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Fran De ur alla minnen fallna till High Mass
En studie kring Sven-David Sandstroms reaktion mot modernismen

Av Joakim Tillman

Sven-David Sandstrom (f. 1942) var en av de unga tonsattare som var minst paverkad
av tendenser som nyromantik och nyenkelhet pa r97o-talet. Istallet komponerade
han en komplex och strdngt konstruerad klangmusik dar Webern och Ligeti var de
viktigaste forebilderna. Darfor ar det kanske forvanande att han under 8o-talet blev
den som kom att reagera starkast mot modernismen — inte bara i sin generation —
utan bland svenska tonsattare éver huvudtaget. Vandpunkten i Sandstréms relation
till modernismen kom i rekviet De ur alla minnen fallna (1979), liksom i de manga
verken for kor a cappella till texter av William Blake skrivna aren kring rekviet.
Rekviet framhalls av bade Jens Brincker (1985/86, s. 9) och Sgren Mgller Sgrensen
(1993, . 151f) som ett nyckelverk i Sandstréms och den svenska konstmusikens vand-
ning fran modernism till postmodernism. Sgrensen skriver t ex att den modernis-
tiska materialfornyelsen ifragasattes genom den orena blandningen av romantiska
klichéer och avancerad modernistisk materialbehandling. Vidare innebar ringaktan-
det av uppdelningen mellan hogt och lagt bade ett effektivt uttrycksmedel och en
problematisering av modernismens isolering och elitéra vésen.

I verken efter rekviet dr inte stilblandningen lika stor som i detta nyckelverk. | de
vokala verken dominerar de traditionalistiska dragen medan instrumentalmusiken
fortsatter att vara komponerad i en mer modernistisk anda. | tva stora verk for bade
vokala och instrumentala medel — Ut ¢ver slatten med en doft av hav (1984) och
Drommar (198s) fortsatter dock Sandstrom att odla rekviets stilpluralism. | den rena
instrumentalmusiken &r det forst i mitten av 8o-talet som blandningen av moder-
nism och nyromantik pa allvar gor sig gallande. | strakkvartett nr 2, Farewell, och
konserten for violin och strakorkester (bada 198s) ror det sig om melodiskt singbara
och treklangsbaserade slutavsnitt efter krv modernism, ett drag som for tankarna till
manga av Allan Petterssons verk. Ett par ar senare i verk som strakkvartett nr 3 och
orkesterstycket A Day — the days (bada 1987) sker stilblandningen redan fran borjan.
Under slutet av So-talet forsvann dock de modernistiska stilinslagen alltmer. Det &r
en process som aterigen baérjar i vokalmusiken, t.ex. i Etyd nr 4, som i E-moll (1987),
och sedan fortsitter i instrumentalmusiken, t.ex. cellokonserten (1989). Aven om
Sandstroms reaktion mot modernismen bérjade i rekviet var den alltsé en gradvis
process som kulminerade forst kring 1990 i verkgruppen Fantasia I-111, som kanne-
tecknas av en nyromantisk stil dar néstan alla modernistiska inslag &r utrensade.

Det ar dock inte Sandstroms reaktion mot modernismen ur stilistisk synvinkel
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som star i centrum i denna artikel. I den forsta huvuddelen &r syftet att studera ton-
sattarens idémassiga omsvangning genom att undersoka hans asikter kring de ten-
denser som framhélls som centrala i den internationella litteraturen kring
konstmusik och postmodernism: reaktion mot modernismens idé om framatskri-
dande genom sténdigt fornyande av det musikaliska materialet; ifragasattande av
modernismens estetiska forbudskanon; stilpluralism dér alla material och stilar ar
tillgdngliga; allusions- och citatteknik; uttrycksideal med grund i traditionalistisk
kansloestetik istallet for strukturideal; intuitivt istallet for strukturellt kompone-
rande; musikalisk struktur bestamd av publikens receptionsforméga; atervandande
till harmonik utan konsonansforbud, metrisk rytm och sangbar melodik; betoning
av kategorier som frihet och subjektivitet.

Efter en inledning om rekviets betydelse, utvecklas och kompletteras de tendenser
som presenteras i detta i ett antal tematiskt disponerade delavsnitt. Aven om kéllorna
framst fungerar som kvarlevor ar det naturligtvis ocksa av intresse att i vissa fall kon-
trollera om det Sandstrom pastar ar sant och i andra att konkretisera det han séger. |
avsnittet om Sandstroms konstruktion av sin musik finns t.ex. tva analytiska utvik-
ningar for att fortydliga och exemplifiera hans uttalanden. Jag gor ocksd nagra
anmarkningar kring harmoniken i de nyromantiska verken da detta ar en viktig
aspekt som Sandstrdm endast berér mycket flyktigt.

Artikelns andra huvuddel utgar fran tre debattinlagg kring Sandstroms reaktion
mot modernismen. Genom att konfrontera forfattarnas asikter mot tonsattarens ges
en fordjupning av resonemangen i den forsta delen. | artikelns avslutning relateras
Sandstroms reaktion mot modernismen till den internationella diskussionen kring
konstmusik och postmodernism.

I. SANDSTROMS REAKTION MOT MODERNISMEN
Blake och rekviets betydelse

I manga intervjuer, bade fran tiden for rekviets uruppforande (1982) och senare,
anvander Sandstrom ord som frigorelse och forlésning nér han talar om rekviet och
Blaketonsattningarnas betydelse for hans utveckling:

Efter De ur alla minnen fallna &r jag en ny médnniska. Kénner mig frigjord, k&nner
Oppenhet. (Larsén 1984)

Han talar om en forlésning, den som nérheten till William Blakes poesi erbjod ...
(Lundberg 1984-8s, S. 4)

Men for mig blev det stycket, om jag skall tala rent personligt, ett sjélsligt genom-
brott. [...] Man kan sdga att jag blev forlost. (Parland 1996, s. 34)

1. Betréffande anvdndningen av orden modernism och postmodernism se Tillman 1999.
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Det verkar framfér allt ha varit arbetet med texter som 13g bakom forldsningen. Aren
kring rekviet tonsatte Sandstrom, pa initiativ av Tobias Berggren (forfattaren av
rekviets text), tio dikter av den engelske 1700-talspoeten William Blake. Sandstrom
menade att Blakes texter frigjorde en ny hallning till text hos honom som forandrade
hela hans sétt att komponera (Rying 1981/82, s. 10). Tidigare sade sig Sandstrém vara
radd for texter. Han ansag att texters rika associationsmajligheter gjorde det svart att
hélla ihop formen. Nar han tonsatte texter var det darfor viktigt att de var helt i linje
med hans egen kénsla, s att han kunde fa det formellt som han ville (Bergendal
1973/744, s. 18). | Blaketonséttningarna och rekviet utgar daremot formen, och musi-
ken Gver huvudtaget, fran texten. Sandstrom tog ocksa over det satt att tanka som
han utvecklat i kdrverken till sin instrumentala produktion:

Och jag marker att det numera fungerar &ven nér jag arbetar utan text. Just den

form av 6versattning som musikskrivande till text var fran bérjan har hjélpt mig

kolossalt. Jag har skrivit mycket direkt till orden, till innehallet, och det har fért med

sig att jag nu alltid tanker musikdramatiskt nar jag komponerar, det ma vara ett van-

ligt orkesterverk. Jag later instrument och instrumentgrupper spela roller mot varan-
dra sd att det uppstar en sorts inbyggd dramatik. (Rying 1981/82, s. 10)

Frén att enbart ha tonsatt texter som var i linje med hans egna instrumentala kompo-
sitionsideal sker alltsa en utveckling dar Sandstréms tonsattningar av Blake och Berg-
grens texter i grund och botten férdndrar dessa ideal. Sandstrém menade att han
efter denna forandring hade en storre formaga att uttrycka vad han hela tiden skulle
ha velat utrycka och att hans komponerande hade fatt ett nytt slags meningsfullhet
med hjélp av texter (Rying 1981/82, s. 10).

Det var ocksa arbetet med texter som lag bakom Sandstroms Gvergivande av sin
tidigare purism till forman for en stilistisk pluralism. Pa fragan hur han kunde fri-
gora sig fran begransningarna i sin 7o-talsmusik, svarade tonsattaren att det kom
plotsligt och odverlagt fran hans sida, namligen just da han bérjade komponera till
texter. Eftersom han inte arbetade med modernistiska texter, utan med romantiska,
fanns det inga andra mojligheter &n den romantiska musiken, da han hade svart for
musik som inte holl sig till textens atmosfar (Christensen 1983/84, S. 146).

Overgivandet av purismen innebar ocksd en brytning med de estetiska forbud
som hade préaglat Sandstroms tidigare komponerande. Pa 7o-talet ansag han att han
var fastlast inom en stilistiskt betingad ram. Men det var inte nagot han tankte pa nar
det begav sig for da var det narmast givet att man arbetade inom en sadan ram néar
man komponerade ett stycke. Pa frigan om han kdmpade emot de begransningar
han upplevde pa 7o-talet, som den modernistiska purismen och de antireligiosa ten-
denserna i samhdllet, svarar Sandstrom att han var lycklig i sina begrédnsningar. Han
arbetade innanfor ramarna och ansag att det var viktigare att géra nagonting inom
dem &n att spranga dem (Christensen 1983/84, s. 145). Med tanke pa den breda reak-
tion som kom mot modernismens kanon av estetiska forbud i Sverige pa 7o-talet ver-
kar Sandstroms ramar ha varit nagot av ett sjalvpalagt pabud, och inte resultatet av

47



Joakim Tillman

ett yttre tryck. Man kan — for att anknyta till tonséattarens egen typ av religiost fargat
bildsprak — saga att han bar sitt eget kors.

Efter rekviet kdnde han ddremot att han fick gora precis som han ville i sin musik
(Parland 1996, S. 34). Det innebar t.ex. att han kunde vara sentimental och inte
skydde nagra banaliteter (Larsén 1984). Fore rekviet ansag Sandstrom ocksa att musik
maste vara grym och ful. All konst skildrade samtiden och da han upplevde tillvaron
som fruktansvart grym kunde man inte géra musik pa nagot annat satt (Hoglund
1977, S. 6). Efter rekviet borjade han mer och mer skriva vacker musik, vilket
berodde pa att han vagade visa de sidorna av sig sjalv. Men han betonade att det fort-
farande var svart, dven om det hade varit annu svarare (Tonsattare i Sverige 98, s.
87). Dérfor hade Sandstrom under forsta halvan av 8o-talet svart for att komponera
musik som uteslutande var vacker. Han ville atminstone ha nagot stélle i verket dar
det vackra och fula stétte ihop (Christensen 1983/84, s. 146).

Rekviet och Blaketonsattningarna medforde ocksa en vandning mot en subjekti-
vistisk kénsloestetik. Sandstrom menade att han tidigare hade varit radd for att
sldppa loss kanslorna — "att inte vaga visa vem jag var och istallet skydda mig bakom
en skicklighetsfasad” (Lundberg 1986, s. 4). | rekviet borjade han dock for forsta
gangen arbeta med ett nastan kanslosamt uttryck som inte var ironiskt menat, utan
som hade sin grund i hans starka kénsla for texten (Rying 1981/82, s. 11). Denna kéns-
loestetik blev sedan &nnu mer uttalad i hans fortsatta utveckling under 8o-talet, vil-
ket framgar av flera intervjuer:

Musik &r, véldigt forenklat, i grund och botten bara kénslor (Lundberg 1984-8s, . 4)

Musik har med kénslor att géra. Den &r starkt centrerad kring erotiska kanslor och
sinnlighet. (Ahman 1985)

Musik d&r mycket enkelt, musik ar kénsla. (Billberger 1986)

Sandstroms kansloestetik galler inte bara tonsattarens eget uttrycksbehov, utan ocksa
mottagarsidan. Han menade att han ville och kunde manipulera lyssnarnas kénslo-
reaktioner och rora vid deras innersta strangar (Lundberg 1985—86, . 4 och Ahman
1985). Intressant nog hé&nvisar han till Puccini som en forebild fér den "nye” Sand-
strom i detta avseende (Lundberg 1985—86, S. 4).

Nyskapande, estetiska forbud och stilpluralism

Sandstrom yttrade sig inte om sin syn pa nyskapande under sin modernistiska 7o-
talsperiod. Efter brytningen med modernismen ansag han dock att det mesta var
gjort i musiken. Darfor sysslade man inte langre med stilar, utan arbetade med en
sorts pluralism (Ahman 198s). Han menade att det fordras véldigt mycket for att vara
intressant numera dé det knappast gar att hitta pa nagot nytt. Det han hade arbetat
med i cellokonserten (1989), och i verken fran aren narmast fore denna, var att skapa
nagot personligt med utgangspunkt i “var historia” eller i ”det jag har som kunskap”.
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Han menade att han hade gjort detta mycket medvetet och dérfor fanns det manga
associativa element i musiken (Jansson 1990).

Rekviet ar, som redan papekats ett par ganger i det foregaende, ett centralt verk
vad betréffar Sandstréms bruk av stilblandningar. Aterigen &r texten en viktigt faktor
bakom fordndringen. Enligt Sandstrom hade vissa delar av Berggrens text en mycket
provokativ karaktar. 1 musik var det dock svart att vara provokativ numera, men
genom att skriva som han inte brukade kunde han fa folk som lyssnat pa hans musik
och visste hur den lat att reagera:

Det har jag utnyttjat har. Jag har till exempelvis bitvis varit oerhort naiv, musikaliskt
larvig néstan. Inte i avsnitten dér barnen sjunger; dér finns istéllet ett djupt allvar.
Utan i de delar som det medelsvenssonska pladdret i Dies lIrae-satsen, och &ven i
lamm-marscherna i Agnus Dei-satsen. Dar & musiken rent ut sagt forskrackligt 16j-

lig, dér radar jag upp allehanda banala och utslitna klyschor och Klichéer. (Rying
1981/82, S. 11)

Sandstrom tog med sig detta fran rekviet och framholl att det han tyckte var span-
nande nu [1980] var konfrontationer och stilbrott dar det vulgara stélls mot det mest
sublima. Pé det sattet kunde man spela pa ett mycket stort kénsloregister, och sym-
bolerna kunde goras allmanmanskliga och forstaeliga for alla. Detta var dock mer en
fraga om tydlighet an om enkelhet, fér musiken kunde vara mycket komplex (Ton-
sattare i Sverige 981, S. 89).

Pa samma satt som Werle drygt 1o ar tidigare (se Connor 1971, S. 149) resonerade
Sandstrom att det som var sa fascinerande med ny musik i dag var att man kunde
associera stilistiskt. Da det inte langre fanns nagra estetiska forbud hade tonsattaren
hela den stilistiska bredden till forfogande och kunde anvéanda den fritt. P& det séttet
hade tonsattarna fatt en ny form for associativt innehall i musiken och den hade
Sandstrém borjat att arbeta med mer och mer (Christensen 1983/84, S. 145).

Vilket &r da Sandstroms sétt att anvanda den tillgangliga stilistiska bredden? Ton-
sattaren sjalv sager att han aldrig anvander stilistiska citat for att skapa ett associativt
innehall. Istéllet arbetar han med otydliga allusioner for att komma at det under-
medvetna:

Trots att jag redan haft en massa rena dur- och mollackord [i rekviet] borjade publi-

ken skratta pa C-durackordet till frasen "det var en verklig man”. Jag hade avsett en
pompds enfald och den mottogs blixtsnabbt. (Lundberg 1984-38s, s. 8)

Sandstrém menar att det bara beh6vs en ton for att man skall associera till ett annat
verk eller en annan period i historien (Christensen 1983/84, S. 145). Enligt Sandstrém
ar en orsak till att resultatet alltid blir personligt ndr han komponerar med stilallusio-
ner att han inte borjade intressera sig for romantisk orkestermusik forrdn han var 20
ar gammal. Han menar darfor att han inte har gestiken och materialet i ryggmargen
och saledes inte skulle kunna skriva en pastisch éver Mendelssohn eller wienklassi-
kerna &ven om han ville (Christensen 1983/84, S. 145).

Sandstroms pastaende att han alltid ”gor” citaten sjalv ar dock inte helt riktigt.
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Bade fore och efter de intervjuer ur vilka de ovanstaende uppgifterna hamtats har
han anvant konkreta citat i sin musik. Framfor allt i flera korverk har han utgatt fran
tidigare musik, t.ex. L&ge januari r980: Korfantasi dver Gustaf Diibens Jesus &r min,
Hear my Prayer, o Lord (Purcell) och Es ist genug (Buxtehude). Huruvida det ror sig
om citatteknik i dessa fall beror pa om man utgar fran en smalare eller bredare defini-
tion av termen citatteknik. Anvandningen av barnramsan "Mary had a little lamb” i
rekviets Agnus Dei-sats ar dock tveklost ett.ex.empel pa citatteknik. Det ar ocksa
forekomsten av frikyrkomelodier i strakkvartett nr 3 (1987) och cellokonserten

(1989).

Harmonik, rytm, melodik och atervandande till traditionen

Hans Gefors beréttar att ndr han diskuterade borjan av sitt orkesterverk Slits (1981)
med Sandstrom sade denne att ndr man ser bdrjan tror man ju att det skall vara puls,
men nar man hor det ar den dnda inte dér och det &r bra. Enligt Gefors — som fick
sin tonsattarutbildning i Aarhus — fanns det i Danmark en otroligt stark neoklassisk
Stravinskytradition som sade att allt skulle vara dagsklart och precist, och om det star
3 mot 2 s skall det kunna héras, och om det ar 16-delar skall det ocksa kunna uppfat-
tas. | Sverige daremot fanns en helt annan tradition for det diffusa och expressiva
som medvetet beslGjade de dar sakerna, en tradition for vilken Gefors menade att
Sandstrém var den béste foretradaren (Nielsen 1982/83, S. 259).

Som Sandstrom sjalv papekar i flera intervjuer ar han uppvuxen med klangmusik
i Ligetis anda (Tobeck 1985/86, s. 25 och Sjogren 1992, s. 12). | detta avseende utgdr
inte rekviet nagon vandpunkt i hans skapande och den klangliga inriktningen lever
vidare langt in pa 8o-talet. Fortfarande 1984 havdade Sandstrom att han konsekvent
aldrig skrev motorisk musik eftersom han ville ha variation hela tiden. Darfor uppre-
pade han heller aldrig fraser exakt, utan jobbade med forskjutningar och férand-
ringar av toner, dven om det rérde sig om samma kurva rytmiskt sett. Musiken skulle
bara vara ndstan precis, men inte helt. Det skulle vara lite smutsigt i kanterna, lite
fransigt (Christensen 1983/84, S. 147).

I sin verksamhet som kompositionslérare kom dock Sandstrom i kontakt med
andra ideal hos de unga som inte var fostrade med klangmusik. Enligt Sandstrom
betydde “den hér kryllande klangen, dar andra parametrar forsvinner till forman for
helhetsklangen” inte sérskilt mycket fér dem. Men han menade, i mitten av 8o-talet,
att den blev mer och mer ovanlig 4ven hos honom sjalv. Anda kinde han att han till
viss del levde kvar i det gamla: "Jag maste ibland skymma bort och vranga till, liksom
dra for olika raster” (Tobeck 1985/86, S. 25).

Utvecklingen bort fran klangmusiken innebar att Sandstrom i mitten av 8o-talet
borjade intressera sig for lattare typer av musik, med vilket han inte menade under-
héllningsmusik, ” utan en sviktigare mera luftig musik”. Pa fragan om detta hade
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med rytm att gora svarade han att d&ven om han kanske arbetade lite enklare rytmiskt,
hade det framfor allt med melodi att géra” (Tobeck 1985/86, s. 23). | en intervju om
cellokonserten aterkommer Sandstrom till detta &mne och menar att en generell
utveckling i den nutida konstmusiken ar att tonsattarna atergar till att arbeta med de
klassiska parametrarna: harmonik, melodik och inte minst rytmik. Detta uttalande
kan verka motsagelsefullt. FOr det forsta infordes ordet parameter i den musiktek-
niska vokabularen i samband med den seriella musikens utveckling pa 19s5o-talet, i
komponerandet med den enskilda tonens egenskaper. For det andra arbetade tonsat-
tarna inom klangmusiken ocksa med ett parametertankande aven om melodik, har-
monik och rytmik var en funktion av helhetsklangen. En rimlig tolkning av
Sandstroms yttrande &r att han menar att tonsattarna atergar till att skriva melodier,
rytmer och ackordféljder som dr traditionellt gestaltade och som dr uppfattbara fak-
torer i det musikaliska forloppet. Att sa ar fallet framkommer i en intervju om den
andra pianokonserten. Sandstrom patalar dar inte bara att konserten préglas av ryt-
misk pregnans, melodisk gladje och fréjd och stor skénhet i harmoniken, utan han
understryker ocksa att dessa "parametrar ar horbara och féljbara for lyssnaren” (Sj6-
strom 1991).

Sandstroms nya inriktning pa "de klassiska parametrarna” gallde till att bérja med
framfor allt melodik och harmonik. I samband med Drémmar sade han t.ex. att han
aldrig tidigare hade arbetat sa tematiskt och sa melodiskt (Lundberg 1984-8s, s. 7).
Fran och med mitten av 8o-talet visade Sandstrom intresse for att arbeta med langre
och mer operaaktiga melodier dven i instrumentalmusik (Tobeck 1985/86, s. 23) och
han framhaller t.ex. den romantiska klangen och den melodiska inriktningen i sam-
band med cellokonserten (1989) och den andra pianokonserten (1990):

Konserten [cello] dppnar med stor romantisk orkesterklang, sedan kommer den

ensamma cellon in. Jag forsdkte skriva musikaliskt attraktivt, ta fram cellons melo-
diska s6tma. (Sjogren 1992, s. 13)

Och i pianokonserten en valdigt romantisk musik med horn och allt, den &r nastan
mahlersk. Wiensk i alla fall. Jag tycker om det dér. Jag ar valdigt fascinerad av ope-
rett ... och dven Dvorak som ju excellerar i melodier i sina stycken, och dnda far till
négot slags form. (Bergendal 1991, s. 28)

En av de viktigaste aspekterna i de nyromantiska verken fran aren 1985—91 ar harmo-
niken. Da Sandstrém inte uttalat sig om denna kan det vara av intresse att framhalla
nagra viktiga drag i denna.? En lamplig utgangspunkt &r slutavsnittet (takt 359—375) i
strakkvartett nr 2 (1985), som &r baserat pa en visa (till engelsk text) med pianoack-
ompanjemang som Sandstrém hade komponerat tre ar fore kvartetten (Wallner
1988). Forstaviolinens vismelodik bygger genomgaende pa ett och samma diatoniska
tonforrad: en C-durskala eller ren a-mollskala. Ackorden i de Gvriga instrumenten

2. For analyser av harmoniken och tonhgjdsstrukturen i rekviet och Blaketonséttningarna se J. Sand-
strdm 1981/82 och Horovitz 1983.
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utgar huvudsakligen fran tre med varandra nara beslaktade tonforrad:
1. C,D,E, FG,A, H (samma tonforrad som forstaviolinen)

2. C,D,E,F G, A, B (Hitonforrad r ar altererad till B)

3. C,D,E,Fiss, G, A, H (F i tonforrad 1 ar altererad till Fiss)

Men det finns nagra ackord som innehaller andra toner &n de i de tre dominerande
tonforraden: tva F7-ackord med Ess; ett E7-ackord med Giss; ett b-mollackord med
B och Dess; ett forminskat ackord med Ciss och B, dvs. samma alterationer som i b-
mollackordet enharmoniskt sett.

Det forekommer totalt s1 ackord i slutavsnittet och dessa fordelar sig pa fem olika
ackordtyper enligt foljande:
1. rena molltreklanger: 22
2. durackord med liten septima ("dominantseptim”-ackord): 19
3. mollackord med stor sext: 8
4. forminskade ackord: 1
5. rena durackord: 1

Det finns séledes nastan inga rena durackord och férminskade ackord. Overstigande
ackord och nonackord saknas helt och hallet. Rena mollackord och durackord med
liten septima star daremot for ca 8o procent av ackorden, med en liten Gvervikt for
de forra. Det vanligaste ackordet ar a-moll. Gar da musiken i nagon mening i a-moll?
Avsnittet inleds med ett E7-ackord som forberedelse infér a-moll, men i det dvriga
forloppet forekommer bara ett E7-ackord. Istéllet & Em ett ofta férekommande ack-
ord. Endast tre av "dominantseptim”-ackorden upplésas till sin tonika: E7-ackorden
i takt 358 och 369 och G7-ackordet i takt 371. Verket slutar alltsd med en kadens till
tP, men det ror sig inte om ett kvintfall i basen, utan G~ f6ljs forst av C-dur i kvint-
lage och sedan nas grundlaget via ett ackord i terslage. Av 6vriga 17 durackord med
liten septima gar 13 vidare till rena mollackord och fyra till annat durackord med
liten septima (tva genom ledtonsforbindelse, ett genom parallellforing, och ett
genom ackordomlaggning). Man kan alltsa sdga att a-moll antyds som centrum, men
inte att musiken gar i a-moll i traditionell dur/moll-tonal mening.

| de Gvriga verken fran aren 1985—87 aterfinner man samma drag som i strakkvar-
tett nr 2, med undantag for att mollackord med stor sext ar vanligare i flera andra
stycken. Det gar ocksa att se vissa tendenser nér det galler ackordens omvandningar
som inte ar sa tydliga i den andra kvartetten. Bade de rena mollackorden och moll-
ackorden med liten sext forekommer évervagande i grundldge medan durackorden
med liten septima oftast ar i kvintlage. Vad géller ackordfortskridningar gar de rena
mollackorden oftast vidare till mollackord med liten sext (oftast samma ackord som
kompletteras med liten sext), mollackorden med liten sext gar vidare till durseptim-
ackord och av dessa upploses nagot fler dominantiskt till sin bitonika an i strakkvar-
tett nr 2.

En ny tendens i de senare nyromantiska verken (1988—91) — dér harmoniken nés-
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tan utan undantag ar treklangsbaserad — ar att durackorden med liten septima blir
mer dominerande. | Fantasia | &r exempelvis néstan alla ackord i takt 29—49 av denna
typ. Dar forekommer bara en enstaka durtreklang och nagra fa molltreklanger. Ett
annat nytt drag jamfort med de tidigare verken &r att ndstan alla durseptimackord &r
i grundlage.

Trots att Sandstréms nyromantiska harmonik vid forsta intrycket kan lata pas-
tischartad ar det svart att hitta nagra konkreta forebilder. Bade nar det géller ackord-
progressioner och stérre harmoniska sammanhang avviker Sandstrom alltfor mycket
fran en tidstypisk romantisk stil for att man skulle kunna tro att musiken ar kompo-
nerad pa 18oo-talet eller borjan av 19oo-talet. Trots att han komponerar med bekanta
element kan man darfor saga att han satter samman dessa pa ett nytt och personligt
satt.

Utvecklingen efter Symphonic Piece.  Nar Sandstrém i borjan av go-talet kompone-
rade sina mest storslaget nyromantiska verk, som den andra pianokonserten (1990),
borjade han trottna pa denna stil och gav uttryck for en dnskan att “skala av allti-
hopa” (Bergendal 1991, s. 29). Han provade ocksa att skriva smastycken med valdigt
kala och enkla strukturer innan Symphonic Piece (1991) blev hans slutgiltiga avsked
fran den nyromantiska stilen. Istéllet for harmonik och melodik blev nu rytmiska
elementet det som kom att sta i centrum for Sandstrom intresse i hans nyenkla go-
talsmusik:

De senaste aren har jag jobbat mycket med rytmer, som ar en kraftkalla i min musik.
Jag anvander rytmiska modeller i flera lager i ett slags 2/3 férhallande. Hela massan
4r komponerad enligt en sadan solfjadersteknik. (Aare 1998, s. 17)

I nésta avsnitt skall vi se narmare pa denna rytmiska teknik.

Kompositionsarbetet

P& 1970-talet anvande Sandstrém en strangt konstruktiv kompositionsmetod. | en
intervju i Nutida Musik 1973/74 sager Sandstrom t.ex. att han inte arbetar impulsivt,
utan valdigt medvetet. Det innebar att han bestamde sig for saker langt innan han
borjade med sjalva musiken t.ex. genom att binda sig valdigt hart vid vissa komposi-
tionstekniska idéer (Bergendal 1973/74a, s. 15). Sandstrom éaterkommer ofta till
denna bakgrund i intervjuerna fran 8o-talet och borjan av 9o-talet och kontrasterar
den mot sin nya friare attityd. Att komponera pa 7o-talet var enligt tonsattaren en
fraga om att ro hem en teorietisk idé, att komma pa en teknisk process som funge-
rade, &ven om man inte hade en aning om hur det It (Sjégren 1992, s. 12). Det fanns
ett slags behov av att utveckla modellerna riktigt:

Det fanns inte ndgon mojlighet att gora avkall pa det. Det maste stamma alltihop
med serierna och strukturerna. Det var viktigt att fullfélja sin idé pa det strukturella
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planet. (Tobeck 1985/86)

Det fanns alltsa, enligt Sandstrom, en lasning eller atminstone en medveten bind-
ning till strukturer som var sa att siga oantastliga, de var viktiga pa ett speciellt sétt:
Om jag hade gjort fel i en struktur, skrivit p istéllet for mp var jag absolut tvungen
att dndra det. Om jag skrivit fel ton pa ett stalle i en struktur dar toner inte hors pa
det sattet var jag tvungen att andra det. Sa det fanns en nastan tro pa dessa sma toner

ihop med tusentals andra som betydelsefulla och livsbringande pa nagot satt, det var
de som fodde stycket och bar fram det. (Jansson 1990)

Konstruktionen och strukturen var alltsa viktigare an hur det lat. Den svenske ton-
sattare som gav starkast uttryck for en sadan installning pa 7o-talet var Jan W Mor-
thenson (Bergendal 1973/74b, s. 15). Detta var en av de attityder som den unga
generationen fodd pa 1950-talet kom att reagera kraftigt emot pa 8o-talet. I mitten av
8o-talet ansdg inte heller Sandstrém att han langre tankte pa det sattet. Aven om han
inte ville pasta att det var samre att komponera som han hade gjort tidigare, var det
befriande att inte gora det (Tobeck 1985/86, 22). | borjan av go-talet uttryckte han
det sa att han till slut blev litet plagad av att kalkylera sina stycken:
Jag hade en idé och uttrycket i den, sedan var det bara att skriva ner det. Det var

inget roligt. Det rackte for mig med att ha idén, skrivandet blev ganska trist. (Ber-
gendal 1991, §. 29)

Redan pa 7o-talet gav den engelske kritikern Michael Oliver uttryck for en liknande
asikt om Utmost (1975) nar han ansag att stycket var intressantare som idé &n som lju-
darrangemang (Oliver 1975/76, s. 48).

Aven nér det galler Sandstréms satt att konstruera sin musik &r rekviet ett nyckel-
verk. Sandstrom anser att det var i detta verk han borjade tappa sin oerhorda strang-
het. Aterigen hanvisar han till textens betydelse och séger att det inte gick att vara for
strang ndr man tonsatte text. Darfor forsvann ocksa strangheten mer och mer i de
operor som féljde rekviet (Bergendal 1991, s. 28). Men som vi sag ovan forde han
ocksd dver sattet att tanka i vokalverken till sin instrumentalmusik. Ar 1981 menade
han att han inte alls var lika last i en fix formidé som tidigare. | motsats till 7o-tals-
musiken dér denna var oféranderlig och inte fick dndras pa kiande han nu att han
satte sig 6ver materialet och behdrskade det istéllet for att beharskas av det (Tonséttare
i Sverige 1981, s. 89). En liknande attitydforandring marker man for 6vrigt ocksa hos
generationskamraten Anders Eliasson vid samma tid (se Haglund 1984, s. 210).

Den nya instéllningen till kompositionsarbetet innebar dock inte att Sandstrém
overgav det strangt konstruktiva tdnkesattet. Snarare kan man tala om modifierad
konstruktion eller en forening av det konstruktiva och det spontana i hans musik
fran forsta delen av 8o-talet. | en intervju fran 1984 berattar Sandstrom att nar han
komponerar ett stycke &r han redan pa gang med nasta:

Ofta &r det ett forarbete, en disposition av formellt slag, som géller hela stycket, tids-

proportioner, modusberdkningar och utvecklingsforlopp etc. — rent intellektuellt
konstruktivt arbete. Det kommer ofta avsnitt i styckena dér jag méste kalkylera vad
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jag skall gora rent seriellt for att uttrycka ndgot bestamt. (Christensen 1983/84, s.
147)

Det konstruktiva inslaget i Sandstroms 8o-talsmusik kan askadliggoras med tva
exempel fran konserten for violin och strakorkester (1985), som visar att den stranga
konstruktivismen levde vidare langt in pa 8o-talet.

Soloviolinens melodik i sats r, Overtura, takt r—2¢9.  Soloviolinen bérjar med en sti-
gande skala. Skaltonernas tidsvarde ar genomgaende en fjardedel, men avstandet
mellan dem blir successivt langre. De bada forsta tonerna foljer direkt pa varandra,
mellan den andra och tredje ar avstindet en attondelspaus, mellan den tredje och
fjarde tva attondelar, mellan den fjarde och femte tre attondelar osv. Avstandet okar
saledes konstant en attondel mellan varje skalton. Denna process fortsétter fram till
och med takt 29. | takt 12, nér avstanden blivit relativt stora, borjar en ny utveckling
mellan skaltonerna, en huvudsakligen fallande melodik som successivt blir allt mer
intensiv. Den forsta tonen i melodin kommer forst tre attondelar efter skaltonen,
men sedan minskas avstandet, forst till tva attondelar (takt 18) och slutligen till en
attondel (takt 24—25).

Den stigande skalan presenterar som helhet ett totalkromatiskt tonforrad, men
nagra toner hoppas over i de olika oktaverna: G i trestrukna oktaven, E och Giss i
fyrstrukna oktaven. Den fallande melodiken bygger pa ett tonforrad omfattande 1o
toner (C, Ciss, D, Ess, F, Fiss, G, A, B, H), dvs. samma toner som den stigande ska-
lan i fyrstrukna oktaven. Studerar man tonhdjdsstrukturen i strakorkestern ser man
att den bygger pa samma tonférrad som solostimman. Konserten borjar alltsa i takt
1—11 med ett tonforrad bestaende av 11 toner (G saknas) och fortsétter sedan i takt 12—
29 med ett som omfattar 1o toner (E och Giss saknas).

Ocksa dynamiskt sker en konsekvent utveckling. | den stigande skalan blir
tonerna successivt svagare fran startens fff till den sista tonens p. I den fallande melo-
diken vaxer tonstyrkan fran den forsta frasens pp till den sistas f.

Sats 2, Scherzo.  Strakorkestersatsen &r i scherzot uppbyggd av ett antal idéer som
upprepas och utvecklas efter en viss plan. En av dessa idéer dr ett ackord som spelas
med extremt bagtryck och som byggs upp genom att stimmorna satter in successivt
fran forstaviolinerna till kontrabasarna. 1dén upptrader forsta gangen i takt 87—89
och aterkommer sedan sju ganger i satsen (takt 99—100, 112114, 128-130, 149-T50,
174-175, 205—206, 244). SOM man kan se av taktangivelserna 6kar avstandet mellan
aterkomsterna hela tiden. Avstanden och langdokningen mellan ackorden framgar av
foljande tabell:
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Ackord Avstand (i fjardedelar) Langdokning (i fjardedelar)
1-2 28

2-3 34,5 6,5
3-4 44 9,5
4-5 56,5 12,5
5-6 72 15,5
6-7 90,5 18,5
7-8 112 21,5

Man ser att avstanden mellan ackorden inte forlangs med ett konstant varde (som
avstanden mellan soloviolinens skaltoner i sats 1, takt 1—29), utan att langdokningen i
sin tur forldngs med ett tidsvérde av tre fjardedelar mellan varje ackord.

Forutom att tidsavstanden mellan ackorden Okar, varieras de pa tre olika sétt for
varje aterkomst.

1. De transponeras nedat. Det varierar dock i de olika stimmorna om transpositio-
nen &r en halv eller hel sekund beroende pa vilket tonforrad som &r for handen.
Sista gangen idén upptrader har de olika instrumenten natt sin lagsta majliga ton.

2. Ackordet blir en attondel kortare varje gang det aterkommer.

3. Crescendot sker successivt till starkare nyans vid varje aterkomst.

Modifierad konstruktivism. Pa fragan om han ocksa kalkylerar seriellt nar han skall
skapa ett uttryck av enkelhet och skdnhet svarade Sandstrém i mitten av So-talet att
dven da strukturerar han musiken noggrant i forsta omgangen. Nar han t.ex. skall
skriva en kérlekssang gor han melodin genom noggrann utrakning i ett bestamt
modus och ofta efter ett visst grafiskt monster. Men sedan bearbetar han det under
lang tid och da sitter han vid pianot och arbetar spontant och sjunger igenom det for
att fa en musikantisk kansla for om det &r bra. Han uttrycker det sa att nar han ska-
pat sjdlva skelettet sa forvandlar han det genom att hela tiden satta pa mer och mer
utifrén ett spontant gehor vid pianot. Sa nar han &r fardig med bearbetningen finns
det en viss ryggrad i melodin som &r skapad utifran intellektuella Gverviaganden, ett
skelett pa vilket kottet sitter. P& det sattet forenas det spontana och det konstruktiva
(Christensen 1983/84, s. 147). Sandstrom menade att det inte var nagon tvekan om
att det var det kompositionssattet som hade frigjort honom fran de stranga material-
kompositionerna och gjort det majligt att arbeta i en mangtydig stil. Och det hade
ocksd medfort ett intresse for melodik och harmonik som var starkare an tidigare.
Aven i andra intervjuer fran mitten av 8o-talet uttalar sig Sandstrom om att han ald-
rig forut arbetat sa melodiskt och satter detta i samband med att han allt oftare kom-
ponerar vid pianot (Lundberg 1984-8s, S. 7).

Det konstruktiva elementet var dock inte bara ett verktyg for tonséattaren i kom-
positionsarbetet. Sandstrém trodde att de strukturella reglerna var valdigt viktiga
dven i lyssnarsituationen dven om man inte kunde forklara dem och att de inte bara
verkade pa inforstadda tonsattarkolleger, utan aven pa oskolade lyssnare. Darfor
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ansag Sandstrom att musik som inte hade en strukturell ryggrad var vardel6s (Chris-
tensen 1983/84, s. 148). Men en sadan instéllning till strukturernas betydelse skiljer
sig anda mycket fran Sandstroms tidigare tro pa strukturernas varde i sig oavsett om
de hors eller inte.

N&r man kommer fram till slutet av 8o-talet och de nyromantiska Fantasia 1-111
har Sandstrém, enligt egen utsago, helt ldamnat det konstruktiva for det spontana.
Han beriéttar att de styckena "ar gjorda fran bérjan till slut, utan ndgon som helst
kalkylering” (Bergendal 1991, s. 29). Istéllet for att forst konstruera musiken pa rent
intellektuell vdg och sedan modifiera den vid pianot komponerade han nu allt vid
pianot och spelade och &ndrade tills han var nojd:

Jag borjar, ofta vid pianot och spelar nagonting, ndgon melodi eller ackordbrytning

eller négot och sedan stter jag igdng. och sedan vaxer stycket av sig sjalvt. (Bergen-
dal 1991, 8. 29)

Till skillnad fran tidigare hade han alltsd ingen aning om vart musiken skulle ta
vagen nér han borjade komponera, utan han ville "géra en resa sjalv med musiken”.
Sandstrom uttalade sig pa ett liknande sétt redan om cellokonserten (1989), som ar
hans forsta renodlat nyromantiska instrumentalverk:

Anders Jansson: Forfattare siger ju att deras romanfigurer drar ivdg med dem. Ar det
likadant med musikaliskt material?

S-D Sandstrom: Ja det ar det ingen tvekan om att det &r. Ja sérskilt om man inte &r
s strang, om du forstar vad jag menar, s man vet hur det skall vara och sedan &r det
bra. Materialet har ju en inneboende kraft, det &r klart den kan ju styras at olika hall,
men den kan fa blomma och vaxa om man vill det och det tycker jag ar en underbar
situation nar man kénner att musiken plétsligt lyfter och man sjélv far flyga med.
(Jansson 1990)

Nar Sandstrom lamnade sin nyromantiska period i borjan av go-talet atervande han
dock till ett mer konstruktivt kompositionssatt. Detta ar ocksa ett drag som han
framhaller i intervjuer fran 1992 och framat:

Henrik Sjogren: Free music — du s&ger att du gor vad du vill. Komponerar du lite
som det faller dig in?

S-D Sandstrom: Inte alls. Jag har ett behov av att veta vad jag gor, s jag konstruerar
min musik mycket noga. (Sjégren 1992, s. 12)

| stéllet blev det High Mass med en stram och rytmisk enkelhet. Jag kénde att jag
aldrig jobbat s& djupt strukturellt, men ocksa att strukturerna i sig sjalv agde en
"musisk” kvalitet. [...] Benedictus tycker jag &r vacker [...] Och 4nda ar det s hart
strukturerat. (Lundberg 1995)

Men atervandandet till det konstruktiva innebar inte ett bejakande av modernismen,
utan Sandstrom fortsétter att ta avstand fran denna:
Ibland blir jag jatteforbannad pa det ddr modernistspoket! Jag skulle kunna kompo-
nera tio modernistiska grejer om aret som inte skulle beréra mig ett dugg. Det ar

den musiken som &r utspekulerad! Hos en drlig ménniska finns behovet att géra det
hon finner meningsfullt. Kan man begéra mer? (Lundberg 1995)
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Sandstrom skiljer alltsa mellan en musisk konstruktivism som tillater vacker och gri-
pande musik, och en modernistisk konstruktivism som bara dr utspekulerad.
Konstruktivismen i go-talsverken galler framfor allt det rytmiska elementet.
Enligt Sandstrom &r hela massan komponerad enligt en solfjadersteknik déar han
anvant rytmiska modeller baserade pa 2/3-forhéllanden i flera lager (Aare 1998, s. 17).
For att visa hur denna teknik fungerar kan vi se ndrmare pa ett av de forsta styckena
ddr den anvands, Heavy Metal for brasskvintett fran 1991. Sandstrom beskriver musi-
ken pa foljande satt:
Har har jag hittat en enkelhet som fascinerar mig. En néstan svangig rytm, tempo-
véxlingar, en oberaknelig periodicitet, ett 2 mot 3-forhéllande, rytmen ror sig hela
tiden, harmoniken ar véldigt enkel, en kvintstapling som utgar fran strakinstrumen-
tens I6sa strangar overford till brasset. En rent utrédknad musik, valdigt kall. Jag ar
oerhort néjd med den, med att det gar att gora musik som ar sa enkel. (Sjégren 1992,
S. 13)

2 mot 3-férhallandena galler inte yt-rytmen, utan vad man kan kalla rytmiska enhe-
ter som innehaller bade kortare motiv och pauser. Den inledande trumpetmelodin
(se notexempel) borjar med en rytmisk cell som &r tva fjardedelar 1ang. I cellen pre-
senteras ett kort motiv bestaende av tonerna B och F féljt av en fjardedelspaus. Nésta
cell ar tre fjardedelar lang och innehaller en utbyggd variant av motivet i den forega-
ende cellen som aterigen féljs av en fjardedelspaus. Trumpetmelodin i takt 1—6 bestar
sedan av en standig vaxling mellan dessa bade celler enligt féljande monster raknat i
enheter om 2 och 3 fjardedelar; 2—3—3—2—2—3—3—2—3—2.

| takt 7 tas den inledande trumpetmelodin upp av andratrumpeten. Under de for-
sta tre fjardedelarna av detta skeende pauserar forstatrumpeten, men fortsatter sedan
med en ny variant av det inledande kvintmotivet. Det transponeras nu en kvint
uppat och utgar fran F samtidigt som en kromatisk ton, Fiss, inférs. Den nya varian-
ten av motivet foljs av en halvnotspaus. Efter en upprepning av det hela i den f6l-
jande takten aterkommer i takt 1o den forsta varianten av inledningsmotivet
transponerad en kvint uppét. Denna foljs som tidigare av en fjardedelspaus. Den ena
rytmiska cellen ar alltsa fortfarande tre fjardedelar lang, men den andra har forlangts
och omfattar nu tva halvnoter. Melodin i forstatrumpeten i takt 6—15 bestar alltsa av
en véxling mellan enheter om 3 fjardedelar och 2 halvnoter enligt féljande mdénster
(om man réknar den inledande pauseringen som en enhet: (3)—2—2—3—3—2—2—3—2-3.
Man ser da att det &r en variant av monstret i takt 1—6 dar 3- och 2-enheterna bytt
plats med varandra. D& melodin blir langre nar 2-enheterna omfattar tva halvnoter
forlangs melodin i andratrumpeten genom att fler enheter laggs till.

| takt 16 tar andratrumpeten aterigen over forstatrumpetens melodik medan hor-
net tar 6ver den inledande melodin. | forstatrumpeten introduceras nu tva nya
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Notexempel: Sven-David Sandstrom, Heavy Metal, takt 7—z1¢9 (klingande notering)

motiv, dar kvintstaplingen fortsétter uppat med C och G (men transponerat en oktav
nedat) och en ny kromatisk ton, Ciss, infors. Bada de rytmiska enheterna utgar nu
fran halvnoter. Monstret blir nu (den inledande pauseringen raknas aterigen som en
enhet) exakt detsamma som i takt 1—6: (2)—3—3—2—2—3—3—2—3—2.

Processen fortsatter sedan i takt 28. Efter tre halvnoters pausering kommer ett
nytt motiv i forstatrumpeten inom ramen for en enhet med en langd pa 2 helnoter
och sedan en variant i en enhet med langden 3 halvnoter. De bada motiven utgar nu
fran kvinten G-D, och Fiss aterkommer som kromatisk ton. Mdnstret som uppstar i
véxlingen mellan 2- och 3-enheter &r har detsamma som i takt 6—15: (3)—2—2—3—3—2—
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2—3—2—3. En forandring i takt 28—4s &r att de motiv som tas éver av trombonen och
hornet varieras genom oktavforflyttningar.

| takt 46 avslutas processen med att forstatrumpeten introducerar tva nya motiv,
det forsta med en langd pé tva helnoter, det andra med en langd pa tre helnoter. Ton-
hojdsmassigt fortsatter kvintstaplingen uppat och motivet bygger pa kvinten D-A,
och Ciss 4r aterigen ackordfrimmande ton. Tuban gor héar entré med den inledande
trumpetmelodin (varierad genom oktavforflyttningar) och musiken &r i denna fas
alltsa uppbyggd av rytmiska modeller, som alla bygger pa 2/3-férhallanden, i fem
lager.

Publikkontakt, musikertillvandhet och alla sorters musiks lika varde

P& 7o-talet sade Sandstrom att han inte var nagon underhallare som tankte pa publi-
ken, utan han menade att han mest skrev for sig sjalv (Hoglund 1977, s. s och Lund-
berg 1973, s. 5). Ocksa pa det har omradet sker det en total omsvangning som
kulminerar i borjan av go-talet da Sandstrom i intervju efter intervju understryker
att det han vill gora ar just att skriva utatriktad, underhallande och rolig musik som
ar attraktiv for publik och musiker. Aterigen kontrasterar han detta mot en moder-
nistisk installning ”som séger att har man gjort musik folk tycker om, da har man
gatt for langt” (Aare 1998, s. 16).

Rekviet &r ett nyckelverk ocksa vad galler denna omsvangning. Sandstrom markte
hur starkt vissa ironiska passager med tydliga ackord och kadenser verkade pa lyss-
narna och insag att det finns vandningar som fungerar pa de flesta och som var sa
tydliga att alla forstod vad han menade (Christensen 1983/84, s. 145). Detta ledde till
en omprovning dar han blev mer medveten om lyssnarsituationen. Sandstroms bruk
av stilpluralism och allusioner i syfte att skapa ett associativt innehall i musiken &r ett
tydligt empel pa en sadan mer publikorienterad attityd. Samtidigt fortsatte han att
odla komplexa strukturer under forsta halvan av 8o-talet. Men dven om strukturerna
var komplicerade skulle utgangspunkten for musiken vara mycket tydlig, ndgot som
Sandstrom markte gjorde det lattare for lyssnarna. Under forsta halvan av 8o-talet
ansag dock Sandstréom annu inte att musik bara skulle vara underhallande. Nér hans
musik t.ex. skildrade helvetet ville han ju inte att ahorarna skulle kédnna vélbehag
(Christensen 1983/84, S. 149).

En annan aspekt av Sandstroms publiktillvdnda attityd var att han inte langre
brydde sig om vad tonsattarkollegerna skulle tycka. Han véande sig till den vanliga
publiken, till ménniskor som inte analyserade utan bara upplevde saker och tog dem
direkt till hjartat (Christensen 1983/84, s. 153 och Tobeck 1985/86, s. 22). Hans musik
skulle inte krava nagot intellektuellt tinkande som bara gjorde den tillgéanglig for en
elit. Den skulle spontant appellera till vilken ménniska som helst och Sandstrom
ansag att det fanns andliga krafter i musik som verkade oavsett forberedelsegrad eller
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intellektualitet. Darfor var han dessutom intresserad av att na “barn eller manniskor
med ett skralt tinkande” med sin musik (Ahman 198s). Denna omsvéngning gjorde
att Sandstrom inte langre hade nagon lust att spelas pa Nutida Musik-konserter. Han
ansag att han skrev en musik som inte passade dér (Tobeck 1985/86, s. 22).

| manga artiklar om Sandstrém fran 7o-talet framhalls det att han skriver svart for
musikerna. Sandstrom menade ocksa att det fanns ett slags icke-musikalitet i musi-
ken under 7o-talet och han tog sjalv ingen hansyn till musiker eller till svarighets-
grad:

Komposition var komposition; att vara musiker var en annan sak. Det var en specia-

lisering som jag kéanner att kompositorsskraet har lidit litet av. Det har blivit en

klyfta mellan exekutdren och komponisten. Jag tror den var nédvéandig, men jag for-

stod inte att den var s& markant. Och det har gjort att valdigt manga musiker har

tyckt det varit jobbigt att spela ny musik. (Bergendal 1991, . 27)

Nar Sandstrom skrev svart for musikerna pa 7o-talet hade han en avsikt med detta.
Han ville att det skulle innebdra en fysisk anstrdngning att spela hans stycken. Musi-
kerna skulle arbeta och medskapa samt marka att det svider, for Sandstrom trodde pa
det psykologiska uttryck som ligger i att man ser att musikern &r engagerad i det han
gor. Han var saker pa att det gav effekt om man skrev sa att musiken bara kan utforas
om man anstranger sig (Christensen 1983/84, s. 150).

Detta var ocksa en anledning till att Sandstrom ansag att musiken skulle vara
exakt noterad, fér han menade att denna kamp med stoffet forsvinner i improvisa-
tion:

Det &r [musikerns] personliga satsning som &r avgdrande; mycket viktigare an att

han spelar "ratt”. Darfor skriver jag ut varenda liten not, &ven om avsikten &r att det

ska lata som fritt improviserande. Att notera grafiskt eller ”ad lib” vore bara sl6het
fran min sida, i alla synnerhet nar det galler orkestermusik. (Lundberg 1984-8s, s. 7)

Sandstrom fortsatte att skriva pa detta svara satt aven efter rekviet och det ar forst i
mitten av 8o-talet man marker en forandring. I en intervju fran mitten av 8o-talet
sager Sandstrom att han "blivit mer man om att gora musik som musiker — trots att
de kanske till en borjan tycker illa om den — i férlangningen spontant kan tycka om”
(Tobeck 1985/86, s. 25). Ett sitt att uppna det var att ha ett slags naturlighet i frase-
ringen. | samma intervju patalar Sandstrom att han borjat forse sina partitur med en
massa agogiska anvisningar som har med musiken, och inte med strukturen, att gora.
Hans ideal var att skriva "sa 6ppet” att det mojliggjorde en personliga tolkning av
musiker och sangare pa samma satt som hos t.ex. Callas (Lundberg 1984-8s, s. 7).
En foljd av Sandstroms omsvangning pa 8o-talet var en forandrad installning till
olika slags musiks vérde. Han menade att all musik hade sitt berdttigande och sin
betydelse, att all musik var lika giltig som uttryck for manniskors behov. Gammel-
dans kunde vara en lika viktig uttrycksbarare som opera eftersom folk kunde k&nna
samma infor det ena som det andra. Darfor ansag han att hans formaga att bedoma
olika slags musiks kvalitet var liten, att han hade svart att vardera musik i bra och
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daligt. Exempelvis kunde han inte forsta att han egna stycken skulle vara battre an
Olle Adolphsons visor eller att det han och Allan Pettersson gjorde var sa mycket
markvardigare dn det Evert Taube gjorde. Han kunde dven sjalv plétsligt borja gréta i
bilen nar han horde en Taubevals pa radion. Men det hela hade med situationen att
gora och behdvde inte handa igen. Visserligen kunde han vérdera de tekniska sakerna
och se att han sjélv hade en storre hantverksskicklighet. Men det konstnérliga vérdet
handlade om vilken mening slutprodukten hade fér méanniskor, hur den fungerade i
samhéllet.

Il. TRE DEBATTINLAGG KRING SANDSTROMS
REAKTION MOT MODERNISMEN

Bjorn Billings kritik mot Tystnar ofta nog var sang

Ett av de forsta kritiska angreppen pa Sandstroms musik kom fran Bjorn Billing
1993. Billings kritik géllde dock inte i forsta hand Sandstroms 8o-talsmusik, utan
Tystnar ofta nog var sang fran 1978. Detta stycke, for jattekor, 200 blasare och slag-
verk, skrevs for Svenska Missionsforbundets roo-arsjubileum och uruppférdes i Alv-
sjo varen 1978. Verket bygger pa frikyrkosangen O, hur saligt att fa vandra ... som
sjungs av koren medan blasarna och slagverket spelar attackerande cluster som stor
och till slut 6verrostar sangen.

Billing skriver att han ar medveten om att enligt den géngse bilden star clustren
for det onda medan koralen dr en symbol for tryggheten och vissheten om det godas
seger. Men for Billings 6gon frammanas negativitet av denna bild:

Klustren framstér som hot endast mot det bestdendes makt, ett hot som maste tys-
tas. Och koralens pa stela schabloner uppbyggda enkelhet — som lyssnaren redan pa
forhand vet skall ga segrande ur kampen — framstar som symbol for kapitalismens
och det totalitara tankandets princip som gar ut pa att reducera all komplexitet, alla

motstridiga nyanser till kvantifierbara och ddrmed kontrollerbara storheter. (Billing
1993, S. 100f)

Den eventuella invdndningen att musiken bejakar den enskilda ménniskans ratt att
okonstlat sjunga ut sitt hjartas budskap beméter Billing genom att sédga att han har
svart att se det individuellas narvaro ”i en suggererande tillstallning dar narmare
tusen sangare i en marschliknande mekanisk melodi — i heroisk Ess-dur — proklame-
rar en utopisk vision om ett evigt rike”. Detta ger snarare Billing associationer till
"verkliga situationer inte alltfor langt fran vart land for inte alltfor manga decennier
sedan”.

Billings kritik vacker manga fragor om hur man kan tolka musik, vad som &r rim-
liga och orimliga tolkningar, vem som har tolkningsforetrade, om var gransen for
subjektiv godtycklighet gar i tolkningen m.m. Ett problem med Billings kritik ar att
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hans beskrivning av stycket ar ganska ytlig och man far ingen riktigt klar bild av
utvecklingen. Billings beskrivning skulle t.ex. likaval kunna stimma pa en process
dér korsangen véxer fram ur attackerande cluster — som gradvis minskar i styrka — for
att na fram till en triumfatorisk avslutning. Det som sker &r dock att attackerna suc-
cessivt vaxer i styrka tills de helt Gverréstar singen. Sedan aterkommer sangen svagt
och stilla, men med fortsatta attacker, och slutet &r snarare stilla och bortklingande
an bombastiskt.

Billing skriver sjalv att han &r medveten om att hans sétt att tolka verket avviker
fran gangse satt att uppfatta musiken och mot vad Sandstrém kan antas ha velat saga.
Vilken ar da upphovsmannens egen syn pa verket? Enligt Sandstrém var grundidén
till verket att frikyrkosangen skulle brytas sonder och forstoras. Pa fragan varfor
beréttar han:

Jo, musiken skulle framfdras vid ett stort jubileum, och jag tycker personligen gan-
ska illa om jubileer, i vilket sammanhang de an forekommer. Jubileer verkar pa mig
krympande och innestdngande. | sédana sammanhang blickar man inat, man isole-
rar sig, man bygger upp murar — och stnger sig inne! Ett bra sitt att stdnga ute
andra verkligheter ar dd, tycker jag, att trosvisst std och sjunga: O, hur saligt att fa
vandra ...”. Egentligen vittnar det om en stor omedvetenhet att sjunga sa, nar man
vet att verkligheten for andra manniskor 6ver hela varlden ar en annan. D& menar

jag som sa att jag vill provocera — med musiken som maktmedel — och forhindra de

narvarande att sjunga pa det sattet. Nar man kommit till femte versen &r det ju helt

omgjligt att sjunga med i melodin pa grund av de distraktioner som blésarna gor.

(Aljered 1978, s. 6)
Kdorsangen star alltsa inte for nagot positivt for Sandstrém. Men han ser dven stor-
ningsmomenten som ett negativt element. Dessa skall, forutom att hindra att den
saliga sangen far faste, pAminna om den ondska och det morker som finns i vérlden.
Nar sangmelodin lever kvar ser ocksa Sandstrom detta som en “seger” Gver forstorel-
semomenten. Han framhaller dock en viktig sak som Billing inte namner. Nar sang-
melodin aterkommer efter att ha férsvunnit i den femte strofens ljudlarm har den
bytt karaktér, den "danar” inte langre fram. Sandstrom tolkar detta sa att sangen
finns i stillheten, som i ett prisma fyllt med tusen speglar, och man kan héra den om
man dr villig att lyssna. Hans idé var att kompositionens facit skulle vara en stilla,
lyssnande sang som ger tankar om ett hopp for varlden. Daremot anser han att
stycket hade varit intetsigande om forsamlingssangen trosvisst hade kommit tillbaka.

Stycket skulle saledes kunna tolkas pa féljande satt. Ondskan utgor en motvikt
mot en trosviss, omedveten salighet som férsoker stanga ute varlden utanfér. Men
den trosvissa saligheten segrar inte. Det akta religiosa budskapet kan bara uppfattas
av den som Gppnar sina 6gon och éron bade for varldens ondska och himlens god-
het. Aljered liknar ocksa Sandstrom vid Joshua, med den skillnaden att Sandstrom
istéllet for att bryta sonder murar for att komma in, bryter sonder dem for att
komma ut till en verklighet utanfor (Aljered 1978, s. 6).

Aven om Sandstréms religost fargade konstsyn ligger langt ifrén Adorno, finns
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det dnda nagra likheter. Adorno menade t.ex., apropa Mahlers symfonislut, att
genombrottet var mer 6vertygande som utopiskt sken an som genomford realitet. |
en intervju fran mitten av 8o-talet sdger Sandstrom att hans musik handlar om helve-
tet och himlen, samt det som &r dar emellan. Han ansag dock att det var svért, nastan
omogjligt, att skildra himlen Gvertygande dven om det inte var nagon konst att skriva
slafsig himmelsmusik. Da var det mycket lattare att skildra det onda och negativa. Pa
fragan varfor svarar han:

Jo, det onda &r sa starkt i varlden. Vi tvingas att brottas med det. Att brottas med

himlen ar omgjligt. Det &r som att sla i luften. Helvetet ar ibland oss pa ett annat

satt. Jag upplever det sa har: Ska jag skildra det gudomliga blir jag latt naiv, melan-

kolisk eller helt enkelt larvig. Det onda daremot fascinerar mig. Men himlen &r anda
tydligt for mig. Jag tror, trots allt, pd négot ofdrstorbart i tillvaron. (Ahman 198s)

Ett typiskt drag som ér en foljd av detta ar att han bara later himlen skymtas i sina
verk. Pianostycket Blinded (1982) handlar t.ex. om att vandra mot och soka efter lju-
set. Plotsligt ser man det, och blandas som om man har sett gudstronen, ljuset sjélvt.
Men man kommer bara sa langt att man precis ser det, man blir aldrig delaktig i det,
man ser det bara i en glimt (Christensen 1983/84, S. 143f). | samma intervju séger
Sandstrom ocksa att det inte alltid finns nagra I6sningar pa konflikterna i hans verk.
Det beror pa att 16sning innebar att uppna ett slags lyckokénsla och dittills hade han
inte varit intresserad av lyckokénslor. Da blir det sa att man precis kommer fram till
muren, utan att komma igenom den. Man pressar sig emot den och blir utmattad
(Christensen 1983/84, s. 146). Som Hans-Gunnar Peterson papekar (1995, s. 59) slutar
ett stort antal av Sandstroms verk med “bortddende episoder dar musiken &ndrar
riktning till ddmpade nyanser och sma intervallrorelser, en gravitation ned mot noll-
punkt”. Peterson namner ocksa Mahlers sena verk som en mojlig forebild for dessa
Sandstromslut.

Den nya konstmusikens vulgarisering

En kort tid efter uruppforandet av High Mass publicerade Jan W Morthenson en
understreckare i Svenska Dagbladet som var ett angrepp mot den nya svenska konst-
musiken och dér just Sandstroms High Mass stod i skottgluggen (Morthenson 1994).
Morthenson bdrjar sin text med att utan omsvep ta fram storsldggan och hugga till
med sin huvudtes:

Nu borde det snart vara nog. Kitschtrenden i ny svensk konstmusik har nu antagit

sadana proportioner att komponerandet som fortsatt serids konstart ar allvarligt
hotad.

Det Morthenson vénde sig emot var att epigoneri och plagiat blivit legitimt och att
kompositionstekniken dérmed forvandlats till en skicklighet med limstiftet. Han
ansag att stillosheten alltmer hade blivit ideal och norm och att Stravinsky och
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Schnittke holl pa att ersatta Webern som grundnorm. Tonséttarna anpassade sig till
en konservativt och massmediastyrt samhélls- och kulturklimat dér institutioner i
finansiell kris behdvde affischmusik till festivaler och massmedia ville ha enkelt
beskrivbara jippon och konstnarspersonligheter. Den som ville bli framgangsrik var
tvungen att fria till publiken och vara underhallande. Enligt Morthenson skulle det
forr eller senare bli logiskt att ta det fulla steget in i en rent kommersiell berékning.

Morthenson havdade att High Mass var kulmen pa Sandstroms utveckling mot att
lata arrangemang och psykoregi ersitta skapande komposition och att "sammanstlla
allt med bifallsstormar som framsta mal.” Massan var ett lika skickligt som utstude-
rat kompilat av lyssnarknipande effekter” som fyllde Morthenson med en indigna-
tion han aldrig hade kant tidigare infor nagon musik:

Jag kénner mig fornedrad av att redan som forsta forutsattning bli betraktad som en

formbar lyssnarmarionett och att forvantas reagera reflexméssigt pa ett alltmer trot-

tande bombardemang av diverse oblyga standardknep, inklusive den férmenta grati-
sandligheten i den religitsa texten.

Det Morthenson pladerar for istéllet for detta &r modernism, vilket innebar "forsk-
ning i det antimanipulativa, det magiska, forvirrande och motsagelsefulla.” Egentligt
komponerande, som Morthenson ser det, "utgar fran en etisk hallning och framha-
ver som en motbild det billigt demagogiska i det kommersiella och anpassade.”

Morthenson ser alltsa modernismen som ett oavslutat projekt. Nar Sandstrém
daremot talar om modernistspoket och att han skulle kunna komponera tio moder-
nistiska stycken om aret (Lundberg 1995) framgar det klart att han talar om moder-
nism som en avslutad musikhistorisk riktning eller epok. Som Lundman papekar
(1995, . 6) var en orsak till forvirringen i den debatt som féljde pa Morthensons
understreckare att "modernism” anvandes i bada dessa betydelser utan att det nagon-
sin klargjordes att man utgick fran olika definitioner.

Man kan lite forenklat se tva delar i Morthenson kritik mot Sandstrém och den
nya svenska konstmusiken. For det forsta menar han att musiken bara utgérs av
arrangemang av standardknep (ndr Morthenson beskriver den musik han vander sig
emot anvander han ocksa ord som sammanstallning, kompilat, epigoneri och pla-
giat). For det andra hdvdar han att dessa arrangemang av standardknep anvéands for
att manipulera publiken i syfte att fa bifall.

For att nagonting skall vara komposition och inte bara arrangemang kréver Mor-
thenson att det finns ett nyskapande element. Sandstrom ansag ju dock, som vi sett
ovan, att allting redan var gjort och att det inte gick att hitta pa nagot nytt. Hans
ambition var istallet att skapa nagot personligt utifran det som fanns. Man kan ju
ocksa konstatera att hans musik efter brytningen med modernismen har en valdigt
personlig sarpréagel genom att han sétter samman bekanta element pa ett nytt sétt.
Dérfor kan man knappast tala om epigoneri eller plagiat. Huruvida det ror sig om
komposition eller arrangemang enligt andra sprakbruk dan Morthensons &r en fraga
man kan diskutera. Men den ar knappast speciellt intressant for sakfragan. Morthen-
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son anvander sig i sin argumentationsteknik genomgaende av ett stipulativt forhall-
ningssatt till spraket dar han ger positivt laddade ord ett innehall som Gverensstam-
mer med hans egna ideal.

En annan fréga 4 om inte Morthensons egen metamusik fran 7o-talet borde
drabbas av hans egen kritik mot Sandstrom. P& 7o-talet ansag ju ocksa Morthenson
att nyskapande inte langre var méjligt (Tillman 1999). Det finns dock enligt Mor-
thenson en viktig skillnad. Han framhaller att det i hans egen metamusik finns en
gestaltning och medvetenhet om musikhistoriens faktiska obarmhértighet, vilket ar
nagot helt annat &n det positivistiska, icke-problematiserande konsertkitsch som nu
véller fram overallt (Morthenson 1994).

Nér det galler den andra delen av Morthensons kritik medger Sandstrom sjalv att
han skriver underhallande och med tanke pa publiken. I nagra intervjuer talar han
ocksa sjdlv om manipulation av lyssnarna (Lundberg 1984-8s, s. 4 och Tobeck 1985/
86, S. 23):

S-D Sandstrém: Allt &r gjort for att dstadkomma ett slags manipulation, man mani-
pulerar ménniskors kanslor. Jag blir alltmer medveten om hur man ska bete sig for

att f& tag i kénslorna hos folk.

Christina Tobeck: Ar Du inte radd for att manipulera kanslor?
S-D Sandstrém: Jo, jag reflekterar ibland dver det. Samtidigt tror jag att det finns en

drivkraft hos konstnarer att gora just sddant som ménniskor fastnar fér, som man-
niskor inte kan komma ifrén. Det ar ju s& med oss alla, att vi vill bli omtyckta.

Sandstrom ser alltsa inget fel i den manipulation som Morthenson férdémer. Bada
verkar visserligen vara dverens om att samhaéllet ar eldndigt, men fér Sandstrom é&r
musikens framsta funktion i detta samhdlle att vara en tillflykt for ménniskorna. For
Morthenson daremot skall musiken vara en provocerande och kritisk motbild mot
samhdllet. P& fragan om ndr musiken ar tillflykt, nar den &r protest och nar den &r
katarsis svarar Sandstrom att det inte behover vara nagon skillnad. Det &r en tolk-
ningssak som t.ex. beror pa atmosfaren i — eller utanfér — konsertsalen (Christensen
1983/84, S. 148). | Morthensons Adornoinspirerade idévérld beror det dock pa musik-
verket sjalvt om det ar affirmativt eller negativt och det har ingenting med receptio-
nen att gora. Morthenson anser, som vi sett ovan, att det ar en etisk hallning i
verkligt komponerande att skapa en motbild till det kommersiella och anpassade.
Sandstroms musik ar darfor inte bara bristfallig ur estetisk synvinkel, den &r ocksa
moraliskt felaktig. Giltigheten i moraliska vérderingar av konstverk &r dock ytterst
avhangiga av vilket etiskt system man utgar ifran. Om man istéllet utgar fran en uti-
litaristisk etik skulle man kunna argumentera for att Sandstroms musik &r moraliskt
battre &n Morthensons da den bidrar till ett storre 6verskott av lycka i véarlden (jam-
for Mathlein och Tannsjo 1984). Som vi sag i avsnittet om Sandstroms syn pa olika
slags musiks vérde anser han att en Taubevisa kan vara mer vérdefull &n hans egen
musik. Enligt Sandstrém beror musiks varde pa dess funktion i olika situationer och
vardet kan darmed variera fran gang till gang.
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Ironi, camp eller (neo)avantgarde

Per F Broman gor i sin diskussion (1995) kring Gloria-satsen i High Mass tre lasningar
utifran begreppen ironi, camp och (neo)avantgarde. Broman anser att det ar majligt
att uppfatta manga ironimarkorer i Gloria, framfor allt i det forsta avsnittet som ar
speciellt motsagelsefullt. Broman hor Fralsningsarméns brass tillsammans med Dis-
neychimes eller méjligen The Handbell Ringers of Great Britain, ackompanjemangs-
figurer lanade fran Wagner i strakarna och den primitiva och forutsagbara
harmoniken utmynnar i ett ackord som liknar en kulminationspunkt i Zemlinskys
Sjojungfrun. Samtidigt sjunger kéren pseudobarocka melismer som sa smaningom
"far tuppjuck” och blir langre och langre. Enligt Broman &r det som om “en del av
den andliga varden méter en av var tids populédra ikoner och valda delar av det
romantiska musikdramat”. Det hela blir absurt och fragan ar om det gar att ta Glo-
ria-satsen pa allvar som ett sakralt allvarligt menat verk i den stora masstraditionen.
Broman undrar darfér om den inte ar helironisk (s. 34).

Det finns dock enligt Broman ett par problem med en ironisk tolkning. For det
forsta finns det inga vittnesbord om att Gloria-satsen uppfattats som ironisk. Men
dven om ironin inte dr val fungerande behdver inte en kommentar uppfattas som
ironi for att vara ironisk (s. 34). For det andra anser Broman att ironi skall ha en mal-
tavla. Detta &r en mer allvarlig invandning for vad ar maltavlan i Gloria: kyrkan,
modernismen, barockens éverdrivna anvandning av melismer (s. 34f)?

Broman utgar fran Nationalencyklopedins definition av camp som

en benamning pa ett forhallningssatt i smakfragor kannetecknat av att omvérlden ses

som en estetisk angeldgenhet, och dér det forkonstlade och det oskuldsfulla utgér

grundférutsattningarna [...] Enligt Sontag ar ett foremél, en film, ett konstverk, etc.

camp om det visar en blandning av "det éverdrivna, det fantastiska, det passionerade
och det naiva”.

Denna blandning av det dverdrivna, naiva och fantastiska finns, som framgick av iro-
nildsningen, i hogsta grad i Gloria-satsen. Med en camp-lasning finns det ingen
moral eller nagot budskap i verket, utan det blir till ren underhallning (s. 3s).

Broman skriver att collage med banala och glattiga byggstenar idag kan anvéndas
med samma uppsat som hos det historiska avantgardet: att chockera genom de icke-
organiska sammanhangen eller Verfremdungseffekter. Skillnaden mot det gamla
avantgardet &r dock att man nu inte provocerar den vanliga konsertpubliken, utan
kdnnarna av ny musik (s. 36).

Broman skriver i sin artikel ingenting om Sandstroms intentioner. Det &r en med-
veten strategi da han vill komma ifran en tonsattarfokuserad infallsvinkel dar tonsat-
tarens egna ord Overgar till att bli ett evangelium som reproduceras av musikfors-
karna. Han argumenterar istéllet for att det inte finns bara en sann tolkning:

Om en lyssnare hittar mangfacetterade aspekter av ett verk maste dessa kunna

utgéra en utgangspunkt for en diskurs om den nya musiken — sd god som nagon
annan. Det ar inte vetenskap, men en vital forutsattning for konsten. (s. 37)
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Utan att ge tonséttaren tolkningsforetrade kan det dock vara av intresse att konfron-
tera hans syn pa Gloria mot Bromans lasningar. Sandstrom yttrar sig pa féljande satt
om idén bakom Gloria-satsen:
Aven i Gloria fods satsen ur en bild; julanglar som klar granen bérjar plétsligt dra
och sjunga Guds lov, s valdsamt att granen till sist bérjar brinna. Kombinationen av
av [sic] den barnsliga blicken pa granen, bilden, och allvaret i att det aldrig tar slut,
den &r "spiritus” for mig. Det &r typiskt att jag reagerar motsatt: att gora det vardiga
nastan blasfemiskt. (Parland 1996, s. 38)

Intressant nog beskriver han det tio ar tidigare komponerade Gloria for kor a cap-
pella pa ett liknande satt:
Gloria [for kor a cappella 1984] slutar i jatte-C-dur med fffff. Detta &r julnatten med
anglarna, Guds hérlighets blandande, motet med Tronen, som &r s& outhardligt for
manniskan att man smalter ... kraften hos Gudomen med frojd och skratt, barnsligt
och virtuost pé en gang. (Larsén 1984)
I bada Gloria-satserna finns det saledes associationer till jul, anglar, barnslighet, och
en “okontrollerbar” utveckling som slutar i en brinnande gran respektive i motet
med Guds hérlighet som &r sa blandande att det ar outhérdligt. Det finns ocksa, trots
att styckena dr tillkomna vid olika perioder i Sandstréms skapande, ett gemensamt
musikaliskt drag: bruket av virtuosa melismer i vokalstdmmorna.

Svaret pa Bromans fraga om det gar att ta Gloria-satsen pa allvar ar saledes att det
inte ar meningen att man skall gora det. Sandstrom framhaller sjalv direkt och indi-
rekt de flesta av de camp-kénnetecken som Sontag namner och som ocksa Broman
hor i Gloria-satsen: det Gverdrivna, det fantastiska och det naiva. Det verkar alltsa
réra sig om musik som ren underhallning. Sandstrom sade ocksa att det i High Mass
var hans avsikt att skapa en positiv, jublande och hoppfull musik som skulle vara
svangig och skojig (Lundberg 1994).

Det finns ocksd bade musikaliska drag och yttranden av Sandstrom som ger
beldgg for en (neo)avantgardistisk intention — och inte bara i méassans Gloria-sats.
FoOr det forsta har Sandstroms nyromantiska verk ofta en rapsodisk form som gor att
Bromans ord om icke-organiska sammanhang mellan banala och gléttiga byggstenar
passar in. For det andra var det Sandstroms intention att irritera kdnnarna av ny
musik. Han sade t.ex. i borjan av go-talet att nutida musik lange hade provocerat
publiken. Nu var det dock pé tiden att ga emot den trygga modernismen och provo-
cera det etablerade musiklivet, som enligt Sandstrém satt fast i Darmstadtdogmatis-
men (Sjogren 1992, s. 12). Provokationen verkar ha lyckats for Sandstrom framhaller i
flera intervjuer att manga tonsattarkolleger betraktade honom som en avfalling nar
han gick tillbaka till traditionen (Bergendal 19915 28 och Strémberg 199s, S. 55). Jag
var sjalv med vid framforandet av Fantasia | vid Nordiska Musikforlagets 7s-arsjubi-
leum 1990 och upplevde tydligt att stycket uppfattades som en provokation av flera
nérvarande kompositorer.
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111. SANDSTROM OCH DET POSTMODERNA

Sandstrém har inte sjalv anvant ordet postmodernism om sin estetik och musik. Inte
heller har ordet, annat &n undantagsvis, anvéants i svenska artiklar om tonséttaren.
Detta &r inte speciellt forvanande da det knappt funnits nagon debatt kring postmo-
dernism och musik i Sverige. | Danmark ddremot, déar en sadan debatt inleddes i
mitten av 8o-talet, har Brincker och Sgrensen karakteriserat Sandstréms 8o-talsmu-
sik som postmodern (Brincker 1985/86, s. of, Sgrensen 1993, s. 157f, Brincker och
Sgrensen 1997, s. 332f). Sprakforvirringen kring ordet postmodernism r stor dven pa
musikomradet. | debatten kring musik och postmodernism ar &nda manga skriben-
ter Gverens om att postmodernism bade ar en reaktion mot och en fortsittning pa
modernismen och att postmodern musik praglas av nagon sorts grundlaggande plu-
ralism (se Tillman 1999, s. 48). Detta &r ocksa Brinckers och Sgrensens asikt vad
betréffar det postmoderna hos Sandstrom. De menar att han &r forpliktigad av arvet
fran modernismen samtidigt som han distanserar sig fran dess elitara och puritanska
karaktéar (Brincker och Sgrensen 1997, S. 332). Det postmoderna ligger just i Sand-
stroms blandning av moderna, traditionella, konstmusikaliska och populdrmusika-
liska uttrycksformer (5. 333).

Om man saledes ser det fria forfogandet 6ver hela musikhistorien och alla mate-
rial, utan begransande estetiska forbud och pabud om framatskridande, som karnan i
postmodernismen &r det ingen tvekan om att Sandstréms reaktion mot modernis-
men innebar en omsvangning mot en postmodern estetik. Men ar ocksa hans musik
postmodern? I verken fran aren 1978-87 finns det onekligen en postmodern bland-
ning av moderna och traditionella drag, d&ven om pluralismen — med undantag for
Agnus Dei/De profundis-satsen i rekviet — inte &r lika stor som i verk av B.A. Zim-
mermann eller Schnittke. Hur forhaller det sig da med verken fran r988—91, dér nés-
tan alla modernistiska element ar utrensade, och de strama nyenkla styckena fran
forsta halvan av go-talet?

Flera skribenter gor en distinktion mellan postmodernism och antimodernism,
och avser med det senare en aterblickande stil déar tonsittarna komponerar som om
modernismen inte hade existerat (Tillman 1999, s. 48). De stilmedel Sandstrém
anvander i sin nyromantiska musik fran 1988—9r &r visserligen nastan helt befriade
fran modernistiska inslag. Han komponerar daremot inte pastischartat, som t.ex.
Werle, utan i likhet med Kagel anvander han de fran den modernistiska férbudska-
nonen frigjorda medlen till att skapa nya konfigurationer. Och fragan 4r om Sand-
stroms hopfogande av de traditionella byggstenarna hade varit mdjlig utan
modernismens erfarenheter? Jag tror inte det. Sandstroms avsikt dr dock inte att
skapa en sjalvkritisk och sjalvreflekterande modernism/postmodernism, som Her-
mann Danuser, Helga de la Motte-Haber och Arnfinn Bg-Rygg anser att Kagel gor
(Tillman 1999, s. 48f). Det handlar istéllet, liksom hos Rihm, om att appellera till en
omedelbar kénsloupplevelse.
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En annan vanlig distinktion i litteraturen kring musik och postmodernism ar den
mellan traditionalistisk/nykonservativ och radikal/neoavantgardistisk postmoder-
nism. Jonathan Kramer menar att béda riktningarna anvander samma medel: tre-
klanger, stilistisk eklekticism, diatoniska melodier och metrisk regelbundenhet.
Skillnaden &r att nykonservativa postmodernister vérderar det enhetliga och orga-
niska medan de radikala 6vergivit dessa ideal (Tillman 1999, S. 49). Det intressanta
med Sandstrom &r att de pluralistiska verken fran 1978-87 &r mer enhetliga och orga-
niska an de fran 1988 fram till méssan, trots att den stilistiska spannvidden &r mindre
i de senare. Man skulle alltsa kunna argumentera for att de tidigare verken ar exem-
pel pa en traditionalistisk postmodernism och de senare pa en neoavantgardistisk. Ett
sadant synsétt dverensstimmer ocksa med Bromans tredje lasning av Gloria-satsen i
High Mass.
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SUMMARY

This article discusses the Swedish composer Sven-David Sandstrom’s (b. 1942) reac-
tion against modernism between the late 1970 and the early 9o’s. The first part of
the article focuses on his change of ideas concerning issues like progress, aesthetic
prohibitions, stylistic pluralism, guotation technique, return to tradition, relation-
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ship to the audience and musicians, intuitive versus ‘constructivist’ compositional
processes.

In the second part, three critical commentaries on Sandstrém’s reaction against
modernism are contrasted with the composer’s own views. The discussion touches
on subjects like affirmative versus negative music, imitation and plagiarism versus
‘real’ progressive composition, manipulation of the audience versus using music as a
negative mirror of society, and concepts like irony, camp, and neoavantgarde.

The concluding part of the article relates Sandstrém’s ideas and music after his
break with modernism to some issues raised in the international debates on art music
and postmodernism. For example, is his music antimodern or postmodern, and if it
is postmodern, is it an instance of traditional or radical postmodernism? My conclu-
sion, using Jonathan D. Kramer’s criterion of unity versus disunity, is that his music
from 1979—87 tends towards traditional postmodernism and the music from 1988
and later towards radical postmodernism, even though the works from the former
period are more pluralistic.
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