forverkligade.

Henri Bergsons beskrivning av detta problem ligger mycket nirmare problemets
kirna. Bergsons huvudtanke ir att ett objeket innefattas i sitt eget tidsfrlopp. Tiden 4r
inte en behéllare for skeenden, den ir skeendet sjilv. Han sidger — och det djupare
liggande malet #r frigan om viljans frihet — att i bade forklaringarnas och forstielsens
sitt att behandla en handlings resultat ligger en efterhandskonstruktion.

Vi skulle se, att om vir handling forefallit oss fri, berodde detta pa act forhal-
landet mellan denna handling och det tillstdnd vilket det framgick ur inte skulle
kunna uttryckas genom nigon lag, eftersom detta psykiska tillstdnd idr enasta-
ende i sitt slag och aldrig kommer att upprepas. ©°

Genom att se verket som f6ljden av ett forlopp och inte som ett objeke, fasthaller man
att resultatet uppstod fritt och inte enligt en lag och man undviker att géra om tid till
rum. F6r mig som tonsittare dr detta vilkint. Sjilens rening ir otvivelaktigt nigot som
inte fanns i virlden innan jag gjorde verket. Ett f6rsok att forklara dess existens som
en lang rad av rationella (eller for den delen slumpmissiga) beslut 4r att trolla bort
forloppet. Men lika omgjligt 4r det att forstd verket som en féljd av en frin borjan
uttalad avsikt, som om sjilva komponerandet blott var en komplicerad berikning.
Kallar jag det en tolkning férsvinner upphovsmannaskapet, men det f6rindrar ingen-
ting i det forlopp jag likvil genomgick s& jag har bara bytt namn pa det jag gjort. 1
inget av fallen tas nigon hinsyn till de manga forsok, som dagboken ger prov pa, att
l6sa librettots problem med en berittare i en konstart som bor undvika en berittare.
Min avsikt nir jag borjade var uttalat att klara mig utan berittare. Bergson skulle siga
att jag handlade i 6verensstimmelse med mina avsikter, men att dessa inte var givna
pa férhand, inte ens om jag sjilv trodde det.*

I slutresultatet spelade inte bara min 6nskan att gestalta i enlighet med Aristoteles
dramateori in, lika viktigt visade sig troheten mot Erlend Loes berittarjag vara. Slutre-
sultatet 4r ett forsok att kombinera dramats gestaltning med berittelsens jagperspek-
tiv. Min podng hir dr inte om det lyckades eller inte, utan att pivisa att bade en
teleologisk och en kausal férklaring missar mélet. De riknar inte med den frihet som
en dppen process innebdr. Och den friheten méste en metod som vill betyda nigot i

© Bergson: Tiden och den fria viljan, s 176.

%6 Peter Kemp, inledning till Bergson, s 12 (Betlingske forlag 1968): "Tilsammen ytrer folelser og fornuft
sig i ens karakter, ens personlige médde at handle pa. Mennesket handler ikke pd grund af motiver, men 7
overensstemmelse med dem, hvad enten de viser sig samtidig med handlingen eller bagefter den ved en
efterrationalisering’.”
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konstnirlig forskning ta hidnsyn till: arbetet kunde lika girna ha slutat med att jag gav
upp.

Jag péstar att Henri Bergsons tinkande hir ir till stor hjilp. Det grundliggande ir
att alltid undersska om en handling kommer att kunna upprepas och om man gjort
om tiden till rum. Oupphérligen gor vi om tid till rum och mirker det inte. Vi goér
om forlopp till objekt och glommer att det forst i efterhand som en sidan slutsats ir
giltig. Den konstnirliga forskningen kan lyfta fram forloppets icke-deterministiska
grundval och att ett skapelseférlopp inte kan upprepas. Mojligen har jag som upp-
hovsman storre forutsittningar att hilla kvar forestillningen om forloppet som den
sanna tillblivelsen. Genom att hélla forloppet levande blir det kanske méjligt att se
efter hur och var idéer kommer in i verket, iven om man inte kan besvara hur de
uppstar. Det var det jag forsokte beskriva ovan i avsnittet "Undersskningsobjektet i
konstnirlig forskning”.

Syftet med arbetet ir att...

. forstd hur musik till handling skiljer sig frin konsertmusik
. utveckla teorier och verktyg f6r musikdramaturgiskt komponerande
. se operan som ett frlopp och inte ett objekt
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Teori: drama, forlopp, musik

Musikdramatikens sarart

Musikdramatik kinnetecknas av: ett hindelseférlopp och ett musikaliskt forlopp sam-
tidigt; alltsd tvé parallella tidsliga skeenden; silunda drama och musik i ett.

For att forstd hur musik och drama péverkar varandra krivs en tanke om vad de ir
var for sig. I relation till tidsforloppet utgér musik och drama fundamentet i ett reso-
nemang kring musikdramatikens sirart. Kanske kan resonemanget ocksd ge forstaelse
for skillnaden mellan opera och konsertsalsmusik.

I en teoretisk genomarbetning av teorin forséker jag knyta samman min erfarenhet
som musikdramatisk komponist med idéer frin relevanta discipliner och tinkare.
Samtidigt studerar jag min nykomponerade bilradioopera Sjilens rening genom lek och
skoj med utgdngspunkt frin teorin.
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Drama

Drama och dramaturgi enligt Aristoteles

Dramaturgi ir liran om dramatisk komposition.”” Liran fick sin utformning av Aris-
toteles i Om diktkonsten (eller Poetiken) *® for 2300 ar sedan nir han tog sig for att
forklara principerna i antikens stora konstform, tragedin. Aristoteles utliggning ir lika
aktuell idag dirfor att han ger inblick i hur minniskans nyfikenhet fungerar. Vi in-
tresserar oss for minskliga konflikter, viljer girna sida och undrar hur det ska gd. Det
som kallas dramaturgi bygger i allt visentligt p3 Aristoteles framstillning av intrigens®
roll i utformandet av ett hindelseforlopp. De grundliggande principerna aterfinns i
varenda bok om film- och teaterdramaturgi. I denna avhandling kommer jag framfor-
allt att referera till Aristoteles.

I kapitel 6 i Poetiken finns den centrala sammanfattningen av vad som kinneteck-
nar ett drama:

Tragedin ir alltsd en efterbildning [mimesis] av en allvarligt syftande, i sig avslu-
tad handling [praxis] av ett visst omfing; pa ett utsmyckat sprak, varierat med
hinsyn till karaktiren av tragedins olika partier; en efterbildning genom hand-
lande minniskor, inte genom berittande framstillning, fullbordande genom
medlidande och fruktan en rening [katharsis] av sidana kinslor.”

Dramat birs upp av handlande minniskor och inte genom en berittande framstill-
ning! > Eftersom man i dramaturgi ofta talar om en "berittelse’ kan man litt tro att
ett drama ska berdttas. Eller att det ir en zext. For att understryka att dramat framstills
av handlande minniskor kommer jag i stillet att anvinda ordet story. Aristoteles
framhaller att det 4r minniskors handlingar som efterbildas i ett drama, och att dessa

dr viktigare in minniskors personlighet.”

47 Dahlhaus: What Is a Musical Drama?, s 95. ... dramaturgy is the composition of dramas tout court.”
”[Dramaturgy] denotes the essential nature of the categories that form the basis of a drama and can be
reconstructed in a dramatic theory.”

 Jag foredrar att kalla Aristoteles verk for Poetiken dven om den pa svenska kallas Om diktkonsten. P3
danska och engelska anvinds min benimning.

# Order intrig dr en oversittning av plot och anvinds bredare i anglosaxisk och dansk tradition in i
svensk. Jag avser den bredare definitionen.

*0 Aristoteles: Om diktkonsten, 6vers Jan Stolpe, s 32 (1449b).

°! Hir 4terspeglas den vanliga motsittningen mellan showing (mimesis) och telling (diegesis). Se t ex
Suzanne Keen: Narrative Form, s 2. 1 Seymour Chatmans bok Story and Discourse. Narrative Structure in
Fiction and Film (1978) nedtonas denna skillnad for att fi fram en mer generell syn p narrativa struktu-
rer (s 10). Aven om Chatmans utgingspunke ir aristotelisk gor denna generalisering teoretiserandet
mindre intressant frin operans synvinkel.

°2 P3 denna punkt har alltid striden stitt. 1 foretalet till Lajos Egris The Art of Dramatic Writing (s XIV)
pastar han att Aristoteles fornekade karaktirsteckningens betydelse. Arne Melberg redovisar problemati-
ken i inledningen dill Stolpes éversittning av Poetiken: "1 modern tid giller istillet minsklig karakeir:
psykologin har blandat sig i estetiken.” (s 21) Det dr riktigt att hos Aristoteles understills minniskans
personlighet intrigen i enlighet med hans tinkande. Djupet i hans tankegéng ligger i det att han fastslar
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Ty lycka och olycka ligger i handling, och tragedins syfte 4r inte att skildra
egenskaper hos minniskor, utan en handling, och till karaktiren 4r minniskor-
na si eller s3, men lyckliga och olyckliga blir de efter sina handlingar.”

En viktig sak att halla i minnet ir skillnaden mellan 7n#rig och story. Skillnaden ir inte
helt ldte ate uppticka i Poetiken for Aristoteles koncentrerar sig pd den konstfullhet
som krivs av en intrig (mythos) >, tragedins grundprincip, kedjan av noggrant utvalda
situationer som framstills pd scenen. Intrigen 4r det si#t pd vilken dramatikern bygger
upp forloppet. Storyn ir det publiken uppfattar som handlingen, svaret pa frigan "vad
hinde? Scengestalterna forhéller sig till ett forlopp som en ging hint, kanske under
lang tid, for linge sen.

Den skillnad mellan intrig och story som Aristoteles upptickte har gett upphov till
en mingd likartade begreppspar, fyra av dem féljer hir:

. beriittad tid — berittartid. skillnaden mellan den tidsrymd berittelsen skildrar
och den tid i vilken berittandet sker;

i Sframstilld tid — framstillningstid: skillnaden mellan den tidsrymd dramat fram-
stiller och den tid dramat tar att uppfora; >

. Jabula — sjuzet: hindelserna som de faktiskt sker i kontrast till hur berittaren
framstiller dem och ger dem avsedd innebérd; 5
o story — intrig: det forlopp dskddaren tycker sig se och vill dterberitta, kontra

dramatikerns komposition av handlingen f6r att uppna sina syften.

I denna framstillning kommer begreppsparet story och intrig att anvindas. I bilradio-
operan ir det skillnad mellan berittartiden i radiostudion och den berittade tid i Oslo
och New York under vilken férsoningen dgde rum. Framstillningstiden ir 55 minuter
medan den framstillda tiden handlar om manader. De i radiostudion infogade por-
tritten dr en del av den intrig (sjuzet) som skapats for att dterberitta storyn i form av
en bilradioopera.

vad som ir allra viktigast. Egenskaper som gér dramat minnesvirt eller angeliget kan &verskugga det
strukturellt viktigaste: handlingen. P3 liknande sitt framhdlls i denna avhandling dramats avgérande
betydelse for operan, trots att en vanlig bedémning 4r att dramat har liten del i en operas storhet jimfort
med musikens kraft, singarnas insats, spektaklets lyskraft o dyl. I kapitel 15 i Poetiken behandlas faktiskt
personlighet: ”Vid karakeirsteckning bér man liksom vid komposition av hindelseférloppet alltid striva
efter antingen det nédvindiga eller det sannolika ...” (1454a)

%3 Aristoteles: kap. 6 (1450b). Citatets avslutning om katharsis ir mycket omdiskuterat men jag forbigr
det, liksom anagnorisis (igenkidnning), i detta sammanhang.

> Aristoteles ir medveten om skillnaden. I kapitel 3 nimner han att Sofokles och Homeros ir ute efter
samma sak, fér ’bida efterbildar goda minniskor’ (1448a). Detta understryker skillnaden mellan en
berittelse och handlande minniskor. I kapitel 9 sigs att diktaren bér vara mer fabelmakare 4n versmaka-
re, i den mén han ir diktare genom efterbildning och det dr handlingar han efterbildar.” (1451b) Hir
avses alltsd att den dramatiske diktaren utformar intriger. Dessa kan bygga pa vilkint stoff, men intrigen
blir likvil diktarens verk.

s Jag har oversatt begreppen frin Dahlhaus, Vom Musikdrama zum Literaturoper, s 29. Dock finns det
en skillnad: Dahlhaus avser identiteten mellan dessa tider i dramat i forhéllande till romanens méjlighe-
ter att pressa samman hindelseférlopp. Det ir en helt annan friga 4n att dramat oftast framstiller hin-
delser ur det forflutna, vilket jag syftar pd. Mats Odeen anvinder uttrycken fiktiv tid och fakeisk tid i
Dramatiskt beriittande, s 117.

%6 Chatman: Story and discourse, s 20.
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Hir foljer ta olika begreppspar for skillnaden mellan dramatisk och berittande
framstillning.

o mimesis — diegesis: dramatisk, representerande framstillning kontra berittande,
relaterande framstillning; 57
. showing — telling: framvisa kontra dterberitta;

Det speciella med dramat dr dess avsaknad av berittare. Dramateoretikern Peter
Szondi beskriver det utmirke:

Dramat ir absolut. For att kunna utgra en sjilvstindig totalitet méste det std
frite i férhéllande till allt som ligger utanfor. Det kiinner endast dill sin egen rea-
litet. Dramatikern #r inte nirvarande i dramat. Han talar inte, han har skapat
replikskiften. Dramat skrivs inte, det slis fast.*®

Anvindningen av intrig avser att tekniske skilja dramatikerns konstruktion frin den
story som en ging har utspelat sig.” I intrig inkluderas dven den musikaliska kon-
struktionen for att ge rittmitig plats &t musikdramatisk komposition. Men i begrep-
pet mythos ligger ocksd dramats egentliga innebérd och det som konstniren férmedlar
utdver en foljd av situationer. Jag kallar denna innebord f6r dramats andemening.
Utan en sidan blir dramat bara en tom konstruktion. Andemeningen ir konstnirens
avsikt och bor bestimma hela utformningen av dramat.”’ Det hjilper inte att ande-
meningen verbalt utsigs, om den inte uppenbaras genom gestaltningen av dramat.
Vildigt tydligt blir det nir en story anvinds gdng pa ging. Operakonstens stora tema
ir Orfeus. I varje ny Orfeusopera dr andemeningen den speciella innebérd som fram-
stills; den utgor operans verkliga imne bakom storyn och preciseras i uppsittningen.

Andemeningen i bilradiooperan uttrycks enklast med titeln: Sjilens rening genom
lek och skoj.

Poetiken behandlar vad som kinnetecknar ’en avslutad handling’:

... 13t oss d& bestimma hur kompositionen av hindelser [intrigen] bér vara, ef-
tersom den ir det frimsta och viktigaste av tragedins element.

Vi har alltsd redan slagit fast ate tragedi ir efterbildning av en hel och avslutad
handling av ett visst omfing (f6r det dr ju mojlige att ndgot 4r helt utan att det
har négot omfing).

°7 1 filmmusik finns ett ofta anvint begreppspar som anvinder diegesis pa ett lite annorlunda sitt: diege-
tisk — icke-diegetisk: musik frin filmens berittarvirld kontra pilagd filmmusik utan berittarlogisk grund,
ingendera ir mimetisk.

%8 Peter Szondi: Det moderna dramats teori 1880-1950. 1972, s 13.

> P4 svenska bér man undvika uttrycket fabel eftersom det i normal analys av epik (’berittandets dubbla
kronologi’) avser den ordning i vilken hindelserna har utspelat sig i ett (fiktive) forflutet och inte alls har
att gora med textens komposition av hindelser, dess intrig. Fabeln stdr alltsd i motsittning till intrig.
Men i Stolpes versittning anvinds fabel for det som bér kallas intrig, diktarens framstillning av hand-
lingen for scenen. (I inledningen 6versitter Arne Melberg ocksd mythos med ”intrig eller plot eller fabel”,
s 17.) Alltsd kan fabel bide syfta pa hiindelseférloppet och pd hur hindelsefrloppet framstills!

% McKee anvinder uttrycket controlling idea’ (s 114ff) for atc slippa det vaga "theme’ som ofta anvinds.
En ’styrande id¢’ anger storyns centrala idé men dven en funktion, att den ska forma dramatikerns strate-
giska val. Lajos Egri inleder sin bok The Art of Dramatic Writing med ett kapitel om sitt eget uttryck for
styrande idé eller andemening: "premise’ (s 1).
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Helt ir det som har bérjan, mitt och slut. En bérjan ir det som inte nédvindigt
foljer efter nigot annat, men efter vilket nigot annat naturligen 4r eller hinder.
Ett slut 4r diremot det som naturligen foljer efter nigot annat, antingen néd-
vindigt eller for det mesta, men efter vilket inget annat féljer. Mitt dr det som
bade f6ljer efter ndgot annat och f6ljs av ndgot annat.

Vilkomponerade fabler [intriger] bér alltsd varken bérja eller sluta vid en god-
tycklig punkt, utan folja de framlagda principerna.®'

Jag kommenterar nu fyra citat ur detta avsnitt frin Aristoteles. 1) "En hel och avslu-
tad handling av visst omfing” — detta ir Aristoteles sitt att avgrinsa dramat frén epi-
kens mdnga handlingar och ofta episodiska form. Den avslutade handlingen tydliggor
det minskliga begirets mdjligheter och begrinsningar. 2) "Bérjan, mitt och slut” ir
djupsinnigare dn det ser ut vid forsta anblicken. Dramats borjan finns i den hindelse
som utloser hela forloppet. ("The inciting incident” kallar filmdramaturgen Robert
McKee denna hindelse i boken Szory.) Mitten ir férdjupningen och slutet innebir en
upplésning av den fragestillning som drivit pa forloppet. 3) "Komposition av hindel-
ser” dr detsamma som intrig (mythos) och dr upphovsmannens sitt att presentera ked-
jan av hindelser i en handling. Intrigen ir tragedins grundprincip och sjil enligt Aris-
toteles. 4) Helhet: Ty det som kan vara med eller utgd utan att det mirks nigon
skillnad ir inte nigot element i helheten.” ** S fortydligar Aristoteles vad helhet ir till
en kompositorisk regel. Det ir ett littanvint test pa en story: tink bort en hindelse
och observera effekten. D4 ser man vad som ir dramatiskt essentiellt och vad som ir
tillfdlligt och ornamentalt. Till en helhet hor allt som binder samman slutet med bor-
jan och mitten.

Handlingen for till lycka eller olycka — sjilva vixlingen (metabasis) ir central for
intrigen i en tragedi. Aristoteles forordar omsvingning (peripeteia) och igenkinning
(anagnorisis), men vixling kan ske utan dessa specialformer.” Peripetin har blivit det
mest kinda begreppet pd svenska. "Peripeti 4r en omsvingning av det som sker till
dess motsats (...) efter sannolikhet eller nodvindighet.” ** Begreppet bor reserveras for
den avgorande omsvingningen, som i Oidipus nir Budbiraren tror att han ger Oidi-
pus ett glatt besked men i sjilva verket uppenbarar for Oidipus att han sjilv 4r den
skyldige.

Jag inf6r begreppet vindning for ndgot som ir centralt i dramatik i varje situation.
En vindning innebir framging eller motgang, inte bara i stort utan dven i smitt. Det
dr som att f3 svar pa en friga eller ¢j; ndgot stdr alltid pa spel. I modern filmdramatur-
gi har vindningen blivit hogst betydelsefull for att sikra dramats framdrift. Den kan
och bér infalla i varje scen, i varje akt och i dramat som helhet. Kommer rollfiguren
att lyckas i sin foresats? Kommer han eller hon att hamna pé plus eller minus? Vind-
ningens utfall ger svaret pd frigan; ”... lyckliga och olyckliga blir de efter sina hand-
lingar.” ® Den rollfigur som uppnir sitt mal i den dramatiska situationen hamnar pa

! Aristoteles: Poetiken, kapitel 7, s 35 (1450b).
%2 Ibid, kap 8, s 37 (1451a).

% Ibid, kap 10, s 39 (1452a).

% Ibid, kap 11, s 40 (1452a).

® Ibid, kap 6, s 33 (1450a).
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plus, den som misslyckas hamnar pd minus. Begreppen avsikt, syfte, mal, begir,
onskning — allt detta ir uttryck for att det 4r minniskors vilja som styr dramat. *

Utifran Aristoteles har jag tagit fram ett koncentrat som kan provas pa existerande
operor och som jag strax ska anvinda pd min bilradioopera. Nedanstdende lista pekar
ut kiinnetecken som avgér om en opera kan kallas ett drama. Fér att konstatera om en
opera inte, eller bara delvis, 4r ett drama dr kinnetecknen ocksa till hjilp.

Min version av Aristoteles dramateori ir inte avsedd som en norm fér scenisk
framstillning; det 4r en modell f6r just dramat. For tonsittaren utgdr den ett hjilp-
medel for att hilla kvar blicken pd dramat, s att inte de musikaliska frigorna 6ver-
flyglar operans dramatiska grund. Detta ir ingen modell f6r dramat som i franskklas-
sicismen och deras kodifiering av tidens, rummets och handlingens enhet. Den hir
modellen ska ge en grundliggande forstielse f6r den dramatiska formen. Den knyter
ihop en forestillning om minniskan och hennes begir med ett beprovat konstnirlige
framstillningssitt, nimligen dramatisk gestaltning for askddare. Nir man tillimpar
Aristoteles dramamodell framtrider ett monster som man uppticker i de flesta operor.

Ett koncentrat av Poetiken kan lyda:

Dramat ir en efterbildning av en avslutad eller delvis avslutad handling.

Formen i ett drama ir dramatisk, inte berittande.

Dramats 7ntrig (mythos) ir en kedja av hindelser som ror rollfigurerna.

Det ir hindelserna och hur de for dill rollfigurernas vindningar i stort och
smatt (lycka/olycka; plus/minus) som utgdr dramats handling.

5. I handlingens avgirande vindning (peripeti) stills huvudpersonen infor sin
motstindare.

Malet idr askddarens medkdinsla (eleos) och sympati t6r huvudpersonen.

Varje rollfigur agerar utifréin sig sjilv eftersom en 6verordnad berittare saknas.
Intrigen framstiller en story vars underliggande innebérd, andemeningen,
kommer till syne i forestillningen.

9. Ett givet drama kan bryta mot vilken som helst av ovanstdende faktorer, sivida
det gagnar Gvriga fakrorer (eller nigra av dem).”’

bl e

S

Dramat har gett musikdramatiken dess styrka och utvecklingspotential, dven om det
dramatiska kan tyckas vara en svag bestindsdel i manga operor. Det dr genom en rad
specifikt musikdramatiska uppfinningar som operaformen utvecklats och stirkts.

% Jag har inga ambitioner att presentera Aristoteles egen teori annat in som koncentrat, utan hinvisar till
originalet. Stephen Halliwell har skrivit en informativ bok, Aristozele’s Poetics, som tolkar Aristoteles
tankar och siitter in teorin i ett stérre sammanhang.

% Ett sddant brott redogdr Slavoj Zizek for i slutkapitlet pa Everything You Always Wanted to Know About
Lacan (Bur Were Afraid to Ask Hitcheock) (1992), s 240-44. Utifran Lacans psykoanalytiska teorier forss-
ker Zizek besvara den naiva frigan *Varfor kan inte storyns upplésning bli en annan?” Storyn uppritthal-
ler for subjektet illusionen om att allt kunde ha gdtt annorlunda och att tillfilligheter avgdr "hur det gir’.
Ziteks slutsats ir att »Narrative closure’ is therefore another name for the subjectivization by means of
which the subject retroactively confers meaning on a series of contingencies and assumes his/her sym-
bolic destiny: recognizes his/her place in the texture of the symbolic narrative.” (s 243) Ett annat exem-
pel, en berittelse som vixlar forutsittningar dr Trollflgjten. Overstepristen Sarastro vixlar frin tyrann till
vis man och Nattens Drottning frin omtinksam mor till rasande himnerska. Zizek menar att en ’olo-
gisk’ omsvingning kan frigéra ideologikritisk potential (fotnot, s 267).

38



Operans dubbla tidsforlopp

I foregingaren till operan, intermediet, stir det fria samspelet mellan flera konstar-
ter i centrum, ungefir som i performances och andra sceniska blandgenrer i dag. Man
kan se intermediet som deras foregingare. Skillnaden mellan opera och intermedia
ligger i synen pd dramat och framstillningen av minniskan. Opera utnyttjar bade
forhojning och psykologisk férdjupning.

Min version av Poetiken ir avsedd att vara en modell med stor bredd och jag an-
vinder ordet dramaturgi som ett allmint uttryck f6r hur en handling dr uppbyggd.
Jag menar att bdde Shakespeares dramer och Brechts episka teater inkluderas i denna
dramaturgi (trots att de ofta sitts i motsats till det aristoteliska). Liser man Brecht
idag eller ser Die Dreigroschenaper, s& upplevs det episka elementet mer som ett stil-
drag in som ett uttryck for en sjilvstindig teaterform.® Modernismen har varit skep-
tisk till intrigen men inte kunnat férneka minniskans drift att ta reda pd hur det gar,
fast modernisten undviker att tillfredsstilla driften.”” Att genom dramateorin finna
det visentliga blir ett verktyg for att hilla sig nira minniskan och hennes intressen
och handlingar.”’ Under hela min karriir har intresset for strukeurer varit mycket
stort bland komponister. Att anvinda struktur som ett raster for iakttagelser ger en
formbestimd attityd till virlden, genom vilken man litt bortser ifrin det minskliga
perspektivet och forinderligheten i tid. I dramaturgi dr det forlopp och minskliga
reaktioner hos individer som ir det intressanta. Inte minst detta 4r en anledning till
mitt intresse for dramaturgi.

Om man tittar pa Sjilens rening och jimfér med min modell sd kan foljande sigas.
Bilradiooperan efterbildar den avslutade handling (1) dir Berittarjaget under en krock-
etmatch forst blir osams med sin bror, foljt av flera situationer som avslutas med att
de bdda dter blir vinner. Formen ir dock huvudsakligen berittande, utford i imperfekt
och bara delvis dramatisk (2). /ntrigen (3) innefattar t ex méten med Berre, Lise och
en tur till brodern i New York. Den inleds och avslutas med tva sillskapslekar: krock-
et resp frisbee. Handlingen upptas till stor del av vad Berittarjaget gir (4). Bultbri-
dan, bilinképet och samtalet till Lise ger smé vindningar som for till Jycka; krocketen
och erbjudandet frdn brodern for till olycka. Métet med brodern i New York for till
storyns avgorande vindning (5): de blir ater vinner. Monologen som berittarform
ligger upp till sympati (6) for Berittarjaget. Bara i de fristiende singerna fir varje
rollfigur tala wtifrin sig sjilv (7). Andemeningen (8) uttrycks i titeln, eller med frigan:
ir jag en kirnkarl? Som synes bryter (9) jag ordentligt mot en av faktorerna: den dra-
matiska formen. Det gors for att det gagnar inlevelsen i Berittarjaget och hans per-
spektiv. Varje forsok under librettoarbetet att dstadkomma en rent dramatisk form i
stillet for en berittelse férsvagade storyns andemening,.

% B Brecht: ”Kring det icke-aristoteliska dramat”, i Teater 1, red av Ingvar Holm, s 168-174. Se ocksi
Lehmann: Postdramatic Theatre, s 33.

% Seymour Chatman: Story and Discourse, s 47-48. ”... theory must recognize our powerful tendency to
connect the most divergent events.” ”A narrative without a plot is a logical impossibility. It is not that
there is no plot, but rather that the plot is not an intricate puzzle...” Lite senare skriver han om den
moderna intrigen: "It is not that events are resolved (happily or tragically), but rather that a state of
affairs is revealed. Thus a strong sense of temporal order is more significant in resolved than in revealed
plots.”

7% Jag undrar om man ska tinka omvint: dramateorin ir en nyckel till hur minniskors medkinsla och
intresse vicks. Den idr inte uttrycke i psykologiska termer, utan i konstnirliga verkningsmedel. Allt detta
star dppet for konstniren.

39



Operans dubbla tidsférlopp

Dramat ir en nidvindig forutsittning for opera, men den ir 4nda inte en zillrick-
lig forutsitening. Kompositionen av hindelser ir ett skelett som haller liv i den dra-
matiska huvudfrigan: hur ska det ga for dessa minniskor? Men f6r att det ska bli en
opera s krivs det dessutom en utformning av helheten som ger plats f6r sing och
spektakel (jfr avsnittet "Operatriangeln”). Librettot skiljer sig frin en dramatext ge-
nom att den ir avsedd att sjungas. Carl Dahlhaus menar att sing forstor textens nor-
mala sitt att fungera.

... the form (the rhythmic and syntactical structure) of a text, which is insepa-
rable from the content, is largely destroyed in opera and replaced by a different
form with a musical foundation. ”*

I librettot finns operans dramatiska form forticke; fortickt — for att det dr nistan
omdjligt att faststilla intrigen innan tonsittaren gjort sict. Om man kan likstilla ton-
sittarens arbete med regi inom partiturets ram, si innebir den sceniska framstillning-
en regi ddr intrigen fir sin slutgiltiga betydelse i en dramatisk-musikalisk-visuell hel-
het. Men i den hir avhandlingen bortser jag frin det stora arbete med insceneringen
som sitter iging nir librettist och tonsittare fullbordat verket.

"V Carl Dahlhaus: What Is a Musical Drama?, s 101.
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Forlopp och tid

... eine Horbarkeit des Zeitablaufs. Das, was Musik ist.”*

Forloppet

Forlopp som begrepp — det kan man inte sla upp i en encyklopedi! > Det finns bara i
ordboken, fast det anvinds i otaliga sammanhang for att beskriva nagot relativt av-
grinsat som forindras i tiden i en bestimd riktning (till skillnad frén det mer allmin-
na begreppet process som ofta 4r sammanfattningen av ett férfarande eller en fastlagd
procedur). I Svenska Akademiens Ordbok (SAOB) finns forlopp som substantiv under
1) i fréga om tidrymd (eller ngt som #r bestdmt att vara en viss tid); 2) i friga om
handling eller skeende: forsiggiende, utveckling (frin borjan till slut), ging; ofta: sitt
varpa ngt har forsiggitt osv.” Annu mer specificerat under tidsforlopp: “om (begrin-
sad) tid; sirsk. med tanke pd att tidsmoment f6ljer pd varandra (o. pd den ordning i
vilket detta sker)”. I Nationalencyklopedins ordbok (NE) stir det: "sitt pd vilket ngt
forsiggar eller utvecklas i form av en foljd av hiindelser e. d. med orsakssamband; om
nigot som har en sammanhingande historia.”

Forlopp ir ett abstrakt begrepp, men har en stark formell betydelse f6r det som
sker i tidsdimensionen: sitter pd vilket ndgot forsiggdr under viss tid. Badkaret stir i
rummet och man kan alltid konstatera dess stilla existens med en blick. Men bérjar
man fylla det med vatten pabérjas ett forlopp dir beroendet av ens uppmirksamhet
och utvecklingen i tiden blir pétaglig. Nu ir forlopp inte lingre ett abstrakt begrepp,
for hotet om 6versvimning kriver dtgirder i tid av en. Levandets modus ir att hela
tiden sitta iging och bli tagen i ansprik av forlopp. Men nir man ignar sig &t tin-
kande ir det svarare att konkretisera tidsférloppen. Rummets realiteter tycks mer
verkliga. Resultat av forlopp ir litta att konstatera men médosamma att rekonstruera.
Dock ﬁr41ns det konst som gor minniskor deltagande i forlopp: filmer, pjiser, musik,
operor.”

Slar man upp ordet ’férlopp’ i Nationalencyklopedin péd nitet hinvisar pitagligt
manga triffar till musik, och en till Henri Bergson, men ocksa till sjukdomar och biolo-
gi. Under uppslagsordet narrativ kan man lisa: "berittande, ... texter som framstiller
hindelserna i ett verkligt eller pahittat forlopp i tidsordning.” Tonsittarna Bowulez och
Xenakis ger triffar, dessutom begrepp som flerstimmighet, musikalitet, rytm och period.
Det visar att forlopp ir ett tidsrelaterat begrepp som litt forknippas med ett flertal
musikaliska (och dven dramatiska) tillimpningar.

Forloppet i sig materialiserar sig aldrig. Men minniskan ir stindigt del av olika
forlopp. Andning, blodomlopp och matsmiltning 4r bara tre av kroppens funktioner
som ir forlopp och som man inte fokuserar pd f6rrin problem uppstir. Under upp-

72 Die Zeit flieht, frén Elfriede Jelineks hemsida.
73 Jag avser Nationalencyklopedin och Encyclopedia Britannica (becoming, course (of events), progress).
74 Det 4r intressant att allt med story i denna konst kan relateras till Aristoteles dramateori.
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mirksamheten existerar forloppet och blir uppfattat som ett sidant. Levandet, forrva-
ron, ir forloppets modus och sinnesnirvaron ir det tillstdnd i vilket forindringar i
forloppet kan varseblivas. I efterhand, nir uppmirksamheten flyttat pa sig, ir fotsteget
i sanden mer patagligt in minnet av det forlopp som gav fotavtrycket. Levandet i
tiden limnar knappt spar.

”Om jag till 6gonblicket siger: O drgj! Du ir s skont dnda!” — si lyder den be-
romda repliken ur Goethes Faust ("Verweile doch! du bist so schén!”) i Viktor Ryd-
bergs oversittning. Den uttrycker minniskans intensiva lingtan efter att forloppen
ska upphéra och forblivandet ta vid. Det 6desdigra i forindringen star klar f6r minni-
skan och férloppet som sidant blir motstindaren. Motstindet gir lingt tillbaka. I
antiken foérnekade Parmenides forindringen som sidan och Zenons paradoxer skulle
illustrera férindringens omdjlighet. Motstdndet mot forindring 4r en miktig kraft
hos minniskan.

Forlopp ir inte ett abstrakt begrepp medan levandet pagér. Da ir forloppet det som
sker, sjilva forsiggdendet i tiden. Detta forsiggdende och upplevelsen av det kallar jag
for fortvaro. Manniskan har ett starkt inre motstind mot den férindring som férlopp
och fortvaro innebir.

Henri Bergson

Det ir svirt att halla kvar uppmirksamheten vid forloppet och koncentrera sig pa
forindringen. Under antiken var Herakleitos en av dem som gjorde det. En filosof
som helhjirtat dgnat sig it forlopp ir fransmannen Henri Bergson.” Ingen har som
han beskrivit minniskans upplevelse av forloppet i sig och sittet pi vilker nigor forsig-
gdr under viss tid. Bergson har gett namn &t den kontinuitet under vilken en handling
fullbordas: /la durée. Algot Ruhe oversatte begreppet med nuflide; jag kallar det i
fortsittningen for fortvaro. Fortvaro rader, enligt Bergson, frin borjan av en handling
over mitten dnda till dess slut. Varje moment i forloppet har sin tid och ir kvalitativt
skild frin de andra, foljden ir lagd och momenten smiilter in i varandra.

... man ska (finna), att den rérliga kroppens successiva ldgen visserligen upptar
rum, men att den procedur, genom vilket det rorliga gér frin ett lige till ett an-
nat, dels forsiggir i nuflodet [fortvaron] och inte dger nigon verklighet utom
for en medveten askidare, dels att den undandrar sig rummet.”®

Om vi ska f6rstd hur Bergson ser pa forloppet i ett stycke musik s& méste vi avstd frin
en mingd vanor som “framstiller rérelse med ordrligheter”.”” Vi méste tinka bort
notpapperet med de prydliga raderna av nottecken, vi méste tinka bort uppdelandet

7> Henri Bergson avvisar i sin forsta bok paradoxen om Achilles och skéldpaddan genom att siga att
Zenon forvixlar rum och rérelse. Tiden och den fria viljan, s 86.

7S H Bergson: Tiden och den fria viljan, s 84. Heisenbergs osikerhetsprincip och Bergsons lz durée har
vissa gemensamma drag. Enligt osikerhetsprincipen kan man inte samtidigt bestimma en elektrons
position och dess riktning. Under fortvaron undandrar sig en rorlig kropp rummet 4ven om den upptar
rum, men i efterhand kan dess rérelse faststillas. Oférutsigbarheten under forloppet 4r gemensam mellan
de tv4 tankegingarna.

77 1bid, s 87.
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av musiken i enskilda element och att varje ton skulle kunna std for sig sjilv, tinka
bort att digitalt ljud pa en CD bestar av 44100 samplingar per sekund som gér konti-
nuiteten till en illusion. Tédnka bort a//t som gér ett férlopp rumsligt och drar upp-
mirksamheten frin det som verkligen sker i tiden. Var hjirna vill tinka rumsligt och
uppfattar inte det som ett problem. Forst nir man rubbat p& den vanan kan férlopp
formas bara i tidsdimensionen.”

L&t oss titta pd en fras. Ton 2 foljer efter ton 1 och fir ddrav sin position och bety-
delse. Den tredje tonen har tvd toner fore sig och den fjirde tre toner — och s vidare.
Varje tons betydelse beror helt pd positionen i successionen. Rytmen som uppstitt
och gor tonerna till en fras, 4r den essentiella delen av forloppet, for den kan bara
utféras i tid och utan rytmen finns endast fyra enskilda toner. Dessa fyra toner ge-
nomtringer och forutsitter varandra i den fras som vixer fram i ett rytmiskt kontinu-
erligt flode som kan fortvara linge och bildar en helhet. Var och en av tonerna bidrar
till helheten och ir en sjilvklar del av den. Bergson siger att tonerna ir solidariskt
ansvariga for varandra.”” Tonerna i frasen utgdr en kvalitativ mingfald.*® De ir inte
del av en kvantitet, f6r ingen av tonerna i frasen kan tas bort, bytas ut eller dndras
utan att medvetandet mirker det vid en jimférelse. Sddan ir skillnaden mellan kvali-
tet och kvantitet. Helheten med sin kvalitativa méngfald lever bara i medvetandet.
Bérjan av musikfrasen bevaras i minnet nir den fortsitter, ingen annanstans ir den
tillginglig.*’ Rorelsen vi fornimmer i musik ir resultatet av en kvalitativ syntes i vart
medvetande. Den ir virtuell och rorelsen existerar enbare dir.*

Kontinuitet ir alltsd inte detsamma som en f6ljd av enskilda moment. Kontinuitet
dr en succession dir varje moment har en unik position i en mangfald av parallella
skeenden i olika tempi. Rytmen pressar pa for att fullborda gestalt efter gestalt inom
mangfalden och detta kallar vi gestalttrycker. "Det att lisaren omedvetet strivar efter
att bilda de gestalter som objektet/texten ger méjlighet till genom att sjilv forstirka de
rytmiska ménster som erbjuds.” 8 Bara ett medvetande kan leva med i ett forlopp, for
det finns inte som rumslig verklighet och limnar knappt spdr av sin framfart. Alla
teorier om kontinuitet, orsakspdverkan och identitet 6ver tid tycks vicka motstdnd
inom vetenskap, teknik och filosofi och det verkar bero pa férloppets brist pa rumslig
realitet.** I den hir framstillningen ska jag forsoka att prioritera det tidsliga perspekti-

7% Ett exempel pd detta ir att Programpresentation och Resumé ir en del av forloppet i bilradiooperan.
Dir finns inget ‘rum’ att placera information om det som pdgir i tidsdimensionen. Fér att mojliggora
orientering i tiden blir resumén en del av konstverkets eget férlopp, nigot annat ir inte méjligt.

7 1bid, s 78.

8 Detta ir ett centralt begrepp som Gilles Deleuze lyfte fram i Bergsonism (orig 1966, eng 1988). "It is
an internal multiplicity of succession, of fusion, of organization, of heterogeneity, of qualitative discrimi-
nation, or of difference in kind, it is a virtual and continuous multiplicity that cannot be reduced to num-
bers.” (s 38). Bergson, Tiden och den fria viljan, s 96: ”... en uppmirksam psykologi (urskiljer) ett nufls-
de [fortvaro] vars heterogena moment genomtringer varandra; ... en kvalitativ mangfald [une multiplicité
qualitative]; ... (och) ett jag i vilket succession innebir sammansmiltning och organisation.”

#! Minnets roll i processen utreder Bergson i Materia och minne (Bergson 1968).

82 Bergson avser handlingens kvalitativa helhet nir han avvisar den vanliga tolkningen av Zenons paradox
om Akilles och skéldpaddan som utgér ifrin den avslutade och dirmed uppdelbara rérelsen, s 86f.

8 Lilja: Svensk metrik, s 36f, 76ff och 590. Mer om gestalttryck i kapitlet Rytm foljer kontinuitetens prin-
cip. Jag sitter likhetstecken mellan gestalttryck i poesi och musik.

8 1bid, s 87ff.
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vet och fi det rumsliga att framstd som frimmande.” Det betyder att kontinuitet och
orsakspdverkan ir givna kategorier fér tanken och att bigge delar blir forstddda ur
forloppets och fortvarons perspektiv.

Musikens grund 4r den rytmiska kontinuiteten; dramats grund ir kausaliteten i en
skapad intrig. Musiken sitter igng vigor av vixlingar mellan starkt och svagt och pa
motsvarande sitt forhaller sig handlingen till konsekvenserna av en handling. Dirmed
ir forloppet ett faktum. I opera ir det kombinationen av dessa tvé forlopp som utgor
genrens sirart. Att forstd en musikalisk genre ur forloppets perspektiv ir att géra mu-
siken rittvisa; forfattaren Elfriede Jelinek skriver: ”... tidstérloppets horbarhet. Det dr
vad musik ir.” %

Musik fyller nuet for den lyssnande, inte nodvindigtvis med reflektioner kring vad
som avses (intentionerna), utan med "upptagenhet’, fokuseringen pd musiken. Fortva-
ron i musiken ir forbunden med dess alltid nirvarande svingningsménster av takter,
fraser, delar (se avsnittet “Svingningsmonster”). Handlingens fortvaro ir diremot vag,
eftersom det inte existerar ndgot fléde: aktion och reaktion kan foljas av utstricke
vintan. Aktioner behéver inte limna spér, gestalttryck saknas och kontinuitet upprit-
tas aldrig. Aven om en handling kanske 4r pitaglig, sd blir vi i musik mycket mer
upptagna av forloppet in i nistan nigon annan fortvaro.” I sin analys av en klockas
slag beskriver Bergson fortvaron som en musikalisk upplevelse.

I det 6gonblick da jag skriver dessa rader slir ett ur i nirheten; men mitt tank-
spridda ora ligger inte mirke till detta forrin redan flera slag forklingat: jag har
allesd inte riknat dem. Men 4ndd behévs det bara ett kraftgrepp av tillbaka-
blickande uppmirksamhet for att jag ska kunna ligga samman de fyra slag som
redan forklingat och addera dessa till dem jag hér. Om jag sedan gir in i mig
sjilv och noga utfrigar mig om vad som f6rsiggdtt, uppticker jag, att de fyra
forsta ljuden triffat mitt 6ra och till och med satt mitt medvetande i rorelse,
men att de sensationer som vart och ett av dem framkallat istillet fér att rada
upp sig bredvid varandra smilt in i varandra pd sa sitt, act det hela fict ett sir-
eget utseende, sd att det uppstdtt ett slags musikalisk sats. For att efterdt upp-
skatta antalet slag som forklingat forsokte jag att i tanken &ter sitta samman
denna ”sats”; min inbillning anslog en ging, dirpd tv4, sedan tre, och si linge
den dnnu inte hunnit fram till det riktiga talet fyra svarade den tillfrigade kins-
ligheten, att helhetsverkan kvalitative skilde sig frén det riktiga. Denna hade
alltsd pd site sitt bestimt de fyra slagens succession, men helt annorledes in ge-
nom en addition och utan att ta tll hjilp bilden av ett bredvid-vartannat-
varande av bestimda led. Kort sagt, slagens antal har uppfattats som kvalitet
och inte som kvantitet, nuflédet framerider pd detta site for det omedelbara
medvetandet och bevarar denna form tills det limnar plats for en symbolisk
framstillning, himtad ur det rumsliga. Vi skiljer alltsd, detta dr slutsatsen, pé

% Det ir en utmirke tankedvning ate forestilla sig virlden helt ur tidens perspektiv och att se tiden som
det enda reella!

8 Die Zeit flieht, fran Elfriede Jelineks hemsida, min Gversittning.

8 ”Vi har hir inte att gora med en sk, utan med ett forlopp: rérelsen, betraktad som dverging frin en
punke till en annan, ir en andlig syntes, en psykisk process och f6ljaktligen rumslés.” Bergson: Tiden och

den fria viljan, s 84.
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tvd former av mingfald, tv4 helt olika virderingar av nuflédet, tva aspekter hos
det medvetna livet.*®

Ska man f6lja Bergson si strider indelning mot handlingens odelbarhet. Odelbarheten
i ett hindelseforlopp giller medan det pagir, men i efterhand kan det uppdelas och
bli en del av vart tinkande. Susanne Langer kritiserar Bergson f6r att han motsatte sig
all indelning av hindelser under fortvaron och missade chansen att utforma en konst-
teori.*” Fast i exemplet ovan visar han sjilv hur rytmen ger musik en sjilvklar indel-
ning, fullt uppfattbar under fortvaron. De fyra slagen, en helhet av distinkta delar, ir
den viktigaste orsaken till att han kvalitativt #2n beskriva successionen i forloppet och
gora det unike.

Henri Bergson visar att ingen del av ett férlopp ir utbytbar och att alla delar forutsit-
ter varandras existens. Den succession som uppstdr i fortvaron ir lika absolut. Faktum
dr att ett forlopp inte kan delas medan det pagir for dess kvalitativa mangfald ir en
helhet. Men i musik fir fortvaron en sinnligt uppfattbar kontinuitet som 6rat kan
orientera sig i. Bergson papekar hur oerhért litt vi har for att formulera tidsupplevel-
ser 1 termer av rum.

Det musikaliska forloppet

Det dr svért att hitta ndgot som gor forloppet som sidant mer pitagligt in musik; dven
det langa citatet frin Bergson visar det. Med sina féljder av toner, klanger som lagras i
minnet och sitt rytmiska driv blir musiken som en kontrastvitska i forloppets eget
organ, fortvaron. Musik kan hjilpa oss att fi grepp om férloppet.

Detta férhéillande har fler papekat. Férutom Elfriede Jelinek har filosofen Susanne
K Langer skrivit:

Music makes time audible, and its form and continuity sensible. ... It creates an
image of time measured by the motion of forms that seem to give it substance,
yet a substance that consists entirely of sound, so it is transitoriness itself. »°

Férlopp i musik 4r sammanhingande dirf6r att tonerna uppfors i en bestimd foljd
och rytm, inte for att en ton orsakar den foljande. Att leta orsakssamband mellan
tonerna, som ordférklaringen i NE av forlopp talar om ovan, idr ingen framkomlig
vig.”! Inte heller en semantisk forklaring for till ndgot eftersom det inte finns ngon

88 Bergson, Tiden och den fria viljan, s 951, 6vers Algot Ruhe

8> in his horror of a pernicious abstraction, he fled to a realm of no abstraction at all, and having
wounded his spirit on the tools of physical science he threw away tools altogether.” Langer: Feeling and
Form (1953), s 113-8. Hon ir inte den enda. Bergsons kritik av filmen som ett exempel pé indelad fort-
varo genom sitt fasta antal rutor per sekund har inte accepterats. Se Gilles Deleuze i Cinema och Donato
Totaro i Time, Bergson, and the Cinematographical Mechanism (Off-screen 2001).

9 Susanne K Langer: Feeling and Form, s 110

o1 Detta i motsittning till intrigen, dir kausalitet nirmast ir oundviklig. Jimfor citatet av Seymour
Chatman i fotnot 69.
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syntax som entydigt kan bestimma en tonfoljds betydelse.” En musiker &vertygar om
forloppets betydelse genom sitt framforande, tonsittaren genom en klar musikalisk
formulering och lyssnaren kan overtygas att f6lja med i svingarna i vilket musikmon-
tage som helst.” Vad som helst kan faktiskt folja pd vad som helst. Vi ir fenomenala
pd att hora musik som en helhet, ppna for nistan vilket forlopp som helst. Det bety-
der inte att alla forlopp fungerar lika bra eller ir lika sjilvklart sammanhingande, bara
att "orsakssamband’ och syntax inte ir korrekta frigestillningar i samband med musik.

Langer skriver att tiden ir horbar. Men om tiden genom musik fir "form och fort-
varo”, menar jag att det ir forloppet hon beskriver. Om vi tar fasta pé definitionen av
forlopp: sitt varpd ndgor har forsiggdtt under viss tid, eller kortare: forsiggdende, s ir
musiken med konkreta klanger i f6ljd efter varandra sjilva forsiggdendet. I abstrake
mening kan vi tala om tiden som det som ligger bakom forloppet, men det vi hor dr
sjilva forlopper. Utan musikens substans finns det inget forlopp, s tiden sjilv hors
inte. Snarare doljer talet om tiden att det ir forloppet sjilvt, forsiggdendet, som blir
tydligt for oss nir vi féljer musiken, lyssnar. Det kanske 4r att gd for lingt att siga att
vi fir kontroll over férloppet, men nir lyssnarupplevelsen kombinerar skeendets
trygghet med en strom av olika hindelser s infinner sig kinslan av att behirska for-
loppet. Fausts 6nskan blir inte infriad, men det skéna dgonblicket kan dtminstone
tinjas ut och ;"1terupplivas.94 I musiklyssnandet uppenbaras att vi ir tidsvarelser, for
didr blir f6rlopp upplevbara och hanterbara. Vi kan uppleva att tiden ’stannar’ — fast
klocktiden si uppenbart fortsitter. Vi kan kiinna lust att dansa, rora oss och fi nigot
gjort till musik — fast rorelse i musik 4r som tankens rorelse: var egen uppmirksamhet
som flyttar runt eller blir kittlad. Det ir ett typiskt exempel pé forloppets inverkan nir
sinnesnirvaron ir pdkopplad. Vi sig att Bergson kallade denna rorelse for virtuell, en
rérelse som finns enbart i virt medvetande.

Aven om vi fastslagit att det ir handlingen som stannar nir vi siger att tiden stan-
nar, si mdste vi forstd tidens roll i musik, férlopp och drama.”

I musik blir forloppet i sig horbart. Det musikaliska forloppet fister sig i minnet och
ger sjilva forloppet tydlig gestalt: succession, rytm och tempo. (Musik fir en helt
annan gestalt i halvt tempo, dven om succession och rytm forblir oférindrad; si vik-
tigt 4r tempot i forlopp.) Forloppet dr det som blir kvar i minnet nir musiken klingat
ut. Det ir inte tiden som saktar av eller stannar i musikupplevelsen, det 4r handling-
ens flode som upphor medan hjirnan dr upptagen av musikens forlopp. Musikens
forlopp skiljer sig frin hindelseforlopp i det att rytm och toner kan fortsitta floda

% ”Musiken kan siledes, till och med under uppbjudande av alla sina verkningsmedel, inte ens uttrycka

de enklaste begreppen ja och Nej ...” Carl Nielsen: Levande musik, kapitlet "Ord, musik och program-
musik”, s 29.

% John Zorns vildvuxna collage, t ex ger Spillane fran 1987 den kinslan.

%4 Bilradioopera ir gjord for lyssning under bilkorning. Michael Bull har studerat hur minniskor har
anvint freestyle i vardagslivet i Sounding Out the City. Personal Stereos and the Management of Everyday
Life. 2000. I kapitlet "The Re-appropriation of Time” siger han: "Time is transcended as the user [of
personal stereos] maintains the mood within the flow of linear time. Users also endow time with their
own meaning as they transform their mundane journey time into something more meaningful.” (s 56)
Jag foredrar begreppet forlopp’ i stillet f6r 'tid” dven hir.

% Hir bortser jag frin att en iscensittning kan upphiva att storyn stannar genom att visuellt infra nya
hindelser. Frin bilradiooperans utgdngspunkt kan detta inte intriffa.
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utan att vi uppfattar det som hindelser. Kontinuitet, med sin upprepning, saknar
hindelsens omstortande ingrepp. Nir vi sdger att tiden stannar dr det handlingen som
har stannat. Vi slipper’ vildsamheten i den ovintade hindelsen.

Forrumsligad musik

Det tidsliga i musikens natur har ifrdgasacts. Tonsittaren och skribenten George
Rochberg pipekar’”® att modernismen innebir ett storslaget forsok att forrumsliga
musiken. I den radikala meningen att vi skulle kunna 6verblicka ett verk i ett 6ron-
blick’, som vi dverblickar en tavla pé ett 6gonblick, gir naturligtvis inte. Musik fort-
sitter att verka i tidsdimensionen. Men férrumsligande ir icke desto mindre maijligt
som ett estetiskt mél, och med konsekvenser for komponerandet och lyssnandet. Ed-
gar Varese var den forste tonsittaren som pd 20-talet medvetet forverkligade sin mu-
sik som ’projektioner i rummet’.

It is the very self-sufficiency of these sounding spatial projections and configura-
tions which requires that the temporal field in which they move be utterly free
of an autonomous, self-generating rhythmic structure based on the beat, felt or

heard. ¥’

Ljudobjektet dr det primira foremélet for vér perception, rorelsen dr sekundir. Roch-
berg avslutar essin med att siga att i ny musik blir tid som varaktighet en dimension
av det musikaliska rummet. "It is an image of music which aspires to Being, not Be-
coming.” **

Musik ir inte alltid férlopp. Repetitiv musik, loopar, borduner — det ir tre kinda
musikaliska uttryckssitt som gér emot tanken pa forlopp. I de tva forsta musiktyperna
finns det dock ett flertal element som gor att man kan rikna ut musikens vaglingd,
lingden tills en fras dterkommer. Det betyder att successionen av toner fortfarande
har stor betydelse. Varje forindring i tonféljden innebir en ny figur och inte en upp-
repning. Bordunen ir annorlunda. Avsikten ir att klangligt binda samman allt som
hinder till en enda hindelse. En musik som undgir indelning ir La Monte Youngs
Composition 1960 #7. Det bestdr av en ren kvint och en instruktion till utférandet:
”To be held for a long time.” Ett framférande kan vara i ett dygn och i sidana fall blir
musiken en del av bakgrundsljudet. Andra hindelser in de musikaliska kommer att
indela tiden medan det uthéllna ackordet binder ihop férloppet till en enda hindelse
genom att konstant pdgd. Vill man generalisera kan man siga att orgelpunkten, bor-
dunen, ir ett sitt att motverka indelning och istillet ldter musiken bli en enhet pa den
hégsta méjliga hierarkiska nivan.

Musikaliska forlopp ir av minsklig design. De avbildar inte livets férlopp. Scho-
penhauer, filosofen som paverkade Wagner, har uttryckt forhallandet mellan liv och
musik: "For musiken uttrycker alltid kvintessensen av livet och dess férlopp, men

% Essin The New Image of Music i The Aesthetics of Survival (2004). Han skriver ocksd "Bergson, the
philosopher of pure duration, saw in music the embodiment of his ideas of ’lived time’, the flux of
change and becoming.” Rochberg ser i modernismens forestillningar om rumslighet en helt motsatt
attityd till verkligheten 4n Bergsons tidsmedvetande.

7 1bid, s 23.

% Ibid, s 24.
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aldrig sjilva livet och dess forlopp, s skillnaderna dem emellan influerar inte alltid
musiken. Just denna unika formdga att vara generell, framstilld med de exaktaste
medel, ger musiken dess hoga virde och gor den till ett botemedel for allt vart lidan-

de.””

Tid: fran nu till fortvaro

Tid dr musikens helt centrala kategori. Den 4r knappast mindre viktig i dramat. Infor
den vildiga frigan om tidens natur kinner jag mig som Augustinus: "Om ingen frigar
mig [vad tiden #r], di vet jag, om ndgon frigar mig och jag vill forklara det for ho-
nom, da vet jag det inte.” 1097 bok 11 i Bekinnelser," forsokte Augustinus likvil be-
skriva hur tiden upplevs. Varje nu har férutom nu-upplevelsen ett minne av det f6r-
flutna och en férvintan om framtiden. Sidant 4r det minskliga medvetandet. Det
betyder att varje tidsmoment stricker sig ut dver sig sjilvt, bdde framét och bakat.
Varje litet nu 4r en separat punkt, om in forsedd med ett minne och en férvintan.
Detta nu méste uppfattas som ett tillstdnd, snarare in som en del av ett férlopp. Au-
gustinus klagar flera gdnger 6ver hur svart det 4r att forsta rorelsen och mita tiden.

Nir jag miter hur ett foremdl rér sig i tiden, miter jag d4 inte ocksa sjilva ti-
den? Skulle jag kunna miita ett foremals rorelse — hur linge den pagir och hur
lang tid den behéver frin sin utgingspunke ill sin slutpunke — om jag inte mit-
te den tid det ror sig i. Vad skall jag d4 mita tiden med? '

Augustinus mirker svarigheten att mita rorelse med orérlighet, for att anvinda Berg-
sons iakttagelse.

Tid 4r ett grundvillkor i virlden, en dimension i vilken hindelser upptrider i se-
kvens. Fysiken, som har fort samman rum och tid till rumtiden, har en sirstillning i
modern tidsuppfattning. Den har problematiserat samtidighet och objektiv absolut
tid genom Einsteins relativitetsteori. Samtidigt har fysiken stora problem med att
acceptera tidspilen, den fundamentala asymmetri som skiljer tid frén rum, och som
varje minniska som kint dédens obonhérlighet dr klar 6ver. Det enda accepterade
exemplet pd att tiden har en riktning i fysik har linge varit entropibegreppet. En revi-
dering av determinismen har pabérjats hos de stora fysikerna, bl a genom Ilya Prigo-
gines arbeten kring dissipativa strukturer lingt frdn jimvike och det irreversiblas reali-
tet i biologiska sammanhang.

Filosofiskt kan man skilja pa tvd positioner. Den ena, en bild av att tiden ir en be-
hallare for alla hindelser, kallad realistisk (foretridd av Newton), och den andra, en

% ”Denn iiberall driickt die Musik nur die Quintessenz des Lebens und seiner Vorginge aus, nie diese
selbst, deren Unterschiede daher auf jene nicht allemal einflielen. Gerade diese ihr ausschliefSlich eigene
Allgemeinheit, bei genauester Bestimmtheit, giebt ihr den hohen Werth, welchen sie als Panakeion aller
unserer Leiden hat.“ Arthur Schopenhauer: Die Welt als Wille und Vorstellung, drittes Buch § 52. Sida
544 i den digitala filen.

100 Augustinus: Bekiinnelser, Bok 11, kap XIV.

11 Augustinus text belyser det motsigelsefulla och svirbegripliga i tidsbegreppet. Han forssker ocksa
forstd evigheten och nirvaron av alla tider i en, i forhéllande till tidens ging. Tanken jag refererar till
skrivs: "... foljande tre tider finns — det forflutnas nu, det pigendes nu och det kommandes nu. Dessa
tre finns nimligen i mitt medvetande — ndgon annanstans ser jag dem inte.” (kap XX)

102 Bok 11, kap XXVI.
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forestillning om hindelsers inbérdes férhillanden som vi inte kan iaktta direke, kallad
konceptuell (foretridd av Leibniz och Kant). Man uppticker att de filosofiska posi-
tionerna inte riknar med fortvaro som nigot grundliggande. Fortvaro tycks i filoso-
fernas 6gon inte vara en direkt erfarenhet utan en f6ljd av rumsliga forestillningar,
antingen det handlar om hindelsers inbordes forhéllanden eller en behallare for alla
hindelser. Den vardagliga uppfattningen ir att tiden flyter fram; vi talar om tidens
strom. Men eftersom tidens ging ir helt automatisk och opaverkbar kan minniskan
aldrig konstatera att s 4r fallet.

I inget av dessa fall kan jag se att den sinnliga upplevelsen av fortvaro uppmirk-
sammas. Nuet — som inte alls 4r detsamma som fortvaro — har en helt privilegierad
stillning i minniskans uppfattning av verkligheten, det ser man redan hos Augusti-
nus. Det forflutna ir minniskans minnen, framtiden 4r obekant. Nuet 4r ens enda
patagliga verklighet. Augustinus problematiserar nuer genom att papeka att det i varje
nu finns minnen frin det forflutna och tankar om framtiden, men att dessa skiljer sig
fran det forflutna som minniskan inte har direke tillgdng till och den framtid som
dnnu dr okind. Det gor onekligen nuer rikare. Samtidigt dr nuer det mest gétfulla av
allt. Hur lingt ir det? Nir kommer nista 7#? Ar det momentant eller har det viss
utstrickning? Ar det ett nytt zu si fort nigot indras eller kan ett z# rymma en hel
figur? Eftersom nu-upplevelsen tillhér minniskans medvetande och forsvinner nir
medvetandet upphor, sé forvanar det inte att en del har sett #uer som det enda verkli-
ga. P4 engelska fir nu eller nutid ett mer intressant ord dn pd svenska: present — det
nirvarande, alltid inspringt mellan forflutet och framtid. Frin vetenskapens synvinkel
dr det sjdlvklara i nuer kanske det mest svarforklarliga: varfér upplever alla minniskor
samma nu? Varje konsert, varje diskussion, varje méte, varje blick, varje uppticke
vittnar om det: motet i nuet.

I musik 4r nidrvaron frin moment till moment helt central. Och musikens rorelse
dr lika intuitivt sjilvklar som tidens strom. Nir man tinker pa och diskuterar musik
uppstdr 4nda ldct uppfattningen att varje ton och varje taktslag star for sig sjilv. Me-
dan man spelar och lyssnar upplevs allt sjilvklart som éverging och rérelse, med stark
ndrvaro i rorelsen medan den pégir. Jag menar att analysproblemet beror pd att man
bérjar med nuet. Nuer dr en punkt och tanken fister sig hellre vid en stillastiende
punke 4n vid den ogripbart flodande fortvaron. Ténk pa Fausts replik! Nir man dré-
jer vid en detalj i musik, ett utvalt 7z, dd pagir inte lingre musiken. D3 gir man runt
en klang som stod den uppstilld i rummet. Men om man fastnar i en detalj medan
man lyssnar till musik tappar man trdden. Det 7% man hért, blir omedelbart ett min-
ne. Ndgot blir inda kvar efter koncentrerat lyssnande. Det dr minnet av férloppet man
bir med sig. Minnet av en musikupplevelse har snarare rumslig pataglighet 4n tidslig
utstrickning. S3 blir musikens forlopp till ett rum i minnet.

Att tinka en ton, ett taktslag separat ger stora problem tankemissigt. Man studerar
inte lingre levande musik utan musikens tomma skal. Det ir ett vanligt problem.'”
Féljande stir i artikeln om Ryzm i Sohlmans: "Likvil dr det orimligt att hivda att rytm

1 Man kan se Wikipedias beskrivning under Music theory som ett symptom: "Rhythm is the arrange-
ment of sounds and silences in time.” Det tomma skalet av en rytm beskrivs och inte rytmen sjilv; bara
enskilda punkter pd en rad och inte den rytm som flédar och kan fi kroppen att bérja rora sig med

flodet.
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finns’ i sjilva ljudférloppet: dir finns akustiske sett blott ljud med varierande frekven-
ser, durationer och intensiteter.” ' Det till synes objektiva begreppet "akustiskt’ for-
stor allt som ursprungligen var ett forlopp och gor enskildheterna till huvudsaken.

Forestillningen om 7nuet ir ett perfekt exempel pad medvetandets faustiska behov av
att gora tid till rum. ”Zum Raum wird hier die Zeit”, som Gurnemanz sjunger nir
han visar Parsifal till den ritual dir den heliga Gral avticks i forsta akten av Wagners
opera. Alla dessa uppfattningar om nuet som jag presenterat omojliggér kinslan av
fortvaro, rorelse, flode, flow, forlopp. Vir oro infér det obestindiga i férindringen
hindrar oss effektivt frin att se virlden som fortvaro. Lingtan efter fixera det vi begir
gor det omojlige att ge sig hin till fortvaron.

Jag slutar alltsd att tala om nuer och utgr i stillet frin fortvaron; gir frin punke dill

flode.

1% Sohlmans, band 5, s 248ff. Artikelf6rfattare: Ingmar Bengtsson.
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Musik

Rytm foljer kontinuitetens princip

Musik utan rytm ir inte tinkbar.'” Det ir alla eniga om. Men nir det handlar om en
definition av rytm i musikaliska sammanhang s3 blir de stora uppslagsverken vagare
(Grove, Sohlmans). Det beror nog pd, som vi sett Bergson och Langer framhilla, att
regelbundenheten blir rytmisk férst i medvetandet. Grove anvinder definitionen i
Oxford English Dictionary: "movement marked by the regulated succession of strong
or weak elements”.'” Sohlmans framhsll som vi sig att rytmen inte finns i sjilva ljud-
forloppet. Sohlmans definition kan sammanfattas: “regelbunden upprepning av
starkt/svagt (med svajbredd)”. Aven om vi blir 6verens om den sista definitionen si
uppstar problem nir man ska bestimma vad regelbunden och svajbredd kan innebira.
Ungefir som med dramat anser jag att definitionsproblemet inte kan hindra mig att
utforska foljderna av mitt inledande péstiende: Musik utan rytm ir inte tinkbar.'”’
Inte heller forlopp och fortvaro ir tinkbara utan rytm. Rytmen ir ett fakrum, ut-
gingspunkten for att forstd det musikaliska forloppet.

For att £ grepp om rytm och fortvaro i musik s utgar jag fran ett citat hos Susan-
ne Langer, som uttalat har knutit an till Bergson i sin estetiska teori.

The essence of thythm is the preparation of a new event by the ending of a pre-
. 108
vious one.

Langer tinker sig en person som ror sig rytmiskt. D3 krivs att det finns kompletta
gester sd att man i rérelsen kinner "a beginning, intent, and consummation” och att
slutet pa varje gest forbereder nista gest — som inte behover vara identisk.'” Det vik-
tiga, drastiskt uttrycke, ir att: varje rytmfigur forbereder nésta rytmfigur. Varje metrisk
grundfigur forbereder nista figur; tick-tack férbereder nista tick-tack; varje steg nista
steg; varje vig nista vig; varje gest nista gest. Nir rytmen 4r satt 4r det en storre insats
att stanna in att fortsitta. Ett stopp i rytmen tolkas snarare som en 6verraskning dn
som ett slut. Varje steg forhaller sig till de foregiende och de kommande. Form och

105 Grove skriver: “These durations may be more or less regular, may or may not give rise to a sense of
beat or tempo, and may be more or less continuous, but as all music involves duration(s), all music
necessarily has some manner of rhythm.” Cooper & Meyer uttrycker sig mindre defensivt i boken 7he
Rhythmic Structure of Music: " To study rhythm is to study all of music. Rhythm both organizes, and is
itself organized by, all the elements which create and shape musical processes.” (s 1)

1% Nir ordet ’element’ anvinds i definitionen si forsvagas forloppskaraktiren. Antagligen borde man ha
tva definitioner, en for rytmiska forlopp och en fér det rumsliga och visuella. Grove antyder direkt efter
definitionen att det finns en sddan inbyggd motsittning i rytmbegreppet.

7 Toulmin: Return to Reason, s 4.”... we fashion representations of situations (...) and rational inquiry
helps us find the truth about these situations by examining the relations between such observations and
the hypotheses to which investigation leads us.”

108 Langer: Feeling and Form, s 126-7.

19 ”Rhythm is the setting-up of new tensions by the resolution of former ones.” (Langer, s 127) Det ir
ett annat sitt att uttrycka rytm som ’sviingningar som sitts i ging’ (se avsnittet "Svingningsménster”).
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monster tringer sig pd, variationer fogas in i forloppet. Detta idr den rytmiska kontinui-
tetens princip.'"’

I den rytmiska kontinuitetens princip ingdr fenomenet gestalttryck.''' 1 musik ir
fenomenet pétagligt, men det giller dven andra foreteelser. I poesi ger vixlingen mel-
lan starka och svaga betoningar snabbt en mer eller mindre taktfast rytm som grund
for att bestimma metrik, versschema, tempo och avvikelser. I férklaringen till gestalt-
trycket hinvisas till kognitionspsykologi och gestaltpsykologi med dess lagar. Den
avser att minniskor sjilvmant grupperar det hérda till mer eller mindre avrundade
gestalter. Det dr denna spontana disposition for att ordna det som hors i stérre gestal-
ter som ger styrka &t rytmisk kontinuitet. Den ir sjilvforstirkande, samtidigt 4r den
lite bade att modifiera och bryta. Det sistnimnda gor att den aldrig kan bli en lag
eller formel. Den kommer alltid att paverkas av kulturella och personliga preferenser,
vilket vi ocksd kan konstatera genom musikhistorien. Varje period tycks ha sin egen
rytmiska signatur och forhélla sig till kontinuitet pd ett specifike sitt.

Jag tinker mig att den avsikt (inzent) Langer talar om ger sig till kinna i forloppets
flode av figurer och att minniskans medvetande trivs med avsikter och att avlisa dem:
i andra minniskor, i naturen, i maskiner. Rytmens sinnliga fortvaro tycks mig fattas i
de filosofiska utliggningarna om tid. Vi kan inte tinka bort minniskan ur férstdelsen
av rytm. Utan minniska, ingen rytm — och ingen minniska utan rytm.

Fortvaro ir kontinuiteten i en sammanhéllen handling frin dess borjan till dess
slut. Den rytmiska kontinuitetens princip ir ett specialfall av fortvaron. I sjilva fortva-
ron gir det inte heller att forhélla sig till ett enskilt, frikopplat moment. Det ir lika
omdjligt som att ge svar pd zenbuddismens beromda koan: ”S3 hir later det nir jag
klappar med tva hiinder. Hur lter en hand?”

En koan om rytm: "Det hir 4r grundpulsen jag markerar med tva slag efter var-
andra. Vad ir grundpulsen om jag markerar ett enda slag?”

Det viktiga i denna rytmiska kontinuitet ir, dels att den uppstir i det minskliga
medvetandet, dels att den 4r méingdimensionell. Vixling mellan stark och svag sker
samtidigt pa vildigt minga nivder (tempooktaver) ''* som vi ska se i det foljande.
Minniskan kan sigas ha ett ’sinnesorgan’ for tidsférlopp och forstdr intuitive den
enorma spinnvidden mellan tillvarons snabbaste och laingsammaste rytmer och hur de
opererar samtidigt och parallellt pd en mingd nivier. De temporamar inom vilken
normal perception i musik fungerar kan sittas frin puls 40 till 200, oftast ndgonstans
i mitten, och om dessa mittskike dr aktiva kan man ldtt f6lja med i mycket langsam-
mare forlopp. Men snabba hindelser under en tiondels sekund i korta forlopp ger
ingen stérre mening. Det finns ocksd en dvre grins for fortvaro i linga forlopp. Jag
menar att de 4r kortare i ren musik 4n nir det giller drama — dir kan langa férlopp
stricka sig 6ver minga timmar. Ibland kan minniskan fi en kinsla fér det riktigt

"% Langer: "The principle of rhythmic continuity is the basis of that organic unity which gives perma-
nence to living bodies — a permanence that (...) is really a pattern of change.” (s 127)

" Jfr s 43. Lilja: Svensk metrik, s 36f, 76ff och 590. Det kan ocks3 kallas: systemtvdng eller systemvilja och
ménstertving eller minsterupplevelse (s 76).

"2 Cooper & Meyer: ”As a piece of music unfolds, its rhythmic structure is perceived not as a series of
discrete independent units strung together in a mechanical, additive way like beads, but as an organic
process in which smaller rhythmic motives, while possessing a shape and structure of there own, also
function as integral parts of a larger rhythmic organization.” (s 2)
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utstrickta, som arstiderna och livets férlopp. Men di rér det sig om momentana
upplevelser som ger en férnimmelse av det storre forloppet.

Kontinuitet 4r den princip som gor rytm till det primira i rorelsen som sidan. Ge-
stalttrycket gor att varje rytmfigur forbereder nésta rytmfigur. Denna rorelse forsiggar
pd alla temponivder, frin geologiska tidsildrar till kvarkarnas vibrationer i atomkir-
nan. Men det ir bara det minskliga medvetandet som kan uppfatta rytmiska forlopp i
tiden.

Svangningsmonster
Mors lilla Olle
G D7
N
54— e p—— t T 1
& @ ¥y & T é GI ”
1 2 o 3 4 o 1 2 3

Nir kommer nista svingning?

Det dr det korta sittet att friga sig hur musik upprittar periodicitet pd minga ni-
véer samtidigt. Svingningsmonstret 4r den samlade bilden av hur musik 4r samman-
satt: melodisk rorelse, harmonisk rytm, dterkommande rytmménster, frasering, form.
’Nir kommer nista svingning?” ir att vara 6ppen for musikens alla nivder nir musi-
ken sitts i svingning.

Fér att se pd musik som fortvaro och kontinuerlig s& dndrar jag mitt sitt att se och
beskriva musik pa. Jag sitter inte en ton och sedan en till som vore det foremal; jag
sitter igdng musiken, sitter den i svingning och varje betonad del i forhéllande till
den forsta blir en ny svingning. Sa linge upplevelsen av fortvaro varar, kommer den
forsta betoningen att vara forbunden med alla andra i ett ménster av manga tempook-
taver. De lingsamma och snabba skikten implicerar varandra 6msesidigt. Svingandet
(eller monstret av betoningar i svingandet) ir ett ord f6r det obrutna férsiggdendet i
ménga tempi samtidigt. Varje tempooktav innebir en férdubbling av rikneenheten,
utifrin den grundpuls som musiken utgdr ifrin.'"” Nir man faststillt takeslagee blir
frigan hur manga slag det gér pd en takt. Redan dir finns tv3 nivéer, slaget och taktar-
ten. Taktslaget kan ocksd underdelas. Det finns god anledning att inte i forvig be-
stimma om gestalttrycket betyder att musiken kommer i egensvingning eller om jag

'3 Cooper & Meyer talar om ’architectonic levels’ (s 2). Primary rhythmic level ir ett starke slag plus ett
eller flera svaga slag pa taktslagets nivd och benimns ’1.”. Till skillnad frin ’primary rhythmic level” 4r
svingning en puls i en, flera eller minga tempooktaver samtidigt som upprittar ett monster. (Dessutom 4r
C & M:s arkitekturmetafor ett tecken pd rumslige tinkande.) Svingningsminstrer kan liknas vid hur en
string vibrerar i ett stort antal harmoniska tal samtidigt. I efterhand kan vi avgéra hur manga nivier och
fria underrytmer som en sats sitter i svingning. I svingningen finns latenta periodiseringar och frase-
ringsméjligheter. Jag tinker det som den musikaliska urbilden, ett kreativt begrepp, en tonsittares sitt att
se mdjligheter, snarare 4n analytikerns behov att fastsla et férhillande. Att sitta musiken i svingning 4r
tonsittarens motsvarighet till det vita papperet. Inget ir givet fdrutom att rytmer kommer att uppsta.
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kontrollerar svingandet. I musicerande ligger att det 4r en kombination av de tva:
paford svingning och egensvingning.

Och den fo6rsta frigan 4r alltsd: nir kommer nista svingning (= betonad del i mu-
siken)? Giller frigan nista meloditon, nista ackord eller nista fras? 1 ett pigiende
svingningsmonster av musikaliskt slag 4r svaret i ikta mening méngtydigt.

Fragan ir enkel men blir snabbt komplicerad att besvara. I musik kan vi vilja vad
vi vill lyssna pa och vi kan f6lja med i flera forlopp samtidigt. Sjunger vi Alice Tegnérs
Mors lilla Olle ir det otvetydigt vad nista svingning ir: den foljande tonen i melodin.
Om vi samtidigt stampar takten till melodin uppticker vi att foten och singen inte
gor samma sak. Melodins toner ir av tre olika lingder i forsta frasen, medan takten
forblir rena fjirdedelar: melodins rytm sammanfaller inte med metrikens fotstamp.
Ligger vi till ett ackordinstrument 4r avstindet en hel takt mellan ackordbyten i har-
monikens ménster. P4 det andra slaget idr ’nista svingning’ olika i singen (en tton-
del) och foten (en fjirdedel). Och harmoniken har dnnu inte hunnit till sin 'nista
svingning’ som kommer forst med D7-ackordet i foljande takt. Detta ir ett exempel
pa tre skilda tempooktaver samtidigt. I den férsta frasen vixlar melodin mellan atton-
del, halvnot och fjirdedel i ett rytmiskt monster i tre tempooktaver, takten gir i fjir-
dedelspuls och harmoniken i helnotspuls, bida i éverensstimmelse med metriken.
Detta ir en enkel bvning jimfort med komplicerad musik. Men i all musik pigir en
mangd olika svingningar samtidigt pd skilda pulser i skilda tempooktaver. 'Nista
svingning’ ir olika for alla oktaver (8, 4°, 2°, 1’) ", samtidigt som musiken ir en
strom av toner efter varandra.

Var ’'nista svingning’ i Mors lilla Olle kommer, det ir alltsi en bedémningsfraga.
Det finns minga svar och det 4r alltid vildigt tydligt i musik att svaret dr mangtydigt.
Redan i en sd enkel musik som Mors lilla Olles tva forsta takter finns fyra svar. Det
fjarde svaret dr att nista svingning kommer med nista fras i melodin: Rosor pd kind
och solsken i blick. Frasens svingningstal ir 8 (taktslag) och den ir tvé takter ling.

Kontinuiteten och gestalttrycket i musik ges av rytmen. Nir det etableras en puls
inom ndgon tempooktav si blir pulsen girna hingande, dven med svajbredd. Det
betyder att den flddande musiken sitter an en forsta svingning och bygger upp takter,
fraser (t ex 4 takter), perioder (8-16 takter), avsnitt, delar och till slut en hel sats. Ar
det helt regelbunder blir det 1, 2, 4, 8, 16, 32, 64, 128, 256, 512, 1024 slag etc.'”

% Man kunde tinka sig en notering for tempots svingningstal utifrin notationen for register pa orgel. 1’
blir d4 grundpuls, oftast pa fjirdedels eller den punkterad fjirdedels niva. Puls dr 1’ och melodins niva.
Takt blir 2’ = halvnot, tvé slag, 3’ = tre slag, punkterad halvnot eller 4 = helnot, fyra slag, och kan utgéra
den harmoniska nivin. Period blir 8 = tv4 takter eller 16’ = fyra takter, frasens niva. Satsdel blir 32’ och
64’. Underdelningar av slaget: 1/2°, 1/3” och 1/4’ 4r ocksd en méjlighet. Svingningstalet = antalet puls-
slag per svingning.

"5 Detta tinkande ir i hogsta grad influerac av Per Norgirds co-system. Systemet ir uppbyggt pa
tempohierarkier, bide tydliga tempooktaver och helt andra proportioner. (Norgird kallar dem vig-
lingder.) Jag avstdr frn att anvinda begreppet hierarki eftersom det 4r ett rumsligt begrepp och visar
forhillandet mellan skikten effer att musiken upphért. Nir vi spelade co-serien var dock det intressanta
hur vil man utan noter kunde spelz hundratals toner ritt f6r att man med lite 6vning hade fitc verblick
over svingningsmonstret (som jag kallar det) i upp mot 9 tempooktaver (1-256) samtidigt och hur man
ind4 blev i fortvaron och formade musiken. Gestalttrycket i en sd strikt ordnad tonféljd som co-serien dr
s kraftfull atc vildigt lite energi behvs for att behalla orienteringen. De ménga verk Norgird gjort med
blandningar av proffs och amatérer bygger pa den hierarkiska musikens dverblickbarhet. Erling Kullberg
har skrivit har skrivic tvd lisvirda framstillningar av co-serien och den hierarkiska musiken: "Den
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Genom en vixling mellan starkt och svagt pa alla nivaer bildas ett ménster av sving-
ningar 6ver hela satsen som under lyssnandet ger sig tillkinna som ett tryck framdt
och en koppling bakit i satsen. Inget tvingar musiken att vara s hir vilordnad, men
ju tydligare indelningen i perioder och avsnitt blir, ju mer littorienterad blir musiken
for lyssnaren. Aktivt kan han eller hon vinda uppmirksamheten mot négon tempook-
tav och fingas av en detalj. Det ir naturligt 4r att ha uppmirksamhet pd atminstone
tvd tempooktaver samtidigt: medan man ton fér ton sjunger en fras gor man sig klar
for nista fras. Lyssnaren hittar alltid ett svingningsmonster, en puls. Det dr svarare att
byta spar, att med viljan lyssna till musiken ur ett nytt perspektiv, hitta en ny puls.

Det finns musik som medvetet motarbetar denna sjilvorganiserande, rytmiska
ordning. I vilspelad slumpmusik av John Cage idr det mycket svart att hitta skikt och
delar, och det ir ocksd avsikten. Om man lyssnar till en inspelning av Cage flera
ginger, t ex ett avsnitt ur pianoverket Music of Changes, si hér man ind4 snart en
rudimentir skikening.'® Manniskans hjirna kan inte lita bli. Man ser monster var
man ser och man hér ménster 6verallt, oftast utan att anstringa sig. Det 4r en aspekt
av gestalttrycket.

Musikalisk fantasi borjar i monstersékning

Man behéver inte enas om hur svingningarna ska analyseras, det dr en del av interpre-
tationens mdjligheter. Det idr ocksd omdjligr att bli eniga — av logiska skil. Mingden
av l6sningar for svingningsménstren ir oindlig och odverskadlig dven i enkel musik
eftersom monstret interagerar med tonhsjd, harmonik, klangfirg etc.'”” Svingnings-
monstret dr en orienteringshjilp, ungefir som upp/ner, vinster/hoger ir det i rum-
met. Monstret ska uppfattas som en urbild i Goethes anda snarare 4n ett verktyg for
rytmanalys. Det enkla kan ge perspektiv pd det svirdverskddliga; som exempel kan
nimnas gossopranernas koral i Bachs Matteuspassions inledningskér mot den kom-
plexa kontrapunktiken i 6vrigt. Man skapar sig en uppfattning med egna sinnen. Den
kan man ocksd fi andra att uppfatta, dven om man inte blir enig om mdonster och
tolkning. I ett vilkint stycke kan man uppticka en linje man aldrig hort férut. Diref-
ter kan man alltid dterfinna den linjen. Det 4r med lyssnandet man bekriftar dess
existens. En tonsittare kan inte alls vara siker pd att lyssnarna hor vad han eller hon
avsett. Och tonsittaren kan sjilv finna nya samband genom komponerandet. Majlig-
heterna stér dppna.

har skrivit tv ldsvirda framstillningar av co-serien och den hierarkiska musiken: "Den hierarkiske musik”
i Norgard (1982) och "Beyond infinity” i Beyer (1996).

116 Wolfgang Rihms Klangbeschreibung 3 ir ett enormt orkesterverk dir tonsittaren har onskat att varje
klanginsats 4r ny och utan férbindelse med den féregiende. Enligt min terminologi upprittas icke-
harmoniska svingningsménster och gestalttrycket minimeras. Nir det spelades av danska radioorkestern
pd 90-talet horde jag stycket live tre génger. Vid tredje lyssningen upptickee jag dock ind& monster i
musiken. Liknande odverblickbarhet kan nés p& omvind vig. Minimalistisk musik byggd pd korta motiv
kan genom lingtgiende upprepning forvirra sinnet for att inga lingsamma skike bildas. Eftersom skikt-
ning underlittar orienteringen forloras &verblicken om léngsamma skikt saknas. Sinnet blir fingat i en
loop.

7 Man kan jimfora med det oindliga antalet 16sningar till trekropparsproblemet i matematik. Se en
genomgéng av dess vetenskapshistoriska betydelse i Toulmin: Return to reason, s 48-54.
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Den i ett overflod av svingningsménster indelade musiken ir inget nytt f6r mig.
Det ir frukten av mina studier med Per Norgird och hans oindlighets-system, vars
framvixt jag foljde pd nira hall under 70-talet. Symfoni nr 2, som var det forsta
Norgardverk jag lirde kinna, dr musik som sitts i svingning och fyller ut bela rytm-
monstret av 1-2-4-8 dnda upp till 1024 och 4096 toner. Den mytologiska kraften i
att symfonins borjan framstiller urbildens svindlande mangfald av méjligheter och att
tonsittaren efterhand suverint pafor sitt eget monster; det har aldrig upphért att fa-
scinera mig. Musiken ir snabb och kurvig samtidigt som den har symfonisk utveck-
lingskraft och ritualens laingsamma obeveklighet. Sjilv har jag alltid komponerat mu-
sik utifrdn svingningsmonstrens gestalttryck: att musik 4r monstrad och att manga
forlopp pagar samtidigt i olika tempi. Men man kan inte utifrin teorin frutse ménst-
rets kraft, diremot kan man med 6rat leta upp ménstret i musiken.'"® Det siger jag i
anslutning till min favorit bland Nergirdcitat: "Skabelsen af uendlighedsrekken kan
ganske vist reduceres til en formel (..) men fenomener uendlighedsrakke-
fragmenterne tilbagestir som lige store udfordringer for anskuelse og tanke. Man er
nedt til at ferst finde gestalterne som derpd evt. kan ’verificeres’ i formeln. Men det
omvendte er ikke muligt: man kan ikke udfra formlen forudsige fenomenerne. De skal
findes ved anskuelse." '

Kinslan av att det 4r svért att avbryta musik hinger ihop med att musiken involve-
rar flera forlopp varav en del paborjades for ritt linge sedan utan att vara fullbordade,
samtidigt som flodet pagdr. Men det dr ocksd ldte att stiga in i musik. Man slér pa
radion och kan ofta snabbt komma in i vad som spelas. Jag gissar att man forestiller
sig skikt som man inte har hért bérjan pa, ungefir som 6rat producerar grundtonen i
en klang dven om den inte spelas.'”

Nu sitter jag Bergson och hans syn pa férloppet pa min friga “nir kommer nista
svingning?” Inom en flerdimensionell mangfald forenas olika kvalitativa moment till
en stindigt skiftande helhet s3 linge fortvaron pdgdr. Den vane och vakne musiklyss-
naren skapar genom musikens sinnliga uttrycksformer ett férlopp i medvetandet.
Langers insisterar pd att den kompletta gesten borjar, har en avsike och fullbordas.
Det finns en substans i kontinuitetsprincipen som kompletterar musikens expressivi-
tet, for avsikten ger sig tillkinna i musikens rérelse. Medvetandet liser in avsikt i den
rorelse som uppstdr ur de kompletta gesterna och dirfor dr musik meningsfull langt
innan den blir uttrycksfull. Nir varje ryemfigur forbereder nésta rytmfigur ir rorelsen

"8 Der 4r lustigt att detta dr omvint mot vad man vanligtvis vintar sig av teorier. Styrkan i naturveten-
skapliga teorier 4r att forutse fenomen. Den hir instillningen siktar mot att 6ka méjligheterna att skapa
nytt utifrin en bild. Vad det kunskapsteoretiskt innebir kan jag inte beddma. Men teorin beskriver i alla
fall musikfenomenets generella natur och siger att utfallet av den ir odndligt stort. Att musik bestr av
svingningsmonster siger nigot om dess egenskaper men inget om musikens kvalitet. Komponerandet,
musicerandet och lyssnandet 4r de praktiska verksamheter som vaskar fram det 6vertygande ur alla méj-
ligheter.

' Per Norgird: "Bevidsthedsudvidelse ved fuld bevidsthed” i Tilbageblik — undervejs. Artikler 1956-
2009, s 71 och Nutida Musik nr 4 72/73. Citerat efter forstnimnda killa, kursiveringar av forfattaren.

120 Kombinationstoner ir ett psykoakustiskt resonansfenomen. Om vi spelar delton 2, 3 och 4 i ett spekt-
rum si bildas bide differenstoner och summationstoner: 4-3=1, 3-2=1, 2+3=5, 2+4=6, 3+4=7. Fenome-
net ir vildigt tydligt med t ex blockflsjter, s& tydligt att tvi blockflgjter kan producera differenstonen
som en i 6rat fullt hérbar basstimma. Summationstoner 4r svirare att héra in differenstoner.
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ett faktum och fantasin borjar spela. Malet ir inte att fastsld fakta utan att bygga virl-
dar. Teorin ska dppna méjligheterna.

Ett exempel pd att jag inspirerats av Bergsons forestillning om flera tempooktaver
av samtidig fortvaro dr Bilmusiken i borjan av Sjilens rening (spar 3). Den musik Be-
rittarjaget vill ha pd nir han kor bil eller cyklar, ir en sats med manga samtidiga tem-
pi. Varje sviingning ger nya svingningar pa manga olika nivder parallellt och samridigt
(notexemplet visar fyra nivder). Varje nivé ir ett forlopp for sig, indd ir helheten
overskadlig; forrvaro rader i stillet for nu. Uttrycksfullheten finns i det hir fallet pa
violinmelodins niva.

Skridande (J-72)
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Om det musikaliska forloppet sitts igdng av att varje rytmfigur forbereder nista rytmfi-
gur sd kan man undra hur dramats héindelseforlopp fungerar med musik till. Fér mig
fortydligas ett hindelseférlopp nir det tonsitts. Den krocketmatch som sitter iging
storyn och tar stor plats i librettot har blivit formellt stramare nir den ingdr i bilra-
diooperan (spar 4, se analys s 94ff). Jag talar inte om det innehéllsliga (Berittarjagets
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forlust av mening i tillvaron) utan om féljden av hindelser till musik. Komponeran-
det har styrts av den inlidsning jag haft upplagd som ljudfil pa datorn och det ir den
som hors i det firdiga verket. For att musikaliske hilla ihop den langa berittelsen har
jag begrinsat kontrasten inom partiet och latit motiv och rytm forst etablera ett sving-
ningsménster for att rytmisera partiet. Mot slutet blir monstret allt friare i takt med
att huvudpersonens nederlag blir uppenbart. Det musikaliska motivets sniva ramar
och det rytmiska svingningsmonstret haller ihop Berittarjagets vildvuxna monolog
genom att renodla storyns hindelser. Den musikaliska organisationen begrinsar anta-
let steg i storyn.

Musikaliska forlopp halls vid liv av det rytmiska gestalttrycket. Svingningsménstret
indelar musiken i ménga olika tempooktaver. ’Nir kommer nista svingning?’ ir en
méngtydig friga, med olika svar beroende pa vilken nivd i svingningsmonstret man
foljer musiken. Hela tiden formas en mingd gestalter i musik; samtidigt, men var och
en pa sin nivé, i sin tempooktav: taktslag, harmonik, fras, period, formdel, sats. Det
rytmiska svingningsmonstret gor att musik hinger ihop sd linge den pdgér och for-
stirker lyssnarens orienteringsformaga i musiken genom att ménstret fister sig i min-
net.

Dramatisk musik — tva betydelser

Tva olika betydelser av begreppet "dramatisk musik’ maste klarliggas.

Dels kan det avse musik som ir skriven for att framféras i en opera, en dramatisk
konstart. Dels kan det syfta pd musik som upplevs som varande dramatisk, dven om
det varken finns scen, handling eller spektakel. Den senare musiken fir véra pulsar att
oka och man kan hilla andan av den spinning musiken frammanar. Vill man jimféra
dessa tvd olika sorters dramatisk musik kan man lyssna pd genomféringen i forsta
satsen av Beethovens Symfoni nr 5 och sedan Butterflys centrala aria Un bel di ur Puc-
cinis opera Madama Butterfly. D3 framgér att skillnaden kan vara betydande. Beetho-
vens musik upplevs som omedelbart dramatisk, medan Puccinis inte upplevs som
dramatisk utanfor sitt sammanhang. Arian forfelar aldrig sin verkan i operahuset och
utgor den dramatiska och kinslomissiga hdjdpunkten i operan. Men en konsertsals-
lyssnare som intet vet om bakgrunden och dess plats i dramat, hér en forvisso vacker,
men ritt enkel sing och blir inte alls lika berérd som operabesékaren. Detta ir ett
exempel pd varfor dramat dr av avgorande betydelse for musikupplevelsen. Puccinis
musik blir felbeddmd i konsertsalen. Beethoven fungerar utan scen och ir sd tinkt.

Gustav Mahler 4r en av de viktiga tonsittarna inom operakonsten, eftersom han
dirigerade operor nistan varje kvill och under en stor del av sitt liv var operachef.
Med sin seriosa héllning till konstarten och som arvtagare till Wagner hojde han ni-
vén pd ett av de viktigaste operahusen. Mahler visste allt som var virt att veta om
opera. Anda komponerade han aldrig nigon. Férklaringen ir inte att han inte kunde
eller sdg ner pd opera som konstform, utan att han inte behévde scenen. Han visste
hur han skulle komponera musik som i4r sd dramatisk att scenisk gestaltning inte bara
ir 6verflodig utan direkt stérande. Todtenfeier dr ett av Mahlers forsta stora verk, skri-
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vet 1888, senare blir den forsta satsen i andra symfonin.'”! Todtenfeier ir ett drama i
musik. Mahler tar hand om bade affekterna, aktionen och karakteriseringen i sin
musik och spelar ut dem mot varandra i ett intensivt vixelspel. Slutet av genomfs-
ringen innebir en stegring av Beethovens férmdga att med rent musikaliska medel
hoja kinslan av att 'nu giller det’. Lyssnaren ir indragen i ett gastkramande f6rlopp,
och denna upplevelse av forlopp kan instrumentalmusiken framstilla utan iscensitt-
ning.

Puccinis aria ir lyrisk och vil den viktigaste pusselbiten i hans portritt av Cio-Cio-
San, fastin arian inte forindrar operans forlopp. Handlingen ir stoppad, dramat ger
plats f6r fordjupning. Butterfly forestiller sig den underbara dag nir Pinkerton &ter-
vinder till henne och deras son. Musiken aktualiserar hennes bergfasta tro, men den
dramatiska potentialen bestdr i att dskddaren vet att den aldrig kommer att besannas.
Askidaren lever i den smirta hon kommer att uppleva nir detta stir klart fr henne.
Denna kontrast mellan dskidarens och Cio-Cio-Sans kunskap 6ppnar fér medkinsla
och hojdpunkten kommer nir melodilinjen kulminerar och skidarens nirvaro ir
som mest intensiv. Men for att delta pa fullt allvar s& méste man vara involverad i
dramat och dess fortvaro. Den som ir i operan och féljt handlingen tror pa hennes
sang, dir finns ingen distans. Sitter man i konsertsalen utan att ha deltagit i den hand-
ling som for fram till arian si begrinsas den musikaliska dramatiken, d4ven om man
foljer med i texten som sjungs. Man hér en fristdende unison strakmelodi i fortissimo
och ett vilplacerat hogt Bb frén sopranen. Hur vackert en 18sryckt Un bel di in
sjungs, sd kan bara de som internaliserat operans intensivt dramatiska situation till
fullo uppskatta Puccinis prestation.'” Det dr dramatisk musik for att den ingdr i ett
drama, inte f6r att musiken 4r dramatisk i den andra betydelsen av ordet. Det ir inte
ens musik till handling, utan en ren aria inom ett dramatiskt férlopp.

Jag soker efter musikaliska egenskaper som kidnnetecknar musik fér operascenen;
bide for affektframstillning som i denna aria och f6r musik som f6ljer handlingen.

Den dramatiska musikens struktur

Charles Rosen ger i sin bok 7he Classical Style ett signalement pd musik som gestaltar
en handling nir han gir igenom Mozarts operor, bade seria och buffa.

The three points that made the new style so apt for dramatic action were: first,
the articulation of phrase and form which give the character of a series of dis-
tinct events; second, the greater polarization of tonic and dominant, which al-
lowed for a much clearer rise in tension in the center of each work (as well as
more specifically characterizing the significance of related harmonies, which
could then also serve a dramatic meaning); and third, by no means the least im-
portant, the use of rhythmic transition, which permitted the texture to change

2! Mahler hade ett mycket kluvet forhillande till program. Han skrev manga program till sina symfoni-
er, men drog alltid tillbaka dem.

122 Egentligen tvivlar jag pd att det ricker att internalisera handlingen ens for professionella operaminni-
skor. Ett verkligt medkinnande i Aristoteles mening kriver att man upplever hela handlingsférloppet.
Det ir anledningen till att man vill se en lyckad opera ging pa ging. Musiken ger fortvaron och i kombi-
nation med dramat absolut nérvaro.
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with the action on the stage without endangering the purely musical unity in
123

any way.
Rosen behandlar specifikt Mozarts operor, men jag menar att det hir 4r riktigt 4ven i
mer generaliserad form. Detta ir signalementet pd musik som gestaltar ett forlopp.
Rosen pekar ut tre saker som musiken méste uppfylla. Ett: artikulerad frasering och
formgestaltning gor att musiken utgér en foljd av distinkta hindelser. Tva: harmonisk
och klanglig polarisering gor att spianningen mellan delarna i ett forlopp fortydligas.
Tre: dvergdngar mellan rytmiska minster gor att den musikaliska kontinuiteten upp-
ritthélls under det sceniska frloppets alla infall. Dessa tre punkter dr det musikaliska
forloppets hornstenar. Jag skulle vilja sammanfatta de tre egenskaperna med ett enda
begrepp: kontrast, fast den sista egenskapen giller kontinuiter mellan kontrasterande
avsnitt. Avgrinsning — polarisering — 6vergng; alla tre begrepp pekar ut skillnader
mellan avsnitt som avgorande. Skillnaderna mellan fraserna skapar dtskiljbara hindel-
ser; harmoniken kan utformas till stegrad spinning och motsittningar i férloppet;
gradvis musikalisk omvandling ger rytmisk kontinuitet at hindelseforloppet. I en mer
generaliserad form ir det svart ate tydligt precisera de musikaliska verktygen. Frase-
ring, rytm och harmonik kan alla anvindas fér avgrinsning, polaritet och 6verging.
Det ir den kontrastrika musiken som ger karakeir t ett hindelseforlopp i en opera.
Claudia Gorbman har en annan infallsvinkel i sin scudie Unheard Melodies.** Som
filmmusikteoretiker tycks hon ha littare att sla fast musikens roll i ett musikdrama-
tiskt projekt 4n musikteoretiker: "To judge film music as one judges 'pure’ music is to
ignore its status as a part of the collaboration that is the film.” Byt ut film mot opera
och jag har fitt sagt det jag vill siga! "We may see music as 'meaning’ or organizing
discourse, on three different levels in any film.” Dessa tre koder ir pure musical codes
(refererar till sjalva den musikaliska strukeuren), cultural musical codes (refererar till en
kulturell kontext och utléser kulturbestimda reaktioner) och cinematic musical codes
(upprittar specifika formella relationer till existerande element i filmen). Hon sam-
manfattar relationen mellan musik-bild-berittelse i uttrycket mutual implication (6m-
sesidigt inbegripande) '* for att uppmirksamma en narrativ komplexitet som de van-
liga begreppen i filmmusiksammanhang, parallelism och counterpoint, inte kommer &t.
Nicholas Cook ir inne pd samma spér i sin bok Analysing Musical Multimedia nir
han siiger att mélet inte ir att fi fram hur musiken *forstirker’ eller 'upphéjer’ nagot i
berittelsen, utan hur musik och berittelse verkligen interagerar. Problemet med att
forstd det specifika i multimediet (opera idr en sddan form), ir att en av konstarterna
alltid sitts framf6r den andra. Det 4r en paver tankeging att musik antingen gr paral-
lellt eller kontrapunktiske till filmen, for det betyder att meningen redan finns firdig i
filmen innan musiken tillkommer. Dirmed saknas en reell anledning att soka efter
detta tredje som uppstir i métet mellan musik och film. Nir Cook gétt igenom den
langa historien av konflikter mellan text och musik si konstaterar han att varje skri-
bent har valt sida. Aven Joseph Kerman i Opera as Drama viljer musik som huvudsa-
ken, inte dramat.'?® Om man vill férstd den interaktion som skapar ndgot nytt ur

123 Rosen, s. 289, revised edition 1976.

124 Claudia Gorbman: Unbeard Melodies. Narrative Film Music, s 12-15.

12 Bergsons begrepp ’solidariskt ansvariga’ (se sida 43 och fotnot 79) liknar Gorbmans.
126 Citerat i Nicholas Cook: Analysing Musical Multimedia, s 107-115.
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motet mellan konstformer, sd maste man ge upp den romantiska autonomiestetiken
och tron pi den strukturella enhetligheten.'” For Cook handlar det om en dekon-
struktion av de mediala identiteter och musikaliska virderingssystem som vi utgir
ifrdn for att uppticka hur konstarterna samverkar till ndgot tredje.

Puccinis musik till Madama Butterfly bér, om Gorbmans resonemang ovan ska
gilla, bedomas vara ett orent’ multimedium dir de operamusikaliska koderna “upp-
ritear specifika formella relationer till element” i handlingen.'” Att tinka i koder blir
vil abstrake for mig och jag litar mer pd kompositoriska verktyg for att utnyttja den
synergieffekt som kombinationen av musikaliska och dramatiska element i opera
ger."” Hennes slutsats om 6msesidigt inbegripande (mutual implication) mellan hand-
ling och musik 4r reell, dven utan visuella element. I Sjilens rening finns ett stille dir
man litt kan forsikra sig om att musikaliska element fir ny betydelse p g a samman-
hanget. Och det betyder att det upprittats “specifika formella relationer’ mellan musik
och handling. H6r man Lises cantabile (spar 23) for sig, sa handlar text och musik om
en obestimd man utan sirskilda egenskaper. De kastanjetter som dyker upp till sist
kan inte sigas stimma med tanken pa strukturell enhetlighet. Hor man singen i
sammanhanget fir kastanjetterna en annan betydelse. Bérjar man lyssna till Berittar-
jaget en minut fore singen borjar, sd ingdr alla delar i ett portritt av den Lise som han
har blivit férilskad i. Dessutom ersitter singen det samtal med Lise som Berittarjaget
sdger att han just ska ha. Lises cantabile handlar om en fér lyssnaren hogst vilkind
ung man: den som berittar hela historien. Kastanjetterna blir ett uttryck for det som
gor Berittarjaget intresserat av Lise. Dessutom pekar de fram mot den snabba sing
som hon snart ska sjunga — ndgot som Berittarjaget pdpekar. Dirmed driver kastan-
jetterna pd handlingen. Det ir inte svart att konstatera hur patagligt singens sam-
manhang med berittelsen paverkar (den till synes oproblematiska) avlisningen av
musikaliska koder. Stir musiken for sig sjilv giller autonomiestetikens koder, inom
berittelsen giller de operamusikaliska koderna. Det ir skillnaden mellan ren musik
(music alone’ med Peter Kivys beteckning, citerad i Cooks bok) och dramatisk mu-
sik, alltsd musik i ett dramatiskt sammanhang. Kontexten utgor skillnaden.

Slar man upp ordet form i ett musiklexikon beskrivs en kombination av upprep-
ning och kontrast."”® Men det ir ingen tvekan om att upprepningen har varit det
huvudsakliga studieobjektet: hur ndgot upprepas, pd vilket sitc detta tema liknar ett
annat, ja t o m dolda likheter har haft stdrre betydelse 4n kontraster. Man har néjt sig
med att konstatera kontrastens nirvaro. Lingst inom studiet av kontrast har man
kanske kommit i forstdelsen av hur andratemat skiljer sig frén det forsta inom sonat-
formen. Men i férhéllande till mytologiseringen av reprisen som den stora dterkoms-
ten tycks det dndé ritt blygsamt. Nir man ska studera opera uppstir en ny situation,
eftersom kontrasten dr det som konstituerar genren. Det ligger i sakens natur att kon-

127 Ibid, s 128-9.

1282 . bears specific formal relationships to coexistent elements ...” (s 13) Det kan tilliggas att Gorb-
man har en semiotisk bakgrund som jag inte omfattar.

12 Eftersom de visuella elementen ligger utanfor ramen fér en bilradioopera kommer jag inte att behand-
la dem, dven om deras betydelse for iscensittning av opera 4r mycket visentlig.

130 Sohlmans: Form, artikel av 1 Bengtsson och B Wallner, Schenker: Harmony. 1 Grove Music Online
under Analysis SI:2: The central analytical act is thus the test for identity. And out of this arises the
measurement of amount of difference, or degree of similarity.
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trast 4r svarare att studera n likhet. Likhet innebir en begrinsning medan kontrasten
dr granslos. Sjilv har jag anvint Charles Rosens iakttagelser som grund for att precise-
ra kontrastens roll i musik for opera.

Jag har funnit tre element i den musikaliska satsen som avgor hur musiken foljer den
sceniska handlingen: avgrinsning, polaritet och éverging. De tvd forsta kan samman-
fattas med ett ord: kontrast; det tredje avser kontinuitet i kontrasten. I en undersok-
ning av operamusikens formsprék dr kontrast mellan avsnitt i musiken ett viktigare
inslag dn upprepning och likhet. Mélet for att utveckla komp051tonska verktyg for
opera ligger i att kombinera det musikaliska och dramatiska sd att kontrasterna skirps.
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Drama och musik, tva forlopp i ett

Jag har nu tre iakttagelser om musik att koppla till frigan om den dramatiska musi-
kens sirart. Det giller forlopp, rytmisk kontinuitet och kontrast.

Jag har konstaterat att musikaliska forlopp kan foljas med 6rat och dirmed ir
sinnligt patagliga och forsiggiende jimfért med hindelseforlopp, dir varje hindelse
endast 4r momentan, hur viktig hindelsen 4n ir for fortsittningen. Fortvaro gors
upplevbar genom musiken, inte genom handlingen. Det speciella med dramatisk
musik ir att de tva forloppen kopplas till varandra, utgér tva forlopp i ett. Kontinui-
tetsprincipen betyder att varje rytmfigur forbereder nista rytmfigur och att den rérelse
som uppstdr dr nog for att virt medvetande ska uppfatta en avsikt, samtidigt som
rytmen tydligt indelar musiken och pi si sitt ger en f6ljd av avsnitt. Kontinuiteten
giller a// musik. Om konsertsalsmusiken alltid mest utnyttjat den varierade upprep-
ningen si ligger det nira till hands att den dramatiska musiken som ska folja ett ske-
ende odlar kontrastens estetik. Konsertsalsmusik anvinder mest omtagningar medan
dramatisk musik hellre vinder och 6verraskar.

De tre iakttagelserna appliceras endast pd tvd av operans tre element, musik och
handling, eftersom de 4r det enda som ir tillimpliga i bilradiooperan. Jag limnar
spektaklet, allt visuellt i en scenisk operaférestillning, dirhidn. Det passar mig som
komponist, di firdigstillandet av allt material till en férestillning egentligen aldrig
inbegriper den faktiska uppsittning som ir avsedd f6r publiken.

Tajming
Nir man bérjar tinka i fortvaro i stillet for nu, inser man betydelsen av att alla mo-
ment i en handling inte bara kommer i ritt foljd utan dven i ritt dgonblick.

Tajming ir en viktig formaga for interpreter. Det handlar inte bara om att ha
rytmkinsla, utan dven att vara agogiskt kinslig. I 6verford betydelse ir det lika viktigt
i komposition. Tajming ir ett stort begrepp inom musikpsykologin.””' Tajming ir att
tidsmissigt anpassa och vilja eller berikna tidpunkt f6r en insats, bide som rytmisk
bedomning med tanke pa helheten och minniskor emellan. Den tidsfaktor som gér
tajming till ett speciellt begrepp saknas i det nirliggande begreppet interaktion. Reso-
nans och sympati ir ord for besliktade fenomen, men inget av dem betonar tidsaspek-
ten, inte heller feedback.

Det dagligdags fornimbara virdet av tajmingen i kommunikation ir ett exempel
pd undervirdering av fortvaron som tankemodell i tid. Kognitionsforskaren Peter
Girdenfors' refererar ett experiment med spidbarn som visar pi minsklige menings-

B! Dessa frigor tas upp av musikpsykologin i bred mening och av musikkognition i en mer specifik
mening. I Grove Music Onlines artikel under Psychology, Perception and Cognition hinvisas till gestaltlag-
arna och i avsnittet om rytm nimns den hierarkiska grupperingens betydelse, kombinationen av grupp-
ering och metrik och de olika skiktens betydelse. Ordet timing finns inte med i Grove Music Online.

12 Girdenfors: Den meningssokande minniskan, 2009, s 86.
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sbkande i kommunikation redan vid tvd manaders &lder. Ett barn ser bara sin mamma
via en skdrm, men s linge gesterna ir synkroniserade fungerar det utmirke. Men nir
man ersitter den direktsinda bilden med en inspelning av mamman si dréjer det inte
ling tid férrdn barnet borjar grita. Samspelet bygger pa delade Kinslor (interaffektivi-
tet). Det kunde kallas den sociala formen f6r tajming. Den dr 6msesidig och ett tyd-
ligt exempel pa hur nirvaro yttrar sig.

Nir jag hilsar pd nigon med ett handslag'” ir det en enkel men komplett hand-
ling. Dess tidsutstrickning ir tre, fyra sekunder frin det man métt den andres blick,
sett att man ir 6verens om att skaka hand, tills man genomfért handlingen och ater-
fort handen till utgdngspositionen.

Om jag vid ett méte skulle stricka ut hela hindelsen till en halv minut ir jag siker
pa att motparten skulle hinna borja spekulera vilt 6ver vad jag avser. Jag har brutit
mot normal handslagstajming och det ir socialt uppseendevickande. Aven om pro-
portionerna mellan de olika delarna i handslaget skulle vara desamma sa skulle var och
en bli for ling. Och skulle jag férlinga bara en av delarna, t ex sjilva tryckandet av
handflatorna, med 25 sekunder s torde resultatet bli dramatiskt. Motparten skulle
undra: vad menar han? Kan det vara dolda kameran, en sexuell invit, maktutévning?
S4 kinsliga 4r vi for tajming.

Betydelsen av scenisk tajming betonar de flesta som ir verksamma med teater (spe-
ciellt fars), opera och film. I férhallande till ett drama ir tiden nirmast fastlagd i ett
partitur, vilket 6kar tonsittarens ansvar for tajmingen. Tajming innebir f6r mig bland
annat att finna den ritta langden pa varje avsnitt och hur de ska forhalla sig till var-
andra.””* Inom varje avsnitt ska dessutom VarJe del fa ritt lingd. Ibland ir lika lingd
mellan avsnitten, en fast rytm, det viktiga mdttet; ibland ir proportionen mellan av-
snitten viktigare. I det forsta fallet kan jag behova forlinga eller forkorta for att fa
jimn rytm; i det andra kan avvigningen bero pa hur stor vikt ett avsnitt har inom
helheten. Men #ven andra faktorer 4n lingd ir avgdrande. Skillnader i tempo, dyna-
mik och artikulation mellan avsnitten piverkar min bedémning och sist men inte
minst den betydelsemissiga tyngden. Denna bedémning av varje avsnitt i forhéllande
till det foregdende och efterféljande dgnar jag alltid stor uppméirksamhet Ofta ir rena
utrdkningar av tidslingder och proportioner till stor hjilp, men i slutindan &r en intu-
itiv och kvalitativ bedomning avgorande. Aven proportionen mellan temp1 i samt1d1ga
linjer i den musikaliska satsen ir betydelsefull."”> Om detta ir tajming pa den niva dir
tonsittaren har kontrollen, s finns den nivd som interpreten tar hand om, den ago-
giska gestaltningen av fraseringen. Aven inom ramen for tonsittarens proportionering

133 J Asplund: Munnens socialitet (Korpen 2006). I essin ”Skaka hand” anvinder Asplund handslaget som
exempel och det har jag inspirerats av.

1% 1 rytmforskningen finns en term for avstindet mellan tvi hindelser. ("The time interval between the
onset of one event and the onset of its successor is called the ‘inter-onset interval’ (IO1)” - Grove Music
Online). Man har konstaterat att detta avstdnd ir viktigare 4n varje hindelses tidslingd, dvs om det ir
staccato eller legato. Avstindet mellan steg ir alltsd det avgdrande.

1% Jag har genomgiende arbetat med rytmiska proportioner i mina verk. Operan Der Park ir genomsy-
rad av relationen 3:4. Proportionering som metod loser onekligen en typ av tajming, men risken ir att
den for nya problem med sig. I interpretation krévs insikt om vad som avses i musiken. *Spela bara precis
som det stdr’ — det siger man for att dtminstone f3 det korrekt och slippa en felakrig tajming. Men ir
musiken forstddd av interpreten ir inte tajming s3 strikt upphingd pd proportionerlig exakthet som jag
forut trott.
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finns det utrymme fér en interpret som begriper sig pd musiken som uppférs. Det
kallas ocksd tajming.

I en tidslig konstart som musik fir man inte stirra sig blind p4 flodets betydelse for
tajming. Kontrast och éverraskning — dynamisk, harmonisk, klanglig, rytmisk — 4r vil
sd betydelsefull for forloppets dynamik som omtagning och variation. I musik kan
tajming ocksd uttryckas: att ritt virdera vad som framstills i ett forlopp.

Nir olika musikaliska avsnitt jimférs med varandra uppticker man att en del av-
snitt dr viktigare dn andra. Till sist uttrycker man det som motsvarar vad Alfred
Hitchcock sagt om film: ”... férindringarna i bildens proportioner stod i samband
med den kinsloladdning som varje moment hade.” "** Det viktiga tar mer plats eller
framhivs i dramat pd bekostnad av det triviala. Med det inte sagt att det utdragna ir
djupare dn det koncisa! I Bergmans 50-talskomedi Ansikzet dr ett kort utbrott av
oholjd fortvivlan ett mycket effektivt avbrott bland kasten mellan muntra och efter-
tinksamma tablder. For ett dynamiske resultat 4r tempo och tajming avhingiga av
varandra. Tajming ir att ritt virdera vad som framstills i ett forlopp och veta nir det
ska komma — praktiserad dramaturgi.

Tajming i social mening ir samspelet minniskor emellan — en medfédd egenskap eller
ndgot av det forsta vi forvirvar oss. Men tajming finns dven i dramatik och musik. Att
ritt forstd tidsforhallanden och den uttrycksmissiga kontrasten mellan stegen i en
scen ir kinnetecknet pd tajming. Tajming ir kommunikativ gestaltning, den upplev-
da tiden expressivt utformad.

Operans absoluta narvaro

I essin Zeitstrukturen in der Oper framhéller Carl Dahlhaus att teaterns och operans
tid skiljer sig 4t i grunden.'” I teatern ir tiden kontinuerlig och i operan diskontinu-
erlig (eller fragmenterad) dirfor att den framstillda tiden i opera hela tiden vixlar
mellan stopp och ging, medan den i teaterns dialoger flyter pd. (Sjilv menar jag som
sagt att det 4r handlingen som stannar, inte tiden.) I teatern ir det dialogen som ir
den verkliga handling som publiken upplever. Dirfor dr framstillningstiden detsam-
ma som den framstillda tiden i dialogteater av t ex Ibsen och Tjechov."”® Dialogerna
fylls av férvintningar, spekulationer, utrikningar kring vad framtiden skulle kunna
innebira; eller fylls de av minnen, referenser, kommentarer till det férflutna och som
direkt paverkar nuet. Den framstillda tiden komprimeras i en forestillning, men det
krivs musik eller dylikt for att en situation ska stanna upp, det som ir normalt i en
opera.

Dahlhaus kallar operan ,ein Drama der absoluten Gegenwart“ "’ — en utomor-
dentligt skarp iakttagelse.'*" 1 operans absoluta nirvaro forbleknar allt som blott omta-

¢ Truffaut: Samtal med Hitcheock, s 146

137 Dahlhaus, Vom Musikdrama zum Lireraturoper, s 27-40.

1% Se sida 35 och fotnot 55.

1% Dahlhaus, Vom Musikdrama zum Literaturoper, s 31.

10 *Tidsforloppet i dramat ir en absolut foljd av nu-situationer. Dramat skapar sin egen tid.” Peter
Szondi: Det moderna dramats teori 1880-1950. W&W 1972, s 15. Man forstir att Szondi och Dahlhaus
har Emil Staigers Grundbegriffe der Poetik som utgdngspunke.
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las; varken framtid eller forflutet spelar ndgon roll i opera om inte upphovsminnen
dskadliggor det kinslomissigt. Endast affektivt och visuellt gestaltade situationer med
musik Zger verklig musikdramatisk kraft och detta gor operan som form skild frin
teatern. ~Die Substanz einer Oper ist das Sichtbare, nicht das Erzihlbare.” 11

All opera ir inte den absoluta nirvarons drama. Det krivs vissa forutsittningar.
Musiken dstadkommer den grundliggande fortvaron, men bara i samspel med dramat
kan synliga handlingar och musik tillsammans ge storyn musikdramatisk substans
med absolut nirvaro.'* Lit oss granska Sjilens rening ur denna synvinkel. Den centra-
la berittelsen om brodern utgér inte ramen for bilradiooperan, utan Berittarjaget
sitter 1 en studio och gor ett program for radiolyssnare. Ramberittelsen ir i presens
medan forsoningsstoryn berittas i imperfekt. And3 ir det forsoningen som ir affektivt
laddad och operans kinslomissiga fokus. Sdlunda aktualiserar Berittaren i studion en
story frdn det forflutna. Det kan tyckas paradoxalt i férhillande till Dahlhaus ord att
det berittade inte ger substans i en opera. I normala fall 4r det singen som gor det
affektivt laddade nirvarande, men hir dr det den /ista texten i tit forbindelse med
musiken som dstadkommer nirvaro. Det dr min ndgot 6verraskande slutsats. Inte det
berittade i sig, utan att lyssnandet med musik synliggér det berittade som drama. I
begreppet absolut nirvarokinsla ligger forstdelsen for att kombinationen musik och
drama blir extraordinir.

Det synliga’ i en bilradioopera ir inte lika ldtt att peka ut som i en sceniskt realise-
rad opera. Ramberittelsen i bilradiooperan ligger inte an pd det affektiva, den ir
kinslomissigt neutral. Det giller bide resuméerna och de sjungna portritten. Aven
om portritten framstiller affekter uppstar de inte ur hindelser som Berittarjaget just
berittat. I stillet 4r det storyn om férsoningen som upprittar nirvaro, fastin den be-
rittas i imperfekt. Motet mellan Lise och Berittarjaget (spar 20) och hogplatin (spar
40-43), dir brodern blygt borjar banka, 4r de 6gonblick som engagerar. Storyn for-
binds med den musikaliska realiseringen och detta ger vad man ritteligen bor kalla
synlighet i linje med Dahlhaus ord. Man kan med Dahlhaus hjilp gradera nirvaron.
Absolut nirvaro uppstér i de 6gonblick dir de musikaliskt framstillda affekterna rest-
l6st forbinds med den situation som operan framstiller. Sdngerna med Lise dr de mest
integrerade i operans visualisering, eftersom de sjungs just di Berittarjaget i berittel-
sen moter Lise. Texten i hennes cantabile handlar dessutom om blicken och métet.
Aven Balladen (spir 9) pa kirnkarlstemat ir en ’visualisering’” av det som affektivt stir
i centrum i bilradiooperan. Det ir dirfor jag alltid tinkt pa Balladen som en aria.
Borres sing (spar 16) ir diremot ett intermezzo som ’vinder bort blicken’ frén det
som i dgonblicket gestaltas musikdramatiskt. Broderns sing (spar 5) gestaltar en affekt
som inte ir direkt knuten till den situation i krocketspelet som just presenterats. Den
kan i nidrvaro bedomas ligga mittemellan Lises och Berres sing. For att operakinslan
ska infinna sig dr det ocksd viktigt att affekter framstills i steg- eller stopptid. Det
ricker inte med att musiksitta situationerna i 16ptid som vore det recitativ. Bilradio-

Y Dahlhaus, Vom Musikdrama zum Literaturoper, s 32. Jimfor min tolkning av arian Un bel di ovan.
Man kan tro att Cio-Cio-San berittar om Pinkertons dterkomst, men s3 4r det inte. Hon framstiller sin
egen situation med operans alla medel, frimst genom musiken och storyn.

2 Dahlhaus favoritexempel ir 1/ trovatore, ibid s 32f. Tvirtemot den allminna meningen ser han det
musikaliska dramat vil utfort i arior och ensembler och visuellt gestaltat pa scenen mellan huvudperso-
nerna, medan ramberittelsen om utbytta barn ir perifer. What Is a Musical Drama?, s 102.
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operan satsar pa att list text med orkestermusik ska fi nistan samma affektiva virde
som sing.

Det giller att ha en bred blick f6r vad affekter dr och att det ir allt som vicker
medkinsla och engagemang hos lyssnaren. Alla f6rsok att i forvig avgrinsa uttrycksre-
gistret 4r ett misstag. I librettot giller det att ta fram situationer som ir komplexa och
mdjliggdr sammansatta affekter. Lisesingerna framstiller att Berittarjaget kanske inte
duger &t Lise och att hon ir osiker pa vad han begir. Genom att Berittarjaget intro-
ducerar Lise 4r han implicerad i hennes affekt. Det gor singen mer komplex pé sin
plats i bilradiooperan 4n som en fristiende sing.

Handlingen i ett libretto kan férminskas eller t o m forsvinna om den musikaliska
realiseringen inte verkar férbunden med storyn. Om lyriska fordjupningar och inter-
mezzi tar 6ver hamnar storyns driv i bakgrunden och dramat upphor. Séngcykler
saknar oftast dramatiska ambitioner och i konsertsalen finns inte heller dramatiska
forvintningar.

Nir Dahlhaus tittar pd Verdis 7/ trovatore uppticker han en avgrundsskillnad mel-
lan operans absoluta nirvaro i rollernas affektframstillning och likgiltigheten i rambe-
rittelsen om forflutna hindelser som knappt gestaltas musikaliskt. Bilradiooperans
ramberittelse har en viktig musikalisk funktion som méjliggor en omvixlande helhet
ddr programpresentationer, resuméer och sjungna portritt utgor kontrast till den
laddade berittelsen om férsoningen. Men férsoningen ir operans forutsittning.

Klocktid, framstalld tid och framstallningstid

Klocktid (kromos) dr den tid som ir helt opéverkbar av minskliga onskningar och
forhallanden. Den ir en genial uppfinning som liter oss ta tiden pa allt, jimfora allt,
koordinera allt pa hela jorden, blicka tillbaka pd universums skapelse via bakgrunds-
strdlningen och uppna en i historien odvertriffad precision i utnyttjandet av tiden.
Klockans succé gor oss blinda for dess begrinsning. Den upplevda tiden har otroligt
lite med den faktiskt forrunna tiden att gora. Det vet varje barn som pd julafton und-
rat vad som hint med klockan. Detsamma giller den musikaliska upplevelsens tid. I
samband med musik, drama och opera anvinds klocktid som objektiv referens. Men
musikalisk fortvaro ir skild frin klocktiden.

Den tid en story utspelar sig under kallas i dramaturgi for framstilld tid. 1 Sjilens
rening stricker den framstillda tiden sig frin krocketmatchen pa Berittarjagets 25-
drsdag till férsoningen med brodern i New York och dterkomsten till Norge. Den kan
miitas i klocktid, men uttrycks bittre i det antal scener som intrigen innehéller for att
storyn ska bli begriplig. Hir rdder stor frihet i framstillningen. I en sipa kan en story
bestd av ett nirmast oindligt antal scener, medan som bihistoria kan samma story
framstillas i ndgra fi scener. Det finns en kausal f6ljd scenerna emellan och en tidspil;
varje scen bygger pd de foregiende, dven om de inte behdver framstillas i kronologisk
ordning. Aven om man kan ange en klocktid sa skulle den vara ovidkommande.

Det spelade dramats tid dr framstillningens tid — den tid det tar att presentera sto-
ryn. Denna tid ir ocksi 6ppen, men kopplad till framstilld tid.'* De flesta hiindelse-

193 Dahlhaus, Vom Musikdrama zum Literaturoper, s 29f.
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forlopp forkortas, men vissa situationer blir i framstillningen forlingda, uttinjda i
forhallande till naturalistisk klocktid.

Den framstillda tiden i Sjilens rening ir manader men framstillningstiden ir en
knapp timme. Att tiden kan forkortas si radikalt beror pa att bara ett fital moment i
handlingen ir avgérande for att framstilla storyn verkningsfullt. Detta ir ett exempel
pa Aristoteles tankar om en trimmad intrig (mzythos), en handlings bérjan, mitt och
slut och om handlingar som for dill lycka eller olycka. Detta befriar faktisket storyn
fran klocktiden. Storyns avsike ir att ge svar pd frigan: ska Berittarjaget forsonas med
Brodern och dterfd sin tro pa livets mening? Den existentiella frigestillningen 4r mélet
for storyns intrig. Intrigen kriver vissa scener, men det 4r andemeningen som avgor
virdet av story och intrig. Men storyns klocktid ir satt ur spel.

I opera skiljs framstillningstiden radikalt frin den framstillda tiden.'* Ett mo-
ment i handlingen som i realtid bara varar ett 6gonblick kan bli en hel aria. Affekter
och reflektioner som handlingen gett upphov till ges gott om utrymme i arior, en-
sembler och liknande nummer. Operans tempo ir mycket lingsammare 4n det reella
tempot. Vi kinner inte lingre av handlingens ’virldsliga’ tempo. Typiskt idr largo
concertatot i Rossinifinaler, dir alla stir som forstummade infér en ny komplikation i
intrigen, eller utdragna dédsscener, som i tredje akten av 77istan och Isolde. Men tinj-
ningen sker dven i blygsamt format. 1 Sjilens rening tvingades jag forlinga librettot
nagot for att ge Berittarjagets och Broderns lek med frisbeen mer musikalisk plats.

I starka musikupplevelser upphivs det normala hindelseférloppet och vi blir upp-
tagna av kinslan. Tiden stannar inte, men storyn fir en fermat. Vi blir fingade i spe-
ciellt tillstind didr musiken uttrycker forblivandet, trots att successionen av klanger
inte alls upphor.' Tillstindet ir inte enbart forbehaller musikaliska upplevelser, men
det verkar som om musik dger kapaciteten i hog grad. Musik som pégir kan sitta fer-
mat pd medvetandets strom av hindelser. Musikens forlopp hor precis som hindelsefor-
lopp till tidens dimension. Ingetdera ir rumsligt."* Nir denna tanke star klar for en
dr det spoklike hur ldtt vir hjirna dverger hindelseférloppets normala fléde.

14 Jag har undvikit att studera hur man inom narratologi och liknande teoribildningar for litteratur och
film har behandlat omradet framstillningstid, t ex Gérard Genette. Jag haller mig till det som framskym-
tar hos Dahlhaus och Aristoteles. Min prioritet ir att forstd tidsbehandlingen i opera, framféralle ur
upphovsmannens perspektiv. Jag kiinner mig inte dvertygad av Dahlhaus paralleller mellan operans och
romankonstens tidsbehandling. For mig beror det pd att fortvaron i litteraturen inte kan jimféras med
dess pataglighet i musik. Lisarens frihet i en roman kinns fjirran frin musiklyssnarens inneslutenhet i
musikens f6rlopp.

S 1 Starka musikupplevelser (2008) av Alf Gabrielsson finns flera kapitel om denna typ av upplevelser (s
93-132). I férordet gir han in pa skillnaden mellan att uppfarta ett stycke musik och att reagera pa det.
Hans bok behandlar och exemplifierar det sistnimnda: ”... vi paverkas av musiken, den gir in i oss eller
vi i den. Musiken engagerar, utldser tankar, kinslor, rorelser, kanske fir oss att glomma tid och rum, bli
ett med musiken.” (s 20)

Y6 1 Story and Discourse utgir Seymour Chatman frin att hindelseforlopp utspelar sig i tidens dimension
medan roll och scenbild 4r rumsliga. ”... story-time contains events. Events are not spatial, though they
occur in space;” (s 96) P4 samma sitt finns klanger i rummet 4ven om det klangliga férloppet inte dr
rumsligt. I en fotnot dlligger han: “The event-existent distinction is a purely folk ("commonsense”)
attitude taught us by the codes of our culture.” Jag ir inte si siker. Hir 4r Bergsons precisering av hin-
delseférloppets natur tillimplig, se avsnittet "Henri Bergson”, s 44, fotnot 87. Bergson visar att frigan
om rérelsens oméjlighet och Zenons paradoxer uppstir om forloppet betraktas som ett foremal.
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Operans diskontinuerliga tidsframstillning och upplevelsen av att storyn stannar
tycks mig vara tvé sidor av samma mynt. Med musikens hjilp fir lyssnaren make 6ver
storyn. Och kinslan den vicker fir makt dver lyssnaren.

Imaginar tid: Stopptid, stegtid, Ioptid

Drama och musik kombinerar tvd sitt att hantera tid. Det ena ir skillnaden mellan
framstilld tid och framstillningstid och det andra att handlingen stannar. Man anar
att det finns musikaliska sitt att hantera den form av tid som ett ojimnt flode av
handlingar innebir. Denna tid kallar jag operans imaginira tid. Tid ir fortvarons
dimension dir story och musik hér hemma. Genom att precisera olika tidsbegrepp
hoppas jag bli mer hemtam i fortvarons virld.

Opera sitter sig 6ver det naturalistiska tempot och 4r varken beroende av teaterns
dialog eller filmens bildfléde for att framstilla storyn, eftersom musiken hanterar
vixlingen mellan stopp och gdng. Ténjningar i storyn ir helt normalt i opera, svirare
att gora pd film men knepigast pa teaterscenen. Nir storyn stoppas i film och teater
sker det mycket ofta med hjilp av musik.

Férmégan att reglera gingen i storyn ir det centrala i operans imaginira tid. Jag
arbetar med tre tidsbegrepp for att finga det diskontinuerliga i operans sitt att verka
och de kan sammanforas till det 6verordnade begreppet imagindr tid. De tre tidsbe-
greppen ir stopptid, stegtid och liptid och de ir intimt férbundna med var sin musik-
dramatisk uppfinning.*’ I stopptid har handlingen helt stannat och arian ir den nor-
mala uttrycksformen. Musikalisk férdjupning och affektframstillning 4r huvudsaken.
I stegtid fors handlingen framdt steg for steg och detta tar mer tid 4n handling i real-
tid. Det ir ett mélinriktat handlingsférlopp med korta stopp. Kombinationen av mu-
sikalisk utvidgning och fokusering pa visentligheter i storyn har gjort stegrid till det
normala i modern opera (musik till handling). I liptid ir textbehandlingen i fokus och
musiken fo6ljer replikernas rytm och tempo men bara indirekt handlingen. Sdngen kan
f3 nistan normalt taltempo och replikerna forblir sjungna, som i recizativ. Jag betrak-
tar [gptid som mindre viktigt 4n stegtid dirfor att musiken inte aktivt formar hand-
lingen.'*® Dahlhaus framhiller ytterligare ett tidsbegrepp, ritualtid. Ritualtid kan an-
vindas som beskrivning pd ett givet férlopp i slowmotion, till skillnad frin stegtidens
sekvens av korta stopp, och ir avsett for situationer som aldrig gar i sta.'"

Nir man studerar musikdramatik och noterar hur den imaginira tiden formas
med hjilp av de tva viktigaste begreppen, stopptid och stegtid, si uppticker man att
det kinsloladdade i storyn blir viktigt och ges god tid medan det likgiltiga halls kort
eller helt limnas utan musikalisk behandling — f6r att &ter apostrofera Hitchcock.

I Sjilens rening ir alla arior i stopptid, fast Lises cantabile och cabaletta dr vil det
bista exemplet. Nistan all annan musik i Sjilens rening ir i stegtid. Jag tar hand om

97 Dahlhaus, Vom Musikdrama zum Literaturoper. " Zeitstrukturen in der Oper”, s 27-40.

'8 Dahlhaus har en liknande syn pa recitativen i opera seria. Carl Dahlhaus har p3 flera stillen (Whar Is
Musical Drama?, kap 1, s 94-96 och Dramaturgie der Italienischen Oper, s 113-119) imponerande forsvar
for opera seria som en dramatisk konfiguration av rollfigurers monologer genom ett flertal arior. I teorin
ir det begripligt, i praktiken svirsmilt, trots manga imponerande Hindeluppsittningar i vér tid.

' Dahlhaus, Vom Musikdrama zum Literaturoper, s 28. Dahlhaus nimner Preghiera i Rossinis Wilhelm
Tell som ett exempel pa ritualtid.
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situation efter situation i librettot med musiken. Det kan inte kallas 16ptid, f6r musi-
ken foljer inte den lista texten pd det nirgingna sitt som 16ptid kriver, dven om jag
under komposition och mixning har anvint effekter som uppstar nir musik och text
liggs med millimeterpassning. Listorna ir ett exempel pa 16ptid, for listans rytm av-
passas till musikens rytm. Krocketmatchen ir ett exempel pé stegtid. Matchen indelas
av musiken i stérre enheter for att musiken pa sitt eget sitt ska spegla storyns hindel-
ser (se analys 94ff). Dahlhaus talar om ett odndligt antal graderingar mellan real och
utstrickt tid i den musikdramatiska verkligheten.”® Med begreppet stegtid kan man
uppticka och fi grepp om tidshanteringen i all musikdramatik, speciellt den moder-
na.

Med musikens hjilp kan storyn stoppas i princip var som helst och ge utrymme
for affekt i bred mening. Det idr betydelsefullt att ta reda p& hur och var dessa stopp
gors. Ett steg dr handlingens minsta enhet. Detta ska vi se pd senare i avhandlingen.
Uttrycken stopptid, stegtid och loptid ir begrepp som ska hjilpa oss att se hur storyns
normaltid blir imaginir. Det kan tyckas paradoxalt att operans obrutna fortvaro be-
star i att storyn gér i std. Men sd yttrar sig vart engagemang; vi gar upp i ndgot helt
och tullt: storyn stannar — inte tiden. Nir vi kiinner oss som mest levande 4r tidens
ging bortgldmd och fortvaron det enda som giller.

Oversikt éver tidshanteringen

De tidsliga konstarterna foretrider tre olika tidstillstaind och forhaller sig till klockti-
den pa skilda sitt.

1: Dialogteaterns fortitade handlingstid. Teaterns framstillningstid ir i dialoger
snarlik den framstillda tiden. Men ur replikerna ndr oss férflutna hindelser och for-
hoppningar om framtiden frin ett dolt skeende som vidgar var upplevelse och fortitar
handlingen men sillan stoppar dess géng.

2: Operans imaginira handlingstid. Handlingens flode kan brytas upp och stanna
helt, stegas fram eller 18pa nistan normalt. Férloppet styrs av tonsittarens blick for
kinsloladdning i det omedelbart upplevda.

3: Performance och icke-manipulerad rumtid. 1 en performance idr det normalt att
handlingens egen tid giller. Den finns ingen skillnad mellan framstilld tid och fram-
stillningstid,”" for inget efterbildas, mimesis saknas. Det man ser ir det som forsig-
gir. Man kan ha monster av andra slag som styr forestillningen, eller helt avstd fran
sidana. Om klocktidens tempo inte manipuleras i en performance s ir denna rumtid
det nirmaste man kommer upplevelsen av klocktid som sidan. Man kan ocksa tinka
sig performance i ritualtid; upplevelsen av ett férlopp, utan mimesis, som tinjs ut i
slow motion.

Det dr visentligt att affektladdningen avspeglas i musikens tidsproportioner —
dnnu en anti-naturalistisk aspekt av opera. Det som ir viktigt tar tid, klocktid. Klock-
tiden tas i ansprak av en imaginir tid med sina steg och stopp. Romantiken stér for en

1% Dahlhaus, Vom Musikdrama zum Literaturoper, s 27.

51 Tbid, s 39f. Dahlhaus framhaller operans simultanscen (t ex i Zimmermanns Die Soldaten, akt 2, scen
1) som en scen dir framstillningstid och framstilld tid sammanfaller, ogenomfdrbart pa teatern eller i
romanen.
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stilistisk subjektivism som lter den upplevda tiden ta kommandot. Utifrén en sidan
definition stdr romantiken mot naturalismen, tidigt 1800-tal mot sent 1800-tal.

Tajming tillhor en annan kategori av tidskinsla. Den star for det sinnliga utféran-
dets frihet. Uttrycksmissigt forstirker tajming forloppets dynamik genom att ritt
virdera vad som verkligen ska framstillas och hur ling tid det fir ta. I tidsdimensio-
nen kan inget smusslas undan, allt som hinder za7 tid.

Den imaginira handlingstiden fir operans drama genom musiken. Musik har gene-
rellt formdgan ate gora fortvaron pétaglig for sinnet och i opera fors var reflekterande
och kinnande upplevelsetid samman med situationer i ett hindelseférlopp. Musiken
skapar obruten fortvaro genom att den sitts i svingning och sitter igdng ett mangdi-
mensionellt férlopp; varje ton ir del av en takt som ir del av en fras som ir del av en
period som ir del av en formdel som ir del av en sats. Kombinationen av drama och
musik skapar en forbindelse mellan musikens fortvaro och kinslomissigt férdjupade
situationer.

Musik till handling och andra musikdramatiska uppfinningar

Dramat har gett musikdramatiken dess styrka och utvecklingspotential, dven om det
dramatiska kan tyckas vara en svag bestdndsdel i manga operor. Musikens tid och
fortvaro ir vildigt annorlunda 4n den handlingens tid som Aristoteles intrig ir ett
uttryck for. Det dr genom en rad specifikt musikdramatiska uppfinningar som opera-
formen utvecklats och stirkts.

Monodin, den férsta, ursprungliga uppfinningen gjordes strax fére 1600. Den ut-
trycksfulla monodin blir grunden fér en musikdramatisk gestaltning som for forsta
gingen i historien inte 4r berittande.” Mot slutet av 1600-talet vixte den andra upp-
finningen, arian i betydelse medan monodin 6vergick dill att bli recizativ. Frin att ha
varit en ofta enkel, strofisk sing blev arian alltmer utbyggd och virtuos. Formtypen
recitativ-aria blev standard runt 1700."" Dirmed blev arian relativt fristiende frin
dramat, vilket dppnade for en stark musikalisk utveckling inom den emanciperade
ariaformen. Arian blir den musikform dir affekten finner ett direkt musikaliskt ut-
tryck. Dramatikerna (Zeno och Metastasio) fornyade didremot sitt intresse for Aristo-
teles Poetik och grekiskt drama. De sdg recitativet som huvudsaken i opera och arbe-
tade for att forminska ariornas betydelse.”” Vid den hir tiden existerar dnnu ingen
blandform fér musik och handling.

Ar 1749 tillkom den tredje uppfinningen och det skedde inom buffaoperan av den
venetianske teatermannen och librettisten Carlo Goldoni, tillsammans med tonsitta-
ren Baldassare Galuppi: den dramatiska finalen, iven kallad kedjefinal, med specifik
musik till handlingens alla turer."”” Den dramatiserade finalen i akt 1 — slutfinalen var
oftast av enklare slag — spreds snabbt 6ver Italien och fick sin héjdpunkt i och med

12 D Kimbell, Jtalian Opera, s 45.

153 Ibid., s 188

54 1bid., s 185.

15 Ibid., s 328-330. Kimbell beskriver den nya dramatiska finalens karakreristika: ”... each little incident
in the chain of events is highlighted by a change of metre, which in turn points to a change in the style of
music.” Det 4r en direke beskrivning av steganalysens grunder.
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andra aktens final i Mozarts fyraktare Figaros brillop 1786. Om arian och recitativet
ir yteerligheterna i musikdramatik (stopptid resp liptid), sd blir det i och med den
dramatiserade finalen klart att man kan sitta ny musik till varje skede i en handling,
vad som 4n hinder: musik till handling. Musikdramatikens kombination av tva tidssy-
stem var egentligen omojligt fore denna, den viktigaste uppfinningen inom musik-
dramatikens omrade. Utvecklingen under 260 ar har fortsatt och idag 4r det normalt
med ett fital renodlade arior men en stor mingd scener, dir en mer fritc utformad
musik till handling nistan alltid ir grundlaget.” Stegtid har dirmed blivit det vanli-
gaste tidsbegreppet f6r operatonsittaren.

Den form dir musiken stdr i centrum och handlingen helt underordnas den musi-
kaliska utformningen kallar jag aria, och den giller inte enbart soloarian utan alla
besliktade former: duetten, ensemblen etc. De flesta former diremellan benimner jag
musik till handling. Musik till handling kan félja envar situation men fungerar bist
med det visuellt patagliga. Sa forutom reflektion och affekter ir situationer och upp-
triden — frin slapstick till sorgens atbérder — portrittering och koreografiska scener
mycket uttrycksfulla med musik till handling."’

Det finns en annan typ av scener som ir mer svarplacerade och kanske bor kopplas
till begreppet ritualtid. Panoramat, tabldn, fresken, den stora festen (med dans), opera
i opera, simultanscenen ir exempel pd scener i opera som i tidshantering skiljer sig
fran bade realtid och stopptid, bejakar uppvisandet och stiller tidshanteringen i tjanst
hos operans visuella sida. Ett modernt exempel pa denna speciella typ av musikdrama-
tik dr femte scenen i John Adams Nixon in China. Presidentparet bessker den kinesis-
ka operan och handlingen i den i operan framf6rda reformoperan korsas med Nixons
besok, operans huvudhandling. I scenen finns silunda dubbla dramatiska tidssystem
forutom musikens tidssystem. Det ir ett panorama, en simultanscen och musik till
handling, allt pd en ging. Panoramat ir framstillningen av beséket pa den kinesiska
operan, musiken foljer handlingen i den existerande reformoperan Red detachment of
women och simultant med detta fir vi ny forstdelse for huvudpersonerna eftersom de
borjar spela med i operan i operan.

Parlante *® ir ett virdefullt och snillrike sitt att utnyttja orkestern musikdrama-
tiskt. Vi moter det 1 Rossinis Barberaren i Sevilla, finalen, akt 1. Orkestern framfor
melodin medan singarna ligger replikerna fritt. Eftersom orkestern genom att fora
melodin befriar singarna frdn att ta hand om det musikaliska flédet finns det spelrum
for agerandet. Orkestern bir det musikaliske visentliga i skeendet.

Wagner utvecklade musikdramat i reaktion mot arians stopptid. Genom att odla
dialogformen i stillet f6r monologen kommer musikdramat att fi framstilld tid att
ndrma sig framstillningstiden, som i teater. Det betyder ocksa att han anvinder teater-
tekniker som budbirarberittelser och dold handling som genom sin brist pé visualise-
ring 4r operafrimmande."” Trots detta 4r han dven en representant for visualiseringen

156 Nistan all 1900-talsopera med handling ir utformad som ett friare samspel mellan librettots fram-

stillning av scener med ett antal handlingsmoment och musikaliska satser med f3 renodlade arior: Brit-
ten, Birtwistle, Henze, Sjostakovitj, Ligeti, Schnittke...

157 Ett sliende exempel av nytolkning ir Pina Bauschs iscensittning av Orfeus und Eurydike.

158 The New Grove Dictionary of Opera och Dahlhaus: Dramaturgie der Italienischen Oper, s 111f.

159 Dahlhaus, Vom Musikdrama zum Literaturoper, s 31. Dessutom: "Das Musikdrama ist eben nicht, wie
Wagner glaubte, das Telos der Operngeschichte, sondern cher eine am gesprochenen Drama orientierte
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av skeendet och den fortvaro jag pliderar f6r. Genom ledmotivtekniken fick musik-
dramat en utvecklingsbar dramatisk-musikalisk form.'” Wagner talar om ’vergegen-
wirtigung’. Forst presenteras en scenisk hindelse kopplad till ett musikaliskt motiv.
Nir motivet dterkommer, si ’aktualiserar’ musiken hindelsen ifréiga.161 Genom att
brukas blir motivet allt mer betydelsebirande. I ett brev till Mathilde Wesendonck
1859 skriver Wagner om hemligheten med sin musikaliska form: ”Vermittlung und
innige Verbindung aller Momente des Uberganges der duf(ersten Stimmungen inein-
ander”.'” Hir kan man se paralleller till det kontinuerliga svingningsmonster i musi-
ken som jag ovan redogjort f6r. Men det finns en skillnad. I ledmotivstekniken ligger
mojligheten att aktualisera det forflutna pa ett sitt som operamusik annars avstir
ifrin. Denna anvindning av ledmotivstekniken fjirmar musikdramat frin den absolu-
ta néirvarokinsla som annars kinnetecknar opera och f6r musikdramat nirmare taltea-
terns dramaturgi.

Majligheten att med ledmotiv aktualisera det forflutna har inte vidareférts av
andra tonsittare i sd hog grad som man skulle kunna tro. Richard Strauss anses som
en arvtagare till Wagner, men nir Dahlhaus skriver om Strauss Elektra ir han péfal-
lande ifrigasittande. Han anser storyn omgjord frin tragedi till ett drama av patos.'®’
"Neben der ’Seligkeit der Tat’, die Strauss unersittlich auskomponiert, bleibt die
Trauer der Tat im Schatten.” '* Jag tror att Strauss, till skillnad frin Wagner, inte
utnyttjade mojligheterna att gora det férflutna tillgingligt genom ledmotivarbete for
att han inte ville komponera det tragiska. I stillet vinde Strauss komponerandet mot
det sinnligt nirvarande. Det dr mer i linje med italiensk operatradition och das Sichr-
bare, och mer strausskt in vad man omedelbart tror.

Musikdramats ambition att behélla jimvikten mellan det mimiske-sceniska skeen-
det och det musikaliska gor att en aria framstir som ett avbrott.'”® Mgjligtvis ir Alban
Berg den tonsittare efter Wagner som verkligen lyckats med jimvikten mellan skeen-
de och musik. Dahlhaus konstaterar dock att det nit av minnen som Wotan ir in-
snirjd i inte aterfinns i Bergs operor. I Bergs operor dr huvudpersonerna extremt upp-
tagna av nuet och ledmotiven understryker detta. Dahlhaus talar i stillet om ’balans i
stilvixlingarna’ '*® hos Berg. I bigge dessa fall kan man konstatera att anvindningen
av det forflutna och icke askédliggjorda i operasammanhang i praktiken dr mycket
svart.'” Wagner ir siledes ett undantag mer in en majlighet.

Ausnahme von den Garttungsregeln des Musiktheaters.” Wagnerkiinnaren Dahlhaus poingterar allts att
musikdramat inte 4r operahistoriens mél utan ett mot taldramat orienterat undantag frin musikteaterns
genreprinciper.

' Dahlhaus, Vom Musikdrama zum Literaturoper, s 70 f.

1! Tbid., s 102f

192 Ibid., s 73.

163 Ibid., s 164

164 Tbid., s 169. Fritt 6versatt: I sitt komponerande har Strauss glupskt framstillt handlingens salighet,
men inte dess sorg.

1% Ibid., s 173

1 Tbid., s 178

197 Tbid., s 31. Han skriver att dold handling som enbart omtalas p4 scen 4r "prinzipiell opernfremd, auch
wenn sie manchmal unumginglich erscheinen.”
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De tva tidsliga konstarterna

Vi har inom operakonsten att gora med tvd parallella system av tid. Det ena ir hand-
lingens framstillningstid. Det andra #r det musikaliska forloppets av den rytmiska
kontinuitetsprincipen drivna svingningsmonster som binder samman allt frin bérjan
till slut. De tva systemen samverkar si att musiken artikulerar de avgorande hindel-
serna i dramat.'”® D3 framtrider nigot som ir skilt frin andra dramatiska former.
Handlingstiden, som i dialogteater flyter relativt regelbundet, blir uppbruten. I opera
kan varje handling stoppas i vilket 6gonblick som helst och med musikens hjilp over-
ga i reflektion och/eller kinsloutlevelse av betydande lingd: en aria, en kontemplativ
ensemble, en frusen tabld. Varje handling kan uppdelas i diskreta steg och varje steg
artikuleras musikaliskt med musik till handling. Musikens precision i successionen av
toner och rytmer 6verfor precisionen till handlingarnas férlopp. Dessutom infors med
musiken en obruten fortvaro i opera som inte finns i teater. Musik skapar nirvaro i en
subjektiv inomvirld, medan dialogteaterns typiska framstillning av en méjlig framtid
och skuggor ur det forflutna inte fungerar lika bra i opera.'”

En handling bestdr av en rad hindelser vars olikheter sinsemellan férstirks av mu-
sikens rytmiska och formella nitverk. Detta tycks férhindra kontinuiteten i det dra-
matiska forloppet, men det dr en synvilla. Precis som de diskreta tonstegen och de
distinkta rytmerna i en melodi uppfattas som en kontinuerlig melodisk rorelse, si kan
en kontrastrik, stegvis framstillning av ett hindelseférlopp uppfattas som ett sam-
manhingande drama med musik. Detta ir grunden i den steganalys jag presenterar i
nista kapitel.

Paradoxen, som tycks motsiga erfarenheten, ir att en stegvis framstillning av ett
drama dir handlingen till och med stannar upp, uppfattas som en giltig representa-
tion av ett kontinuerligt skeende. En kedja av musikaliska hindelser dir kontrasten ir
konstitutiv hills samman av ett kontinuerligt svingningsmonster pé flera tidsnivaer
samtidigt. P4 detta sitt blir den extremt uppdelade musikdramatiken ett samman-
hingande forlopp bide dramatiskt och musikaliskt. Tajmingen mellan de ingdende
delarna och kontrasterna dem emellan blir den avgérande konstnirliga utmaningen i
en konstform dir tidsdimensionen hirskar oinskrinkt. Detta dr musikdramatikens
monster som jag har funnit det.

Diskreta steg kinns kontinuerliga, handlingen upplevs som den stannar eller
stockar sig, musikens fortvaro 6verfors till dramat, tva tidssystem med helt olika upp-
byggnad samverkar, ritt tajming ger kontinuitet mellan extrema kontraster — det ir de
forutsittningar som giller f6r musikdramatik. Det giller att lira kinna tidsdimensio-
nens villkor. Musiken styr handlingens fléde i musikdramatik. Sagt pa annat vis: mu-
sik behover tid for att ge handlingens f6ljd av moment synlig och hérbar gestalt.

I musikdramatikens musik styr inte det instrumentala formspriket, och i dess
drama kan handlingen stoppas vid vilken punkt som helst utan att férloppet bryts.

1% Man skulle kunna tinka sig att de inte samverkar och di inte heller har samma mal. Ett speciellt
exempel 4r Robert Wilsons uppsittning av Parsifal. Musik och libretto framférdes som vanligt, men den
sceniska handlingen férlades skevt till hur den framstilldes i musiken. (Jag har bara list om férestillning-
en.) En sidan syn pd musikdramaturgi ligger utanfér den hir avhandlingen.

169 Det iir pafallande hur lite opera som ir gjort pd Ibsen, Tjechov, O’Neill, Norén. Och ser man Peter
E6tvds Tre systrar inser man att den 4r omgjord till ett fragmentariskt dromspel.
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Dramat ger av sitt formsprik till musiken och musiken bidrar med sin kontinuitet till
dramat. Operans dubbla forlopp ir en viktig del av dess sirart.
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Verktyg och analyser

Operatriangeln

HANDLING OCH TEXT
dramaturgi, tankeging, konflikt minniskor emellan
Librerto: story, intrig, repliker, scenanvisningar

Publik
OPERADRAMAT

Férestillning
(obruten fortvaro)

SPEKTAKEL OCH REGI SANG OCH MUSIK
visuell gestaltning, rumsliga effekter affektuttryck, musik till handling, tajming
Scenografi, ljus, spelplats, singare Partitur, sdngare, orkester

Operatriangeln ir en figur gjord for att underlitta forstdelsen av den sammansatta
sceniska konstarten opera. En opera har tre visentliga bestindsdelar: handling, sing
och spektakel, — men hemligheten ligger i figurens mitt.

I figuren ovan star ordet "handling’ fére "text’, det ir avsiktligt. Forvisso kommer
handlingen oftast fram i texten, men det 4r mer givande att tinka sig handling som
kunde den mimas."”® I opera sjungs texten och i arian styckas den upp, tinjs ut och
har inte alls samma intellektuella och rationella kraft som om den talas. Texten i arian
forstors’ nir den sjungs.”' Aven om handlingen i en opera inte alls har det driv som
vi forvintar oss i en story inom andra genrer och publiken mycket sillan undrar hur
det ska gi, sd 4r handling 4inda en avgorande faktor i opera. Dock ir det forst nir
handlingen gestaltas i musik — och det ricker inte med recitativ — som musikdramatik
uppstar.

170 ”E. T. A. Hoffmann, though both a poet and a composer, postulated as the ideal operatic action one
that was comprehensible through mime alone, in which it would not matter if the words necessary to
sustain the singing remained largely incomprehensible.” (Dahlhaus: Whar Is a Musical Drama?, s 104.)

71 Tbid, s 101. Citatet finns pa sidan 40 ovan.
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Musiken ir forst och frimst singarnas eftersom de gor rollerna pé scenen, orkes-
tern har en fortydligande och stodjande roll. Det ir ldte ate dvervirdera orkesterns
betydelse f6r inlevelsen i dramat, men sedan Wagner har den 4ven haft del i den dra-
matiska gestaltningen.'”” Sing ir inte bara en musikalisk uttrycksform, det ir ocksa en
visentlig del av den sceniska gestaltningen.

Ordet ’spektakel’ ska inte uppfattas negativt. Betydelsen ligger nira den franska
och engelska ordférklaringen. Forutom regi idr det allt som vi visuellt uppfattar under
forestillningen: scenbild, rekvisita, kostymer och sceniska effekter, speciellt sidana
som understodjer kinslan av forlopp. Inte minst sldende ir entréer och sortier, artis-
ternas gestik och korens skiftande formationer. Det visuellas betydelse for en lyckad
operakvill 4r betydande. Andemeningen i en férestillning kan vara tydligare visuellt
in musikaliskt.

Operadramat ir kombinationen av operatriangelns alla delar utférda som ett ske-
ende i tiden. Det dr min poing. Operans drama existerar inte 7z abstracto. Framfor
man handlingen i halvt tempo, uppstir nigot annat. Gér man ny musik till texten,
uppstar nigot annat. Redan ett annat spektakel gor dramat nytt, vilket nyuppsitt-
ningar vittnar om. Forst 7 zempo, med allting pa plats, blottas dramats nerv, operatri-
angelns centrum. Detta ir en vildigt konkret erfarenhet vid en operaproduktion, nir
man under de tvd sista veckorna sammanfogar allt det som har instuderats separat.
Intensiteten i det som patagligt uppstar efter méanader och ar av forberedelser ir lika
chockerande varje gng, 4ven om man vet vad som vintar.

Operadramat finns till forst ndr det framférs. Dramat existerar inte forrin vid
uppforandet och finns varken i libretto, partitur eller regibok. Detta dr virdet av ope-
ratriangeln och i linje med den uppfattning av forloppet jag skisserat ovan i anslut-
ning till Bergson. Det som saknas i hérnen av triangeln ir tajmingen, tempot, rum-
met det uppfors i, alla medverkande och publiken som tar del av det f6rlopp som
plastiskt framstills inf6r alla véra sinnen. En operaforestillning dr obruten fortvaro,
dir allt arbetsmaterial och férarbete dr medlet som for till mélet.

Spektaklet, operatriangelns tredje ben, kan sigas vara virtuell fér upphovsminnen
under arbetet med libretto och partitur men under iscensittningen blir den reell. I en
bilradioopera forblir spektaklet virtuellt. Regi och ’rumsliga effekter’ ligger helt och
hallet i det akustiska. Nir mixningsarbetet pd Sveriges Radio ir avslutat s3 ir iscen-
sittningen firdig.

17> “The symphonic style of orchestral composition, as Wagner recognised, assists the dialogising of
music and the musicalising of dialogue... (...) ... differentiated instrumental writing is the essential condi-
tion for an opera-as-dialogue whose dramaturgy reflects that of the spoken genre, then, on the other
hand, the symphonic style in Wagner is the foundation of a leitmotivic technique which forms a
counter-instance to the predominance, in opera-as-singing, of the musical and scenic present.” (Ibid, s

103-4)
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Steganalys

Scen och handelse

En scen i betydelsen "avgrinsat hindelseforlopp’ dr tonsittarens viktigaste formele-
ment i opera. En scen ir den enhet som bygger upp akten.'” Lingden ir oftast mellan
5 och 20 minuter, men kan vara béde lingre och kortare. Det intriffar att en akt in-
nehiller en enda scen, men det vanligaste ir flera.'”* Som dramatisk formdel innehal-
ler scenen minst en Aindelse och oftast nigon typ av musikalisk fordjupning, sisom
aria, ensemble eller ’standardscen’ (t ex fest, dans eller ritual). Foljaktligen 4r en scen
mycket fri i sin utformning. I klassisk italiensk opera ir scenen vildigt formaliserad
men fritt utformad i satser: tempo dattacco (inte obligatorisk), cantabile (langsam sats),
tempo di mezzo (med nigot inslag som péverkar hindelseforloppet) och cabaletta
(snabb avslutning). Scenen foregis ofta av en recitativisk inledning kallad scena.'”

I en story ir det avgorande skillnad pd viktiga hindelser och hindelser utan konse-
kvenser. En viktig hindelse i storyn har betydelse f6r huvudpersonen. Den péverkar
forloppet och ingdr i den utveckling som huvudpersonen genomgér; ndgot blir bittre
eller simre, plus eller minus. Om grannens hus brinner ner ir det en betydelsefull
hindelse i grannens liv, men inte fér huvudpersonen — sdvida inte grannen har en roll
i historien. Men brinner huvudpersonens hus ned och framtiden gir upp i rok, dé ir
det helt klart betydelsefullt. De flesta strider kring ett libretto handlar om huruvida en
hindelse 4r en del av historien (i Aristoteles mening) eller om man kan avstd frin
hindelsen utan att storyn forindras. Det kan finnas lyriska, karaktirstecknande,
publika eller andra skil att framstilla hindelser som inte fir konsekvenser. Men det
kan ocksé hinda att konsekvenserna av en hindelse visar sig forst senare.

En scen ir en hindelse som paverkar huvudpersonens drivkraft pd ett iakttagbart
sitt.””® Nir Cio-Cio-San i Un bel di berittar om den dag nir hennes man kommer
tillbaka s3 idr det ingen egentlig hindelse i storyn. Arian ger uttryck f6r hennes stora
forvintningar, men de 4ndras inte medan arian pigir. Hon tror bergfast pd att han
dterkommer medan Suzuki, hennes tjinarinna, ir misstroende. Det ir allt vad inled-
ningsscenen i akt 2 innehdller. Nir mannen atervinder, enbart for att ta med deras
gemensamma son till USA, upphor Cio-Cio-Sans drivkraft. Nir verkligheten gar upp
for henne uppstér glappet till hennes férvintan och férst da far arians starka affekt sin
dramatiska konsekvens. Hon tar sitt liv som gensvar och det dr den dramaturgiske
avgorande hindelsen i Madama Butterfly. Man kan siga att arian i akt 2 laddar for
operans vindning i akt 3.

17 Det klassiska dramats strukturbegrepp innebir att varje entré ir en ny scen, knutet till repetitionsarbe-
tets behov. S ir det fortfarande hos Mozart. Men i praktiken #r den musikaliska scenindelning som jag
hir utgdr ifrin etablerad redan hos Mozart.

174 Antalet scener i mina helaftonsoperor: 15 i Christina (160 min), 30 i Der Park (170 min), 20 i Vargen
kommer (120 min), 18 i Clara (120 min).

1751 inledningsscener och finaler kan satserna f3 andra namn, men det gér vi inte in pd hir.

176 Robert McKee: Story, s 35.
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For att uppticka den férindring i huvudpersonens liv som kommer till uttryck i
en scen och till slut ger utslag for historiens géng, si fir man g ner ett pinnhdl, till de
enheter som indelar en scen. Nu presenterar jag den dramaturgiska processens minsta
enhet och som ocksd férhéller sig till musikens enheter. En scens musikdramatiska
utveckling hinger pa sammankopplingen av de dramaturgiska och musikaliska enhe-
terna.

Steg

Det viktigaste redskapet f6r att uppticka dramatisk forindring ir att bestimma varje
enskilt szeg (beat) i en scen. Begreppet beat kommer fran filmdramaturgen Robert
McKees bok Story.

Ectt steg dr ett minskligt gérande som fér ett gensvar. Steg for steg fir dessa skif-
tande géranden minniskor emellan en scen att vinda.'”

S& lyder definitionen av ett steg, den minsta enheten i en dramatisk strukeur. Den
storsta enheten ir storyn. Storyns héjdpunkt innebir en odterkallelig, bestdende for-
dndring f6r huvudpersonen. En story bestdr av flera akter som i sin tur byggs upp av
scener. Varje akt innehéller en avgorande scen dir huvudpersonens virderingar byter
fortecken. Men varje scen forindrar nagot av betydelse, gor skillnad. En scen ir en
berittelse i miniatyr: en hindelse som genom konflikt under en begrinsad tid vinder
pd ett betydelsefullt forhillande i en rollfigurs tillvaro.” 7

Eftersom det ir forindring som studeras, ir stegen som for till vindningen teck-
nen pa att ndgot hinder. Vid en scens slut ir nigot avgérande annorlunda. Genom
varje litet steg kan vindningen konstateras och virderas. Vid varje szeg blir en del av

konflikten synlig. Och konflikten giller nagot betydelsefullt, det som star pé spel.

Analys av Casablanca

En avgérande scen i filmen Casablanca ska noggrant studeras och bli férebild f6r mina
operaanalyser. Exemplet dr himtat frin McKees bok Story. 1 Casablanca ir Rick
(Humphrey Bogart) en cynisk kaféigare under andra virldskriget. Tidigare var han
motstdndsman i Paris och di hade han en kirlekshistoria med Ilsa (Ingrid Bergman).
De skulle fly tillsammans nir nazisterna kom, men hon dék aldrig upp pa jirnvigssta-
tionen. Nu kommer Ilsa in pa Ricks kafé arm i arm med sin man, Victor Laszlo, kind
motstdndsledare i behov av fri lejd. Senare pd natten soker Ilsa upp Rick. Han ir full
och bitter och insinuerar att hon littsinnigt byter min. Dagen efter utspelar sig den
scen vi ska studera.

Hur ser konflikten ut? Rick driver scenen och 6nskar Ilsa tillbaka, iven om han
forolimpat henne. Ilsa ilskar visserligen Rick, men uppfylld av lojalitets-konflikter vill
hon lita kirlekshistorien forbli i det forflutna. Scenen ir verbal, handlar om kirlek

'77?A Beat is an exchange of behavior in action/reaction. Beat by Beat these changing behaviors shape

the turning of a scene.” Robert McKee: Story, s 37, min éversittning.

178 Ibid., s 233.
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och drivs av Ricks férhoppningar. Den bérjar med att Rick uppticker Ilsa hos en

forsiljare i basaren och nirmar sig henne.'”

Steg 1 Ricks gorande: Nirmar sig Ilsas svar: Ignorerar honom

Steg 2 Ricks gorande: Skyddar henne (mot Ilsas svar: Avvisar hans nirmande
forsdjaren)

Steg 3 Ricks gorande: Ber om ursike (for foregd-  Ilsas svar: Avvisar honom ater
ende natt)

Steg 4 Ricks gorande: Urskuldar sig (Jag kanske  Ilsas svar: Avvisar honom for 4:e
inte riktigt forstod din historia) gingen

Steg 5 Ricks gérande: Fir upp dérren pa glint Ilsas svar: Ger med sig lite (/)
(Kan du tala om varfor du inte kom?)

Steg 6 Ricks gorande: Faller pa kni (Sig det nu Ilsas svar: Ber om mer (NVej, jag tror
ndr jag dr nykter) inte det)

Steg 7 Ricks gorande: Forebrielse (Jag blev trors  Ilsas svar: Forebrielse i retur (Rick i
allt kvar med en biljett) gdr var en annan in Rick i Paris)

Steg 8 llsas gorande: Farvil (Jag limnar snart Ricks svar: Vigrar reagera. (-)
Casablanca, lit oss minnas kirleken i Paris)

Steg 9 Ricks gorande: Kallar henne feg (Szack du Ilsas svar: Kallar honom dére (Du

[for att du inte star ut med att vara pa flyks?)  kan inbilla dig det om du vill)

Steg 10 Ricks gorande: Sexuellt forslag (Kom upp  lsas svar: Déljer sin reaktion (-)
ndgon dag, jag viintar pd dig)

Steg 11 Ricks gérande: Kallar henne slampa (E7 Ilsas svar: Krossar honom med
Vindpunkt dag ljuger du for Laszlo och kommer till mig) nyheten (Nej, han idr min man — och

var det redan niir vi sdgs i Paris)

Aven om varje steg ir framtriktat s ir det sista helt avgérande. Dir vinder allt. Rick
sdger att hon ir ldte pa foten och Ilsa slar tillbaka. Vad hon fortiger ir att hon trodde
att Victor var dod nir de méttes i Paris. Men innan tiget skulle gd dok Victor upp
och hon stannade kvar hos honom. Nu star scenens helhet klar, en f6ljd av steg ger ett
helt férlopp. Rick driver scenen — alla steg utom det &ttonde 4r hans initiativ — men
Rick dr mer illa ute efter scenen in fore. Ilsa har till och med avslutat Parishistorien.
Scenen ir bara tvd minuter ling och innehéller 11 steg. S3 fort gir det inte nir det
giller opera. Redan pd det sittet forstdr man att tidsdimensionen i opera 4r en annan.

Steg i opera

McKee forklarade vad steg var i film: ett minsklig gérande som fir ett gensvar. Ett steg
i opera vill jag forklara 4nnu enklare: nigot hinder — och det ir ett steg. Lite mer
utarbetat:

Ett steg dr ett minskligt gorande i dramat kopplat till en mirkbar musikalisk
forindring. Steg for steg f&r kombinationen av musikaliska forindringar och
foljdriktiga goranden minniskor emellan, en scen att vinda.

17 McKee: Story, s 260-271.
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Oftast hinger steg och musikalisk f6rindring ihop, men inte nédvindigtvis. Even-
tuellt bér gorandets gensvar riknas till samma steg, men i musikdramatisk steganalys
ir det inte sjilvklart. ’Musikalisk forindring’ dr ett uttryck vars utfall dr obestimt.
Tema, motiv, modulation, instrumentation, tempo, taktart, klangfirg, stil, genre,
uttryck — praktiskt taget vad som helst kan bidra till musikalisk férindring. Ibland
kan det vara svart att avgora vilken av alla forindringar i en scen som utgor ett steg —
d4 blir det dramat som avgor. Det ir onddigt att bokfora tydliga musikaliska steg som
saknar dramatisk funktion; det kan vara ett tecken pd att musiken ir svagt kopplad till
hindelseférloppet. Men ibland kan en extra musikalisk férindring bidra till att nyan-
sera hindelsen; och flera dramatiska steg kan underordnas en musikalisk cue for ate
koncentrera aktionen. Sammantaget bildar i alla fall de musikaliska stegen en pétaglig
forindring som blir uppenbar nir man 6verblickar en hel scen och kan konstatera hur
ménga olika slags musik som anviints.

Det dr mojligen enklare att bestimma stegen i en operascen 4n i film, for musika-
liska forindringar dr som kontrastvitska och fortydligar ett hindelseférlopp (om det
dr upphovsmannens avsikt). Detta dr vilkdnt i filmmusik, men ofta lika pétagligt i
operamusik.180 Ar gensvaret enkelt kan gorande och gensvar héra samman i ett steg,
som 1 ett recitativ. Men i mer utarbetade operasituationer kan vildigt olika slags mu-
sik riskera att hamna inom samma steg, vilket forsimrar den overblick som #r analy-
sens indamal. Dessutom 4r operasituationer snarare monologiska in dialogiska och da
upphor parallellen till filmens steg, som bygger pa dialogprincipen.'®' Jag forordar
varje gorande som ett steg och inkluderar reaktionen bara vid enkla situationer.

Steganalysen ir inte bara en dramaturgisk analys utan ocksd en enkel musikalisk
formanalys. Den ir enkel for att den inte forsoker etablera eller framstilla nigon
gemensam, formell norm for musikdramatik, utan enbart skapar ett Gverblickbart
forlopp av distinkta avsnitt som féljer pa varandra. Ur det material analysen ger kan
man avlisa en mer generell form eller stil. Man kan dven anvinda McKees steg-
modell strikt i operaanalys och applicera undertexter pa varje steg. Men hir tillimpar
jag en mindre strikt anvindning for att ldcte f8 en bild av den musikdramatiska struk-
turen. For att denna bild ska bli tydlig maste man ange vad som hinder i dramat och
kort karakterisera musiken, inklusive affektuttrycket. Dessutom redogér man fér vad
som dramaturgiske skiljer scenens utgingslige frén slutpunkten, vad som fir scenen
att vinda. Det rér sig om samma tankar som i Aristoteles idé om vindning.

Steganalysen delar in scenen i ett dndligt antal delar som tillsammans utgér ett
musikdramatiske skelett. De ofta disparata delarna i en scen bildar for det mesta ett
forlopp som upplevs som kontinuerligt och fullstindigt. Det 4r en specifik musik-

'8 Claudia Gorbman framhiver det som den fjirde av sju "Principles of Composition, Mixing and
Editing: Narrative cueing: — referential/narrative: music gives referential and narrative cues, e.g., indicat-
ing point of view, supplying formal demarcations, and establishing setting and characters; — connotative:
music "interprets” and ”illustrates” narrative events.” (Gorbman: Unbeard Melodies, ch 4, s 73.) Ett steg
innebir ofta bigge delar: férindringen i musiken klargor formen och musikens uttryck tolkar eller for-
tydligar hiindelsen.

'8! ”But non-dialogue elements are more prominent in opera because dialogue recedes from the fore-
ground.” (Dahlhaus: What is...2 (1989), s 95.) “There is an apparently irreconcilable difference between
a theory of opera that regards sung monologue as the primary form of expression (a view unaffected by
the redefinition of opera as musical drama) and a theory of spoken drama centred on dialogue as the
medium of personal communication.” (Ibid, s 103.)
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dramatisk upplevelse att skissartad dramaturgi med musikens hjilp fir djup och sam-
manhang. Det ir musikens forméga att binda ihop det disparata i hindelseforloppet
som ger upplevelsen av enhet och foljdriktighet i operadramat.'®

Det jag i anslutning till Bergson kallar ett férlopp kallar Dahlhaus f6r "en konfigu-
ration av rollfigurer vars affekter presenteras i arior” ' — Dahlhaus avser den drama-
tiska strukturen i opera seria. 1 senare tiders operaproduktion har mycket blivit annor-
lunda. Men en sak ir sig lik. Handlingen i operadramat halls kort till forman f6r den
musikaliska framstillningen, antingen den gors i dialogform i Wagners efterfsljd eller
pa nigot annat sitt. I senare tiders opera dr blandningen av handling och musik mer
plastisk; vidare framstills inte enbart affekter utan dven drommar, fantasier och situa-
tioner med flera deltagare samtidigt; och kanske viktigast av allt, musik ackompanje-
rar synligt utforda handlingar.'® Efter 1750 ir dirfor forlopp ett mer triffande ord for
operans handlingsstil 4n konfiguration, som ger associationer till nigot rumsligt och
stillastdende. Framdtdrivande handling och kausalitet kinnetecknar italiensk 1800-
talsopera och dess efterfoljare, dven om det inte 4r dess mest igonenfallande drag.
Om man dllimpar litteraturens uppdelning i tre huvudgenrer, episk—lyrisk—
dramatisk, dr dessa tridar till Aristoteles Poetik ett tecken pé att opera dr en lyrisk-
dramatisk konstart och inte lyrisk e/ler dramatisk.'®

La traviata, steganalys av en klassisk operascen

Giuseppe Verdis La traviata var helt i tiden nir den hade urpremiir i Venedig 1853.
Francesco Maria Piave byggde librettot pa Alexander Dumas d y:s Kameliadamen som
utkommit fem &r tidigare. Romanen handlar om Violetta, en beromd kurtisan i det
mondina Paris salonger. Men eftersom historien ansigs oanstindig’ flyttades hand-
lingen frin nutid dill det forflutna vid urpremiiren. Operans inledningsscen ir en fest
och det 4r den jag avser att studera. Violetta firar att hon har blivit frisk.

Om Casablanca bidrog med en scen frin filmens mitt som krossade Ricks for-
hoppningar, s har en inledningsscen generellt sett en helt annan funktion. Det ir
inte bara sa att huvudpersoner och tema oftast presenteras allra férst, utan det drama-
tiska intresset knyts ocksa till den hindelse som utléser storyn: the inciting incident,
allesd det Aristoteles avsdg med birjan pd historien. I filmen Casablanca drojer detta
ritt linge, men Verdi och Piave spiller ingen tid. Temat 4r déden som hotar livet och
kirleken. Nir festen och festmusiken ir iging och Violetta sagt till sin vininna Flora
att "noje dr den bista medicinen mot sjukdom” kommer den utlésande hindelsen.
Violetta blir presenterad fér en ny beundrare, Alfredo. Han ska géra hela skillnaden i

'8 Gorbmans femte princip: ”Continuity: music provides formal and rhythmic continuity — between
shots, in transitions between scenes, by filling "gaps”.” (s 73) “At its most general functional level, film
music serves as a kind of cohesive, filling in empty spaces in the action or the dialogue.” (Gorbman, s 89,
citerar Tony Thomas: Music for the Movies.)

'8 ”DPresenting a configuration of characters in a drama of affects is the stylistic principle opera imposes
on the action represented, just as expressing human conflicts in dialogue is the stylistic principle of a
play.” (Dahlhaus: What is...?, s 96)

18 Figaros brollop av Mozart borjar med en handling. Annu tydligare ir det i finalen, akr 2.

'8 Det ir alltsd inte den ritt vanliga beteckningen lyriskt drama’ for opera som jag avser.
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Violettas fortsatta liv. Nirvarande dr ocksd Violettas hittillsvarande vilgorare, baro-
nen. Men det ir Alfredo som driver scenen: hans vilja styr.

Steganalys ger inte svar pd alla musikdramatiska fragor, men hjilper till att tydlig-
gora intrigen och den musikdramatiska strukturen. Det ir i tajmingen mellan dramat
och musiken som en stor del av konsten att gora opera ligger. 7ajming betyder hir att
avsnittens lingd (stor-rytmen) och intensitet i férhillande till varandra stimmer —
som ett uttryck for en personlig virdering. Steganalys ger alltsd inte 16sningen pa taj-
mingen, men klarligger den musikdramatiska strukturen. Strukturen hjilper en med
den intensitetskurva och rytmkinsla i stort som begreppet tajming avser.

Konflikten i operan ligger mellan Violettas omtalade, men in s linge ’osynliga’®,
sjukdom och Alfredos sanna kirlek. Senare tillstoter faderns motstdnd som komplika-
tion. Men i bérjan ir stimningen pd topp och Violetta ir en strilande virdinna. Hon
blir presenterad f6r beundraren Alfredo, fortfarande en man i mingden. Nir och hur
blir Alfredo Violettas nya moatjé? Var kommer vindpunkten?

I min analys gor jag inte riktigt som McKee i Casablanca. Jag anvinder tre spalter
forutom en tidslinje och en stegmarkering. Spalt 1) avser dramatiska avsikter som
ligger under det som utsigs och visas, ungefir som McKee uttolkar Rick och Ilsa men
ocksa for att utplacera dramaturgiska termer som vindpunkt, konflikt, tema och den
utlosande hindelsen. 2) avser handlingen, vad som kan ses eller utsigs pd scenen. 3)
avser musiken. Kortfattat noteras vad som tycks mig viktigt och hur det skiljer sig frin
foregdende ruta.

Om jag funnit en dramatisk innebord i steget far steget ett 4 efter sig. Annars ir
det en annan typ av scenisk hindelse eller enbart ett musikalisk steg. Det blir 13 steg
totalt. Scena: 10 steg och Brindisi (Dryckessdng) 3 steg. Tre av stegen i scenan saknar
det gorande/gensvar som leder mot vindningen enligt McKees definition. Steg 2 ir
samma melodi som steg 1 men pd dominanten och kéren bérjar sjunga, annars ir det
samma situation som i steg 1. Nir Violetta bjuder "Till bords!” i steg 4 s har det inga
dramatiska implikationer. Man kan kalla det en utskriven fermat dir Verdi vintar lite
(i samma tempo) innan festen och musiken bérjar om i steg 5. De tre stegen i Brindi-
sin 4r inte dramatiska eftersom handlingen pausar. Textens tre avsnitt stiliserar dir-
emot hela scenens konflikt mellan Alfredos passionerade kirlek och Violettas tankar
pa livets korthet. Detta dr duettens affektinnehdll och den blir scenens avslutande
bekriftelse pd bdde deras samhorighet och konflikt. Just mojligheten att fora in dra-
matiska avsikter i ariornas huvudsakligen musikaliska utformning ir ett av de stora
musikdramatiska framstegen i opera under 1800-talet.

186 ifr Operatriangelns visuella ben! Hostandet blir senare det synliga uttrycket for tuberkolos.
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Schema 1: Verdi: La Traviata, Akt I, Scen och Brindisi, steganaly5187

Dramatiska avsikter

Musikaliskt

Tid Steg och kommentarer Handling uttryck och form

000 1d* Temat etableras: Nojen Fest hos Violetta: upptakt ~ Scena, Fest (Tema I)

(447) som bot for sjukdom ir Exposition: Ork A-
utgdngspositionen dur

044 2 Vininnan Flora m fl gér Fest (Tema 1)

(45”) forsenad entré Parlante Kér E-dur

129 3d  Den utlisande hindelsen: ~ Alfredo presenteras for (Tema 2)

(327 Alfredos intresse for Vi- Violetta av Gastone Dialog D-dur

oletta

201 4 Till bords! Fermat, dverging
(167 Recitativ h-moll
2’17 5 Festmusik igen: allmin Repris Fest (Tema 1)
(357) glidje Ork+kor A-dur
252 6d  Alfredo forklarar henne sin  Alfredo bryr sig om Vi- Parlante (7ema 2)
(34”) kirlek olettas hilsa F-dur
326 7d  Konflikt: Violetta spelar ut  Baronen visar sitt ointresse  Parlante (Tema 2)
(367 de tv4 dlskarna mot var- C-dur (ny tonart)
andra
402 8d Den som fir sjunga ger Samling till skal: Violetta ~ Fest (Tema I)
(12”) Violetta evigt liv ber att f vara Hebe, den crescendo F-dur
ododliga
414 9d Vem avde tvd minnen ska Maning till sdng: Baronen  Coda: recitativ
(307 vinna hennes gunst? avbojer och Alfredo tvekar  (legato) D-dur
men frigar Violetta: vill Utdragen kadens
ni?
444 10d  Vindpunks. Violettas val Violetta ger Alfredo i Soli, tutti, F-dur
(18”) bekriftas nir Alfredo tar uppdrag att sjunga Kraftfullt slut,
upp sangen, Baronen modulation
svartsjuk
502 11  Festens hojdpunks: Kirlek — Alfredo: Lat oss dricka en Brindisi, Libiamo
(747) med dubbla bottnar skal for kirleken. Passio- Vers 1 (Solo): Bb-dur
nen dor inte!
6’16 12 Violetta: LAt oss festa for Vers 2 (Solo): Bb-dur
477) snart 4r vi borta
703 13  Huvudpersonernas forsta  Violerra: Att leva ir att Mittdel: Eb-dur Slut-
(667) samforstdnd och oenighet  festa, Alffredo: Bara for den  vers (Duett o tutti):
som inte kinner kirlek! Bb-dur
809 - Overgéng till dansen

*d = ett steg som innebir en dramatisk forindring (inkl starten) och inte enbart en musikalisk
eller scenografisk forindring.

"% Tidsangivelserna utgdr frin en tv-produktion med José Cura som Alfredo (2000).
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Man kan se i analysen, att efter den inledande etableringen av feststimningen (steg 1-
5) kommer de dramatiska steg som mest liknar en filmisk steganalys. P4 tvd minuter
hinner Alfredo utmana baronen om Violettas gunst och vinna. Det sker pd fem steg
(6-10) och dr mycket effektivt utfort. S3 effektivt att det ibland kommer bort i upp-
sittningar om regissoren har andra avsikter. Det slutar med en vindpunkt: Violetta
har en ny idlskare. Men som man kan se dr Brindisin (Dryckessingen) inte bara ett
uttryck fér samstimmighet. Alfredo utmanar Violettas livsstil. I sin kirlek fordrar han
ndgot av henne, det forhindrar inte att de sjunger en duett.

Musikaliskt ser man att Verdi anvinder sig av tva skilda teman utan temposkill-
nad, ett for festen och ett for Alfredo, for att kunna skapa kontraster i satsen. Ett par
ginger stoppar han upp det snabba tempot i ett slags fermater. La scena stdr i sin tur i
skarp kontrast till 7/ brindisi: Fyrtake blir till tretake, fjardedel ca 168 blir till heltakt ca
69, A-dur och D-dur blir till Bb-dur. Sett i sin helhet lyckas Verdi behilla feststim-
ningen scenen igenom. Han sitter igdng storyn, han spelar igenom en konflikt och
ndr scenen ir slut har man tvd huvudpersoner att intressera sig for; Violetta anar att
hon snart ska dé och Alfredo vill satsa pa den passionerade kirleken.

Hur har Verdi det med zjming? Om man foljer stor-rytmen mellan de tvi temana
och episoderna diremellan, och i sitt sinne foljer den melodi av andra ordningen som
uppstdr om man i minnet hller kvar de olika stegen som kvalitativa helheter, d& erfar
man hur f6rridiske enkel hela scenen framstdr! Det ir just denna formella sjilvklarhet
och skarpskurna musikaliska dynamik som réjer den musikdramatiske mistaren.

Sjalens rening: "Meningsloshet/Bultbradan” — en steganalys

Jag har for steganalys valt ett mindre, men tydligt avsnitt ur bilradiooperan. Det kallas
"Meningsléshet/Bultbridan”. I "Krocket” har Berittarjaget berittat hur han férlorar
tilltron till sin bror nir han férodmjukas i ett krocketparti. Som en f6ljd av den for-
lusten ligger han om hela sitt liv och bor nu i broderns ligenhet och tar hand om
hans post. Han forlorar all entusiasm i livet, tvivlar pd att han kan bli en kiirnkarl som
sin morfar och finner allt meningslgst. "Meningslshet/Bultbridan” (spar 10-13) visar
hur han f6r frsta gingen kommer pd nigot som kan fa det att vinda.
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”Meningsléshet/Bultbridan”, libretto:

(Steg 1: Programpresentation — spar 10) Detta ir bilradiooperan Sjilens rening
genom lek och skoj. Ett radioprogram som jag gjort speciellt for dig, en av de
manga ensamma lyssnare som sitter i en bil pa vig hem. Eller bort. En berittel-
se om mig och min bror. Med musik till.

(Steg 2: Bottenliige — spér 11a) Det gick ndgra veckor. Jag satt i min brors li-
genhet. Jag bliddrade i tidningen eller l&g pa soffan och tittade raket ut i luften.
Jag tinkte att jag maste bérja om frin borjan. Hur bérjar man om frén bérjan?
Jag bestimde mig for att gd ut och kdpa ndgot som kunde f8 mig att tinka nd-
got fing, eller helst smale.

(Steg 3: Aktion — spar 11b) Jag gick till en leksaksaffir. Jag skrev en lista. Jag vil-
le ha ndgot som: kunde hjilpa mig att f ut aggression - hade starka firger -
kunde anvindas manga ginger - gjorde ljud - fick mig att glomma tiden. Detta
var att begiira mycket av ett foremal i en leksaksaffir. Det vore att begira myck-
et av ett foremdl i vilken affir som helst. Genombrottet kom framfér Brio-
hyllan.

(Steg 4: Stegring — spér 11c) Dir stod en leksak som jag kinde till frin det jag
var liten. Den hade potential att uppfylla alla punkterna pa listan. En bultbrida.
Asken var rdd och fin. Pinnarna som skulle bankas var gula och benen var bla.
Hammaren var rod och gron. Jag fick en hirlig kinsla i hela kroppen.

(Steg 5: Viindpunks och uppfyllelse — spir 12) Nir alla pinnarna ir bankade jims
med bridan, uppstdr en kinsla av sammanhang. Saker och ting passar ihop. De
har en mening. S3 vinder man bridan och bankar en ging till. Det 4r en evig-
hetsmaskin som ger den som anvinder den kiinslan av sammanhang. Mer ford-
rade jag inte av ndgot. Varken av minniskor eller foremal. Om jag bankade till-
rickligt linge, skulle jag kanske uppn en kinsla av mening pa ett sdvil globalt
som personligt plan. Jag bérjade. (Bankandet birjar och orkestern fortsiitter.)

(Steg 6: Resumé — spar 13) Jag ir 25 och undrar om jag ir en kirnkarl som min
morfar. Men jag saknar entusiasm, kinslan av att saker och ting hinger samman
och att allt ska gd bra dill slut. Jag har borjat banka pa min nya bultbrida frin
Brio. Det ir en evighetsmaskin som ger den som anvinder den en kinsla av
sammanhang. Kanske ir det dnnu bittre in musik. Men bara kanske.
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Schema 2: Sjilens rening genom lek och skoj: ”Meningsloshet/Bultbridan”. En drama-
turgisk steganalys av spir 10-13 pd CD:n.

Dramatiska
Spar avsikter och Musikaliskt uttryck,
(Tid) Steg radioegnainslag Handling musiker och form
10 1 Programpresentation Detta ir en berittelse om  Bild i musik av storyns och
(35”) mig och min bror med  Berittarjagets karaktiir
musik till Signatur med Ritornell.
For 2:a gdngen i verket
11 2d* Borwenliger (Berittar-  Meningslshet och hopp-  Depression
277 jaget sporrar sig sjilv  loshet, men foresats att  Kadenser frin slutet av
till aktion) bérja om frén borjan. Balladen
- 3d  Forsok att ta sig ur En ny lista leder Berittar- Forvintan
(307) didliiger jaget till leksaksaffiren Listmusik (f6r 3:e gingen)
Allt rér sig mot ett A
- 4d  Stegring Framfor Brio-hyllan Forhijd forvintan
(297 hittar han vad han séker:  Listmusik fortsittning
en bultbrida. Den ger en  Frin unisont A till ackord
hirlig kinsla.
12 5d  Vindpunkt och positive  Bankandet pa bridan ger  Malmedveten verksamber
(377) testresultat Berittarjaget kinslan av. Bultbridemusik (premiir)
en evighetsmaskin som M4l f6r Listmusik
ger sammanhang
13 6 Resumé Undrar om han kommer  Reflektion
(447) att bli en kirnkarl och Passacaglia
om bultbridan ir bittre  Ren fortsittning pd
in musik Bultbridemusik

*d = ett steg som innebir en dramatisk forindring och inte enbart en musikalisk eller sceno-

grafisk forindring.

Det ir Berittarjaget som helt och hallet dterger historien. Men alla delar av berittelsen
har inte samma status. I steg 1 kommer en programpresentation som de som har varit
med frin bérjan hor for andra gingen och dir nytillkomna blir orienterade om sam-
manhanget. I det sjitte och sista steget kommer en resumé som sammanfattar vad som
hittills hdnt. Dessa tvd steg dr en funktion av att det ir en bilradioopera och kan be-
traktas som ’orienteringsskyltar’, ljudande scenografi. And3 har de musikalisk mening
eftersom de 4r en del av operans tid. I ett tidsférlopp kan man inte bortse frdn ndgor
som tar tid, p& det sitt som visuell information kan sorteras bort i rummet. Signarur
med Ritornell ir en aterkommande signal till lystring. Och musiken till resumén en
forlingning och intensifiering av den Passacaglia som redan paborjats under bankan-
det.

Steg 2-5 innehaller storyn: soffan — leksaksaffiren — bultbridan — bankandet. Des-
sa fyra steg dr dramatiska steg. Konflikten har Berittarjaget i den hir scenen med sig
sjalvt. Han vill verkligen ta sig samman men ir sin egen motstandare. Drivkraften 4r
Berittarjagets 6nskan att uppticka meningen med livet. Det idr en scen som bérjar i
olycka och slutar i barnslig lycka. Bultbridan ger den som anvinder den en kinsla av
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mening med tillvaron. Han ir pd vig mot sitt mal. Resumén konstaterar just detta, ett
delmal har uppndtts. Men det ir ldngt kvar till en forsoning med Brodern som ir hela
berittelsens mal.

Musiken till programpresentationen ir densamma under hela verket. Den sitter
tonen f6r programmet. Nir signaturen kommer som steg 1 ir det en tydlig signal pa
att ett nytt avsnitt har bérjat. Musiken till steg 2 drar ner tempot kraftigt och ballad-
ens kadenser frin fore signaturen dterkommer. Steg 3 och 4 ir Listmusik som anvinds
varje ging Berittarjaget drar en av sina listor. Musiken fastnar pd tonen A; med f6r-
hallningsackord gors det pulserande A:et dissonant (stegring). Vid vindpunkten, steg
5, kommer Bultbridemusiken. Det dr en musik som stricker ut och under bankandet
omirkligt gir éver i den kommande passacaglian. Resumén gérs over passacaglian. Det
finns ingen markerad skillnad mellan musiken till de radioegna avsnitten och de dra-
matiska. De radioegna avsnitten orienterar lyssnaren i tidsdimensionen for att drama-
tiken ska fungera utan visuellt stod. Resuméns bérjan sitter jag som steg 6.

Det ir ldtt att 6verblicka den dramatiska strukturen i denna scen, frin Berittarja-
gets bottenlidge i borjan till euforin i slutet. Tonen 4r helt annorlunda i slutet 4n i
bérjan och det dr bultbridan — inte visuellt men vil auditivt framhidvd — som &stad-
kommit forindringen. De fyra steg som omfattar storyn ir ca en halv minut var, yt-
terstegen ndgot lingre. Alla steg i denna scen 4r silunda nistan lika langa. Tédnjningen
pa kulminationen nir bultbridan tas i bruk avviker en aning men 4r knappt mirkbar
sett frin stor-rytmens perspektiv. Som svingningsménster betraktad ir scenen litt att
overblicka. Kontrasterna i musiken ir tydliga, utom mellan de sista tva stegen. Forlop-
pet ir tydligt och spelar pa olika slags kontraster men upplevs 4ndd som formad i ett
enda stycke. Detta ir den musikdramatiska paradoxen:'® den stegvisa framstillningen
blir ett sammanhingande musikaliskt och dramatiskt forlopp.

Musiken fortydligar forloppet; inte som tolkning av Berittarjagets sinnestillstind,
men vil stadierna i utvecklingen. Aven om det i denna typ av prosa dr mindre uppen-
bart var stegen sker 4n i en dramatisk dialog s pekar musiken ut aktionspunkterna.
Vindpunkten infaller just dir férindringen av kinslan omnimns (steg 5). Den kunde
ocksa ha placerats vid det férlésande ordet “En bultbrida” i steg 4. Men jag fann det
vara en simre lsning. Det ir bankandets inverkan pi Berittarjagets humér som ir
huvudsaken @ven om han sjilv girna talar om féremalet som det avgdrande.

Musiken dr komponerad till inldsningen och bara pd négra stillen har jag justerat
avstindet mellan de inlista meningarna. Jag har musikaliskt inspirerats av den nir-
mast grafiske tydliga beskrivningen av ett ’supernaivt’ genombrott. Nir Berittarjaget
bankar pé bultbridan utgér det en auditiv illustration. Musik och handling inbegriper
varandra omsesidigt som dessa tvi exempel visar.'®” Berittelsens bultbrida dyker upp i
musiken och musiken pekar ut den emotionella kulminationen. Bultbridemusiken
forstirker genombrottet och ger det en egen gestalt. Det idr nirvaro-upplevelsen som
stirks, i linje med Dahlhaus iakttagelse. Musiken kanske kan sigas ha samma funk-
tion som Erlend Loes personliga stil har for boken; ett soundtrack som vill vara den
virld dir en bultbrida ger ”en kinsla av mening pé ett savil globalt som personligt

' Jfr avsnittet "De tva tidsliga konstarterna”, s 74f.
18 Cook talar om interaktion som malet i multimedier och Gorbman om mutual implication i filmmu-
sik. Se avsnittet "Den dramatiska musikens struktur”, s 59.

89



Operans dubbla tidsférlopp

plan”. Genom bokens stil blir historien framlagd som en sjilvklarhet. Musiken stédjer
medlevandet i handlingen genom att ge fortvaro &t en story berittad i imperfekt. Den
fastslr sin egen virld."”” Malet 4r att 6vertyga besckaren i den virlden.

Aria/sang i Sjélens rening
En steganalys pd Lises cantabile spir 23, lingd 3’20, ger ingenting.""

Arian stoppar upp handlingen och kommer i stillet for ett telefonsamtal mellan
Lise och Berittarjaget (jfr sidan 61). Huvudsaken i bilradiooperans story idr den orkes-
terackompanjerade inlidsningen, inte ariorna. Den intima rosten framstiller skeendet
med en foljsam orkester och det ir den verkliga musiken till handlingen. De sex ari-
ornas betydelse i Sjilens rening ir svirbedomd. De fyller mer 4n en fjirdedel av ope-
rans lingd, men de kan ind3 inte sigas bli den tyngdpunkt som arior brukar 3 i sce-
niska operor. Deras viktigaste funktion ir att ge rost at de personer som annars bara
Berittarjaget framstiller. Sjilva den musikaliska kontrasten till den inldsta huvud-
handlingen ir visentlig: framforallt singen, men dven ackompanjemangets kammar-
besittning (syntkvintett = klarinett, elgitarr, elbas, slagverk och synt). Aven Bengt
Emil Johnsons dikter med rimmad vers och ett annorlunda tilltal spir pd kontrasten.
Fast ariorna inte riktigt 4r inarbetade i handlingen pa operavis si utnyttjas de som
fordjupningar till Berittarjagets berittelse och 6kar omvixlingen. Omvixling som
formprincip ska inte underskattas i opera.'”

Det dr inte helt litt att precisera vilken slags opera Sjilens rening ir. Forst och
fraimst 4r det ett radiofoniskt horspel. Men det finns tvd underavdelningar frin opera-
historien som ligger nira och som det finns anledning att kort kommentera: opéra
comigue och melodram.

Opéra comique ir en fransk operaform med ling historia som blandar talade partier
med singer och instrumentalmusik.””” Ordet *comique’ ska forstds i bred mening som
den minskliga beligenheten och innefattar dramatiska dmnen. Georges Bizets Car-
men Charles Gounods Faust ir i sina originalversioner opéra comique. Nummerope-
ran'” med sina avgrinsade partier, ‘nummer’, rikade i vanrykte genom Wagners kri-
tik och framgingarna f6r den genomkomponerade operan. Igor Stravinskijs 7%e
Rake’s Progress ir det mest kiinda exemplet pd nummeropera frin 1900-talet. Sjilens
rening ir tydligt paverkad av ett tinkande i nummer, inte minst eftersom singerna
fardigstilldes efter att orkesterpartituret gjorts klart. Det tilltalande med nummerope-
ra ir snabbheten med vilken den rér sig mellan stilnivder.

Melodrama ir enligt Grove Music Online: A kind of drama ... in which the action
is carried forward by the protagonist speaking ... during a musical accompaniment.”
Den var speciellt populir i bérjan pd 1800-talet. Arnold Schénberg och Alban Berg

90 Jimfor citat frin Peter Szondi s 36.

! De sex singernas lingd: 4’ + 2’ + 320 + 2’40 + 3’ + 1’44 = ca 17’

12 Jag kan inte bestimma mig for om detta ir arior eller singer. Frin operans synvinkel 4r det arior, men
singer nir de uppfors losryckta.

1% *Term for a French stage work of the 18th, 19th or 20th centuries with vocal and instrumental music
and spoken dialogue (though it may also include recitative).” The New Grove Dictonary of Opera.

194 *Term for an opera consisting of individual sections or ‘numbers’ which can readily be detached from
the whole, as distinct from an opera consisting of continuous music.” The New Grove Dictonary of Opera.
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anvinde talroller och utvecklade notationen for att forstirka uttrycket och precisera
samspelet med musiken. Igor Stravinskij utnyttjade berittare med ett mer stiliserat
uttryck.'”

Huvudpersonen i Sjilens rening ir tveklost en talroll med musikaliskt ackompan-
jemang som driver fram handlingen. Men berittarrostens karaktir ligger lingt frén
melodramens expressionistiska grundton hos Schonberg och Berg. Minga ensamma
lyssnare, mottot for bilradiooperan, pekar pd betydelsen av berittarréstens intimitet.
Som verk ligger bilradiooperan nog nirmare en opéra comique in en melodram genom
sin blandning av berittelse, talade dialoger och singer som fristiende nummer. Den
relative genomkomponerade musiken till berittelsen ir varken frimmande for opéra
comique eller melodram. Men det intima tilltalet i bilradiooperan skiljer den frin det
sceniska uttrycket infor sittande publik i bdda dessa genrer.

1% The New Grove Dictonary of Opera: Melodrama.
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12
Melodi

Melodi och Melodi av andra ordningen

Skillnaden mellan en melodi och en godtycklig f6ljd av toner ir att melodin har en
gestalt. Sohlmans musiklexikon ger féljande definition av melodi: ”en tonfoljd vilken
kinnetecknas av att den som helhet eller partiellt framstir som en tonande gestalt”."”
Gestaltpsykologerna har alltid framhillit just melodins helhetsprigel.””” Melodier
kinnetecknas ocksd av en egendomlighet: de kan pd en ging 6verblickas som ”for-
rumsligade helheter och upplevas som skeenden”.””® Rytm ingdr som en sjilvklar del i
en melodis gestalt. Aven tempo och harmonisk karaktir (tonal, modal, fritonal eller
annan) kan vara given fast det inte ir helt sjilvklart. Melodik kinnetecknas av att alla
musikaliska uttrycksmedel ir eller kan knytas samman i en enda linje. Melodin inne-
haller allt och 4r det musikaliska element som #r svdrast att teoretiskt utforma som en
systematisk lira. Kontrapunkt, harmonik och rytm finns framstillda i manga lirosy-
stem, men melodin i nigra fa 199 och ingen har stark stillning inom undervisningen i
musikteori. Detta ger melodin en sirstillning. I konsekvent genomférd serialism har
begreppet melodik forlorat all tillimpbarhet.” ** Det finns 4tskillig ny musik i vilken
melodin inte har nigon som helst plats, ja dir den ir genrefrimmande och oonskad.
Ofta ir tonsittare mer intresserade av musikaliska idéer som 4dnnu inte har nigon
tydlig gestalt och, efter serialismen, av musikaliskt material som inte alls har nigon
given gestalt.””!

Sjilv intresserar mig melodin just for att alla musikaliska uttrycksmedel gir sam-
man i en upplevbar gestalt, en helhet. Det ir littbegripligt att den inte kan bli en lira,
for den vilgjorda melodin ir en kompositionsuppgift — utan facit. En melodi kan vara
vilbalanserad och anonym, drastisk och oforglémlig, etc. Varje forindring ger utslag i
helheten, och samtidigt 4r en melodi med gestalt hallfast. Den tal en hel del utan att

196 Sohlmans musiklexikon (1977): Melodi och Melodik, skriven av Ingmar Bengtsson.

7 Ibid. Aven Filosofilexikoner (1988): Gestalt: "Enl. Christian von Ehrenfels (1859-1932) ir vira percep-
tioner priglade av de s k gestaltkvaliteterna, som strukturellt tillkommer den varseblivna helheten (t ex en
melodi), och som delvis kan bevaras dven om delarna forindras (t ex om melodin spelas i olika tonarter),
liksom gestaltkvaliteten endast 4r given i och med helheten och inte i de enskilda delarna tagna var fér sig
(t ex en enskild ton).”

1% Ibid. Jag tror att det ir just dverblickbarheten hos en melodi som gor att den lockar fram epitetet
forrumsligade helheter’. Jag menar att det monster som en fortplantad svingning skapar hjilper medve-
tandet att fi en virtuell rumskinsla av melodins hallfasta gestalt.

19 1, U Abraham och C Dahlhaus: Melodielehre (1972) och D de la Motte: Melodie (1993). Den forst-
nimnda 4r uttalat ingen lirobok i melodikomposition (s 7) utan en introduktion till analys. I litteratur-
listan finns ett halvt dussin melodiliror sedan 1700-talet omnimnda. Dahlhaus betraktar melodin som
den disciplin som sammanfattar musikteorin (s 11). Den sistnimnda ir en arbetsbok fér en mingd skilda
meloditraditioner och i férordet (s 7) sigs uttryckligen att avsnittet "Elementare Formenlehre” ir av
hégst begrinsad giltighet.

200 Sohlmans musiklexikon.

2V Melodielehre star det att melodin “gehort einer Tradition an, von der es scheint, als sei sie abgebro-

chen.” (s 7)
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forlora sin identitet och ir 4nda kinslig som en mimosa. Fér mig dr det musikens
gita, lofte och forforiska mal. Jag dr oférmégen att intressera mig for en godrtycklig
foljd av toner eller en foljd av abstrakt strukturerade toner utan ett gehdrsmissigt
upplevbart uttryck, framférallt inte som utgingspunkt f6r komponerande. Melodins
hemlighetsfullhet 4r fortsatt intagande.

Melodi av andra ordningen®” (Melodi®) innebir att man i stillet for att frasera en
foljd av enskilda zoner, fraserar en f6ljd av avsnitt som vore det en f6ljd av toner. Intu-
itivt bildar avsnitten en helhet, de “framstir som en tonande gestalt”, for att travestera
kapitelinledningens beskrivning av melodin. For tonsittaren blir det ett verktyg, att
med fantasins hjilp sammanfatta varje avsnitt i ett parti till en kvalitativ helhet, unge-
fir som en ton i en melodi ir en kvalitativ helhet och har ett egenvirde, samtidigt som
den har sin givna plats i f6ljden. Jag har funnit detta vara till stor hjilp, framférallt i
musikdramatik, dir foljden av avsnitt kan vara vildigt heterogen och sakna instru-
mentalmusikens strukturerade form. For praktiskt bruk kan man lita varje musik-
dramatiskt avsnitt vara lika med ett steg i steganalysen och dirmed fa 6verblick over
en hel scen.

Formelaktigt kan det uttryckas: Varje steg som dramat tar motsvaras av en ton i en
melodi. ’Melodin’ ir en hel scen (eller till och med akt), som pé det sittet uppfattas
som en meningsfull f6ljd av musikaliska avsnitt, en fras. En ’ton’ 4r i denna mening
langt mer innehéllsrik 4n en vanlig ton. Men parallellen ir inte langsokt. Den som har
sett en tons klangspektrum vet hur komplex den ir akustiskt sett, fast sjilva tonen
uppfattas som enkel. Tempo, satstyp, monster, skike, lingd, register, harmoniskt filt,
instrumentation, dynamik och artikulation samverkar till en helhet. Fastin manga
element ingdr, s& har musiken en specifik karaktir. Musikerna (se s 9ff) idr de enheter
som fungerar som ’toner’ i en Melodi’. Ett steg blir silunda ocksi som en ’ton’. Det
dramatiska steget 4r dramaturgins minsta byggsten, men det musikaliska steget ir en
individuell kombination av en mingd egenskaper. For att tinka ihop ett flertal pa
varandra foljande steg till en ‘melodi’ krivs abstraktionstérmaga och ett intuitivt
grepp 6ver ett lingt parti. Det blir en Melodi av andra ordningen, en Melodi’; ett
formbegrepp som ska underlitta 6verblicken och behélla upplevelsen av férlopp. Man
avstdr dirmed frin arkitektoniska formbegrepp, sidana som pekar ut symmetrier och
likheter i musiken mellan avsnitt pi stort avstdnd frin varandra.””” Dessa motverkar
formégan att se musiken som forlopp. I stillet dr det forhallandet mellan ett steg och
det foljande som ir utslagsgivande. Varje steg visar ocksd upp en annan sida till det
steg som foljer dn det som varit. Har vi foljden A B C, s 4r B nir det kommer frdn A
nigot annat in B nir det ska till C. Féljden B A C ger ett annat utfall. T ett férlopp
har positionen inom féljden betydelse. I praktiken flyttar man litt runt pd stegen,
mentalt eller i ett notskrivningsprogram, for att héra de musikaliska konsekvenserna
av olika foljder. S& komponeras melodier av andra ordningen. Man kan indra pa
libretto eller musik pa en éverordnad nivé och péd en nivd som ir relevant for dramat
och musiken i férening.

202 1fr med ’strukturer av andra ordningen’, jfr s 302 i Marc-Wogaus text om Lévi-Strauss: ”... en struk-

tur av forsta ordningen ir d4 element i strukturen av andra ordningen.”

203 Dahlhaus: The Idea of Absolute Music, s 108.
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Krocketspelet i Sjilens rening ir ett exempel pd Melodi’ dir storyn ger avgrins-
ningen. Librettot bestdr av en story om krocketmatchen som ir tvi och en halv minut
langt i inspelat skick. Matchen bérjar med spér 4 (2°50” in i operan) och avslutas med
Broderns sdng, spér 5. Jag planerade en sammanhingande musikalisk utveckling och
ville inte kommentera Berittarjagets berittelse, utan bara lita musiken folja den.
Krocketmatchen ir den utlgsande hindelsen i operan, och den fir sin avslutning forst
till sist nir broderna forsonas. Hela avsnittet bygger pd ett varierat, motoriskt 1/16-
delsmotiv som fraseras tydligt:

Min uppgift var att hilla fokus utan att bli monoton eller tappa tréden och likvil
stédja konfliktens utveckling i krocketspelet. De 50 takterna kan indelas pé flera sitt,
men i form av en Melodi” har jag valt en indelning med tio avsnitt p4 ca 4 takter och
15 s var’. Hir foljer steganalysen och ett forenklat notexempel pa melodin:

Takt  Dramatiskt innehall Musikaliskt innehall Dramaturgi*
A-84  Min osympatiske bror Inledning i c-moll, Y4-delar Negativ mot
brodern

A-89 Krocketmatch dir jag blev 1/16-delsmotiv i C-dur @
overmodig

A-95 Brodern kikar 4t buskaget dur/moll, 1/8-delar e

A-99 Han krockar mig mot trid- Dominantiskt S
girdens utkant

A-103  Inidet stora buskaget modulerande €]

A-109  Jag krop in i buskaget kromatiskt, intensivt €]

A-113  Det hir skulle g& bra ciss-moll, pp ®

A-115  Jag skulle ta min bror, men... c-moll, héga violiner i linga ®0

toner, mp

A-119 ... han slog in mig i buskaget Kulmination med hel orkester CIe)
igen Vindpunkt

A-124  Sjilv skulle jag bara slagit in  Fem tvitakesfraser, Kebraus i S

(-133)  honom en, inte tvd ginger i vixlande taktarter

buskaget.

* Tecken for att markera stegets positiva, ®, eller negativa, ©, karaktir.

24 5.16+4+4+6+4+2+4+5+10(5x2) = 50 takter. Hela avsnittet ir 2°36” lingt.
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Spir 4, starttid: 2'50 Krocketmatchen Min bror och jag 4t middag hos vara
2 g féréldrar. Jag tyckte inte han var lika
(J-72) Jag fyllde 25. Det var da det bérjade. sympatisk som jag, men han var OK.
= % ] ‘ I ] a— M
[ Y ] - 2 | [T I I | o | ¥ I [ [ I I I |
[ (an YA [ I I | [ I T & I 1 | [ I
Lﬁu—'j—“—JJ—W—JL,,
Harpa P I)

A-89| Pa kvéllen spelade min bror och jag krocket. Det gick bra en lang stund. Jag hade &vertaget.

Vd P forgrund

Jag blev fribytare Iangt fére min bror, och l&g bara och véntade pa honom,
» ©och jag placerade mitt réda klot bakom ett tréid medan jag skdmtade och skrattade.
#ﬁ:ﬁ\u\%n\uu?yw%w O]
T T (@8 [ T [ [ @ | g | | [@# ] | (g g | | @ ] |
[IA\NVJ | g | | o | oy [/  oa® &% | Ve | / | ' e o e v o o / |
o eeCe e0s00 0, oe%e e, 0040%6%%4 4
[ ; N&r min bror bérjade kika mot buskaget
Sen blev jag dvermodig. hade det slutat vara roligt redan for flera minuter sen.
[}
—| & & 11 I | r— | | & & | & ]
Vibr

Jag forstod vad han hade i tankarna. Det dar dr vl onddigt, sa jag. Men jag visste att han inte

skulle ta nagon hédnsyn. Han placerade hégerfoten pa sitt eget klot
och manipulerade riktningen dit dér han trodde att slaget skulle valla mest skada.

Han stod ldnge och siktade mot utkanten
av trédgarden. A-103

Han krockade mitt réda klot riktigt jévla langt in i buskaget. In i buskagets centrum.
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A-109 Dit dér solen aldrig skiner.

A-113] Nuskulle jag snart sla. Jag siktade. Det hér skulle gé bra. Jag var évertygad

om att det var en frdga om sekunder Jag skulle ta min bror, den jéveln.
A-115 innan jag skulle ha évertaget igen. Vin b

L}
L
w)

och borstade av mig
A-119 blad och mylla, krockade min bror mig igen och slog in mig i buskaget en gang till. Detta...

) I
Y pe sl ]
L G [T [ 1 et | e

Svingigt (i samma tempo) (J-72)
A-124 Jag skulle inte ha slagit in honom i buskaget tva ganger.

En gang, ja. Men knappast tva.  Jag slog mig ut ur buskaget pa nytt.

B

PO Dol 0g (. O DO G
o, | ] T ™ gl

Dérefter gjorde han processen kort.  Han krockade mig pa pinnen och spelet var éver.

B

N

i
3V

Forenklad notbild av krocketmatchen A-84 — A-133.
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Scenen kulminerar nir Berittarjaget for andra gangen far klotet inslaget i buskaget
och han inser att brodern nog ir mindre sympatisk 4n han sjilv. Berittarjaget tappar
fotfistet i tillvaron. I utklangen av kulminationen indras taktarten och krocketspelet
avslutas. Tonartsbyten, modulationer och forindringar gérs alla inom en snidv ram for
att behilla den musikaliska karaktiren. Det betyder att ’tonerna’ i Melodi® (dvs av-
snitten) dr mycket enkla och /7knar det barnsligt enkla grundmotivet, bara pa en hog-
re nivd. I fjirde spalten Dramaturgi kan man se en forenklad framstillning med in-
ringade plus och minus for hur varje steg férhéller sig i den grundliggande konflikten
med Brodern. De dubbla minustecknen betyder att konflikten kulminerar. Vind-
punkten har pabérjats redan i foregdende avsnitt. Berittarjaget hinner 4terfd sin tro pd
vinst innan den totalt grusas.

Sambandet mellan de musikaliska avsnitten och sjilva berittelsens indelning ir
inte snorrit. Melodi® gor si att siga ’synkoper och forhallningar’ i forhillande till
texten. Musiken komponerades direke till Jonas Malmsjés flodande inlisning men
fraserar i hela takter (forutom att sista avsnittet byter till vixlande taktarter). Jag for-
héll mig kinslig till inlisningens varierade tempo och bevarade samtidigt musikens
autonomi genom taktfraseringen. Musiken tycks skriven till en sjungen melodi, fast
den skrevs till en inlist text. Overkhvmngarna dkar kinslan av att lisningen hér ihop
med musiken. De avslutande fem meningarna fir var sin tvitaktersfras. Varje kort
mening passar till en fras, det ger en forstirkt avslutseffekt. Antagligen kommer de
subtila rytmiska effekterna att férsvinna vid ett live-uppférande. De finns bara i det
digitala originalet.

Alla de inlista delarna av Sjilens rening ir komponerade pé detta sitt. Musiken blir
en akustisk regi av texten. Jag undviker att reagera pa enskilda ord och anvinder inte
ordmaleri i toner. Diremot foljer musiken handlingen och berittandet titt, bade i
monologer och spelscener. Det betyder att det 4r uteslutet att jag skulle ha kompone-
rat musiken utan librettots text. For att skapa den tita forbindelsen har jag en mingd
smad avledda motiv frin ovanstdende huvudmotiv fér att dstadkomma en varierad och
formbar satsbild. De flesta motiv dr unisona med huvudmotivet. Tribldsare gor en
komplicerad hoketusversion av motivet. Altfiolerna gor en snabb figur i 32-delar.
Harpan spelar i 1/4-delar och vibrafonen i 1/8-delar. Mest spektakulirt 4r de hoga,
langa tonerna i violin I som sitts an tvd oktaver éver ursprungsmotivet i cellon. I
krocketmatchen ir det tio avsnitt med cirka 4 takter var. Denna 6verslagsberikning
till ett nirmevirde pé fyra takter ir ett sitt behilla den hierarkiska overblicken och
dnd3 ligga tite till texten. Man kan siga att det ir ett konkret uttryck for att text och
musik dmsesidigt inbegriper varandra, en pardans helt enkelt. Att jag bara indireke
uttrycker Berittarjagets kinsla infor krocketmatchen ser man tydligt i slutet. Medan
Berittarjaget dr helt forkrossat over sin forlust, ir musiken upptagen av den rorelse-
energi som upparbetats under krocketen. Denna rorelseenergi far sitt utlopp i de ele-
ganta 9/8-delsfraserna till sist. Hir anser jag det mycket viktigare att ta hand om mu-
sikens rorelseenergi dn att spegla nederlaget. En sddan ’forhandling’ mellan musik och
drama ir typiskt for operakomposition.

Jag har ’rajmat om’ en del av den lista texten for att musik och handling ska passa
ihop. T frisbee-episoden fattades det text. Librettisten ldser komponistens problem
genom att upprepa samma textrader tre ginger. Foljden blir en quasi-aria; eller ett
orkesterparti med verbal refring.
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Ariorna (singerna) har en helt annan roll i bilradiooperan. Aven om delar av berit-
telsen har quasi-aria-form — Balladen och ett par ginger Passacaglian — sd tillhor de
Berittarjaget. Ariorna ir den verkliga och enda fordjupningen av de andra rollfigurer-
na. De blir avbrott i orkestermusiken och enligt fiktionen ir de férinspelade. Bengt
Emil Johnson har specialskrivit dikterna och jag har komponerat dem som portritt.
Till gengild dr orkestermusiken fiktivt "live’ (till synes diegetiskt) i studion. Berittar-
jaget siger redan i programpresentationen att det finns musik i programmet och spe-
lar upp vad han gillar att héra nir han kor bil eller cyklar. Den 4r som en klingande
scenografi till den historia han berittar.

Hogplatan — Melodi? och verkets andemening i musikalisk form

Det idr en njutning att genomfora en higplatd, ett lingre avsnitt dir tidigare delar i
verket kombineras och intensifieras till en utdragen kulmination. Just pa hogplatin ir
kinslan som starkast av att nigot kommer till stind som forut inte fanns. Hogplatin
skapar ett mer sammansatt forlopp, gjord av musiker som redan anvints. Den samla-
de mingden av associationer som musikerna fért med sig i den nya kombinationen
ger en helhet av en hogre potens. Den tillfredstillelse det innebir kinns inte enbart
personlig. Det dr en kreativ hogtidsstund att kombinera olika musiker for att nd ling-
re 4n vanligt. Eftersom storyns kulmination pagar parallellt s 6kar komplexiteten i
hela férloppet. Musiker och story forstirker varandra 6msesidigt — om man som ton-
sittare formdr leva upp till de méojligheter som yppas!

Det giller att undvika det episodiska dven om materialet man arbetar med ir hete-
rogent. Aristoteles dr skoningslés mot dem som ersitter ett forlopp med det episodis-
ka. Han skriver i kapitel 9: "Med episodisk fabel menar jag en dir episoderna inte
foljer pa varandra med vare sig sannolikhet eller nodvindighet. Sidana gors av daliga
diktare ddrfor att de idr déliga diktare ...” I opera ska bade storyn som enhetlig hand-
ling och musikens svingningsmonster av kontrollerade kontraster ge ett sammanhallet
forlopp och dirmed undgé det episodiska.

En higplati med musiker som forberetts vil har en speciell form fér komplexitet.
Eftersom varje musik har en egen identitet som etablerats under verkets ging si ir
kombinationen av flera musiker lika svir att beskriva som den ir ldcc att lyssna pa.
Bergson beskriver omojligheten av att rangordna estetiska uttryck.””” Den kvalitativa
mdngfalden gor att de ingdende elementen ir heterogena och i egentlig mening ojim-
forliga. Just denna ojimforlighet gér komponerandet av en higplatd, sammanfogandet
av ett flertal redan presenterade musiker som inte kan rangordnas extra spinnande.
Det ir vildigt pétagligt att den estetiska bedomningsformdgan sitts pd prov for att
utforandet inte kan rationaliseras eller forenklas. Apple, piron, smultron, blabir,
kiwi... Tutti frutti som konstfull helhet, utformningen av den musikdramatiska an-
demeningen.

Tydligt dr ocksd att musikerna fir laddning i forhéllande till motiv i berittelsen
och nir och i vilket sammanhang musikerna upptritt. I berittelsen 4r det de associati-
va elementen som ger utslaget, och i férhillande till tiden om de nyligen horts eller
om det var linge sen. Detta associativa nit skapar hogplatins meningsfyllda fortvaro.

25 Bergson: Tiden och den fria viljan, s 18ft.
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Ju mer man kinner igen var de ingdende delarna kommer ifrin och hur de hinger
ihop, ju mer tyngd fir denna Melodi® som hdgplata.

Melodi® ir motsatsen till en arkitektonisk formmodell for operamusik. Melodi®
konkretiserar de formella konsekvenserna av ett komplext svingningsmonster i flera
tempooktaver. P4 frigan 'nir kommer nista svingning?’ blir svaret att en musik foljer
pa en annan musik ungefir som tonerna i Mors lilla Olle. Uppfattar man inte foljden
som en gestalt blir den alldeles for vag och generell. Det dr musikerna som ger karak-
tir 4t Melodi’. Firgrikedomen p4 detaljplanet ger uttryck och mening 4t helheten.

Man ser ocksi att librettot ir vildigt avgérande for maojligheten av att géra en hig-
platd. Librettot dr planen for den musik som blir méjlig i Melodi®. En ling monolog
pa héjdpunkten hade forstért mojligheterna att gora ett musikaliske viltajmat forlopp.
Den minskliga uppmirksamheten kriver nigot slags flyt for att inte gi forlorad. Li-
brettots utformning méste fungera inte bara innehallsligt utan ven tidsligt.

Sjalens rening - analys av Melodi® pa hogplatan

Detta dr en analys av hur féljden av sex olika musiker frin verket pd hégplatan forhal-
ler sig till de dramatiska stegen.

Hégplatan stricker sig fran spar 40-43 och indelas i sju avsnitt:

Steg 1 spar 40a Balladvariation del 1 lingd: 327
Steg 2 spir 40b Passacaglia lingd: 1’147
Steg 3 spér 40c Bultbriidemusik lingd: 127
Steg 4 spar 41 Tersett (cabalettan) lingd: 1’44
Steg 5 spar 42a Bilmusik lingd: 33”
Steg 6 spér 42b Frisbee lingd: 577
Steg 7 spér 43 Balladvariation del IT lingd: 1’18

Efter att Berittarjaget har uttalat de forlosande orden nir de kastat frisbee i parken,
”Jag tinkte att jag tror pa sjilens rening genom lek och skoj”, och en kort bekriftande
dialog under en &vergéng, bérjar higplatin. All musik som sedan kommer har horts
forut. Balladen och passacaglian mycket tidigt i verket, medan frisbeemusiken och
cabalettan ir de senaste tillskotten.

I storyn forsonas han med sin bror (Ballad 1) och Brodern 6ppnar sig f6r honom
(Passacaglia) vilket slutar med att han bérjar banka pa bultbridan (Bultbridemusik —
kort). Tersetten blir den sista arian och den bekriftar forsoningen (cabalettan). De tre
avslutande musikdelarna 4r sammanbyggda. Sista programpresentationen for till att
Berittarjaget &ter talar om vilken musik han gillar nir han kér bil och en sista dialog
med Brodern pa vig hem till Norge (Bilmusik gir dver till Frisbee). Till sist far vi veta
att Berittarjaget ter tror pd kirleken och att han kanske ir en kirnkarl (Ballad II).

Musikaliske dterkommer hir de viktigaste musikerna i verket. Balladen om den
goda virlden introducerade kirnkarlstanken och méjligheten av att det 4r ndgon me-
ning med virlden. Forsta delen av Balladen inleder Hojdpunkten och dess slutdel
avslutar den. Passacaglian ir en ackordfoljd som gér i cirkel. Den hordes forsta gingen
i spar 7 och ackompanjerade berittelsen om hans problem med tiden och ridslan for
att bli gammal. Den aterkommer flera ganger tillsammans med resumén. Bultbriide-
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musiken ir bara en antydning i utklangen av passacaglian och med bankandet som
ljudillustration. Tersetten bygger pd Lises cabaletta och ir euforisk. Tersetten ger ut-
tryck for forsoningens jouissance och besvaras av ett orkestertutti, en annan euforisk
musik, bilmusiken, som han spelar nir han kor bil eller cyklar. Den gér direkt 6ver i
[risbeemusiken for att musikaliskt visa hur han rort sig frén bilmusikens starkt hierar-
kiska musik till tretakten (egentligen 12/8) i frisbeemusiken; frin det fyrkantiga till det
svingiga. Det avslutas alltsd med Balladens slut och forlings. Direfter kommer avan-
nonsen.

Lingden pd avsnitten i hogplatin varierar vildigt mycket inbérdes i forhallande till
de jimnlanga avsnitten i "Meningsloshet/Bultbridan” (schema s 88). Det ir ett teck-
en pa att det dramatiska trycket dr mycket hogre i Hogplatan.

Ser man hogplatin som en enda bdge har jag infogat fem avsnitt mellan Balladens
tvd delar. Tersetten med alla tre singarna delar hogplatdn pd mitten. Den forsta delen
dr indtvind och stimningsfull, den andra utdtvind och intensiv innan kadensen. Det
ir egentligen bara den andra delen som /iter som en hogplatd i symfonisk mening,
men jag har arbetat pé hela avsnittets sex och en halv minut som en samlad kulmina-
tion. Bara i ett dramatiskt sammanhang, ja bara i den hir operans eger sammanhang,
kan detta uppfattas som en hogplatd. Det dr medlevandet i hela operans forlopp som
ger det fulla utbytet av en hogplatd. For lyssnare som kommer in senare och inte har
hela associationsnitet si minskar den specifika hégplatdupplevelsen. Naturligtvis
kommer man att uppfatta att storyn avslutas i klassisk mening. Det framgdr av berit-
telsen sjilv. Men innebérden av musikens férhdllande till storyn kommer att minska;
precis som Un bel di minskar i uttrycksfullhet utanfor Madama Butterflys dramatiska
sammanhang. Ser man pd det omvint, forstdr man hur virdefullt det ir att upparbeta
en dramatisk helhet f6r att 6ka virdet av musiken i opera.

Musikernas olika funktion i Sjdlens rening

Broderns sing kommer 5 % minut in i bilradiooperan (spir 5). Innan dess har fyra
olika musiker presenterats: Signatur + Ritornell, Listmusik, Bilmusik och den linga
Krocketmusik I. De fyra takterna Signatur och den sammanhorande Ritornellen ir
funktionell musik. Egentligen inte musikdramatisk utan radioegen, en jingel for pro-
grammet. Listmusiken ir ocksd funktionell, knuten till librettots placering av Berittar-
jagets listor. Som del i ett musikdramatiskt verk kan den kallas for musik till handling.
En ging har listmusiken en dramatisk roll — nir Berittarjaget hittar bultbridan. Musi-
ken ir tajmad efter den rytmiserade inlisningen av listan och framhiver listans for-
lopp i hogsta grad. Bilmusiken ir autonom och pa ett obestimt sitt knuten till verkets
grundliggande idé utan att jag visste vad det innebar nir jag komponerade den.
Krocketmatchen ir renodlat musikdramatisk. Den ger karaktir och styrsel at krocket-
matchen som f6rlopp utifrén ett litet material och ir redan analyserad. Bilmusiken ska
jag nu undersoka nirmare (jimfor analysen s 57f).
Bilmusiken i klaverutdragsform:
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Bilmusiken ir musik helt utan styrning frin handling. Det 4r musik frin den tid d&
jag ville gora hela musiken enstimmig och provade mig fram rent musikaliske.”® Me-
lodin dr komponerad si att den ger mening pa sextondel, dttondel, fjirdedel, halvnot,
helnot och dubbeltakt. Dessutom har jag lagt in vissa rytmiska ménster. Det mest
framtridande 4r den lingsamma melodin i violinerna uppe i tredje oktaven. De allra

26 Bilmusiken kommer i skiss den 29 juli 2006 (skiss 11). Aven om det i skisserna finns liknande idéer si
4r de inte utarbetade. Kompositionsarbetet paborjas den 30 juni. Idéerna kommer i féljande ordning:
Listmusiken (benimnd si), Lises cabaletta, Balladen (benimnd s3, men bara forsta halvan i skiss), NYC-
marschen (med osiker placering i verket), Passacaglian med de 3x9 ackorden, Signaturens fyra forsta
takter. Sedan kommer Bilmusiken. Mitt i juli fanns inget av allt detta och Krocketmusiken var en helt
annan. Man kan se hur jag famlar efter det ritta tilltalet. Efter den 19 juli gir det sedan relativt fort. Det
6verraskande dr att Balladen ir tidigt firdig och att idéerna kommer huller om buller i férhéllande «ill
librettot och det firdiga resultatet.

101



Operans dubbla tidsférlopp

flesta meloditoner 4r unisona men jag anvinder dven de andra tonerna i en C-
pentatonisk skala. Min avsiket var att gora en melodi som har frasering i tvé- eller fyra-
taktersperioder, och att den ir uppbyggd pd ett antal liknande men 4ndé varierade
celler. Stilistiskt 4r det en hommage till den musik den danske tonsittaren Hans Ab-
rahamsen skrev p& 70-talet och tekniskt pdminner den om Per Norgirds oindlighets-
serie. Den ir svindlande hierarkisk och fungerar pd minst sex nivéer trots eller pa
grund av sin enkla grundform. 'Nyenkelhet' kallades denna stil i Danmark och for
mig ger den uppenbara associationer till den troskyldiga attityden i Loes bok.

Nir jag tittar pd den i Bergsons ljus och forsoker utrona dess helhetsverkan, ser jag
pa bilmusiken som en enda rorelse dir alla toner genomtringer varandra. Genom att
varje slag bygger pd en fyrtonsfigur och dir varje figur liknar varandra intill f6rvixling
s dr fraseringen subtil. Den storsta forindringen #r ackordbytet i den tionde och sista
takten, annars tycks takterna utbytbara med varandra. Den stora violinmelodin ger
den helhet. Men annars siger inget att bilmusiken ska stanna efter tio takter.

En stor del av musiken i verket 4r byggt pa en fyrtonsfigur dir tvé toner ir likada-
na.””” Alla variationer p3 figuren ger olika melodier utifrin en gemensam idé som ger
karaktir dt hela verket (Verdi skulle siga #inza, firg). Nistan hilften av de forsta 13
minuterna domineras av den enkla fyrtonsfiguren. Den dominerar Bilmusiken, Krock-
etmusik I och senare Faxmusiken. Den ligger nira barnramsan Skvallerbytta bing bing
men kan lana sig till det mesta utan att ta syre frin berittelsen. Den kan ta huvudrol-
len i den storslagna violinlinjen eller ldngsamt skruva upp temperaturen i krocketsce-
nen. Och framfor allt passar musiken till repliken: "Det hir dr musik jag gillar nir jag
kor bil eller cyklar.”

Jag gick ifrén tanken pd att gora enbart enstimmig musik nir jag insdg att det
skulle betyda att jag dgnade mer tid 4t musikaliska problem 4n dramaturgiska! **® Fast
redan innan dess undrade jag om enstimmigheten var en kinsla mer 4n en teknik. Jag
kommenterar i dagboken hur jag under dessa forsta veckor riktar in komponerandet:
”... pa jakt efter musikens stil. Hur den rér sig, hur den verkar, hur den skapar for-
lopp.” ** Anvindningen av fyrtonsmotivet piverkades av Albert Lords bok 7he Singer
of Tales i s& motto att barderna under den muntliga traditionen dnda sedan antiken
har arbetat med sma musikaliska motiv nir de utan stod av nedskrifter berittar stora
epos med bland annat stdende epitet.”'’

I verkets borjan, innan Broderns sing, kan man se att delar av musiken kompone-
rats utan specifik musikdramatisk avsikt. Genom att musiken anpassas till librettot
och handlingens férlopp blir musiken musikdramatisk.

Tre situationer som paverkat musiken i Sjdlens rening

1) Tanken att ge upp idén: om jag inte hade fortsatt att ha Loes bok som grund for
librettot s& hade ingenting av denna musik existerat. I den meningen ir librettot en
plan for musiken. Inte heller tolkningarna kan pabérjas. Forst méste verket existera.

27 Forutom i ett fall: take 3, slag 3 i Bilmusiken.
% Musikdramatisk Dagbok 060714.

299 Musikdramatisk Dagbok 060705.

210 Thid.
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Nir jag hade arbetat med librettot i ett par ar utan att finna en férlésande idé tap-
pade jag modet och tinkte ge upp hela idén med att anvinda Naiv.Super som under-
lag f6r min bilradioopera. Utbildningsledaren och tonsittaren Johannes Johansson,
som da ledde doktorandkursen, bad mig géra ett seminarium den 22 oktober 2004
med just den titeln: Az ge upp en idé. "Det idr lika intressant som att genomfdra nigot,
om du motiverar varfér”, sa han till mig. Pa det sittet fick jag mojlighet att wzifrin
underséka mitt arbete ditintills. Att forbereda ett seminarium infor négra kollegor 4r
som att fi 6gonen pa sig. Till seminariet skrev jag en lista pa fordelar och nackdelar,
precis som huvudpersonen i boken skulle ha gjort.

Fordelar:

. Det ir verkligen en story om forsoning; att forsona sig med livet och med sin bror.
Alltsd inte att sona fruktansvirda misstag, utan att frsona sig med sin ambition och
sina orimliga krav pd livet, bli en bittre minniska.

. Den har en intim vardaglig prigel, perfeke for radio. Jag hérde talas om boken forsta
gingen genom en radioupplisning i bilen och gillade den.

. Den ir berittad med ett leende.

. Den ir en samtida berittelse, ingen kanoniserad litterir produkt. Kanske kan man gora

det till en mye?

Nackdelar:
. Kan musik verkligen ligga négot till den hir historien?
o Den ir skriven i monologform. Bra skriven, men svér att géra musik dill. Jag har svirt

att se hur musiken ska kunna lyfta detta. Det skulle bli en recitativopera och det tinker
jag inte gora.

. De andra karaktirerna ir skissartade.
. Romanen ir f6r omfattande for att rymmas i ett ca 30-45 min. lingt verk
. Det faktum att det r en roman. Jag strivar efter att gora saker frdn scratch. I s3 fall

midste denna goras frin scratch.

Jag formadde inte gora ett libretto uzan berittare i Aristoteles anda som jag foresatt
mig, eftersom jag da forstorde det som gor idén perfeke for en bilradioopera: beritta-
rens sitt att uttrycka sig. Och jag kunde inte heller f6r mitt inre forestilla mig en
musik som kunde géra boken rittvisa. Men seminariet férde till att jag dterupptog
idén med mindre forutfattade forestillningar om hur jag skulle gi till viga. Det tog
ett tag att inse att jag skulle ligga in singer som portritt av de andra rollerna for att ge
rost at dem och att jag skulle anvinda radioprogrammet Sommar som férebild, om in
med musik till de talade partierna. Librettot blev platsen dir kompositionsproblemen
l6stes.

Men detta ir indd den punkt i processen dir projektet kunde ha blivit ndgot helt
annat. Och jag lovar att musiken till denna bilradioopera da aldrig hade blivit kom-
ponerad. Dess existens vilar helt pa att idén blev genomférd. En upphovsman tinker
pa att fullborda sitt verk. Det dr ocksé dirfor jag ir skeptisk till att tala om hermeneu-
tik och tolkningar i skapande sammanhang. Det handlar om vara eller icke-vara.

2) Magnus Lindman, dramaturg pd Radioteatern, tyckte i juni 2006, strax innan
inspelningen, att jag skulle sitta Berittarjagets forsta lista i bérjan pé librettot. Jag
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tyckte det var ett utmirke rdd och flyttade upp listan frin avsnittet Meningslisher till
dess nuvarande plats direkt efter programpresentationen. Detta forindrade den musi-
kaliska strukturen innan musiken ens var komponerad. Listmusiken foljer listans pla-
cering i librettot och hade foljaktligen annars inte kommit direkt efter Signarur med
Ritornell. Aven hir ser man att librettot iir en plan for musiken. Det finns alltsd inga
rent musikaliska skil till att Listmusiken har sin nuvarande plats.

Magnus Lindman gjorde flera retuscher i librettot innan vi gick in i studion. Han
strok forklarande meningar dir sjilva tonfallet i radioteater bittre uttrycker saken.
Han var ocksd uppmirksam pa tillfillen dir Berittarjagets illusion hotades, sett frin
en radiolyssnares synvinkel. I operans nu sitter Berittarjaget i en studio och talar om
ndgot som har hint. Allt i texten uppritthiller denna illusion 4nda fram till avannon-
sen. Vid nigot tillfille ville han av lingdskal stryka dir jag redan visste hur musiken
skulle vara. Det behéll jag, for musiken bestimde textlingden.

3) Den sista forindring jag gjorde i partituret innan orkesterinspelningen gillde fyra
takters dvergdng innan higplatin (spér 39, takt E-1205-8). Librettot foreskriver en
liten dialog:

BRODERN: Ar du n6jd med dagen?
BERATTARJAGET: Ja. Jag vill leka mer imorgon.

BRODERN: (leende) Dir har vi min grabb. Vinj dig av med alla de dystra tan-
karna. Glém det dir med virldsrymden.

Ursprungligen hade jag lagt in dialogen i Frisbeemusikens kulmination. Vid en ge-
nomlyssning via syntar blev jag plotsligt ridd att dialogen skulle drinkas av musiken
eller mista i betydelse och att 6vergingen till Balladen som inleder Hogplatin skulle
bli for direkt. Det var alltsd bdde dramatiska och musikaliska hinsyn som fick mig att
ligga in en stillsam 6verging pa fyra takter, en fallande basging i harpan. Idag ir jag
mycket néjd med att denna sista ingivelse. Som musik betraktad ir den av ringa in-
tresse, men nir dvergangen nu finns déljer den de problem som annars skulle ha upp-
stitt. For en utomstdende betraktare 4dr det mycket svart att stilla en sddan kontrafak-
tisk friga: Om inte denna 6verging funnits och librettot var detsamma, hur skulle
verket dé sett ut? En sddan analys kan nog bara upphovsmannen géra. Man kan ocksa
tinka pd de otaliga méjliga andra versioner av denna bilradioopera som ir méjliga...
Foér en upphovsman ir fullbordandet av verket viktigare 4n tolkningarna av det. Hir
blev fsljden av en vag oro vid en rutingenomlyssning att verket dndrades lite och en
otymplighet férsvann.

Forhallandet mellan verktyg och konstnarligt skapande

Forvisso ir steg och Melods’ Verktyg for mig som tonsittare. De har uppstitt som 16s-
ningar pd musikaliska problem i musikdramatiskt komponerande eftersom instru-
mentalmusikens formtinkande har si lite biring pi opera. Steg och Melodi® ir
sprungna ur mycket praktiska situationer.

Steganalysen anvinder jag pé tvd sitt. Jag kan analysera alla typer av operor i re-
pertoaren for att snabbt fi syn pa hur det centralt dramatiska ir 16st musikaliskt sett.
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For mig som tonsittare 4r det en del av det basala musikdramatiska vetandet. Jag har
inte suttit och gjort steganalyser pd librettot innan jag borjade komponera. Diremot
tinker jag a/lltid pa det exakta moment i musiken dir ndgot ska hinda och ir beredd
pa att realisera ritt typ av kontrast i det 6gonblicket, och det ir kirnan i steget som
dramaturgiske verktyg.

Melodi® ir en teknik jag anvinder vid tre situationer i kompositionsarbetet. Mot
slutet, nir allt 4r nistan klart, vill jag alltid bedéma tajmingen i en hel akt eller ett helt
verk. Inom mig viger jag varje avsnitt, bide mot det som just f6rsiggitt och det som
ska komma, for att ta stillning om det ir riktigt i konstnirlig-estetisk mening. D3 hér
jag hela verket for mig som en enda Melodi® och undrar vad jag ska gora for att for-
bittra dess gestalt. Det ir ett forlopp med olika slags kontraster som avgrinsning mel-
lan ’tonerna’ i en jittelik melodi av andra ordningen. Vi det laget sjunker storyn i
bakgrunden eftersom den delen redan ir avklarad. Det andra tillfillet dd jag anvinder
Melodi® giller hogplatan i ett verk och infaller tidigare i kompositionsprocessen. Nir
alla tridar ska samlas och knytas samman s3 ir forestillningen om Melodi® oersittlig
for att uppritta kontroll éver ett komplext skeende. I stillet for att ge upp infor den
kvalitativa mangfaldens anstormning av musikaliska detaljer behaller jag Gverblicken.
Det tredje tillfillet dr nir en f6ljd av snabba hindelser kriver snabba musikaliska kon-
traster. Varje hindelse blir en "ton’ i en Melodi’.

Dessa verktyg dr konkretiseringar av tankar jag formulerat i kapitlet 7eori, en om-
vandling av teoretisk insikt om musikdramaturgi till handfasta analys- och komposi-
tionsredskap. Just handfastheten tenderar att minska deras betydelse for det mer up-
penbart kreativa i komponerandet dir man med fantasins hjilp leker fram motiv,
harmonik, rytm och melodier som ir den musikaliska basen i ett verk. Denna period
ir barnslig, vildvuxen och kaotisk. Sjilvkritiken 4r bannlyst och jag skriver ner allt jag
kommer pa. Under juli minad 2006 komponerade jag pd det viset. Jag vigleddes av
storyn som helhet, férsoningsdramat om en naiv ung man pa kant med sin bror: vil-
ken slags musik passar? Det firdigutformade librettot lit jag forbli i bakgrunden och
tog fram det forst nir idéerna borjade utformas till ett forlopp. Musiken komponera-
des alltsd inte kronologiskt. I mitten p& oktober bérjar jag sitta in de lista replikerna
och dirmed pébérjades formgivningen av operan utifrin librettot. Orkestermusiken
blev firdig i maj och spelades in i juni 2007.

Instrumentalmusikens slutna former passar déligt i operamusik. Men det drama-
tiskt influerade formtinkande som Melodi* och steganalys bygger pa gor att instru-
mentalmusikens former mer bildar ett bakgrundsvetande f6r mig som operatonsitta-
re. Det finns ingen anledning att tinka i termer av sonatform eftersom dramatisk
formgivning ger en vil strukturerad musikalisk form.*"' Musiken uppritthiller konti-
nuiteten i den dramatiska situationen. Det finns en stor frihet att utforma hindelse-
forloppet musikaliskt som bygger pa vad som féljer efter vad och hur féljden utveck-
las. Om musik och drama betingar varandra, alltsd skapar varandras férutsittningar
samtidigt som de behaller autonomin, s ir komponistens uppgift klar: att gestalta ett

2! Dahlhaus ir mycket tydlig i Vom Musikdrama zum Literaturoper nir han avfirdar atc Alban Berg
skulle ha dterinfort de slutna formerna i operan: “Insgesamt kann man also ohne Ubertreibung behaup-
ten, dafl die 'Formen’, auf die Berg scheinbar zuriickgriff, in Wahrheit blof§ Stillagen, Satztechniken und
Tonfille sind, deren Funktion darin besteht, eine dramaturgisch motivierte musikalische Diskontinuitit
... zu begriinden.” (s 176)
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musikdramatisk skeende fér 6gon, 6ron, hjirna och hjirta: hela den minskliga kapa-
citeten. Det skissartade dramat och den 6ppna féljden i musiken ger stor frihet i ge-
staltningen av musikdramatik med handling.

Mixning och OmniAudio

Mixningen av Sjilens rening ir en integrerad del av det fullbordade verket eftersom
det dr ett radioeget verk och uruppfors i radio. Dessutom ir det avsett for bilradio och
ska kunna avlyssnas i stokiga miljer. Bilen ir en sidan milj6. Aven lyssning i horlurar
utombhus eller i kollektivtrafik fungerar pd samma sitt.

Ljudteknikern Jan Waldenmark, producenten Ann-Charlotte Larsson Walden-
mark och jag kom till Studio 5 i Radiohuset med tre separata ljudfiler: en inspelning
fran Radioteatern med talpartierna, en inspelning av ariorna frin Studio 2 fér singare
och syntkvintett och en ljudfil frin Berwaldhallen med Sveriges Radios symfoniorkes-
ter under Thomas Sendergaards ledning. Vi hade librettot, partituret pa singerna och
det stora partituret dir all text var inférd och singerna placerade i helheten. Dessutom
hade vi en ljudfil frin mig som referens, en syntdemo frin min egen studio dir parti-
turet spelas upp frdn syntarna i studion med infogade talpartier och ljudeffekter.

Malet var OmniAudio — allt hérs. OmniAudio blev mitt namn pa den teknik som
provades fram av Jan med Ann-Charlotte och mig for att uppnd maélet. Det ir inte en
helt litt uppgift att fa en intim berittarrost, ett flertal dialoger, sex singer och en stor
orkester att bli till ett radioprogram for lyssning under landsvigskdrning wtan att na-
got visentligr gdr forlorar. Lyssnaren ska kunna f6lja med i berittelsen och musikens
réda trdd maste forbli obruten.

Den huvudsakliga tekniska apparaten for att dstadkomma en sddan mix dr kom-
pressorn. I grunden kan man se en kompressor som en ytterst snabb volymknapp som
direkt reagerar pd det som kommer in. En kompressor jimnar till ljudnivin genom
att hoja nivin pa tysta signaler och dimpa starka signaler. Man kan stilla in olika
parametrar: den decibelniva dir den bérjar dimpa (threshold), hur hért den ska dimpa
(ratio), hur snabbt den ska reagera pd inkommande signal (azzack), hur mycket den
ska héja den dimpade signalen (gain), med mera.

Inom konstmusik 4r kompressorn starkt ifrigasatt eftersom den férindrar dyna-
miken pd inspelat ljud. Ett kinnetecken pa konstmusik ir oftast stor dynamik. Inom
populirmusiken ir det ett av de frimsta verktygen inom ljudmixning. Dess vanligaste
anvindningsomrade ir att hoja den allminna ljudnivin pd inspelat ljud till ett max-
virde och i extrema fall helt utesluta dynamiska skillnader i en ljudfil. Oftast stéter
man pé det i reklaminslag dir ljudnivin ligger hogre 4n det omgivande programmet,
vilket 4r mycket stérande inslag i reklamradio och kommersiella tv-kanaler.

Milet med anvindning av kompression i Sjilens rening ir ett annat. For det forsta
dr malet att a/lt ska horas under lyssning i stokiga miljoer, OmniAudio, f6r det andra
bor det inte horas att musiken dr komprimerad. Det starka fir inte drinka det subtila
och det svaga far inte drinkas av omgivningens ljud. Att efterlikna klangen i en kon-
sertsal har aldrig varit avsikten. Redan i utgingsliget 6nskar jag nigot som dr omgjligt
att uppnd i en konsertsal: en intim rost till stor symfoniorkester. Jonas Malmsjés rost
dr inspelad med nirmikrofon nistan utan rumsklang medan orkestern ir inspelad i
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den stora Berwaldhallen. Han talar direkt till oss, intim som bara en radiorést kan bli
medan lyssnarna sveps in i det storslagna orkesterljudet.

Det finns en modell f6r den ljudbild som mixen upprittar: Berittarjaget ligger
nidrmast dhéraren i mono. I koncentriska cirklar kommer direfter dialogerna, singen,
syntkvintetten och i en breddad stereobild orkestern. Ju bredare ljudbild, ju mer ef-
terklang.

Flera olika kompressorer ir inblandade for att ingen ska dominera. Det talade ir
komprimerat for sig. Ariorna ir mixade och komprimerade f6r sig. Orkestern har s&
kallad additiv kompression, vilket innebir att det kommer tvé signaler frin mixerbor-
det, en ren och en komprimerad signal som adderas till varandra i det man hér. For
signalen 1 alla 32 inspelade kanaler finns en hért instilld kompressor som lyfter de
svaga delarna med 20 dB, vilket betyder att dynamiken minskats med 20 dB under-
ifrin. Men forhallandet mellan den komprimerade och den rena signalen ir sidant att
nir orkestern spelar f6r fullt si 4r det nistan ingen komprimering alls. Allts3 forstirks
de svaga partierna medan de starka forblir obearbetade. Foljden dr att man som lyss-
nare aldrig tappar greppet om musiken eftersom den hinger ihop dynamiskt. Forut-
om kompressorerna pd de tre separat inspelade delarna finns det en slutkompressor.
Slutkompressorn ir ldngsam och forsiktig. Den reagerar inte omedelbart pd starka
ljud och ir varsam i sin komprimering. Det betyder att den knappt ger sig tillkinna,
vilket annars ir en fara med for hart instillda kompressorer.

Det finns ytterligare ett hjilpmedel f6r att 6ka detaljrikedomen i orkestersatsen:
nirmikrofoner. Dessa fir man anvinda med forsiktighet. En orkestersats upphér
snabbt att lita som en orkester om man hér nirbilder pd instrumenten. Men om man
blandar nirbildsklang med den stora klangen si kan man komma l&ngt med att balan-
sera det storslaget orkestrala och detaljer. En annan viktig sak som Jan arbetat med ir
efterklangen. Den stora orkestern har stor efterklang och i mindre format blir den
torrare. Malet dr att rummet 'sjunger med’, att musiken fir resonans i rummet. "Ef-
terklangen gér musik av inspelningen’, som Jan Waldenmark uttrycker sig.

Det finns tvd slags dynamik i musik. Den ena uppstér i framférandet. En violin
som spelar starkt har ett helt annat uttryck 4n en som spelar svagt. Det skiljer i éver-
tonsrikedom 1 klangen, i artikulation och frasering och vad som ir méjligt att gora.
Detta hérs i en inspelning, hur lingt man in skruvar ner volymen. Och iven om ett
forte pd violin inte kan mita sig med fortet pd en trumpet sd hors dynamiken i spelet
pa bigge instrument. Denna dynamik férsvinner inte vid komprimering och ir en
viktig del av det musikaliska uttrycket. I stillet bevarar komprimering den spelade
dynamiken genom att gora den elektroniskt horbar dir rummet skulle omégjliggora
det. Att man kan héra en intim stimma till stor orkester 4r nog det tydligaste exemp-
let.

Efterklangens betydelse hors nog tydligast i verkets forsta takter. Signaturen i uni-
son oboe och klarinett med harpa ir, pd min begiran, helt torr och hérs nistan enbart
pd nirmikrofonerna. (I hérlurar hor man faktiskt instrumentens mekanik.) I
strakorkesterklangen fyra sekunder senare tillkommer hela rummet och ger en klang-
botten for Berittarjagets presentation. Detta ir en f6ljd av att Signaturen har en upp-
gift, att ge signal om att *hir birjar det! Det ir alltsd en radioegen del av kompositio-
nen, eftersom den 4r omajlig att dstadkomma i en konsertsal.

107



Operans dubbla tidsférlopp

OmniAudio ser jag som en teknik att gora detaljerad musik och komplexa radio-
program lyssningsbara i bullriga miljéer. Jag har inte sakkunskap f6r att omforma det
till en mixningsmanual, men jag redovisar mina erfarenheter frin det omfattande
mixningsarbetet. Det dr avgorande att musikens roda trdd ska kunna féljas. Man skul-
le kunna siga melodi — om det inte gav fel associationer. Musiken behéver inte alls
bestd av en melodi utan kan innehélla vad som helst. Det avgorande 4r att man hor
den musikaliska tankegingen, helt enkelt kan félja med i musiken. Musik som f6rsig-
gir i mellan- eller basregistret r svar att folja och blir litt ticke av tal eller miljsljud.
Den musik man inte kan félja blir bara stérande. Det idr ocksa viktigt att kunna félja
historien, bide som berittelse och dess emotionella virde. Man ska inte behéva juste-
ra volymen mellan olika avsnitt. I mixningen férbereds och genomférs allt sddant.

Den dynamik man finner i en konsertsal, frin det vilartikulerade men mycket sva-
ga pianissimot till det kraftigaste fortissimot, den forlorar man i en OmniAudio-
produktion. Men radioproduktioner och dven andra inspelningar anvinds sillan un-
der de optimala forhéllanden som de ir gjorda for. I stillet forblir det mesta av
konstmusiken otillginglig i vardagens svarhanterliga miljoer. S sjilv tycker jag forde-
larna Gverviger. Att hora en okomprimerad version av férsta satsen i Schuberts Ofull-
bordade i en bil ir inte roligt. Inledningstemat i basen uppfattas knappt. Och skruvar
man upp, fir man en chock nir hela orkestern senare sitter in i fortissimo. Det ulti-
mata skulle vara att ha tvi versioner: en for perfekta lyssnarsituationer och en i Om-
niAudio for bullriga miljer dir man utan vidare ska kunna folja den réda trdden dven
i Schuberts symfoni.

Mixningen av Sjilens rening ir mycket tillfredsstillande eftersom den fungerar i
flera besvirliga lyssnarsammanhang. Den liter bra pd Radiohusets fornimliga upp-
spelningsanliggningar, liksom nir vi tog ut en bil pa Sveriges Radio och testade en
mix genom att kora till Arlanda och tillbaka. Jag har inte nigot behov av en "annan’
version. Det beror pd att det 4r komponerat som ett radioeget verk, men ocksa for att
alla detaljer 4r med nir det firdigmixade verket spelas upp 4ven under optimala for-
hallanden. Det fanns aldrig nigra avsikter hos mig att anviinda hela det dynamiska
registret. Den intima radiordsten mot den stora orkesterns fond ir det visentliga.
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Slutdiskussion

Bilradiooperan hade sin urpremiir i P2 lsrdagen den 30 oktober 2010 klockan 15.
Helt enligt anvisningarna horde jag den under en biltur pa landsvigar i Skane. Der
blev som jag tinkt mig. Det betyder inte att jag en gdng forestillde mig precis det som
nu existerar som verk, men verket uppfyller de férvintningar jag en ging hade. Det
blev en opera om forsoning, en komisk opera med litt anslag och allvarlig underton,
den intima radiordsten samsas med operasdngare och stor orkester till ett viltajmat
flode, mixningen gor den hérbar dven under svira forhéllanden, den... Der blev som
jag tinkt mig. Diskussionen av avhandlingens forskarfrigor kommer inte att fora till
samma slutsats!

Avhandlingen blir aldrig fullbordad pé det sitt som ett verk fullbordas. Inget be-
hover tilliggas i konstverket, medan avhandlingens innehdll alltid dr mojlige ate for-
bittra, komplettera, modifiera. Den ir en del av mitt fortgdende tinkande 6ver kom-
ponerandet och av den konstnirliga forskningens kunskapsutveckling. Avhandlingen
presenterar verktyg fér musikdramatiske tinkande och artikulerar de tankegdngar som
ligger bakom komponerandet. Den konstnirliga forskningen lyfter fram forloppets
icke-deterministiska grundval.

Bllradlooperan dr visserligen ovanlig i form och produktion, men forst pa detaljni-
vd i text och musik blir verket unikt. Aven om ackompanjemang, harmonik, rytm och
formstruktur ingdr i ett verks karaktir s brukar dessa bestindsdelar kinneteckna en
personstil snarare in gora ett verk unikt. Endast pd nivin melodi och Melodi* blir
verket oméjligt att forvixla med ndgot annat. Slutsatsen blir att melodiken ger Sjilens
rening dess etos.

Mest sldende med det fullbordade verket ir att det Jever. Detta ir inte avsett som
en biologisk metafor som ska skilja god musik frin dalig, utan skilja musik under
uppforande frin den som finns pd papper. Den fortvaro som uppstdr i den obrutna
uppforelsens helhet, men trots detta inte existerar i avskilda delar, gor verket levan-
de 212

1 Sjéilens rening ska storyns illusion fungera inom ramen for verkets lyssnaréverens-
kommelse: Vilkommen till ett radioprogram! Programmets avsikter i férhéllande till
lyssnaren liggs i 6ppen dag i verket sjilvt. Mina tankar om musikdramatik och fér-
lopp dr diremot dolda i verket — men presenteras i avhandlingen. Alltsd forsoker av-
handlingen ’artikulera verkets férkroppsligade kunnande’, medan bilradiooperan inte
kan sigas reflektera over sig sjilv.*"

12 Man kan ifrigasitta élan vital (Bergson) och liknande tankar om ’livskraft’. Men jag avser med liv inte
ndgon mystisk substans utan helt enkelt forloppets forsiggiende i tid. Skillnaden mellan en féljd av noter
pa papper och ett uppférande av dem forblir sliende.

* Jimfor diskussionen i avsnittet "Konstnirlig forskning enligt Borgdorff...”, sida 27ff.
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Utgangspunkten for min studie 4r att musikdramatiska verk kopplar musik till hand-
ling, systematiskt och avsiktligt. Dirur uppstdr avhandlingens tes: Opera har dubbla
tidsforlopp, ett for handlingen och ett f6r musiken — samtidigt. Med denna tanke for
ogonen har jag undersokt det specifika i opera. Undersékningen har fort till utveck-
landet av analysverktyg och teorier om musikdramaturgi.

It cannot be stated too clearly that in opera, if it is musical drama at all, the
drama does not take place somewhere apart from the music, but happens in the
closed musical numbers.?

Carl Dahlhaus uttalar sig om klassisk opera. Nir det giller modern opera vill jag om-
formulera saken ndgot: dramat forsiggr inte utanfér musiken, utan samman med
musiken i bade scener och arior. Slutdiskussionen handlar om hur de dubbla forlop-
pen pédverkar komponerandet och sittet att tinka musik utgdr ifrin de tidigare stillda
fragorna:

1. I opera linkas musik till handling. Vad innebir det att kombinera #vd forlopp
som har s skilda verkningssitt?

En stor frihet 6ppnar sig nir man kombinerar handlingens och musikens f6rlopp for
att artikulera dramat. Aven om handlingen ir given betyder det inte att musiken ir
given. Men i samma dgonblick det finns musik till en situation si tar situationen firg
av musiken och musiken tolkas i termer av situationens betydelse. De implicerar var-
andra 6msesidigt. Handlingen kommer dock oftast forst, musiken direfter. Men hur
handlingen ska framstillas for att ge musiken utrymme och Aur musiken ska hantera
storyn, diri ligger skapandets méjlighet. Som Aristoteles framhéllit komponerar upp-
hovsmannen handlingsférloppet. Detta dr mythos, intrigen. I min utvidgade betydelse
av begreppet intrig, anpassat for musikdramatik, blir story och musik librettistens och
tonsittarens gemensamma sak.

Krocketpartiet i bilradiooperan ir ett exempel pad hur handlingen firgas av musik
som inte illustrerar den dramatiska situationen (spar 4). I librettot dr krocketmatchen
i text ungefir hilften sa ling som i boken och forenklad:

214 Dahlhaus: What is..., s 99.
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Jamforelse mellan krocketmatchen i boken Naiv. Super. och librettot

Jeg fylte 25. Det er noen uker siden. Min bror og jeg spiste middag hos
vére foreldre. Samme kveld spilte min bror og jeg crocket. Jeg valgte
rodt og min bror valgte gult.

Vi begynte 4 spille og det gikk godt en lang stund. Jeg var ovenpa. Jeg
ble rover lenge for min bror, og jeg plasserte den rede kulen min bak et
tre og 18 bare og ventet pd ham, mens jeg lo og spokte. S& ble jeg
overmodig.

Da min bror begynte 4 se mot busken, hadde det sluttet 4 vare mor-
somt allerede for flere minutter siden.

Jeg kunne se hva han tenkte pa. Det der er vel unedvendig, sier jeg.
Men jeg visste at han ikke kom til & ta hensyn. Han plasserte hoyrefo-
ten pd sin egen kule og manipulerte retningen dit han trodde slaget
ville volde mest skade. Han sto lenge og siktet mot utkanten av hagen.
Enden av hagen. Der hvor gresset slutter & veere bare gress og blir mere
mose. Han foretok et par forsiktige testbevegelser. For at forsikre seg
om at han var i stdnd til & maksimere kraften i slaget, og for 4 unngi &
treffe sin egen fot, det mest ydmykende av alt. S klinket han kulen
min inn i den store busken. Han klinket den rede kulen riktig jevlig
langt inn i busken. Inn til buskens sentrum.

Dit hvor solen aldri skinner.

Det var egentlig et fantastisk slag. Jeg bebreider ham det ikke. Jeg
hadde uten 4 tvile gjort det samme selv.

Men reaksjonen min. Det var den som overrasket meg.

Min plan hadde hele tiden vart enkel og ganske feig. Jeg skulle ligge
nede i m&lomrédet og late som ingenting, og s skulle jeg klinke kulen
hans pé en avstand som han ikke trodde var mulig. Og hvis jeg bom-
met, hadde jeg ryggen fri, fordi han ennd ikke hadde fullfort runden.
Men hvis jeg traff, skulle jeg dunke ham p4 pinnen i mange kilometer i
timen, og toppe det hele med 4 si nei ndr han foreslo 4 spille en gang
til.

Alt det kunne jeg bare glemme.

Jeg hadde bommet en gang for mye. Min bror hadde blitt rever og nd
13 den rede kulen min under den store busken.

Jeg ga meg ikke. Jeg ville komme tilbake. Jeg planla 4 sl& hans kule
under bilen. Det var det eneste som holdt meg gdende. At han skulle fa
svi. At kulen hans p4 en eller annen mite skulle sette seg fast under
bilen. At jeg skulle f se ham krype p4 alle fire, eller pi magen, slik at
han blev skitten og begynte 4 banne.

Men forst matte jeg sld kulen ut fra busken. Jeg loftet bladene og boyde
dem unna. S3 lyste jeg med en lommelykt. Frem og tilbake i sentrum
av den store busken. Langt der inne Z

kunne jeg se kulen. Det var umulig 4 se at den var red, men det var
ingen tvil om at det var min kule. Min bror sto naturligvis og lo.

Jeg tok lommelykten i munnen og krop innover i busken. Det var
fuktig, og antakelig bare en hindfull grader over frysepunktet. Jeg har
hatet denne busken s8 lenge jeg kan huske. N4 skulle jeg snart sl4. Jeg
siktet. Dette skulle gi bra. Jeg var overbevist om at det var et sporsmal
om sekunder for jeg var ovenpd igjen.

Jeg skulle ta min bror, den jevelen.

Men jeg brukte tre slag pd 4 komme meg ut av busken. Og mens jeg
sto der og berstet av meg blader og muld, fremdeles med lommelykten
i munnen, klinket min bror meg pd nytt og slo meg inn i busken en
gang til. Dette er en av grunnen til at jeg tror at han innerst inne
muligens er mindre sympatisk enn meg. Jeg ville ikke ha sldtt ham inn i
busken to ganger. En gang, ja. Men neppe to.

Jeg tennte lommelykten og slo meg ut av busken p4 nytt. Da min bror
ville klinke meg for tredje gang, bommet han, og jeg klinket ham
istedet. Men da jeg skulle sl& ham under bilen, traff jeg ikke kulen
skikkelig og slaget ble mislykket. Jeg ma ha vart overivrig.

Deretter gjorde han kort prosess. Han klinket meg p4 pinnen og spillet
var over.

Jag fyllde 25. Det var da det bérja-
de.

Min bror och jag 4t middag hos
véra forildrar.

Jag tyckte inte han var lika sympa-
tisk som jag, men han var OK.

P4 kvillen spelade min bror och jag
krocket.

Det gick bra en l&ng stund. Jag
hade 6vertaget. Jag blev fribytare
langt fore min bror, och jag place-
rade mitt réda klot bakom ett trid
och lag bara och vintade pa ho-
nom, medan jag skimtade och
skrattade. Sen blev jag 6vermodig.
Nir min bror borjade kika mot
buskaget hade det slutat vara roligt
redan for flera minuter sen.

Jag forstod vad han hade i tankarna.
Det dir 4r vil onddigt, sa jag.

Men jag visste att han inte skulle ta
ndgon hinsyn. Han placerade
hégerfoten pa sitt eget klot och
manipulerade rikeningen dit dér
han trodde att slaget skulle villa
mest skada. Han stod linge och
siktade mot utkanten av tridgér-
den. Slutet pa tridgirden. Dir
griset slutar att vara gris och blir
mer mossa. S3 krockade han in mitt
klot i det stora buskaget. Han
krockade mitt réda klot rikrigt jivla
léngt in i buskaget. In i buskagets
centrum. Dit dir solen aldrig
skiner.

Jag krop in i buskaget. Jag har hatat
dessa buskar sa linge jag kan min-
nas. Nu skulle jag snart sla. Jag
siktade. Det hir skulle gi bra. Jag
var dvertygad om att det var en
friga om sekunder innan jag skulle
ha dvertaget igen.

Jag skulle ta min bror, den jiveln.
Men jag anvinde tre slag for att ta
mig ut ur buskaget. Och medan jag
stod dir och borstade av mig blad
och mylla, krockade min bror mig
igen och slog in mig i buskaget en
ging dill.

Detta ir en av orsakerna till att jag
trodde att han innerst inne majli-
gen var mindre sympatisk 4n jag.
Jag skulle inte ha slagit in honom i
buskaget tvd ginger. En ging, ja.
Men knappast tva.

Jag slog mig ut ur buskaget pé nytt.
Direfter gjorde han processen kort.
Han krockade mig p pinnen och
spelet var dver.

111



Operans dubbla tidsférlopp

Framf6rallt har berittarjagets viltaliga bitterhet och planlagda revansch férkortats i
librettot. Ur dramaturgisk synvinkel 4r matchen 4ndé framhivd. Den ir betydelsefull
eftersom matchen ir den utlosande hindelsen i storyn. Med musikens hjilp ges mat-
chen sin ritta dimension i férhillande till storyn. Musiken later mingstimmig men
bestér egentligen av en enda linje, f6r de flesta toner som sitts an samtidigt dr uniso-
na. Denna musik ir ett exempel pd min syn pd melodi. Melodin ger avsnittet karakeir
och i sin plasticitet firgar den alla svingar i storyn. Avsikten dr inte att illustrera
krocketen, utan att ge storyn tolkningsutrymme i musiken, samtidigt som férloppet
gors horbart. Musiken varierar en enda figur och intensifieras efterhand, medan sto-
ryn gér frin 6vermod till nederlag. Musikens form fortydligar matchen som helhet,
men jag gir inte in pd hur musiken kan ha forindrat storyns mening.

Arbetet med bilradiooperan har haft som mal att lita det dubbla forloppet skapa
absolut nirvaro for den medlevande lyssnaren. Ett antal heterogena element samman-
fogas till ett kontinuerligt fldde: berittelsen, dialogerna, singerna, de radioegna insla-
gen, ljudeffekterna. Den varierade orkestersatsen frin bérjan till slut 4r bindemedlet
for de bada forloppen. Librettistens arbete ger en plan for den imaginira tiden, 6ver-
gingarna mellan steg- och stopptid. Tonsittarens partitur dr en plan for den tajming
som uppforandet realiserar. Under arbetets ging upplever jag sillan absolut nirvaro.
Denna nirvaro ir i stillet det abstrakta mal som imaginir tid och tajming siktar mot.
Det dr forst nir verket 4r klart som fortvaron konkretiseras och den absoluta nirvaron
forhoppningsvis intrider.

Musik gor forlopp upplevbara via lyssnandet. Det ir inte tiden vi hér, det ir for-
loppet som levandegérs. Tiden ldter sig inte avlyssnas direkt. Musiken bir vidare nir
handlingen ir utford.

2. Vad vinner man p4 att exakt peka ut steg, de knutpunkter som forbinder hand-
lingens moment med musikens forindringar?

Har man fitt upp 6gonen for detta fenomen i opera s forblir steg visentliga. Musik i
opera etablerar inte bara en stimning, den foljer handlingen, vanligtvis i detalj. Steg-
analys 4r en metod att fastligga dramats knutpunkter i en opera. Varje musikalisk
forindring idr potentiellt dramatisk. Och varje férindring ingdr i handlingens kausala
kedja och musikens kontrastrika kontinuitet. Det illustrativa elementet i férbindelsen
mellan musik och handling bér tonas ned. Lyssnaren ma tolka hiindelsen i musikens
anda, men tolkningen blir ytterst svar att faststilla. Musik som foljer handling kan
lika girna forbli abstrakt, bara den vicker lyssnarens fantasi. Det ir forhéllandet till
knutpunkterna i dramat som avgor hur musiken fungerar dramatiske. I bilradio-
operans krocketmatch ir det framférallt modulationer och intensitetsforindringar
som bidrar till att musiken foljer handlingen i detalj. Den héga strakmelodin vid
Berittarjagets forsta misslyckande dr ocksa viktig, 4ven om dess funktion ir svar att ge
namn.

Under operaskrivandets arbetsprocess kan man leta fram knutpunkterna i den mu-
sikdramatiska strukturen. Tonsittaren vinner dramatisk klarhet och librettisten forstdr
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hur hindelseforloppet tas om hand av musiken. Steganalys i sig ir inte en del av
skapandet av operan, men diremot ett hjilpmedel.

Precisionen i steganalysens férbindelser mellan handlingens forlopp och musiken 4r
alltfor patagliga for att negligeras. Om tonsittaren forbigar alla knutpunkter blir for-
bindelsen mellan musik och handling godtycklig. Och skulle alla uppfyllas finns det
indd gott om musikaliskt utrymme. Musiken skz ta plats i musikdramatik. Den
stopp- och stegtid som forutsitts i ett libretto 4r musikdramats spelplan.

3. Hur péverkar dramaturgins logik det musikaliska tinkandet?

En kedja av hindelser dr det logiska bindemedlet i dramatik. Kausalitet i sig vicker
dock sillan en tonsittares musikaliska entusiasm. Om kedjan diremot inspirerar till
en hisnande f6ljd av kontrastverkningar dndras allt. Den klangliga och harmoniska
pozlarisering som Charles Rosen finner i musikdramatik kan utformas som en Melo-
di’.

Vi ska se nirmare pa ett tillfille nir logiken i hindelseférloppet far musikalisk ge-
stalt: i bilradiooperan kommer Berittarjaget i kontakt med Lise eftersom hon ir syster
till den person som Berre méter i Volvoaffiren nir Berittarjaget koper en bil till sin
bror (spr 19-21). Borre koper Power Rangers-bilder av Lises syster. I forhallande till
boken ir detta en férenkling av hur Berittarjaget triffar Lise. Motet villade mig hu-
vudbry under librettoarbetet eftersom en alltfor komplicerad berittelse spolierar det
avgdrande momentet: forilskelsen i Lise. Forilskelsen ska ovillkorligen avslgjas av
musiken. Provkérningen av Volvon och képet av Power Rangers-bilderna ir rokridder
for att d6lja 6verraskningen.

I Volvoaffiren triffade vi en familj som ocksg képte
bil. Borre pratade med Jessica, deras flicka. Jessica
hade Power Rangers-bilder att silja. Borre dr samla-
re. Men forst provkorde vi bilen pd E 18.

BORRE :
Kér vi i 200 nu?

BERATTAR]AGET :
Nistan.

BORRE :
(Borre klappar i hinderna.) Tufft.

BERATTARJAGET :
Sedan dkte vi hem till Jessica for act képa Power
Rangers-bilderna. Jessica hade en syster som heter
Lise. Hon var fotograf. Hon var snygg.

(Replik:) Jag har en kamera. Nikon.

LISE :
Nikon ir bra.

Stegen fram till det stora tuttit ger tre knutpunkter: tam (7 s) vid "Lise’ i berittartex-
ten, harparpeggio efter ’snygg’ (6 s) och Bultbridans musik i fortissimo direke efter
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dialogen. Losningen i librettot gav mig mdjlighet att fokusera pd musikaliska kon-
traster utan att dverge berittelsens logik.

Detta dr andra gingen Bultbridans musik anvinds dramatiskt. Forsta gangen, vid
upptickten av bultbridan, dr det Listmusiken som intensifieras. For lyssnaren leder
den stigande spinningen fram till Bultbridans musik, en dramatisering. Andra gingen
dr polariseringen anlagd pé& tempo, dynamik och klang. Musikens rytm stannas upp i
fermater, klangen tunnas ut och koncentreras till det hdgsta och ligsta registret. Fines-
sen 4r att samma musik utgdr mélet dven den hir gingen. Bultbridans musik hors dter
ndr Lise sagt sin forsta replik. Och bultbridan, det 4r den som ger en "hirlig kinsla i
kroppen”.

Att tajma det musikaliska forloppet i férhdllande till storyns kausala logik ir en
stindig utmaning. Aven om fortvaro mest tycks vila pi musikalisk upprepning ir
kontraster och brottytor lika viktigt. En vilavvigd polarisering mellan musikaliska
element ger musikalisk niring 4t hindelseférloppets logik. Librettots plan fér den
imaginira tiden fér inte alltid resultera i uttinjning och férlingning av forloppet! En

snabb foljd livar upp.

4. Vad gor musik med lyssnarens forstdelse av handlingen i ett drama?

Sjilvklart uppfattas dramat pé ett annat sitt med musik till!

Detta ir operafrigan i allra bredaste mening. Men ndgot uttdémmande svar kan
inte ges. Utifrdn den hir avhandlingens tes om de dubbla forloppen tydliggors dock
vissa saker.

Avgoérande ir "ariorna’, de partier i opera som tinjer ett moment i forloppet sa att
den affekt som handlingen friligger fir utrymme, blir musikaliskt omhindertagen.
Dessutom ir arior rent musikaliska delar i handlingen.

Om vi forst tinker bort ariorna i Sjilens rening dterstar en berittelse med under-
liggningsmusik. Genom att berittelsen inze sjungs utan talas, forblir den alltid seman-
tiskt begriplig.”"” Texten styr dirmed blicken, det visuella. Carl Dahlhaus: ”Det synli-
ga bildar substansen i en opera, inte det berittade”. I en opera for radio ir inget spek-
takel givet. Berittandet sjilv synliggor i det hir fallet. Tydligast i repliken: "Det hir 4r
musik jag gillar nir jag kor bil eller cyklar.” Under bilkérningslyssning prévas san-
ningshalten i pdstdendet! Samma fras sjungen hade inte haft denna verkan. Ett sing-
ligt uttryck 6vertygar inte pd samma sitt som ett sprikligt. Singlig retorik kan inte
jimstillas med muntlig dven om texten dr gemensam. Det forhallandet dndrar inte
textmaskiner pd. Min slutsats ir helt enkelt att det stora steget tas mellan talad och
sjungen text. I sing forindras det textburnas betydelse drastiskt. Detta gor opera till
ett helt annat slags drama: Carmen, Briinnhilde, Peter Grimes — vi minns dem inte
for vad de sz utan f6r vad de sjong och vad vi sig. Gestalter frin teaterscenen forindras
nir de blir operaroller: Rigoletto, Wozzeck, Melisande — det litterira forflyktigas och
ersitts av en musikdramatisk rollfigur. Uttrycket ligger i sing, musikaliserad text,
gestik, upptridande och kan i dessa fall ses forenade under rollfigurens namn.

Placerar vi tillbaka ariorna i Sjilens rening forindras dramat. Redan med dialoger-
na férsvinner den rena jagberittelsen. Ariorna ger en ny dimension 4t berittelsens

215 Begriplig — men bara for dem som forstar svenska!
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personer, bide genom Bengt Emil Johnsons fristdende texter och de musikaliska por-
tritten. De affekter som ariorna framstiller 4r betydelsefulla. Broderns aria ger musi-
kalisk substans &t det missndje som star i vigen for forsoningen. Portrittet av Berit-
tarjagets ambition fordjupas av musiken pi ett sitt som en bok inte kan astadkomma.
Minga sirdrag och detaljer i en romantext ir likaledes odtkomliga for ett libretto.
Men Beorre forstirker Berittarjagets egna naivistiska grundhéllning. Dessutom fér
musiken in en dimension i berittelsen som ir svdr att precisera. Tersetten ir ett ex-
empel pd detta. Dess spelglidje uttrycker livslust i medlevbar i stillet for formedlad
form med hjilp av nonsenstexten; Johnson férvandlar ord till musik. Det musikaliska
dramats styrka dr det upprittar den absoluta nirvaron. Operan berittar inte om na-
got, den 4r ndgot.

Lise dr den gestalt i bilradiooperan som ir tydligast formad genom musik. Hon
har en aria i tva delar, en lingsam och lyrisk, en snabb och virtuos. Lise blir ’synlig’
genom singtexterna, dialogerna frin boken och musiken — aldrig genom nigon insce-
nering. Denna synlighet uppstar i auditiv gestalt f6r 'varje ensam lyssnare’. Envar sin
egen regissbr, kan man sdga.

5. Musik som foljer en handling komponeras under andra forutsittningar in kon-
sertsalsmusik, men vad fir det f6r konsekvenser? Kan man som lyssnare upp-
ticka skillnaden mellan musik till handling och konsertsalsmusik utan att kin-
na till att det existerar en handling?

Till att bérja med trodde jag att mina studier skulle avsléja mer om varfor en musik
passar till en viss situation, eftersom det 4r en sa stark upplevelse nir jag komponerar.
Férhoppningen har inte riktigt infriats.

Férbindelsen mellan musikalisk forindring och handling, de knutpunkter som
steganalysen faststiller, dr sliende. Den visar att det sceniska férloppet bestimmer
foljden av avsnitt i musiken, férhallandet dem emellan och dirmed formen. Parallell-
foring med handlingen #r emellertid inte nog, det krivs att komponisten har en dra-
matisk intention med musiken. Steganalysen siger inte Aur musikdramatisk mening
ska skapas eftersom det musikaliska frloppet gestaltas i enlighet med den konstnirli-
ga formigan. Aven om steganalysen ir ett verktyg for insike i den dramatiska rytmen
ger den inte automatiskt tajmingen.

Beskrivningen ovan innebir att komponerandet direkt paverkas om musiken f6ljer
en handling. Samtidigt finns stort utrymme f6r komponisten att paverka den faktiska
utformningen. Dramat szyr inte musiken. Det bista sittet att beskriva férhéllandet ér
att drama och musik implicerar varandra msesidigt. Aven om dramat oftast foregar
musiken sd dr det omvinda dnnu mer spinnande, bara svirare att &stadkomma. Efter-
som steganalysen enbart pekar ut knutpunkterna dir musik och drama méts, men
inte tajming eller utformning, s foljer att det blir mycket svart for lyssnaren i kon-
sertsalen att avgéra om ett verk har musikdramatiskt ursprung om det inte framgér av
titel eller besittning. I stopptid hér man inte att musiken ingdr i ett dramatiskt sam-
manhang eftersom sjilva forloppet dr stoppat, det ir en forklaring. Forlopp blir tydli-
ga endast i stegtid. Och steg i musikdramatik har inte samma uppenbara forloppska-
raktir som en genomforing i sonatformen eller programmusik. Att uppticka ett hand-
lingsforlopp i musik utan stéd av visuell presentation eller text 4r nirmast oméjligt.
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Nir ett musikdramatiskt férlopp uppférs i konsertsalen ir resultatet vagare och det
speglas i lyssnarens upplevelse. Alban Bergs 77e orkesterstycken triumferar i konsertsa-
len medan Lulu-sviten vicker intresse for operan Lulu. Richard Strauss tondikt Don
Juan ir uppenbart ett sjilvstindigt stycke till skillnad frin sviten ur Rosenkavaljeren.
Mitt fristdende orkesterverk 7wine ir helgjutet medan orkesterverket Die Erscheinung
im Park, som bygger pd min opera Der Park, ir episodiskt. Dessa verk med drama-
tiskt ursprung ir inte daliga, men bara i operahuset kan deras ansprk pa absolut nir-
varo uppfyllas. Konsertsalens fokus pd musikalisk gestaltning tycks ta udden av det
dramatiskt angelidgna. Tydligare formar jag inte formulera denna skillnad.

Autonom musikestetik och innehallsestetik dr tvd hdllningar som inte utesluter
varandra, dven om 1800-talets stora strid mellan absolut musik och programmusik
tycks forutsitta det. Ett talande exempel pd detta 4r Gustav Mahlers och Jean Sibelius
samtal om symfonins visen. De dr bdda symfoniker som blivit kinda for sin pro-
grammusik och samtidigt har de haft en hég tanke om musik som sidan. Det berém-
da samtalet dgde rum i Helsingfors 1907 men nedtecknades forst 25 &r senare i en
biografi om Sibelius.*'®

”Dé samtalet kom in pd symfonins visen, framhéll jag att jag beundrade dess
stringhet och stil och den djupa logik som skapade ett inre samband mellan alla mo-
tiv. Detta motsvarade den erfarenhet jag under mitt skapande kommit till. Mahler var
av rakt motsatt uppfattning. ’Nein, die Symphonie muss sein wie die Welt. Sie muss
alles umfassen.”” Det inre sambandet mellan de musikaliska motiven stills i kontrast
till en musik som ska omfatta och tolka allt minskligt. Sibelius formade ett inre sam-
band mellan motiven i alla sina betydande verk medan Mabhler skirpte kontrasterna
mellan motiven som en uttolkning av virlden. Aven om de talade om symfonin si
dskadliggér resonemanget en avgorande skillnad mellan musikalisk och dramatisk
logik, mellan en intern sjilvrefererande logik och en extern inkluderande logik.

Om vi kallar Sibelius position {61 abstrakt formtinkande och Mahlers for affektive
kontrasttinkande kan vi undersoka hur positionerna forhaller sig till musik och hand-
ling inom operans ram. Vi finner att positionerna inte alls utesluter varandra. Abstrakr
formtinkande passar dven till handling, men fungerar inte om musiken helt foljer
storyn. Om recitativ dominerar musiken avlgser hindelserna varandra i snabb take
och blir s& styrande att rytmisk kontinuitet aldrig hinner etableras. I traditionell itali-
ensk opera begrinsades storyns komplexitet av abstrakt formtinkande redan i libret-
tot. Librettisterna anpassade sin story till genrens krav pa att varje scen skulle ha ett
l&ngsamt cantabile och en snabb cabaletta. Formen kombinerar silunda musikalisk
utstrickning med kontrasterande affekter. Ibland fir detta besynnerliga konsekvenser.
I librettot till Verdis Luisa Miller, byggd pa Kabale und Liebe, nonchaleras Schillers
motivationer till forman for operans formkonventioner.””” Resultatet blir en formellt
strikt opera ddr musiken fir utrymme medan den dramatiska trovirdigheten tar stryk.

I bilradiooperan har jag anvint den italienska operaformen med en lingsam och
en snabb del i portrittet av Lise som en kombination av form och kontrast.

Musik frin operahuset har varit begrinsat framgangsrik i konsertsalen. I musik-
dramatik 6verfors inte story och visuell gestaltning restlst i musik. Och vid nirmare

216 Ekman: Jean Sibelius. Helsingfors 1935, s 186.
7 Dahlhaus, Dramaturgie der italienischen Oper, s 90-91.
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granskning uppticks spir i musiken av den sceniska framstillningen. Diremot ir
skillnaden inte sd stor att det 4r omdjligt att uppféra brottstycken ur operor pa kon-
sertestraden. Konsertanta framforanden av hela operor ir inte nigon storre succé, inte
bara for att det 4r kostsamt, utan lika mycket for att en story i opera bara delvis gestal-
tas musikaliskt.

Balladen (spér 9) i bilradiooperan ir som en aria, fast texten ir list, inte sjungen.
Den har en egen musikalisk och avrundad utformning i @ab-form. Jag har utgice frin
Jonas Malmsjés inldsning och vid mixningen gjort smd forflyttningar i ljudfilen for att
gynna begripligheten. Musiken passar i bilradiooperan men skulle utan last text fun-
gera i en konsertsal. Aven om den ir komponerad som musikdramatik kommer ingen
som bara hér musiken att kunna siga att det fanns ett libretto under. Detta for att
den ir en aria pa stopptid. Svirare ir att siga vad jag mer skulle ha gjort komposito-
riskt om jag visste att den skulle std pd egna ben. Dock har jag dgnat rundlig tid 4t
text och story under komponerandet utan att i efterhand kunna precisera hur det har
paverkat utformningen. Hogplatdn (spar 40-43) ir komplex musik som uppstitt ur
en dramatisk situation men som skulle bli episodisk om den spelades fristdende i en
konsertsal.

6. Hur paverkar musikens rytmiska kontinuiter lyssnarens uppfattning av hindel-
seforlopp i opera?

I opera stoppas hindelseférloppet upp ging pa ging, texten i en aria ’forstors’ genom
att den sjungs *'® och spektaklet talar mer till hjirta in hjirna. Andi finns det ju
handling, text och tankar i en opera. I en viss mening 4r opera ett framstillande av
ritualer dir ord, kausalitet och logik 6verflyglas av affekter, trance och drombilder.
Men opera ir aldrig ren ritual, aldrig enbart suggestion. Den kan lika girna vara for-
nuftsstyrd, markera distansen till dskddaren eller blinda med artistprestationer och
sceniskt 6verddd. Dionysos och Apollon férenas i operan.

Musikens rytmiska kontinuitet héller suggestionen levande. Storyns férlopp ger
fornuftet ledsyn genom fantasiernas blindverk. Opera betraktades linge som dramatik
med forfattaren i fokus. Aven om den hir avhandlingen betonar storyn genom idén
om operans dubbla forlopp, dr det den rytmiska kontinuitetens betydelse som gjort
operan till tonsittarens huvudangeligenhet. Genom att varje rytmfigur forbereder
nista rytmfigur sitts svingningsmdonster i rorelse som forbinder varje avsnitt med det
foljande. Detta giller pa alla nivéer, i stort som smatt. Henri Bergsons la durée, fortva-
ron, betecknar den helhet som forloppsupplevelsen medfér. Ett forlopp som pagér
kan inte uppdelas, men med musikens hjilp ges plats for dskddarens reflektion medan
forloppet pédgir; de passioner som utgor storyns insida uppenbaras under operans
ging.

Arian gor det minskliga gensvaret till huvudsak och fir till foljd att storyn tycks
ovisentlig. Det sista dr en missbedomning. Storyn i opera har alltid frigjort musikalisk
uppfinningsrikedom. Den uréldriga anvindningen av musik till ritual, dans, ballader
och andra berittelser ir inte den enda méjliga. Musik kan fortydliga scenisk aktion
och gestalta de affekter som handlingen utléser. Nir Budbiraren i Monteverdis Orfeo

218 Dahlhaus: What is..., s 101. Citatet finns pa sidan 40 ovan.
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maste forklara for Orfeus att hans Eurydike dr dod uppstér ett nytt sitt att anvinda
musik: det expressiva. Résten speglar individens inre. Sdngen framstiller minniskans
sjil och flyttar dirmed den musikaliska konstens fokus. Utan operakonstens férarbete
skulle en autonom instrumentalmusik vara otinkbar. Utvecklingen av melodins och
formens expressivitet 4r knuten till operahistorien.

Det ir en paradox att operahistorien har méjliggjort tanken att operadramat klarar
sig utan story...

7. Vad fir det for musikaliska konsekvenser om tonsittare odlar en ‘kontrastens
estetik’?

Kontrast och polaritet dr dramats livsluft.

I musik finns formella kontraster som ir kvantitativa och dirfér jimforbara. Tva
skilda tempi ligger pd samma skala och liksom méinga andra musikaliska element kan
de dirfor formaliseras. Atskilliga tonsittare grips av kombinatorisk fantasi infor alla
dessa mojligheter till abstrakt utnyttjande av kontraster.

I ett drama dr minniskors karaktirer omgjliga att kvantifiera och silunda ojimfor-
bara, 4ven om de med sina olikheter uppritthéller dynamiken. Men Aristoteles har
papekat vad som ger polaritet i dramat och nerv &t varje scen. ”... med hinsyn till
deras handlingar ir [minniskor] blott lyckliga eller motsatsen”.”" Dramat efterbildar
handlingar och varje handling slutar lyckligt eller omvint. Varje scen i ett drama slu-
tar pd plus eller minus. Det 4r tecknet pd att ndgot har hint. Samtidigt ir varje situa-
tion unik: den innebir en bestimd konfiguration av rollfigurernas affekter, den har en
viss position i storyn som helhet och den dterkommer aldrig. Utfallet av en situation
ir ofdrutsigbart och ger dramat driv.

En situation i en story ir likt ett magnetfilt som liggs éver musikens outtémliga
mojligheter. Situationens egen dynamik later forstd hur den kan gestaltas musikaliskt.
Det unika i situationen méter mojligheten att mejsla ut musikaliska kontraster. Varje
enskildhet i situationen kan fi en musikalisk motsvarighet och man behéover inte ga sa
l&ngt som till symbolisering. En av minga aspekter 4r om det slutar pd plus eller mi-
nus. I bilradiooperan motsvarar min 12/8-takt hur frisbeeleken loser upp spinningen
mellan broderna (spir 37-38 och 42, se analys av Hogplatdn s 99f), men det idr den
musikaliska kontrasten i det ritta dgonblicket, snarare dn symbolisk logik, som skapar
denna association. Storyns kausala f6ljd av situationer motsvarar svingningsmdonstret
av tajmade musiker. Musik och story interagerar i de steg dir de sammanfaller. I ope-
ra impliceras musik och story émsesidigt.

I mitt eget komponerande har musikdramatikens kontrasttinkande paverkat och
utvecklat mitt ursprungligen instrumentala formtinkande. Det har blivit en vig bort
frin avantgardets férrumsligade musik och minimalismens upprepningsteknik. Jag
inriktar mig pé gestaltning av plastiska forlopp.

OO

1 Aristoteles: Om diktkonsten, kap 6 (1450a), dversittning av Wilhelm Norlind.
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Title: The Twofold Rhythm of Duration in Opera. The Musical Dramaturgy of the
Car Radio Opera Cleansing of the Soul through Fun and Games.
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This thesis focuses on musical dramaturgy in operas with a story. I believe my own
music is better when I write operas than instrumental music. The question is why?
The aim of this thesis is to investigate the relationship between story and music and
see how it affects the composing process. The point of departure of the study is zhe
rhythm of duration (or continuous course) since story and music proceed side by side
in time.

The artistic activity as such is made use of methodically to develop theories and
tools. For this thesis I have written an opera specifically for the car radio and the op-
era is used to exemplify the discussion. Theoretically the genesis of this opera is
understood as a creative act rather than one of causality or teleology. Bear analysis is a
tool to uncover the interaction between story and music. Second-order melody gives
examples of formal thinking in rhythms of duration.

The music can prolong any moment of the action in a drama. The aria, the most
important element of opera brings out, when the action comes to a halt, a decisive
statement of affect, which makes real presence possible. The composer has to indulge
in the #iming of the rhythms of duration. In culminations, previously introduced
music is combined resulting in a complex dramatic climax. The rhythmical continuity
creates multi-layered patterns of waves that hold the piece together, even when the
contrasts of the drama are reflected in the music.

The twofold rhythm of duration in opera means that story and music implicate each
other mutually, but only at specific beats. The articulation of contrasts in musical
drama has influenced and developed my own personal, originally instrumental, con-
cept of form.
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Abstract

Titel: Operans dubbla forlopp. Musikdramaturgin i bilradiooperan Sjilens rening
genom lek och skoj.
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musik till handling, rytmisk kontinuitet, tajming, steg, konstnirlig forskning, forlopp.
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Avhandlingen fokuserar pd musikdramaturgi i opera som har en story. Jag tycker att
min egen musik blir bittre nir jag skriver opera dn konsertverk, frigan ir varfor? Syf-
tet 4r att undersoka férhallandet story och musik och hur det paverkar komponeran-
det. Firlopper ir undersokningens utgdngspunkt eftersom story och musik pigir pa-
rallellt i tiden.

Den konstnirliga verksamheten tas metodiskt i ansprik for att utveckla teori och
verktyg. Jag har for avhandlingen skrivit en opera speciellt f6r bilradio — den exempli-
fierar resonemangen. Teoretiskt forstds och forklaras hur denna opera uppstitt ur en
skapande handling. Steganalys ir ett verktyg for att friligga interaktionen mellan story
och musik. Melodi av andra ordningen ger exempel pa forloppsbaserat formtinkande.

I ett dramatiskt flode kan musiken nir som helst forlinga ett moment i handling-
en. Arian, operans viktigaste formtyp, framhiver avgorande affektiva situationer ge-
nom att handlingen helt stannar och absolut nirvaro mojliggérs. Tajmingen av forlop-
pen fir tonsittaren hinge sig at. I kulminationer kombineras redan presenterad musik
till komplexa dramatiska forlopp. Musikens ryzmiska kontinuitet upprittar mangskik-
tade svingningsménster som héller samman verket dven nir dramats kontraster av-
speglar sig i musiken.

Operans dubbla forlopp innebir att story och musik implicerar varandra émsesidigt,
men bara vid bestimda punkter. Musikdramatikens kontrasttinkande har paverkat
och utvecklat mitt ursprungligen instrumentala formtinkande.
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Innehallsforteckning foér Sjdlens rening (CD och partitur)

Spar Tid Musik [Taktnummer] Arior Libretto Langd
1 0’00  Signatur+Ritornell Partitur: [A-1] Signatur 0’32
2 0’32 Listmusik [A-26] Lista 1’11
3 1’43 Bilmusik [A-64] Bilmusik 1°08
4 2’51  Krocketmusik I [A-84] Krocket I 2’35
5 5726 Broderns sing [A-135] 402
6 9’28  Krocketmusik IT [B-234] Krocket 1T 124
7 10’52 Passacaglia [B-265] Tidsproblemet 1’06
8 11’58  Krocketmusik IT [B-278] 1’09
9 13’07 Ballad [B-300] En god viirld 220
10 15’27 Signatur+Ritornell [B-343] Meningsléshet 0’35
11 1602 Ballad, Listmusik [B-368] Lista 1’26
12 17’28 Bultbridemusik [B-409] Bultbridan 0’37
13 18’05 Passacaglia [B-430] Resumé 0’44
14 18’49  Signaturvariation [B-456] Borre 0’30
15 1919 (Overging) [B-478] 017
16 19’36 Borres sdng [B-488]/ 1’59
17 21’35  Signaturvariation [B-569] 022
18 21’57  Faxmusik [B-585] Faxen 1’37
19 23’34 Krocket, Bilmusik [B-639] Volvoaffiren 0’40

20 24’14 Bultbridemusik [B-650] Se en snygg tjej 0’46
21 25’00 DPassacaglia [B-679] Resumé 2 0’43
22 25’43  Liseklanger [B-706] Lise 0’53
23 26’36 Lises cantabile /B-735] 3’21
24 29’57  Liseklanger [C-795] 0’33
25 30’30 Lises cabaletta /C-826] 2’42
26 33’12 Liseklanger [D-910] 0’40
27 33’52  Signatur+Ritornell [D-934] Signatur 0’41
28 34’33 NYC-marsch, Bultbrida [D-965] Invitation NYC 0’52
29 35’25 DPassacaglia [D-997] Resumé 3 0’44
30 3609 Krocketmusik IT [D-1024] Perspektiv 0’41
31 3650 /- [D-1037] Dialog 1 0’45
32 3735 Liseklanger [D-1050] Dialog 2 0’36
33 38’11 Krocketmusik IT [D-1060] Dialog 3 120
34 39’31 DPassacaglia, kulmination [D-1084] Resumé 4 1’10
35 40’41 Liseklanger [D-1124] Dialog 4 1°06
36 41°47 Berittarens sing [D-1145] 2’59
37 4446 Frisbee, lugn [E-1164] New York City 0’59
38 45’45  Frisbee, vildsam [E-1181] Frisbeelek 1°24
39 4709 (Overging) [E-1205] 0’13
40 47°22  Higplati: Ballad, Passacaglia,Bultbriida, [E-1242] Brodern bankar 1’58
41 49’20 Tersett [E-1242] 1’44
42 51’04 Bil, Frisbee [F-1299] Signatur/Hemresa 1’30
43 5234 Ballad del II [F-1327] Karnkarl 119
44 53’53  Signatur, Listmusik, NYC-  /F-1349] Avannons 1’50
55’43  marsch, Passacaglia, Bultbrida Fine
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