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Visioner — forvandlingar — aterblickar

Reflexioner i fyra avsnitt ver nigra egna verk™

Av Bengt Hambress

1. Kommentar till en notis om en kommentat ...

Man kan kommentera ett verk frdn flera utgdngspunkter, beroende pd vem man
vander sig till med kommentaren. En spelanvisning i ett partitur 4r nigot som
forst och frimst angir den utdvande musikern eller dirigenten: den blir en kod,
som fungerar i ett bestimt sammanhang och som ofta méste vara mycket speciali-
serad och starkt riktad for att kommunikationen skall bli god mellan tonsittare
och interpret — och dirmed ocksa mellan tonsittare och lyssnare.

En sidan spelanvisning dr mera sillan avsedd for lyssnare. Den speciella musik-
tekniska nomenklaturen 4r si att siga en programmering av spelaren, ett ofta nod-
vindigt komplement till den vanliga programmering med nottecken som han fir
frin tonsittaren. (Man bor i detta sammanhang observera, att den ideella skill-
naden inte @r si stor mellan den programmering som utformas som notskrift for
musiker och den som gors med stansning for en datamaskin!)

Sjilva utformningen av en verkkommentar styrs — medvetet eller omedvetet —
av ménga faktorer. En och samma komposition kan som bekant beskrivas pé flera
olika sitt, beroende pd vem som skriver, vad som &syftas och pd vilken lisekrets
tonsittaren eller forfattaren vinder sig till. En skirpt analytiker vintar sig ndgot
mer #n den i allminna ordalag hillna programbladskommentar, som kanske ir
en forsta trevande kontakt till en forstagdngslyssnare som soker en ledtrdd till
nigot nytt och frimmande. Och omvint blir denna forstagingslyssnare sillan be-
tjint av en teoretiskt avancerad terminologi, vilken kanske mera reser hinder dn
sldr broar. For att fortsitta den tidigare jamforelsen mellan programmering av
minniskor och maskiner kan man siga, att det dven i friga om en verkkommentar
ar friga om en programmering, en forberedelse. Det #dr viktigt att redan frin
borjan gora klart for sig vem som skall forberedas eller orienteras och vilja ut-
trycksmedlen direfter. Olika tider och olika linder, med olika forutsittningar for
estetisk fostran, har haft olika krav pd verkkommentarer; det finns manga anled-
ningar till intressanta jamforelser om man studerar olika tidsepokers sitt att kom-
mentera musik: rationalistiske eller svirmiskt, stringt analytiskt eller bombastiskt
hogtravande, alltefter ridande stil, smak, personlighet eller lisekrets. Det ir i detta
sammanhang av visst intresse att inordna den typ av tonsittarteknokratisk yrkes-
jargong som lanserats pd méanga hall under 1950-talet i detta idéhistoriska samman-
hang. Det var dir friga om en spriklig utformning, som p& goda grunder kunde
angripas hart av olika fackmin: definitionen av tekniska termer uppfyllde inte de
normer som rédde i tekniska fackkretsar; psykologiska och filosofiska teoretiseringar

* Denna uppsats ir en utvidgad version av ett bidrag (manuskript) till Festskrift fér Ingmar
Bengtsson 2/3 1970.



holl inte for en mer nirgingen granskning; logiken i minga resonemang limnade
deskilligt ovrigt att 6nska. Jag avser hir vissa av bidragen i skriftserien »die reihe»
samt de otaliga mer eller mindre skickliga kvasiteoretiska manifest som spridde sig
som sandstormar kring de flesta uruppféranden under 50- och bérjan av Go-talet
(och dér jag vid nirmare eftertanke erkinner att jag sjilv pa sin tid kan ha bidragit
till den allménna forvirringen!). Man skapade en typ av verkkommentarer som ofta
knappast var ndgot annat 4n ett hemligt sprak f6r invigda kolleger, en sorts formu-
lering av en tro som man kunde acceptera eller forkasta — men en formulering
som lika litet som den i ménga andra sekteriska skrifter tilde att synas nirmare i
sdmmarna., (Man kan hir dock erinra om att olika kritiska artiklar publicerats
ocksd pd s& att siga hemmaplan, dvs. i »die reihe» eller i den kortlivade miinchen-
tidskriften »neue musik» frdn bérjan av Go-talet.) Kommentarerna blev sjilvinda-
mal, stundom otillfredsstillande for béde lyssnare, logiker och tekniker. Men de var
samtidigt pa sitt sitt oumbirliga som utslag for konstnirligt sokande i en orolig
tid, en kanske oundviklig litterdr skirseld genom vilken s& sminingom en mera
luttrad terminologi vixte sig fram, samtidigt som man blev starkare medveten om
ansvaret i forhdllandet till minniskor och media ...

En vilbekant svarighet ndr det giller att skriva om musik och musikaliska for-
lopp dr avvigningen mellan tekniska fakta, tillkomsthistoriska data och mer eller
mindre rika associationer till utommusikaliska dmnesomraden. Ocksé harvidlag kan
ett verk kommenteras pd ménga olika sitt: associationerna till andra @mnesom-
raden kan ibland bidra till att placera det musikaliska konstverket i ett storre
sammanhang, antingen det blir friga om att dra fram sidana utommusikaliska fak-
torer, som bevisligen har spelat en inspirerande roll for verkets tillkomst, eller hitta
pd mer eller mindre kuridsa tolkningar for att popularisera ett svirfingat objekt.
I sistndimnda fall kan man osokt finna paralleller till bide reklamkampanjer i affirs-
liv eller turistniring och smakliga drageringar kring beska piller.

Givetvis 4r médnga av de sistnamnda forsiljningstricken diskutabla i konstnirliga
sammanhang — inte minst eftersom de for med sig risker for ofta outrotliga miss-
forstaind som grundliggs redan inom viss elementir musikpedagogik. Om de over-
huvudraget skall kunna fylla en funktion pa lingre sikt och framfor allt bidra
till en Okad respekt for den ifrdgavarande musiken, maste man stilla stora ford-
ringar pd den som talar for varan, antingen han presenterar den i tal eller i skrift.
Det giller f.6. bide introduktdrer och recensenter. En kulturellt allminbildad
musikamatdr kan ofta finna visentliga formuleringar om ett musikverk som hjilper
en annan lyssnare att hitta vigen till musiken. Kanske #r han stundom en bittre
vigledare i detta sammanhang in den ensidigt fackutbildade musikspecialisten,
som med alla lirdomar i friskt minne ritar upp ett musiktekniskt kopplingsschema
for lyssnaren utan att tala om hur helhetsresultatet skall fungera. Ocksd hir ir
det fréga om att vilja uttrycken efter avnimarkretsen. Jag forestiller mig att
det i ménga sammanhang kan vara lika litet angeliget att informeras om sonat-
strukturer eller andra kompositionstekniska finesser som det vore for en tekniskt
oskolad husmor att f4 veta det detaljerade kopplingsschemat fér den helautomatiska
tvattmaskinens sinnrika program. Givetvis ir de tekniska konstruktionsritningarna
visentliga for den som direkt 4r beroende av eller har speciellt intresse for dem
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(eller helt enkelt 4r vetgirig amatdr!). Andd har det pad musikaliskt omride ofta
varit ett axiom att lyssnarna antas bli bést orienterade av tekniska data (som egent-
ligen mer 4r avsedda for specialisterna, dvs. musikerna — det 4r i sammanhanget
irrelevant om dessa arbetar med traditionella instrument eller vid ett elektroniskt
kontrollbord). Hur langt lyssnarens vetgirighet stricker sig pi den punkten ir vil inte
helt utrett — 4r man optimistisk kan man ju alltid hoppas p& en stor lisekrets
ddr dven amatdrerna har ambitioner att hinga med (och mdjligen snappar upp
ett eller annat faktum som kan hjilpa dem pi vigen). Man kan hir £.6. dra en
parallell till hela den nutida floran av pocketbdcker i de mest avancerade tekniska
och naturvetenskapliga specialfrigor: fungerar den som facklitteratur eller snobb-
rinna; hur méinga har forutsittningar att tillgodogora sig framstillningarnas alla
detaljer?

Under vissa forhdllanden kan redan en verktitel fungera som en stenografisk
kommentar till kompositionen. Den kan ge nyckeln till verket, dven i de fall
ddr det inte ror sig om ren programmusik; den kan ge en antydan om faktorer
som har inspirerat tonsittaren, sdvdl pd& rent musikaliskt/musiktekniskt omréde
som utommusikaliskt. Man kan hos vissa tonsittare finna att verktitlarna 4r him-
tade fran ett och samma #mnesomride eller dtminstone frin ungefir samma
dmnesgrupp.

Ett kanske unikt exempel hirpd finner man i Edgard Varéses verk, dir kos-
miska, filosofiska, naturvetenskapliga, tekniska och geografiska begrepp ger listan
over hans kompositioner en ganska enhetlig prigel. Eftersom Varéses produktion
rent musikaliskt sett 4r mycket enhetlig till sin natur kan man se de olika verk-
titlarna som ett slags synonymer till varandra, nistan som en parallellforeteelse
till den langa rad med synonymer, som samerna har for renar eller okenfolk
for kameler och histar: ett slags magiskt besvirjande ord och uttryck, som ersitter
de mer prosaiska definitionerna sonat, kvartett, symfoni, ren, kamel eller hist.
Jag finner sjilva motivvalet i Varéses verklista symptomatiskt (Integrales, Density
21.5, Ionisation, Hyperprism, Ameriques, Deserts, Equatorial, Bourgogne, Arcana
etc.), och det ar i sammanhanget av underordnad betydelse att Varése sjilv siger att
han ofta valt titlarna i efterhand for att helt enkelt katalogisera sina komposi
tioner. De suggestiva associationerna siger dock négot visentligt om tonsittarens
allminna tankevirld dir tonskapandet ingdr som en integrerande del. Fér den
som dar hemma i de dmnesomriden som antyds i verktitlarna kan alltsi enbart
titeln vara tillricklig som kommentar: den blir en styrsignal, en chifferkod, som
inte behover vidare utliggning.

Det finns naturligtvis 2mnen som #r svara, ibland oméjliga att popularisera.
Det finns alltid en progressivitet i svirighetsskalorna (och darmed ocksi olika
hierarkier), antingen det giller @mnesomrdden och konstnirliga skapelser eller
sittet att kommentera dem. Ju enklare eller mera vilbekant dmnet (eller verket)
ir, desto mindre fordrar det av introducerande kommentar, ju mera frimmande
och komplext, desto flera infallsvinklar och tolkningsméjligheter stir till buds,
desto flera metoder kan man tillgripa for att ndrma sig objektet — genom hela
skalan alltifrdn det ytligt betraktande till det mest skarpsinniga analyserande.
Naturligtvis fir man inte begd misstaget att forvixla det enkla med det okompli-
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cerade: en kammarminiatyr av Anton Webern eller vissa av Schuberts satser stiller
betydligt higre krav pa sensibilitet och analytisk skdrpa 4n en notspickad halv-
timmessymfoni av en sekunda tonsittare som malt tomgang och talar for sig sjilv
utan att stilla storre krav pd engagemang i vare sig den ena eller andra rike-
ningen.

Bach, Schubert, Schumann eller Webern (f6r att ta fyra tonsittare pi mafa)
3l ate presenteras ungefir pd vilken punkt som helst i den nyssnimnda skalan
frin ytligt betraktande till skarpsinnigt analyserande, med adress till de mest skif-
tande lyssnarkategorier med olika forutsittningar, frin nyborjare till hogt drivna
experter. Man kan frestas till en hypotes: kan man av detta kanske utldsa nigot
om sjilva kompositionens virde — #r mojligheterna till skiftande uttolkningar
ett kriterium pd att verket formir fungera tillfredsstillande pd olika nivier och
under olika betingelser, for starkt varierande lyssnarkategorier?

Men hur presenteras ett nytt verk infor en stor, starkt differentierad publik som
bestdr av bide nyborjare, forsigkomna och konnissorer? Sannolikt under alla for-
héllanden bist av den som inte sitter i ett lufttomt rum, instingd med vetket,
utan av den som sitter sig in i sin roll som medium, formediare mellan tonsittare
och publik — det giller bdde exekutdrer, kommentatorer och recensenter! Att
skapa kontakt och forstdelse fordrar behirskning av inte bara musikhistoriska
och -teoretiska fakta ...

I1. Nebulosa. Notiser kring ett facsimile
&) Tillkomst och verkidéer

Mitt orgelverk Nebulosa komponerades sommaren 1969 i anledning av musik-
veckan i Falkenberg (juli 1969), dir jag skulle leda en kurs for organister om
modernt orgelskapande. I anslutning till sjilva undervisningen gav jag en konsert
10/7 i Falkenbergs kyrka — p& programmet stod tvd uruppféranden (Neb#losa
och ungraren PAil Karolyis Triphtongus) samt Olivier Messiaens Subtilité des corps
glorieux och Gyorgy Ligetis Volumina.

En av mina avsikter med programmet var att ldta kursdeltagarna vara aktivt
verksamma vid instudering och konsert: redan under forsta lektionen pabodrjades
det praktiska arbetet med registrering, klangbalans och spelteknik och deltagarna
fick hela tiden folja arbetet vid spelbordet, hjilpa till med registrering, avlyssna
olika registreringsalternativ, avvigningen mellan olika dynamiska klangblock etc.
och pd s& sitt konfronteras omedelbart med materialet. Eftersom konserten ldg
ungefir mitt i min kurs kom den foljande arbetsperioden under veckan att ignas
4t andra orgelproblem: forhillandet orgelklang/elektroniska klanger (bl.a. mina
egna verk Konstellationer II och Rota II); trickinspelning (David Tudors inspel-
ning av Earle Browns musik for preparerad barockorgel); elektroniska orglar
(hammondorgel o.2.; musik av Terry Riley); ny spelteknik (verk av Cage, Ligeti,
Jan Morthenson m. fl); orgeln som klangkilla i sceniska, filmiska eller horspels-
missiga sammanhang (Kagels Improvisation ajoutée och Phantasie fiir Orgel mit
Obbligati); jamforelser mellan vissa avsnitt i Regers orgelmusik (Symfonisk fan-
tasi och Fuga op. 57; Preludium och fuga a-moll op. 69 nr 9—10; Variationer
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och fuga dver est originaltema op. 73) och modern serie- och clusterteknik samt
»statistiska klangfilt» som underordnats storre enheter; jamforelser mellan olika
interpretationer av fritt noterade nya orgelverk — &verhuvudtaget anvindes gram-
mofonskivan genomgdende som komplement till undervisningen och demonstra-
tionerna vid orgeln.

Av detta framgir, att Nebulosa ursprungligen var tinke att fungera i ett be-
stimt pedagogiskt sammanhang. Jag avsdg att inom en begrinsad ram ge anled-
ning till nirmare diskussion av vissa noterings- och interpretationsproblem: olika
tolkningsmojligheter av noterade falt med tongrupper, som kunde framforas pd
olika sitt av olika spelare och under skiftande betingelser. Detta till omvixling
med andra avsnitt i stringt bunden notering samt ett parti som priglas av endast
i gtova drag antytt improviserande och dir nottecknen ersatts med andra grafiska
symboler. De olika utkasten resulterade i en starkt koncentrerad notbild: hela kom-
positionen, vars speltid alltefter instrumentets storlek och klangmdjligheter (och
alltefter spelarens kapacitet!) kan variera mellan ca 8 och 12 minuter, ryms pé
en sida. Ex. 1. Dirmed vann jag i 6verskddlighet och spelaren slapp att bliddra
i ett vidlyftigt partitur. Det forefoll ocksd naturligt att tillimpa en modifierad
rondoprincip (A-b-A-c-A-d-) varvid den dtertkommande A-delen varje ging kunde
exponeras pi olika sitt; jag delade dessutom in den i fyra mindre avsnitt, och
angav att det inte var nddvindigt att framfora samtliga fyra avsnitt varje ging
refringen dterkom. Spelaren kunde s& att siga detaljgranska begrinsade delar av
refringen och tolka dem pa det sitt som syntes honom bist i sammanhanget. Foljer
man det givna formschemat byggs kompositionen alltsd upp sdlunda: A 1—4, B,
A2-3,CA1,DE A 14

For att ge spelaren mojlighet att anpassa sig efter det instrument som stir ho-
nom till buds har detaljerade registreringsanvisningar angetts endast undantagsvis,
ddremot alltid oktav- och alikvotligen pd de olika stimmorna och manualerna.

b) Kommentar till det forsta tyska framfirandet, Markuskirche, Stuttgart, 27 sep-
tember 1969, Solist: Werner Jacob

»Das Wort 'Nebulosa’ bedeutet fiir die Astronomen neuerer Zeit viel mehr als fiir ihre
Vorginger in der Vergangenheit. Neue Teleskope, neue Forschungsmethoden geben den
Forschern verfeinerte Méglichkeiten, in fremde Regionen einzudringen ...

Ich komponierte mein Orgelstiick "Nebulosa’ (1969) etwa als eine 'Anleitung zur Inter-
pretation’. Im Sinne der klassischen Rondoform kehrt ein Refrain wieder, unterbrochen
von kurzen Couplets. Doch nur die Couplets sind auskomponiert, nicht der Refrain: dort
sind nur verschiedene Gruppen von Akkorden oder Intervallen in ganzen Noten (vgl. den
altfranzosischen Terminus non meswré) notiert; dieses Material steht dem Interpreten frei
zur Verfiigung. Die scheinbaren Akkorde kénnen wie notiert gespielt oder in ausgedehnten
Figuren oder Formeln aufgelost beliebig wiederholt oder variiert werden. Eine Maximal-
dauer fiir das ganze Stiick ist vorgeschrieben, determiniert sind auch die Couplets, nur der
wiederkehrende Refrain bleibt der Improvisation des Spielets iiberlassen, der bei jeder
Wiederkehr sozusagen sein geistiges Teleskop neu einstellen kann, um neue Konstellationen
fiir die Zuhorer zu zeigen. Ich komponierte meinen 'Nebelstern’ (Nebulosa) in erster
Linie nicht als statisches Modell fiit einen virtuosen Noten- und Tastenfresser, sondern
als eine Aufgabe fiir jeden Interpreten und Zuhorer, der hinter die Noten horcht und
geistige Neugier zum Weitetforschen zeigt.» (Citat av programkommentar.)
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vinstra sidan fungerar som komplettering till sjilva notbilden pi hogra sidan.
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¢) Appositioner

De flesta tonsittare (och musiker) vet av erfarenhet att ett verk sillan ir
definitivt avslutat i och med att det har noterats och blivit foremil for instudering
(ett sirfall dr som regel arbetet i en elektronisk studio, dir tonsittaren sjilv kan
kontrollera och justera varje arbetsmoment tills en definitiv version tagit gestalt).
Undantagsvis kan tonsittaren efter en premiir gora si genomgiende korrigeringar
i sitt verk att en helt ny version uppstir som ersitter den ursprungliga: det kan
ofta vara av stort intresse att jimfSra ett par sddana partitur eftersom de direkt
avslojar var tonsittaren utdvat kritik mot en egen offentliggjord komposition.
Den nya versionen kan pi si sitt fungera som en kritisk kommentar till sin for-
laga, alltsd inte enbart som en bearbetning eller revidering.

Vanligtvis inskrinker sig dock justeringarna till mindre genomgripande tgirder.
En spelanvisning kan fortydligas, ett tempo korrigeras, ett rubato anges mer
detaljerat; ifall tonsittaren Onskar f& sin ursprungliga tanke ritt tolkad har han
ibland anledning att omprova sjilva noteringen inklusive foredragsbeteckningar
etc.

I fréga om Nebulosa fann jag vid instuderingen och konserten i Falkenberg att
de noterade »tonfilten» i avsnitt A gav utrymme f6r tolkningar som jag inte
hade forutsett vid komponerandet (verket kom alltsd dven for mig sjilv att fungera
precis som for vem som helst, som inte kinde till dess bakgrund). For att inte i
onddan begrinsa fantasin for andra musiker avstod jag dock frin att fortydliga
i notskrift vad jag kommit fram till. Nir den tyske organisten Werner Jacob bad
mig ge honom ndgra tips for den instudering han gjorde hosten 1969 gav jag
honom endast ett som gillde en detalj i avsnitt A 2 samt en fértydligande kom-
mentar till avsnitt E. Jag foredrog att inte i forvig g& igenom hela verket med
honom, inte spela min egen version for att inte piverka honom med mina egna
registreringar och tempoval.

I friga om A2 skrev jag till honom i ett brev 27/8 1969 (hir Sversatt frin
tyska):

Vid uruppforandet blev jag medveten om méinga tolkningsdetaljer i refringen (dvs.
A 1—4) som inte hade fallit mig in vid komponerandet. T. ex. méjligheten att 16sa upp ton-
grupperna i pedalstimman i snabbt oscillerande torelser varvid endast en labial 16’-stimma
med léngsam tonansats skall vara andragen, som ger upphov till korta, ickeperiodiska
luftstStar (ofta utan tydlig ansats av grundtonen) ifall fétterna »fladdrar» nir de i snabbt
tempo trycker till angivna tangenter. Grupper av siddana fladdrande toner sitter si att
siga den krypande tonvivnaden i manualstimman i rérelse; spela olika grupper med korta,
oliklinga pauser mellan varje sidan grupp av toner — lit grupperna bli olika linga men

undvik att gbra dem successivt lingre eller kortare: gor dem aperiodiskt omvixlande
(mycket kort, lingre, kortare, ling, kort, mycket kort). Dessa detaljer avser moment A 2.

Forst i november 1969 hade jag tillfille att hora Werner Jacobs tolkning av
Nebulosa — han hade di framfort verket pd flera hall i Tyskland och férberedde
det for en konsert i Oscarskyrkan i Stockholm 23/11. Vi hade inte konfererat om
stycket sedan jag gav honom den nu citerade anvisningen om ett sitt ate tolka en
detalj. Det var intressant att hans gestaltning pd ett par obetydliga undantag nir
sammanfoll med hur jag ville ha verket framfdrt utan att han hort min egen
interpretation eller diskuterat detaljerade registreringar. Undantagen berodde pa
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svarlist notering i slutet av avsnitt D (de rytmiska cluster-blocken strax fore det
stora fallande/stigande clusterglissandot i slutet av D) samt ett enligt min uppfatt-
ning for snabbt och nervost tempo i avsnitt E. I friga om det sistnimnda behovdes
bara ett par fortydligande adjektiv (jag tror jag sade ndgot om »ldngsamt, som i
trance, vacklande» och Jacob replikerade: »Aha! soll etwas betrunken witken»,
varefter han omedelbart fann ritt rubaterat tidsvirde for varje ton och ackord-
bildning.

Att jag hir utforligt uppehillit mig vid ett (i vissa hinseenden enkelt) verk i
min egen produktion har varit for att rent praktiskt f4 anledning att exemplifiera
olika slags kommentarer for olika funktioner. Dels de spelanvisningar som Ater-
finns i partituret och som bildar sjilva utgingspunkten for instuderingen (eftet-
som de helt enkelt utgdr ett komplement till notbilden). Dels en mera fakta-
betonad orientering om verkets tillkomsthistoria och idemissiga bakgrund; jag
har relaterat omstindigheterna kring uruppforandet ganska detaljerat for att belysa
miljon i vilken Nebulosa realiserades. Observera i sammanhanget att den Mes-
sizen-sats som stod pd programmet dr helt enstimmig, ett slags lingsam insttumen-
tal solocantilena, nirbesliktad med Solésmes-munkarnas gregorianska sdng.

Den tysksprikiga kommentaten var avsedd for en bredare publik: jag under-
strdk dir — liksom f.6. i andra liknande sammanhang — de associationer som
kan vickas av sjilva verktiteln och de fjirrskddande visioner som lig bakom
de mer rationella losningarna av form-, notations- och interpretationsproblem och
dirmed sammanhingande krav pa indamélsenlig notation/spelanvisning for andra
spelate 4n mig sjilv.

Rapporten om mina brev och samtal med Werner Jacob kan slutligen ses som
ett exempel pad det slags antydande kommentar som tvd initierade personer kan
ge till ett givet tema: nigra utforliga utliggningar behovs inte i sidana fall, efter-
som de elementira och principiella frigorna redan #r losta pd ©mse hall innan
diskussionen dger rum; den nya notering och spelteknik som erfordras i Neb#xlosa
har ménga paralleller inom nutida musik och kan darfor antas vara begriplig for
en nutidsorienterad musikergeneration. (Bland organister och pianister m4 hir sir-
skilt nimnas — vid sidan av Werner Jacob — David Tudor, Karl-Erik Welin och
Gerd Zacher, vidare trombonisten Vinko Globokar och singare som Cathy Ber-
berian eller William Pearson.) Man kan se de korta repliker som filldes i skrift
och tal angiende nigra tolkningsdetaljer mera som styrsignaler som satte i ging
en mekanism: ndgot detaljerat kopplingsschema med utférliga elementirdata be-
hovde jag inte ge, lika litet som jag hade anledning att ge ett sidant i den citerade
programbladskommentaren {6t konserten i Stuttgart 27 september. Av allt att
doma tycks de tolkningar som Werner Jacob gjort under tiden 27/9—23/11 (alltsd
fore vart samtal i Stockholm) i stort sett ha motsvarat mina avsikter.

Nisbypark 31/12 1969.

P.S. Samma dag som jag daterade ovanstiende avsnitt skrev Karl-Erik Welin ett brev dir
han berittade att han framfort Nebulosa i Rom »lite annorlunda (in Jacob) ...». Med
kinnedom om Welins tidigare, kongeniala och vil genomtinkta tolkningar av samtida
orgelmusik, 4ir jag overtygad om att hans version kan betraktas som auktoriserad, iven om

jag varken gitt igenom kompositionen med Welin eller dnnu hért honom framféra den
och dven om den skiljer sig frin Jacobs och min egen.
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L11. Variationer dver fyra toner

Négon ging hosten 1955 blev jag uppringd av Magnus Enhérning (Sveriges
Radios nuvarande musikchef), som dé svarade for bl. a. en rad program med vér tids
musik i radio (t.ex. inom ramen for Nattdvning, som varje minad gav virdefull
information till landets lyssnare om svenskt och internationellt nyskapande). Han
frigade om jag hade ndgot ouppfort kammarmusikverk liggande som kunde
vara limpligt i en planerad svensk-norsk Nattovning ndgra minader senare.

Det fanns inget som jag tyckte passade in i bilden, men jag fick en idé som
jag presenterade for Magnus i ett brev den 16/10 1955: ett kort stycke som kunde
skraddarsys for nigra instrument som brukade std uppstillda i gamla »Studio 2»
pd Kungsgatan 8 i ddvarande Radiotjinsts lokaler. P4 det viset skulle det ocksi
bli nigot av en ren studiokomposition, tillkommen pi basis av de givna forut-
sdttningarna 1 en radiostudio.

Magnus gick med pa forslaget och de nirmaste veckorna dgnade jag &tskilliga
pendeltigresor mellan Stockholm och Uppsala &t skisser pd det opus som redan
hade dépts till Komposition fér Studio 2. Partituret ar daterat 15—-31 oktober
1955.

Dirmed formodade jag att min insats var avslutad. Men det var snarare friga
om en avslutad forsta etapp. Ty vad som sedan hinde blev en nyttig prakeisk
erfarenhet av inspelningsteknik. Min idé att komponera for en studio kom att
medféra andra problem #n de som gillt nir jag skrivit f6r mer traditionella
konsertférhallanden. Stringt taget blev detta en kompletterande del i sjilva in-
strumenteringen, allt det som hade att géra med mikrofonavstind, forstirkningar,
placeringar, avvigningar, kontrollrumslyssnande och subtila diskussioner om ljud-
nivéer.

Naturligtvis var problemet inte nytt: arbete i studio hade ju funnits i atskilliga
decennier och mina erfarenheter var knappast unika. Men bortsett frin detta
gillde det i friga om Komposition for Studio 2 att ge en definitivt radiomissig
form pd ett nytt musikverk som sannolikt aldrig skulle spelas pi podiet i en
konsertsal. Mediet ingick s3 att siga som en integrerande del i sjilva kompositio-
nen. (Det var f.6. samma 4r, 1955, som jag hade gjort mina férsta egna kom-
positionsarbeten i en elektronisk studio, divarande Nordwestdeutscher Rundfunk i
Koln.) Ur denna synpunkt kan jag se ett direkt samband mellan Komposition for
Studio 2 och ett annat verk som kom till tolv &r senare (ocksi det som en be-
stillning for Sveriges Radio), nimligen Fresque somore (1965—67; inspelat pa
grammofon, Swedish Society-Discophil SLT 33181): i kanske dnnu hégre grad
ar det sistnamnda en musik som uteslutande kan gestaltas radiofoniskt (eller &ver
olika hogtalargrupper i en konsertlokal), eftersom den forutsitter ett trickinspel-
ningstorfarande som endast med stora svirigheter kan efterbildas nédtorftigt av
musiker i en konsertsal. Dessa mdste fungera i studiomiljon for att deras presta-
tioner skall motsvara tonsittarens avsikt. Man kan f.6. dra en parallell mellan
detta slag av radiofonisk studiokomposition och filmkomposition: god teater blir
sillan bra film; musik som 4r tinkt att fungera i offentlig miljo, vid konserter
eller andra seanser, ar ej alltid limpad for radiofonisk Atergivning. Det #r kanske
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ingen tillfillighet att en tonsittare som Mauricio Kagel fungerar lika mycket
som tonsittare nir han skriver och regisserar filmer eller horspel: i alla de olika
genrerna #r det ofta enbart gradskillnader i arten av komposition, som avgor vilket
medium som #r bist lampat att terge hans intentioner, Sjilvfallet forutsitter en
s& rikt differentierad verksamhet ett starkt medvetande om hur produktionen skall
styras for olika medier (med hénsyn till bdde akustiska och psykologiska faktorer).

Betriffande Fresque somore kan jag f.6. nimna att den foregicks av tva lik-
nande kompositioner for ljudband som kom till sommaren 1965. Det var dels en
musik som bestilldes av Elsa Marianne von Rosen for Skandinaviska baletten
samma 4r och som fick titeln Klassiskt spel; klangerna blev trickinspelade orgel-
och slagverksklanger, dir jag sjilv utforde samtliga stimmor vid inspelningarna.
Dels var det ett bestillningsverk for Rikskonserter till en stor Picassoutstillning i
Kiruna hosten 1965 (ddr det primira stimmaterialet utférdes av Monica Zetter-
lund, sing, Ulf Bergstrom, fl6jt, och Gunnar Schmidt, trumpet, samt av mig sjilv
pé orgel och slagverk; verket som heter Tesragon finns f.6. inspelat pi Rikskon-
serters skivserie, Riks Lp 7 stereo).

Men Fresque sonore fick ocksd ett slags efterfoljare i det stora projekt som jag
planerade och regisserade for en Nutida Musikkonsert 12/10 1969, Musik for
Radiohuset i Stockholm med de samverkande, till stor del improviserade musik-
aktiviteter som utvecklades parallellt i fyra stora radiostudior och en entréhall och
som sedan redigerades av Bengt Emil Johnson och mig till en rent radiofonisk
komposition. (Se f. 6. tidskriften Nutida musik 1969~70, h. 1.)

I antologin »Modern nordisk musik» (1957) svarade jag for ett avslutande
kapite] med rubriken »Teknik och estetik i punktmusiken». Det blev en ganska
personligt firgad framstillning om bl.a. ett par av mina verk frin bérjan av
so-talet. (Inom parentes sagt har ett av dem, som jag ur ménga synpunkter fort-
farande riknar som ett viktigt led i bevisféringen, dnnu aldrig blivit framfért. Det
ar Crystal Sequence, komponerad 1954, for soprankdr, tvd trumpeter, 12 violiner
och fem slagverkspelare — det ovanliga instrumentariet tycks inte precis ha under-
lattat mojligheterna till framf6rande. Hirtill kommer ocksa, att verket pa nigot sitt
hor till de kompositioner som hamnat mellan tva epoker; det forekommer t. ex. vissa
skenbart stillastdende klangvivnader i de 12 violinstimmorna som jag skulle vilja
likna vid det som jag senare mott i t.ex. Gyorgy Ligetis orkesterverk Apparitions
och Atmosphéres — givetvis hade Ligeti och jag ingen aning om varandras musik
pa den tiden.)

I det nimnda kapitlet presenterade jag bl.a. en grundliggande idé som jag
hade f6r alla mina verk frin den tiden, dvs. i runt tal 1952—56, och for dem som
jag forberedde for de nirmaste 4ren. Det rorde sig om en stringt genomfdrd per-
mutationsteknik, ddr en enkel talformel kunde ge upphov till bl.a. en rad tolv-
toniga melodier, vilka ungefir som i Weberns seriella kompositioner eller Josef
Matthias Hauers tolvtonstroper kunde betraktas som ett koncentrat av hela kom-
positionen, som ett komplett musikverk iz nuce. Ofta bildades rytmiska forhal-
landen och tidsvirden pd samma vis inom en ram om 78 enheter (1+2+3+4+
5s+6+7+8+9+10+11+12=78!, dvs. ett slags kromatisk tidsvirdesskala dir
de olika enheterna kunde omstillas pd samma sitt som tonerna i en kromatisk
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skala). Talen kunde enligt denna metod viljas godtyckligt for att symbolisera
toner (varvid t.ex. en kromatisk skala ¢...h betecknades med 1...12); vidare
grupper av toner (horisontellt-melodiskt eller vertikalt~harmoniskt), tidsvirden
(t.ex. frin en atrondel till zolv), rytmiska proportioner etc.

Jag skall i detta sammanhang inte gi in pi frigan huruvida en sidan arbets-
metod #dr konstnirligt diskutabel eller ej; att bide jag sjilv och en rad jimnariga
tonsittare i olika linder hade fatt dessa impulser frén Olivier Messiaen (och
genom honom frdn olika indiska teorier om rytmisk gestaltning, bl.a. genom den
tabell 6ver 120 indiska rytmer som pd sin tid stilldes samman av den indiske
1200-talsteoretikern Sharngadeva och som livligt diskuterades av oss i borjan av
so-talet som ett birkraftigt alternativ till vira visterlindska stelbenta rytm- och
taktmonster!) — detta bor ses som en bakgrund till min ddvarande arbetsmetod,
antingen den hade priglats av optimistisk spekulation om en dogm eller kanske
enbart naiv glidje 4t talmagi och talmystik.

Jag végar under alla forhallanden pastd att den seriella tekniken och arbets-
metoden for min personliga del aldrig blev ndgot annat 4n ett medel att nd fram
till ett konstnirligt mal som jag hade stakat ut i tankarna innan jag borjade det
mera detaljerade kompositionsarbetet.

Vad som kanske pd den tiden ofta kom bort i de kompositionstekniska reso-
nemangen — som ofta fordes ganska polemiskt, kanske mera for att dra uppmirk-
samheten till f6r oss nya musikteoretiska problem och mindre for att sitta tek-
nokratin i hogsitet — det var, dtminstone for min personliga del, den rent melo-
diska drivfjider som lig bakom alla de olika seriemanipulationerna. Melodi, eller
snarare melodikdrnor. I flera verk arbetade jag med en seriemodell som hade
sin andliga hemvist i Anton Weberns symmetriska seriebyggnader med tritonus-
spegling av seriens forsta hilft i dess senare. (Jfr ex. 2.) Vad som sedan hinde
vid den fortsatta seriella behandlingen, nir tonerna vixlade positioner ungefar
pd samma vis som sker inom ramen for de olika metoderna for engelsk vixel-
ringning (ddr klockorna i ett spel rings i bestimda ordningsfoljder — se f.&.
Wilfrid G. Wilsons arbete »Change ringing», London 1965), blev automatiskt ett
slags odndlig fortspinning pd initiumformeln. Den sista melodin blir i s&dana
serickomplex alltid en kromatisk skala (eftersom talserien till slut alltid blir
I...12, oberoende av hur talen grupperats i den forsta serien och hur ménga
permutationer som forekommit); denna kromatiska skala 4r alltsi ett slags slut
och samtidigt en borjan: en fortsittning av rikneramsan leder mekaniske till en
upptrepning av hela det foregiende forloppet: cirkeln 4r i bokstavlig mening sluten
och det melodiska hjulet kan i princip rulla runt hur ménga varv som helst,
varvid man dock maste ta hinsyn till att hjulets storlek, dvs. antalet mojliga
melodistrukturer inom varje permutationssystem, ar helt beroende av den ursprung-
liga talfoljden. Det latinska namnet for cirkelkanon och hjul #r f.6. Rota; dirav
den titeln pd en av mina kompositionsfamiljer.

Inom varje sidant system av melodier, som hidrletts ur matematiska permute-
ringar av en talserie, finns olika »sliktskapsforhallanden»: varannan, var tredje,
var fjirde, var femte etc. serie har nimligen vissa gemensamma drag i form av
konstant l3sta positioner for enstaka toner pd en fast plats i serien. Dessa slike-
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Ex. 2. Tre av de 35 permutationer, som bildar det melodiska komplexet i »Spectrogram» (1953).
Nya melodier uppstdr genom att man varje ging viljer den tionde, forsta, tolfte, andra, elfte, etc.
tonen ur den senast erhillna, varefter i detta fall den trettiofemte blir en kromatisk skala (tal-
serien 1 ... 12) och den trettiosjitte identisk med den forsta.

skapsforhillanden fungerar ocksd ifall man stiller upp en ny formel for per-
muteringarna. Det hela kan ses som en matematisk lek med musikaliska konse-
kvenser — samtidigt som det frén min sida hela tiden enbart var friga om att
finna en formel for musikalisk fortspinning. Kanske kan man ocksd se detta som
en parallell till bdde Mozarts bekanta »musikaliska tirningsspel» och de raffi-
nerade metoder som under senare hilften av 6o-talet utvecklats inom datamaskin-
musik och -poesi, varvid datan fatt en funktion som serviceorgan i musikaliska och
litterira nykonstruktioner och kunnat hjdlpa tonsittare och forfattare att finna
nya kombinationsmdijligheter av ljud.

Vad betriffar de nyssnamnda »ldsta positionerna», konstanterna i melodikom-
plexen, lit jag dem i vissa sammanhang fylla en sorts refringfunktion i ett par
av mina verk, t.ex. i den forsta komposition som skrevs i denna teknik, Spectro-
gram, 1953, for flojt, vokaliserande sopran, vibrafon, cymbaler och tamtam (ur-
uppférande i Darmstadt samma &r under Bruno Madernas ledning; verket #r ut-
givet pd Nordiska Musikforlaget). De i sammanhanget aktuella sju tonerna spelas
av vibrafonen med for varje ging #ndrade tidsvirden och dynamiska nyanser; se
eX. 3—4.

Det var nir jag upptickte dessa cykliska melodistrukeurer, deras olika slikt-
skapsforhdllanden och moijligheterna att anvinda vissa konstanta element i dem
som fistpunkter for mera genomarbetade konstruktioner som jag kom pd tanken
att utveckla idén i storre sammanhang. Inte bara i ett system av melodier utan
av hela kompositioner som kunde fungera i relation till varandra,

Samtidigt som jag arbetade med dessa idéer, t.ex. frén enskilda klangpunkter
via storre gruppstrukturer till mera 6verordnade storformer fick jag ocksd viktiga
impulser frin tvd uppsatser av Sven E. Svensson (publicerade i denna tidskrift;
STM 1950 och 1951: »Virt tonsystem och dess temperaturer» resp. »Till frigan
om intervallernas dissonansintensitet»). Det var till stor del de dir framlagda
teorierna som jag tillimpade vid utarbetandet av min elektroniska komposition
Doppelrobr II (1955), som byggde pd en 6vertonsserie i en av E. K. Réssler kon-
struerad orgelpipa.
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Ex. 3. I varje genom seriella permutationer uppbyggt melodikomplex finns vissa konstanta
element i form av oférindrade positioner for t. ex. enstaka toner. Sidana fasta positioner 4tetfinns
i »Spectrograms-serien (se ex. 2) bl.a. i serierna 1, 8, 15, 22, 29 och 36 (=1), dvs. i var sjunde
melodi. De fasta positionerna har ringats in: de sju tonerna 4, ¢, b, ciss, 4, f, ess.

Vibrafon

al

Takt 19-2)
c) "
) £ >
— T TErE
e e Sl
% + = -
Tokt 32-33 -
d)
Toktal
e)
, > h.
E== s AR =N TR NN
> T Z_ T = V=
n V4 rp
Takt 5255

Takt 64-68

Ex. 4. De sju fasta tonerna som beskrivits i texten till foregiende exempel har fite bilda
vibrafonstimman i »Spectrogram» och fungerar som en sex ginger dterkommande refring, som
emellertid varje ging fitt en individuell utformning. (Kompositionen slutar i och med takt 68.)

Jag finner det f.6. i sammanhanget intressant, att Karlheinz Stockhausen redo-
visat liknande tankegéngar, dels i frdga om utvecklingen frin »punktuella» former
via »gruppformer» till »kollektiva former», dels rérande 6vergdngen frin impulser
till klang (ett i och for sig vilkdnt akustiskt fenomen, men hos honom inordnat
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i ett kompositionstekniskt system). (Se olika artiklar i forsta bandet av hans »Texte
zur elektronischen und instrumentalen Musik», Kéln 1963.)

Jag hade vid denna tid ocksd fatt en hel del impulser frdn italienaren Luigi
Dallapiccola; inte bara frén den sensuella koloriten i hans verk frin 4o-talet (I/
Prigioniero horde till mina stora musikupplevelser sommaren 1951 i Frankfurt)
utan lika mycket genom ett par av hans artiklar om kompositionstekniska problem.
»On the twelve-note road» var en av dem, publicerad i den engelska tidskriften
Music Survey oktober 1951 (6versatt frén en italiensk kulturtidskrift). Dir, och
i en studie i den amerikanska tidskriften »The Musical Quarterly», juli 1953,
tecknade han bdde den musikteoretiska och musikpolitiska bakgrunden till sitt
komponerande. Han beskrev hur han i likhet med ménga andra vid samma tid
maste finna en egen vig till Schoenbergs tolvtonsidé (som ju var dodforklarad
under Hitlers och Mussolinis regim) och hur han fann statka samband mellan
Schoenbergs tolvtonsprincip, litterdr syntax och Oversittningsteknik. Han jamforde
olika &versittningar av James Joyces och Marcel Prousts verk, pavisade hur nod-
vindigt det 4r f0r en Sversdttare att finna konstnarligt Svertygande strukturmonster
i assonanskedjor och fonetiska konstruktioner, som kan motsvara den som karak-
teriserade den ursprungliga texten, och inte enbart oversitta mekaniskt ord for
ord. P4 detta sitt blev ett sprakligt arbete for Dallapiccola lika mycket en musi-
kalisk angeligenhet, liksom ett musikaliskt verk kunde baseras pd gestaltnings-
principer som hor hemma pa litterdrt omrdde. (Jfr nedan betriffande clustertekni-
ken i mina vokalverk.)

Man kan hir se en idémissig forhistoria till de text—ljudkompositioner, som
under 6o-talet blivit ett viktigt grinsomrdde mellan sprék och musik for ménga
komponerande diktare (eller diktarkompositorer), i Sverige frimst Bengt Emil
Johnson.

Sjalv kom jag under slutet av s50-talet och botjan av Go-talet i ganska intensiv
kontakt med Hjalmar Bergmans och John Galsworthys arbeten. Vad som fasci-
nerade mig dir var dels kompositionstekniken i deras romaner och noveller —
ddr det i praktiskt taget vatje verk finns relationer till de &vriga, varvid t.ex.
nigot som varit huvudsak i en bok blir en bisak i en annan, dels ndgot som sir-
skilt hos Bergman drivits till virtuositet, nimligen balansen mellan informations-
mingder i de olika kapitlen. En roman som Bergmans »Chefen Fru Ingeborg»
ar mycket belysande pd den punkten: kapitel med stor informationsmingd stills
i kontrast mot sddana med mindre; dramatiska spinningar mot mera neutrala for-
lopp; korta avsnitt mot lingre; hogre intensitet mot ligre.

Detta dr i och for sig knappast ndgon originell iakttagelse utan helt enkelt
ett konstaterande av en litterdr formgivningsprincip, som vil mer eller mindre in-
tuitivt har tillimpats av de flesta goda forfattare (under senare tid kan man finna
motsvarande hos t.ex. Michel Butor, bl.a. i romanen »Tidsschema»). Sjilvfallet
gér principen igen i si gott som alla cykliska verk ocksd p& musikens omréde (jag
har £.6. i olika forelisningar om Bachs »Die Kunst der Fuge» dragit fram dessa
paralleller mellan sittet att balansera olika portioner av informationsmingd i
litterdra och musikaliska verk och erinrar mig att jag i ett sammanhang just anvint
Hjalmar Bergmans »Chefen Fru Ingeborg» med dess individuellt strukturerade
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kapitel som jimforelse till satserna i »Die Kunst der Fuge» — det bor framhallas
att resonemanget kan foras oavsett i vilken ordningsfoljd satserna i Bachs verk
framférs och oberoende av att man inte vet exakt hur den autentiska satsféljden
skulle ha sett ut).

Att jag nimner impulserna frin Hjalmar Bergman och John Galsworthy beror
pd att de bada forfattarnas produktion har haft ett direkt inflytande p4 den kom-
positionsteknik som jag utvecklade under dren 1956-63. De lingt forgrenade
slaktskaperna mellan olika roman- och novellcykler blev i mitt fall en naturlig
utgdngspunke for vidareutveckling av de melodicykelsystem jag tidigate har pre-
senterat. Sjilvfallet var det inte friga om négon sorts programmatisk tolkning
av Bergmans berittelser eller Galsworthys Forsyte-saga (som ju f.6. nigra &r
senare fick en ovintad rendssans i engelsk och svensk television efter att under
nistan en generation ha betraktats som »stenddd», for att citera Vladimir Nabokovs
omdome om Galsworthy!); det var uteslutande de konstruktionstekniska sidorna
av de bada forfattarnas (som helhet fascinerande) verk, som jag just i detta sam-
manhang tog fasta pd, ungefir detsamma som Dallapiccola formulerade i sina
jamforelser mellan seriellt manipulerande och sprakliga konstruktioner vid olika
oversittningar av en och samma text,

De olika detaljstrukturerna (»for-mixningarna», for att anvinda en term ur
den inspelningstekniska yrkesjargongen) blev i sin tur byggstenar i storre komplex,
dessa fogades samman i nya block s& att storre formationer kunde uppstd, som
i et viaxande korallrev. Edgard Varése har f.5. beskrivit sitt eget formskapande
med hidnvisning till kristallstrukturer och erinrat om att kristallformen ir en
konsekvens av attraherande och repellerande krafter och av atomstrukturer.

De nya arbetstekniker som gett upphov till nya musikaliska mikro- och makro-
former har knappast nigot gemensamt med traditionella visterlindska musikformer,
diremot mdjligen med de stindiga fortspinningar, stegringar och avspanningar
som man méter i andra kulturers musik (t.ex. i indiska ragas eller viss afrikansk
musik). Jag finner det dock meningslost att soka efter sidana referenssystem —
det kan f.6. hinda att vissa formdelar rikar balansera pi ett sidant sitt att de
till det yttre kommer att likna tidigare kinda formtyper, men detta r i si fall
ndgot rent sekundirt. Betydligt elementirare och dirfér mer allmingiltig, inte
minst i mitt fall, 4r hinvisningen till kristallbildningar och korallrev, till orga-
niskt vixande, cellbildningar, forgreningar. (F.8. kom jag pa titeln Crystal se-
quence ménga &r innan jag ldste Vareses studie om form i kristaller och musik,
publ. bl.a. i »Darmstidter Beitrige zur neuen Musik», vol. III, 1960.)

Sett frin denna utgingspunkt blev det ocksi naturligt for mig att kombinera
hela firdiga verk med varandra enligt en given plan, férena olika individer i ett
slags sliktskapsforhdllande. Ljudbandet Tramsit I (1963) med elektroniskt for-
vandlade klockklanger har gett upphov till en annan ljudbandkomposition, Roza
1I (1963), varvid klockklangerna kombinerats och modulerats med orgelklanger till
nya ljudlegeringar. Transit I kan kombineras med kammarmusikverket Transit 11
(f6r horn, basun, elektrisk gitarr och piano); det sistnimnda verket kan fungera
som concertinoparti i orkesterverket Transfiguration (som da byggs ut till ett slags
concerto grosso); ljudbandet Rota II kan kombineras med orkesterverket Rosa I.
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Pi liknande sitt kan de enskilda kompositionerna i verkgrupperna Konstellationer
och Invenzione monteras till nya storformer. (Observera i sammanhanget att John
Cage tidigt varit inne pd idén att kombinera olika verk med varandra, likasé Bo
Nilsson, som for flera 4r sedan forde fram tanken att man skulle spela upp hans
kompositioner samtidigt i dtta angrinsande rum!)

Jag #gnade en stor del av mina kompositionsarbeten &ren 1956-63 4t att ut-
veckla den metodik som jag hade tillimpat i Komposition for Studio 2, dvs. utsnitt
ur en inledande serie, vars toner genom nya positioner i de fortsatta melodibild-
ningarna fick nya tidsvirdesrelationer till varandra ifall man konsekvent lit varje
ton och varje paus motsvara en och samma tidsenhet (t.ex. en dttondel eller sex-
tondel). I praktiken innebar detta bl. a. att jag komponerade stora seriesystem (me-
lodiska cykler), som bildade ett slags lager eller magasin, ur vilket jag kunde
himta olika artiklar, dvs. tonféljder och -kombinationer, tidsvirden, rytmiska pro-
portioner etc. Man kan ocksd likna arbetet vid ett skulpterande, dir konstniren
mejslar fram detaljerna ur en oformlig letklump eller ett stenblock. Overskotts-
materialet kanske inte alltid beh6ver komma till anvindning: det primidra ir ett
totalforrdd av tinkbara mojligheter, av vilka nigra utnyttjas.

P& detta sitt uppstod ett seriellt komplex som kom att bilda grundvalen till
kompositionerna Segnali for stringinstrument (1956-60) och Rota for tre or-
kestrar (1956-62) — béda verken pabédrjades viren 1956 under en vistelse i Lin-
dau vid Bodensjon. Segnali planerades forst som en strikkvintett men #ndrades
under kompositionsarbetets ging till ett annat instrumentarium, bl.a. for att jag
skulle kunna arbeta med en rikare skala av pizzicatoklanger in om jag enbart be-
gagnat en strikkvintett; i sin definitiva form #r Segnali komponerat for violin,
viola, cello, kontrabas, cembalo, harpa och elektrisk gitarr. Hirtill kommer att
klangen frdn vissa eller samtliga instrument pa foreskrivna stillen skall forstickas
av hogtalare ute i konsertlokalen si att t. ex. ett virtuost violinparti plotsligt strom-
mar ut frdn helt annat hill 4n frén podiet. Jag komponerade siledes Segnali
lika mycket som ett spel med rumsliga dimensioner och lit sd att siga podie-
klangen vixa ut i olikdimensionerade stegringar och pd sina stillen omringa
publiken med hogtalarnas hjilp. (Uruppforandet agde rum viren 1962 vid en
Nutida Musikkonsert i Stockholms konserthus under ledning av Mauricio Kagel.)

Ett annat serieckomplex lades till grund for ett verk som jag i skisserna beteck-
nade som Sekvenser for metall-ljud och som tog gestalt i Introduzione-Sequenze-
Coda (1958-59) for tre flojter och sex slagverkspelare (enbart metallslagverk
kommer till anvindning, ddribland tvd uppsittningar av rorklockor). Ocksé hir
ar det friga om en musik som komponerats for ett helt rum och inte enbart ett
podium: liksom i Segnali foreskrivs hogtalarforstarkning, i ett avsnitt dessutom
ett eko, s& att sdvil flojt- som klockklangerna tidvis omsluter lyssnarna medelst
hogtalarna. (Verket uruppfordes hosten 1959 under Siegfried Naumanns ledning
vid en Nutida Musikkonsert pA Moderna Museet i Stockholm; foljande &r dirige-
rades det av Kagel vid ISCM-festen i Koln.)

Gemensamt for bdde dessa och ett par andra verk frdn samma tid #r alltsd sjilva
arbetstekniken. Ur det totala tonforrddet (melodistrukturerna) valdes som utgings-
punkt ett par toner som bildade en melodisk kdrna och #ven en harmonisk
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Ex. 5. Borjan av Segwenza 1 ur »Introduzione-Sequenze-Coda» (1958-59), takt 39-so. (Ater-
given med tillstdind frin Edition Wilhelm Hansen, Stockholm.)

samklang ifall meloditonerna lagrades vertikalt. Genom att successivt bygga ut
de fatoniga melodifragmenten med flera toner stgs s& smaningom hela materialet
in; genom uteslutningar av enstaka toner ur det totala forradet uttunnades pd mot-
svarande sitt hela tonkomplexet. Detta dr i huvudsak det forlopp som priglar
Introduzione-Sequenze-Coda, nimligen den gradvisa anhopningen och den suc-
cessiva uttunningen. Olika fragment av de tolvtoniga melodierna fordelades i detta
verk mellan de tre melodiinstrumenten (flojterna) si ate forsta flojten spelade
fem av tonerna, andra fljten fyra och den tredje tre, vilket utformades som en
rytmisk proportion 3:4:5 (se ex. 5). Tonerna kunde Zven ersittas av pauser
enligt en sirskild »filtreringsmetod»; jag komponerade ett slags schabloner (bild-
likt uttryckt), som slippte igenom eller utestingde vissa led i tonkomplexet utan att
grundmonstret dndrades. Vatje moment kunde alltsd ljuda eller utgéras av tystnad,
beroende pd om kontakten si att siga var sluten eller bruten av schablonménstret.

Dessa mikrostrukturer inordnades i storre sammanhang, som styrdes av forhal-
landet mellan taktarterna 3/4, 4/4 och 5/4 samt av en stindigt fluktuerande skala
av metronomiseringar, frin fjardedel = M.M.36 till fjirdedel =M.M.84, med svaga
accellerandi och rallentandi mellan de olika stegen. P4 detta vis motsvaras de vix-

Ex. 6. Ur »Introduzione-Sequenze-Coda»: av den rytmiska ackumuleringen i takterna 167-171
aterges hir de bada forsta samt de ndrmast foregiende for vibrafon, gong, tam-tam och fem
hingande cymbaler. (Atergivet med tillstdnd frin Edition Wilhelm Hansen, Stockholm.)
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lande tithetsgraderna i tonstrukturerna av en skiftande skala med tidsvirden, frin
lingsamt tondroppande i M.M.36 till snabbt flimrande skeenden i M.M.84 och
med kulmination i de stora Yverlagringarna av rytmiska proportioner i verkets tak-
ter 167-171, dir ocksd den foreskrivna elektroakustiska forstirkningen 4r maximalt
inkopplad och bidrar till att gora detta avsnitt till ett snabbt forbivirvlande statis-
tiskt klangkomplex — ddr de enskilda tonerna nistan forlorar sina individuella
identiteter! — som nirmast kan liknas vid en ackumulerande stretta (se ex. 6).

Introduzione-Sequenze-Coda betraktar jag dirfor som ett viktigt nyckelverk mel-
lan det grundliggande arbetet i Komposition fir Studio 2 och den stora Rosa-
cykeln frén &ren 1956-63, med sina olika individer (Rota fér tre orkestrar; Rota
II for tvakanaligt band med orgel- och klockklanger, komponerat i Siemens elek-
troniska studio 1963; Transiz I for klockklanger, komponerad i Siemensstudion
1963; Transit 11 for horn, basun, elgitarr och piano, 1963; Transfiguration for
orkester, 1962—63). Hela det stora orkesterverket Rota bygger pd samma struktu-
reringsprinciper som lag till grund {6t Introduzione-Sequenze-Coda och Segnali:
utsnitt ur tonforrédet bildar melodiska och harmoniska komplex, motiviska fron
som organiskt vixer till tita klangvivnader.

Nir jag flera &r senare hade anledning att nirmare underséka motivbildningarna
och de tematiska kirnorna, fann jag en ganska mirklig referenspunkt som tydligen
legat i det undermedvetna. Den gick tillbaka till 1945, till en mycket intensiv
musikupplevelse, nimligen Alf Linders magnifika tolkning av ett av Max Regers
stora progressiva orgelverk, Fantasi och fuga d-moll op. 135b. Jag upptickte att
praktiskt taget alla de melodiska temakirnorna som finns i mina olika komposi-
tioner dren 1955-63 gick tillbaka pd de fyra forsta tonerna i just denna Reger-
fantasi. Kanske kan man se detta som en nostalgisk forankring i en klassisk orgel-
tradition — eller snarare i den alldeles speciella art av progressiv orgeltradition
som praglar flera av Regers stora orgelverk (som f. 8. 4r alltfor litet uppmirksam-
made i den nya musikens historia!). Jag vidgar péstd att den fallande fyrtonsfljden
d-a-f-ciss 1 inledningen till Regers opus 135b blev till sjilva ur-temat i en stor
del av min produktion. Den harmoniska modellen gir igen i inledningen till or-
kesterverket Rota (tonerna g-fiss-d), utgdr stommen i det stora pianissimo-arpeggi-
ando, som inleder och avslutar Segnali for 7 stringinstrument (tvillingverket till
Rota), bildar ledmotivet i cembalokonserten Notazioni (skriven for Ralph Kirk-
patrick 1961) och 4terkommer fragmentariskt i Mikrogram for 4 instrument
(1961). Jag valde ofta ut denna intervalifsljd ur ett seriekomplex och lit tonerna
bilda ett slags harmonisk invarians, antingen fullt tydligt eller mera fortacke.
Atminstone tror jag nu efterit att det dr motiverat att nimna detta orgelverk av
Reger som en av utgdngspunkterna; en annan #r de olika overtonsstrukturer,
som kénnetecknar manga av den tyske orgelteoretikern Ernst Karl Rosslers ny-
konstruerade orgelpipor och vars framanalyserade tonférrdd i médnga fall gett
savil melodiska som harmoniska grundvalar i mina kompositioner (ofta med ut-
gangspunkt i de enkla intervallférhillandena 3:5:7:9: 11, jfr Rosslers »Uber-
blasende Doppelrohrfléte», som gav inspiration till min elektroniska sinuston-
komposition Doppelrobr II). Andra impulser: Varése, Bach, Skrjabin; andra
varldsdelars musikvirldar: Japan, Indien, arktiska schamaner och sydamerikanska
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Konstellationer

I. (1958) for orgel.

II. (1959) for orgelklanger (kombination av I samt elektroniska forvandlingar av samma verk;
utg. pi stereoskiva [Philips]).

III. (1961) for orgel och magnetofonband eller skiva (solistisk orgelstimma samt Konstellationer II).

IV. (1963-64) f6r tre slagverkspelare och band eller skiva (Konstellationer II).

V. (1964) for réster och Konstellationer II.

X. Valfri kombination — i dppen form — av de olika solostimmorna med eller utan band.

Rota I for tre orkestergrupper
(1956-62).
v

Rota II for orgel- och klockklanger
(1963) (kan kombineras med
Rota I).

P

v
Transit I f6r klockklanger (1963).

Transit II for 4 instrument (1963)
(hotn, basun, elektr. gitarr, pia-
no) kan kombineras med Tran-
sit I eller med Transfiguration.

| v
Transfiguration for orkester (1962-63)
(i detta verk kan Transi¢ 11 fram-
féras som obligat concertino-
stimma).

Invenzione

1. (1964-67) fér strdkkvartett, speltid ca 18 minuter.
II. (1968) f6r pianosolo, speltid ca 4 minuter,

1II. (1970) for cembalosolo, speltid ca 5 minuter.

IV. (1970) for en slagverkspelare, speltid ca 5 minuter.

De fyra verken kan framforas var for sig eller i valfri kombination med varandra, alltsd frin
ren solistisk komposition upp till septett. Strdkkvartetten #r alltid den grundliggande delen (t.ex.
i fraga om tidslingd och dynamik) ifall den fungerar i ensemblesammanhang. I ovrigt finns inga
detaljerade bestimmelser for hur samordningen av de olika kompositionerna skall ske utan
musikerna fir under repetitionsarbetets glng sjilva finna ut limpliga startpunkter for sina resp.
verk. Dock bor strdkkvartetten och slagverkspelaren starta samtidigt. Diremot stdr det pianisten,
cembalisten och slagverkspelaren fritt att gora pauser pi valfria stillen i sina respektive stimmor
och lyssna sig fram till limpliga nya insatser. Sddana pauser skall goras plotsligt, som av ett
oforutsett hinder, och ej forberedas av ritardando e.d. sdvida detta ej framgir av notbilden.
Fr. 0. m. strikkvartettens takt 314 och senast 315 skall dock alla andra utom kvartettmusikerna
ha avslutat sina resp. stimmor och strikkvartetten slutar under alla férhéllanden framforandet
av varje slags ensemble!

Ex. 7. Oversikt over de nirmaste »slikeforhdllandena» i kompositionsfamiljerna Rota, Kon-
stellationer och Invenzioni.
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indianer — klangvirldar av konstnirlig fullindning och levande magi. Webern
och Schoenberg, Mahler, Medeltidens rika traditioner.

Jag har avsiktligt vixlat in pd ett nytt spir hir, eftersom jag parallellt med
de nyss nimnda kompositionsarbetena utvecklade en helt annan metod i en verk-
grupp som inleds av Konstellationer I (1958), fortsitter med Konstellationer 11
och Konstellationer 1II (1959 resp. 1961), de tidigare nimnda Tetragon (for
fyrkanaligt ljudband) och dess tvillingverk Klassiskt spel (bdda fran 1965); kot-
verken Responsorier, Praeludium-Kyrie-Sanctus och Motetum Archangeli Mi-
chaelis (1964, 1966 och 1967); den nyssnimnda Fresque sonore (1965-67); orgel-
verken Interferenser (1961-62), Tre pezzi (Movimenti-Mondia-Shogakn); 1966~
67) och Nebulosa (1969); strakkvartetten Invenzione I (1964—67) samt piano-
styckena Invenzione II (1968) och Klockspel (1968). Jfr ex. 7!

I dessa verk finns nya sliktskapsforhdllanden, delvis av helt annan art dn dem
som priglade verkgruppen fran Komposition for Studio 2 fram till Transfiguration.
Hir utvecklas pi ett mera intuitivt sitt konsekvenserna av de seriella arbetsme-
toderna utan att de behovt sittas i system. De olika resultat som uppniddes vid
de tidigare beskrivna seriemanipulationerna har nu i sin tur blivit primirmaterial
som utformats mera spontant, utan stringt genomford kontroll av enskilda de-
taljer. P4 detta sitt har tvd i och for sig ndrbesliktade estetiska uppfattningar
tagit olika form under olika betingelser i olika sammanhang, dels i en stringt
genomford konstruktion, dels i en spontan och fri gestaltning som till en viss
grad skulle kunna betraktas som ett slags frusen improvisation (pa detta sitt till-
kom f£.6. Konstellationer I-11I, nimligen som en kombination av skrivet och im-
proviserat, antingen det gillde orgelmaterialet, som tog form vid orgeln i Gote-
borgs konserthus hosten 1958, eller den elektroniska version som jag komponerade
i Milano ett 4r senare och dir jag uteslutande anvinde mig av elektroniskt trans-
formerade orgelklanger frin Konstellationer I). Det finns forresten ett liknande
fall redan i den ovannimnda kompositionen Doppelrobr II som jag komponerade
i Kolnstudion 1955. Hela kompositionen bygger pd en enda talformel, som ir
hirledd ur en speciell Gvertonsserie. Men ungefdr mitt i stycket hinder nigot mer
svarkontrollerat: pd ett specialpreparerat band lit jag slumpmissigt spela in
overlagrade fragment ur kompositionen — en slumpmetod som resulterade i ett
par sekunders ljudsekvens; den motsvarade helt mina forvintningar om hur den
skulle 18ta. Men den togs d& inte fullt pd allvar eftersom »aleatorik» och »slump-
musik» dnnu inte slagit igenom de seriella murarna!

I Konstellationer II bildades de olika klangstrukturer, som uppstod ur elektro-
niska forvandlingar av orgelklanger, i ganska hog grad pi aleatorisk vig: jag
angav en viss arbetsmetod men foreskrev inga detaljer for de enskilda resultat
som skulle uppstd ur t ex. amplitudfiltrerade orgelstimmor (varvid endast de
starkaste intensiteterna slipptes fram i form av aleatoriska tondroppar, beroende
pé hur filtren kopplades). Den statistiska helhetsverkan var viktigare dn de en-
skilda partiklarna i ljudmassan. Andd upplever jag sjilv ingen diskrepans mellan
den tidigare beskrivna seriellt betingade automatiken och de komplicerade resultat
som jag utvann med hjilp av elektronisk apparatur. I bdda fallen bidrog jag som
tonsittare till slutresultatet genom att sdvil forprogrammera ett visst forlopp
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som att vilja en av flera tinkbara losningar (jfr ovan anglende »schablonerna»
vid utformandet av Introduzione-Sequenze-Codal).

Ungefir pd liknande sitt gestaltade jag de stora clusterklanger av roster som
forekommer i de nyss nimnda tre korverken. Genom att lita varje enskild medlem
i en kor lisa ett visst sprakljud under en angiven tidsrymd i ett endast approxima-
tivt angivet register men med fOreskriven dynamik, uppstir olika brusklanger,
vars karakteristiska formantspektra helt naturligt paverkas av de fonem som ingir
i ljudbilden. Ett exempel: fem sopraner uttalar samtidigt var sitt vokalljud (a, e,
i, y etc.). Den koriska effekten av detta ger — med en frdn elektronisk musik
himtad terminologi — en filtrerad brusklang som blir annorlunda an om fem
tenorer skulle uttala samma vokal. Genom att Gver varandra lagra de sprikljud
som férekommer i ett ord har jag komponerat olika »fonetiska ackord» ur en
given text som egentligen ar orden lista »vertikalt», med alla bestdndsdelarna
lagrade 6ver varandra, till skillnad frin den melodiska verkan som texten fir nir
den lises normalt.

Bortsett frin de praktiska fordelarna med en sddan noteringsmetod, inte minst
vid instudering (ddr kormedlemmarna inte tvingas att memorera exakta tonhdjder
i en traditionellt noterad klangbild, som #and4 ger samma resultat nir den noteras
pd hir beskrivet sitt), finns en rent kompositionsteknisk Gverensstimmelse mellan
detta och den typ av seriellt kompositionsarbete som jag tidigare antytt. Kon-
trasten mellan sprékmelodi och »fonetiska ackord» kan — &tminstone sett ur
tonsittarens synvinkel — uppfattas som en parallell till forhéllandet mellan hori-
sontell och vertikal anvindning av en tonfoljd (dvs. till melodier resp. ackord).

Ur denna synvinkel skulle jag ocksd vilja framhilla sambandet mellan de
olika tekniker, som priglat de olika kompositioner och grupper av kompositioner
(familjer) som nu har presenterats. Skillnaderna ligger mera pa ett noterings-
missigt plan dn pd ett gestaltningsmissigt, naturligtvis bortsett frin att varje verk
har sin egen karaktar. Det finns &tskilliga inbordes relationer och referenspunkter
i mina verk. Ett par exempel bland manga: fragment ur Mikrogram ir direkt in-
komponerade i Transfiguration; klangfirgerna i Segnali aterfinns i Rota for tre
orkestrar — béde det sistnimnda verket och Transfiguration har liksom blivit de
symfoniska breddningarna av det kammarmusikaliska filigranarbetet i Mikrogram
och Segnali; brusklangerna i vokalverken och de olika kanonflitningarna dir har
en direkt forankring i de modulerade orgelklanger som férekommer i den elek-
troniska Rota II (moduleringen skedde med hjalp av vocoder, filter och frekvens-
omsittare inom bestimda frekvensomriden).

Metoden att liksom bygga ut ett mindre verk eller en detaljstruktur till storre
format ér i och for sig inte ny. Tvértom finns 4tskilliga beligg under olika epoker.
En i sammanhanget ganska intressant parallell till min arbetsteknik i »Mikrogram»
och »Transfiguration» har jag t.ex. funnit i 1500-talets franska chansonrepertoar:
en liten trestimmig visa av den ganska okinde Guillaume le Heurteur (frin 1539)
bearbetades ett par &rtionden senare av den ndgot mera kinde Pierre Certon, vilken
tog Heurteur-materialet som stomme i en femstimmig komposition; de tvd nya
stimmorna var (contratenor) bassus och (contratenor) altus som Certon kompo-
nerade for att liksom stadga le Heurteurs ursprungliga tenorstimma. Jag har i en
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tidigare 4rgdng av denna tidskrift (1954) presenterat och kommenterat de béda
versionerna.

Precis som i friga om mina verk skulle man — bortsett frdn alla &vriga kom-
positionsstrukturella och musikformella problem — i fallet le Heurteur/Certon
kunna anknyta till jaimforelsen med koralltev och kristallstrukturer. Le Heurteurs
sats har blivit utbyggd av Certon, som ett korallrev som vixt under 4ratal. Samma
foreteelse kan ldtt konstateras i ett par av mina verk, t. ex. de nyssnimnda Mzkro-
gram och Transfiguration. Som framgir av exemplen 8 och 9 har ett par av
strukturerna i det forra verket, delvis med bibehillen instrumentering, citerats i det
senare. Effekten blir emellertid inte bara ett citat i storsta allminhet. Eftersom
den grundliggande klangstrukturen just i det aktuella sammanhanget 4r ett stort
vilande, vibrerande klangblock i strikarna kan »Mikrogram»-citaten ses som mon-
terade objets trouvés pd en i och for sig firdigbehandlad yta, som applikationer
eller aggregat. Jag forestillde mig det hela konkret, som om man Gppnar en
dorr, ett fonster eller en lucka till ett angrinsande omride och motte en ny klang-
bild. Avsnittet i Transfiguration (takterna 191-208) dir si& gott som hela forsta
satsen av Mzkrogram citeras utgdr en avgrinsad episod i verket, en avslutning
av det dominerande strikblock som inleds takt 165 och som fargas av blésarklanger
takterna 182-187: dessa blésarklanger tas pd nytt upp, efter »Mikrogramy»-citaten,
fr. 0. m. takt 209.

Det finns dven andra exempel: cembalokonserten Notazioni (1961) ger flera
forutsittningar f6r avsnitt i Tramsfiguration och passerar forbi i strdkkvartetten
Invenzione (1964—67) som ett minne av nigot som varit. Det sistndimnda verket
kan kombineras med pianostycket Invenzione II (1968) till ett slags pianokvintett:
i det stycket finns i sin tur reminiscenser frin pianostimman i TransitII ... (Kanske
kommer eftervirlden en ging att anse att jag stringt taget bara har skrivit ett
enda verk och att detta bestdr av idel sidoskott och forgreningar. Jag skulle i sd
fall inte uppfatta detta omdome som negativt!)

Kanske #r det riktigt att dven erinra om att mycken teatermusik som jag skrivit
for olika scener, radio eller TV &ren 1957-69 kan betraktas som modeller, som
sedan 4terkommer i andra verk. Idén till Introduzione-Sequenze-Coda gér tillbaka
pa den musik f6r tre flojter och slagverk som jag skrev 1957 for en radioteater-
forestillning av en gammal indiansaga i Hjalmar Gullbergs oversittning (Himlen
kommer till jorden) — det var forresten venezolanska och brasilianska fl6jtklanger
som i det fallet var den primira inspirationskillan, innan jag borjade den seriella
konstruktionen. Vissa bleckblasaravsnitt i Rote, Transit II och Transfiguration
gér tillbaka pé en musik som jag skrev for Stockholms Stadsteater i januari 1962
(John Ardens pjds Sergeant Musgraves dans, i Per Verner Carlssons regi).

IV I stillet for en avslutning

Under alla omstindigheter vore jag tacksam om ingen uppfattar det sista av-
snittet som en formalistiskt inkrokt teknokrati, Det ligger indd nagot utopiskt i
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Ex. 8. Forsta partitursidan utr Mikrogram. Jfr sidans bida forsta och sista takter med takterna
199, 200, 205-208 i ex. 9.
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Ex. 9 @~b. Partitursidorna 31 och 32 ur Transfiguration. Jfr bildtexterna till ex. 8. Obs. de smd
forindringar som gjorts i instrumentation (t.ex. i friga om klarinettstimmorna) samt strikarnas
vilande bakgrund. (Atergivet med tillstind frin Edition Wilhelm Hansen, Stockholm.)
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varje musikteori, i varje musikteoretisk spekulation. Mycket av sidant spekulerande
ir mer metafysiskt och irrationellt 4n benhért logiskt. Aven om detta ur vissa syn-
punkter 4r en brist, kanske till slut indd indamélen helgar medlen. Det visentliga
ir inte alla glnger att leverera exakt detaljerade arbetsbeskrivningar och analyser
si att vem som helst skall kunna rekonstruera ett originalverk. Mina permutations-
tabeller har enbart fungerat som medel och verktyg att nd fram till ett mdl. Bol-
landet med termer, tal, hypoteser eller fakta hor till den skapande leken men
upphor att vara sjilvindamal si snart som ett verk foreligger firdigt. Det har
aldrig varit min avsikt att de tekniska detaljerna skulle skymma helhetsbilden
eller den konstnirliga, artistiska sidan av kompositionen. Men kan det ena ledet
isoleras eller tinkas bort frin det andra? Ar inte den mikroskopiska kristall-
strukturen ett led i storre komplex? Kan man inte genom att mélmedvetet studera
partiklar f4 en uppfattning om en storre helhet?

Man har frigat mig hur de stora helhetsformerna byggts upp ur seriella mani-
pulationer, hur de seriella melodikomplexen gett upphov till storre dynamiska
formationer med dramatiska spinningar och utlésningar. Arligt sagt vet jag inte.
Jag antar att musikskapandet har varit lika intuitivt for mig som for de flesta
andra konstnirer, att den sjilvvalda arbetstekniken har varit ett sitr att brottas
med materialet. Jag har forsoke att riva mina egna farger, f4 det esoteriska glas-
pirlespelet att fungera utanfor elfenbenstornet och s& sméningom f4 se kristaller
och korallstrukturer forgrena sig fér att mota minniskorna/lyssnarna. Dirfor
skrev jag.

Grammofoninspelningar foreligger av foljande verk som nimns i artikeln:

Konstellationer 11 och Interferenser (Philips 838750 AY, Sverige; Philips 839278 DSY,
Frankrike och Tyskland; Philips Fourfront 4 FE 8oo1, England; Limelight [Mercury]
LS 8Gosz, USA) (sistnimnda amerikanska utgiva innehiller, forutom den kommentar
av Bo Wallner som ocksi finns pi de svenska och engelska utgdvorna, en intressant
Cage-inspirerad essay om de bida verken. Den #r forfattad av Storrs Chandra och Abar-
rettc Booch-Williamski)

Rota Il och Tetragon (Riks Lp7 S)

Transit 11 (Artist ALP 102)

Transfiguration och Fresque sonore (Swedish Society-Discofil SLT 33181)

Responsorier (EM.L /Sveriges Radio; RMLP 1093

Motetum Archangeli Michaelis (EM.I.[Sveriges Radio RMLP 1096 samt Electrola [Tysk-
land})
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