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Turkiska sprakligheter

Det moderna turkiska alfabetet 4r grundat pa det latinska, och dess
ljudvirden torde inte bereda ldsaren ndgra storre svarigheter, bortsett fran
foljande tecken:

¢ "Dje”-ljud, ung. som j i eng. jungle.

¢ Tje-ljud med t-forslag.

§ "Mjukt” g. Uttalas ej, forlanger foregdende vokal.

¢ (iutan prick) klassificeras som en bakre, sluten och orundad vokal. Om
det svenska ordet “buske” uttalas med sammanbitna ténder och
orundade ldppar, sa blir u-ljudet ungefir som turkiskans 1.

J Tonande sje-ljud, ung. som g i fra. genre.

s Sje-ljjud.

z Tonande s.

Cirkumflex () anvinds for att markera 14ng, mer eller mindre sluten vokal
i arabiska och persiska ladneord, t ex dsik.

Vissa turkiska substantiv forekommeriavhandlingstexteninégra olika, av
sammanhanget betingade kasus- och numerusformer:

Med #ndelsen -i (alt i, 1, u) anges sk definit objektsform, vars anvind-
ning pdminner om svenskans bestdmda form: saz — saz:. Finalt & blir ofta
# nar vokaldndelsen tillaggs: miizik — miizigi.

Andelsen -ler (alt -lar) markerar pluralis: saz — sazlar.






Forord

September 1985. Kring ett middagsbord i Ulan Bator samtalar nigra
konferensdeltagande europeiska musiketnologer om sina pagdende och
planerade projekt. En fransk kollega berittar om sina forskningar kring
episka sénger fran Khovd, en brittisk kollega om sina studier av gammal-
mongoliska manuskript. Jag avslojar att jag just borjat intressera mig for
musiken bland de turkiska arbetskratftsmigranterna i Sverige. Mitt &m-
nesval vicker viss forvaning. Finns det turkar i Sverige? Ar det inte
intressantare att studera den genuina turkiska musiken i Turkiet? Amnets
samtidiga granskning av det néra och fjarran dr tydligen en smula exotisk
for dessa akademiska uttolkare av det frammande.

Ett forskningsprojekt kan liknas vid en resa. Man samlar pa sig fakta,
konstruerar hypoteser och teorier, tolkar, reviderar: bygger erfarenhet.
Reseupplevelserna fordndrar resenéren, han dtervinder med nya perspek-
tiv och referensramar. "Wenn jemand eine Reise...” Ja, jag hade verkligen
mycket att beritta nar jag satte mig vid datorn efter min turkisk-svenska
upptécktsfard. Men ibland undrar jag om det dr den hér texten som ar det
visentligaste resultatet av mitt projekt. Kanske dr de ideologiska, teore-
tiska och estetiska efterklanger som reseerfarenheterna och skrivandet
alstrat mera betydelsefulla och varaktiga. De gir paletten rikare, instru-
mentationen djarvare och mixningarna mera omarkliga i den produktion
som nu rullar vidare.

Jaghar manga att tacka for att den har avhandlingen kunnat véixa fram.
Forst och framst givetvis Fikret Cesmeli, som tog mig med pa sitt musika-
liska dventyr och som tillsammans med sin familj stod ut med den siregna
och ibland tdmligen nirgdngna granskning som mitt projekt innebar. Jag
vill ocksé tacka byborna 1 Kozanh och deras landsmén i Sverige for deras
hjalpsamhet, meddelsamhet och varma generositet.

Det var den oférviagne Jan Ling som en géng skickade ut mig pa min
okonventionella resa liangs det turkisk-svenska musikspéaret. Erik Kjell-
berg, som varit min handledare under arbetet med avhandlingstexten, holl
mig med fast hand kvar pd banan och sag till att mina utflykter pa de talrika
stickspareninte blev alltfor 1dnga. Krister Malm stodde mig med uppmunt-
rade tillrop under firden. Han har ocksa l4st mitt manus och bidragit med
viardefulla synpunkter.

Owe Ronstréoms betydelse som inspirator och outtréttlig litteratur-
tipsare kan icke overskattas. Den 6vriga vankretsen inom den svenska
sektionen av International Council for Traditional Music (ICTM) har gett



vardefull musiketnologisk stimulans vid seminarier och forskarmoten:
Olle Edstrom, Mats Einarsson, Ingemar Grandin, Birgit Kjellstrom, Dan
Lundberg, Mirta Ramsten, Inge Skog.

Mark Slobin har fran sin amerikanska utsiktspunkt visat ett stimule-
rande intresse for mitt arbete.

Det musikvetenskapliga doktorandseminariet vid Stockholms universi-
tet har bidragit med nyttiga synpunkter pa arbetets upplédggning. Per Erik
Brolinsson och Holger Larsen har stétt mitt arbete savil praktiskt som
vetenskapligt. Sveriges Riksradio och Stockholms universitet har mojlig-
gjort mitt arbete genom att ge mig tjanstledighet respektive doktorandlon.

Kemal Rastgeldi och Can Saydam har gett vardefull assistans under
mina turkiska sprikstudier.

Ingrid Lundberg och Ingvar Svanberg har generost 1atit mig ta del av
sina rin betriaffande emigrationen frin de centralanatoliska byarna.

Torbjorn Ivarsson, Margareta Mangs, Christina Mattsson och Birgitta
Sandberg, mina kollegor vid Musikradions Traditionsmusikgrupp, har haft
stort tdlamod med en sdrskilt under avhandlingsarbetets slutfas stundom
pakommande tankspriddhet. Ett &n storre tdlamod har mina nirmaste,
Julia, Katarina och Emil, visat under de sega perioder av dubbelarbete som
varit nédvandiga.

Apostolos Dimitrakopoulos har renskrivit mina noter. Dan Lundberg
har medverkat vid slutredigeringen av notmaterialet. George Varney har
sprakgranskat summaryn. Eva Kvarnstrom har gett boken dess grafiska
form.

Avhandlingen tillignas minnet av vannen, ldraren och inspiratéren
Ernst Emsheimer.

Alvsjé december 1992
Anders Hammarlund



I Forspel

— Det later hemskt om den déir anlidggningen, utbrister Fikret och gor en
uppgiven gest mot mikrofonen. Jag tycker vi spelar utan forstidrkning,
akustiskt alltsa.

— Det kommer inte att horas, Fikret, sdger Bosse. Du far anvinda tva
mikar for sdngen och baglaman, sé spelar vi andra utan.

Efter entriget viftande lyckas vi f& bakgrundsmusiken nedtonad s&
mycket att ndgot slags ljudprov blir méjligt. Eftersom kablarna hela tiden
tenderar att bli indragna i de glada och talrika barnens livliga tafattlekar
forefaller det osidkert om mikrofonerna éverhuvudtaget kommer att vara
inkopplade under vart framtriddande. Vi gar ut i omklddningsrummet for
att stimma vart svensk-turkiska instrumentarium.

Det har kommit ganska mycket folk till den hir samlingslokalen i
Folkets hus i férorten Handen utanfor Stockholm, dér den lokala turkiska
foreningen arrangerat en "kulturafton”. Migrantsamhllets alla generatio-
ner dr representerade. Gamlingarnasitter och samtalar 6ver sina teglas vid
de bord som stéllts upp ldngs vdggarna, de yngre har tagit plats i bank-
raderna framfor estraden, och barnen springer stojande omkring. Cigar-
rettroken star tit, hundratals turkiska samtal sorlar.

Forst framtridder en folkdansgrupp. Estraden bdgnar, svetten lackar
under det folkloristiska yllet, och skalmeja och trumma skallar. Askddarna
hajer sina roster for att kunna fortsétta samtalen, men foljer samtidigt vad
som hinder pé estraden och appléderar entusiastiskt.

— Nu ar det er tur! ropar plétsligt en av de programansvariga till oss.

— Men vi skulle ju spela klockan atta?

—Ja, men vi har éndrat det nu.

Efter ndgra sanger kinns det som om vi kom frdn en annan planet, som
om det vi framforde var fullstindigt obegripligt for majoriteten av véra
lyssnare. Vi stir déar och spelar; de registrerar att vi finns dédr, men kan inte
avlisa oss, inte ta emot var kommunikation. Samtalen fortsitter att sorla,
ingen hejdar barnens glada stoj. Anda sjunger Fikret pa klaraste turkiska
och presenterar sina sadnger enkelt och okonstlat pa detta sprak. Program-
met bestar till stor del av "traditionella” folkliga melodier ur den turkiska

folkmusikrepertoaren.
*



I FORSPEL

Pa hingivelsens higrande vigar
slocknar saknaden aldrig

Var natt tdnds dar tusen ljus

Den som valt att vandra dessa vigar
véinder aldrig ater

Och fiarden blir blott langre dag for dag
N. HIKMET: HAYAL YOLLARI

*

IKulturhusets horsal hdrskar den puritanska betongmodernismens nakna
och opraktiska saklighet. Har &r rokning absolut bannlyst, och konsumtio-
nen av mat och dryck dr inskrinkt till foajén. Den publik som hér intrider
forvintas inte gora ndgonting, utom att sitta pA baken och appléddera di och
da.

Yeni Sesler gor i lugn och ro en ordentlig soundcheck. Vi testar olika
mikrofonplaceringar, och teknikern klistrar noggrant identifikationsrem-
sor under mixerns reglar. Nu ar det dags for publikinslédpp, sd vi drar oss
tillbaka till artistlogen for att finstdmma véra instrument.

Det dr Musikcentrum som arrangerat den har eftermiddagskonserten,
och syftet dr att ge ndgra smakprov ur den innehéllsrika medlemskata-
logen. Efter Yeni Sesler framtrider en solocellist. Kisande mot scen-
belysningens spotar forsoker jag éverblicka den publik som Musikcentrums
representant hélsar vidlkommen. En ganska blandad samling, men valdigt
svensk, forefaller det. Finns det ndgon hir som skulle kunna vara turk,
fragar jag mig, och konstaterar genast att s knappast ar fallet. Jag lagger
ocksa mirke till att det inte syns till ett enda barn i salen.

Det halvtimmesldnga programmet fortskrider konsertméissigt med pre-
sentationer och applader efter varje nummer. Den hir publiken forskjuter
for en stund den omgivande virlden och lyssnar mycket uppmérksamt pa
Fikrets turkisksprakiga sdnger. F4, om négon, forstar rimligtvis vad han
sjunger om.

10



INLEDNING

Inledning

Den hir boken handlar om en ung man, Fikret Cegmeli, och hans musik, en
musik som vuxit fram ur vad jag valt att kalla migransens predikament,en
séarpriglad social situation vars bakgrund #r arbetskraftsinvandringen
fran Turkiet till Sverige under 1960- och 70-talen. Boken handlar ocksd om
hur musiker och musikaliska resurser fran olika musikkulturer mots i
praktisk samverkan.

Under en fyradrsperiod hade jag tillfille att som forskare och musiker
folja utvecklingen av Fikrets musik och ensembleverksamhet. Min under-
sokning syftar till
e att dokumentera Fikrets musikverksamhet och dess sociala forutsatt-

ningar
* att analysera hans musik
e att forena mina iakttagelser av sociala bakgrundsférhéllanden och
musikalisk struktur i en diskussion kring resultatet av Fikrets stravan-
den.
Dokumentationen #r givetvis en nodvandig forutsattning for analys- och
tolkningsarbetet. Eftersom jag ritar ndgra av de forsta kartskisserna over
ett tidigare outforskat omrade har den ocksa ett sjilvstindigt vetenskap-
ligt varde.

I den musikaliska strukturanalysen klassificeras det p4 empirisk vig
insamlade materialet; den gor det mojligt att skilja det specifika fran det
generella och kan genom diakronajiamforelser ge stod for resonemang kring
kontinuitet och fordndring. Vad ar karaktiristiskt for Fikrets musikaliska
uttrycksmedel? Var finns hans musikaliska forebilder, och hur forhaller sig
hans musik till dessa? Vad hdnder med hans musikstycken nir de arrange-
ras for ensemble? Hur skall man bist karaktirisera det musikaliska
utfallet av den kulturmétesprocess han varit involverad i?

Musikalisk analys kan vara en tillricklig malsiattning for en musik-
vetenskaplig undersokning. I mitt arbete 4r analysen dock snarast en
station pa vigen mot en tolkningsnivd, dir jag soker en djupare forstaelse
av Fikrets musik och musikaliska verksamhet mot bakgrund av de spe-
ciella sociala och historiska forutséttningarna.

Det bir framhaéllas att den forbindelse mellan musik och kontext som
har skall sokas inte dr av kausal natur; det 4r inte friga om att klarlidgga
entydiga orsakssammanhang, dir vissa sociala betingelser med logisk
nodviandighet (och ddarmed forutsdgbarhet) genererar specifika musika-
liska strukturer eller kompositioner. Musikalisk struktur emanerar inte ur
och dr inte en enkel, homolog avspegling av social struktur. De musikaliska

11



I FORSPEL

resurser som forekommer i ett samhélle kan betraktas som ett autonomt
syntaktiskt system: dess referens till det socialt éverenskomna menings-
systemet ligger pa ett tillskrivet, symboliskt plan.

Bokens disposition foljer i stort de ovanndmnda stegen i undersokningen,
men framstéillningens form har ocksa paverkats av materialets speciella
karaktar:

I del I tecknas forst i snabba drag bakgrunden till och forloppet av mitt
samarbete med Fikret. Har redogors ocksé for laget inom forskningen kring
migration och musik. Déarefter definieras nagra for arbetet viktiga teore-
tiskabegrepp. En hypotes for sambandet mellan de sociala forutsittningar-
na och utfallet av Fikrets ensembleverksamhet formuleras, och slutligen
foljer en metoddiskussion.

Efter dessa preludier foljer sedan i del II en rundmalning av ”spel-
platserna” for Fikrets musikutévning. Hér beskrivs de fyra sociala system
i vilka Fikret kan sdgas agera och musikens plats i dessa. Relativt stort
utrymme &gnas at allménna sociala, historiska och kulturella férhallan-
den. Avsnittet dr avsett att vara mer 4n ett hastigt genomignat bak-
grundskapitel; det har férhoppningsvis ett egenvirde som en studie av
kultur och samhille. Den utforliga framstillningen motiveras av bristen pa
tidigare litteratur inom omradet, men avspeglar ocksd min personliga
intresseinriktning. Del II avslutas med ett avsnitt som knyter an till
bakgrundsteckningen i del I och skildrar Fikrets "vig till musiken” genom
de tidigare beskrivna "spelplatserna”. Avsnittet har fatt denna placering,
eftersom det forutsidtter att ldsaren kinner till den breda sociala och
kulturella kontexten.

I del III &terfinns avhandlingens musikanalytiska avsnitt. Har presen-
teras ocksd utforligt Fikrets instrument, baglama, samt den turkiska
folkmusikens uttrycksmedel.

I1delIV, slutligen, kopplas rinen frin den musikaliska analysen samman
i med det kontextuella materialet i en konkluderande diskussion.

En positionsbestamning

Annu pa 1960-talet kunde virlden for den humanistiske forskaren framsta
som relativt 6verskadlig och systematiserbar; grinser var grianser, "kultur-
omraden” och "traditioner” avtecknade sig som urskiljbara och statiska
entiteter, de flesta ménniskor var bundna vid sin torva och kommunicerade
huvudsakligen inom sin lokala eller mijligen nationella sfir. Nu befinner
sigalltiett tillstdnd av "constant flux”; miljoner ménniskor 4r pd vandring,

12



INLEDNING

imperier faller sonder, och den hisnande mediautvecklingen for oss i
riktning mot en situation dér "all” musik samtidigt blir tillgéinglig for alla
gverallt... Fikret 4r en vandrare eller pendlare i denna varld, dér plotsligt
inga kartor langre &ar tillférlitliga och den grundligaste vigbeskrivning
redan efter ett 4r framstér som fullstéindigt obsolet.

Nar jag inledde mitt faltarbete var det min (d4 tidmligen vagt formule-
rade) tanke att studera den "traditionella musiken bland de turkiska
invandrarna”. Nir jag efterhand samlat p4 mig ett allt storre empiriskt
material fannjag att den grupp ménniskor som forst tyckts mig enhetligoch
sammanhéllen fick allt oklarare konturer, att den uppléstes i svarover-
skadliga fraktioner och sammanhang for vilka generaliseringar blev allt-
mer anstriangda och problematiska.

"T'raditionen” visade sig dessutom komma lika mycket frdn Rinkeby som
frdn de anatoliska byarna. Jag insig, att om jag ville sdga nagot vasentligt,
sé kunde det inte handla om "musiken hos turkarna” utan om “en turk hos
musiken”. Individen Fikret Cesmeli dok da upp som deus ex machina och
gjorde det méjligt fér mig att renodla ett individualiserat humanistiskt
perspektiv som jag saknade, bide inom den renodlade invandrarforsk-
ningen och inom studiet av musikalisk migration. Min glidning mot ett
individcentrerat, biografiskt paradigm har ocksé en etisk bakgrund. I den
aktuella europeiska situationen, dar tribalistiska stereotypier ater blivit
géngbara i det politiska spelet kring invandrare, flyktingar och etniska
minoriteter, har den humanistiske forskaren ett sirskilt ansvar att giora
individen synlig, att befria honom frén de etniska eller nationella kate-
goriernas tvangstroja. Fikret Cegmeli &r inte ndgon "typisk representant
for de turkiska invandrarna”; han dr snarare unik, och det dr just dirfor jag
fann hans situation sa intressant och belysande.!

Jag vill betona, att detta synsitt ingalunda utesluter generella resone-
mang och slutsatser. Men det generella ligger d4 snarast p4 ett allmén-
ménskligt plan; det handlar ju om att kartlidgga en ménniskas vig genom
musikens landskap och musikens vig genom manniskan. Fikrets musik
formas forvisso under mycket speciella betingelser. Men 4r inte manga av
hans "problem” de samma som de flesta konst- och musikskapares? Konst-

1 1Ien kaffepaus under slutredigeringen av avhandlingen hittar jag i en tidnings-
artikel av Ronny Ambjérnsson foljande vilfunna och mahinda tidstypiska
formuleringar: "Historien gir inte att forstd utan att vi uppmérksammar ocksa
det unika: manniskorna bakom de stora skeendena, viljorna som stretar at olika
hall, slumpens turer. Denna insikt har emellertid hos de nya historikerna inte
uteslutit en forstaelse ocksa for de trogare forloppen, trenderna i vilka indivi-
derna synes inskrivna. Det giller att se liksom ur ett dubbelt perspektiv:
individen i sambhillet och samhallet i individen” (Dagens Nyheter 92 06 07).

13
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Fikret Cesmeli.
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INLEDNING

niren befinner sig ju i en ofta ambivalent social situation dér utanférskap
och strivan efter etablering och erkidnnande dr framtridande ledmotiv.
Och dr vi inte alla i det rérliga — for att inte sdga roriga — ”postindustriella”
samhallet migranter som ménga génger bryter upp, skolar om oss, byter
jobb, byter partner, packar vara prylar och ger oss ividg mot oklara mal?

Fallet Yeni Sesler: En bakgrundsteckning

Varen 1982 tog jag som producent vid Musikradion initiativ till en liten
konsertserie i samarbete med Musikmuseet i Stockholm. Konserterna, som
4dgde rum 1 Musikmuseets konsertsal, speglade fyra "invandrade musik-
kulturer”, diaribland den "turkiska”. Jag hade vid denna tid varit anstélld
vid Musikradion i ca tva ar. Till mina arbetsuppgifter inom Musikradions
traditionsmusikgrupp horde att “"bevaka” det fenomen som man under
1970-talet inom Sveriges radio och andrainstitutioner borjatkalla "invand-
rarmusik”.? I samband med resor till Turkiet i mitten av 70-talet hade jag
blivit bekant med ett flertal representanter for den turkiska kolonin i
Stockholm. Jag hade diarigenom fatt en timligen god dverblick 6ver musik-
verksamheten inom just detta migrantsamhaille. Jag hade gatt pa de
turkiska foreningarnas fester och "kulturaftnar”, jag hade talat med med-
arbetarna vid Riksradions turkiska redaktion och jag hade naturligtvis
lyssnat pa diverse inspelningar. Min vin Kemal Rastgeldi (en turkisk
”pionjarmigrant”, bosatt i Stockholm sedan bérjan av 1950-talet ) hade
sarskilt rekommenderat en ung séngare och baglama-spelare vid namn
Fikret Cesmeli, som kring sig hade samlat ensemblen Anadolu Saz Gurubu,
"Musikgruppen Anatolien”. Fikret hade kommit till Sverige 1975, vid
fjorton ars alder, frdn den centralanatoliska byn Kozanlt.

Den musik som spelades vid konserten p4 Musikmuseet rubricerades av
de medverkande som "turkisk folkmusik”, dvs det var friga om “traditio-
nella” sdnger och instrumentalmelodier med mestadels anonyma upphovs-
mén, men Fikret framforde ocksa som solist ett par sdnger ur egen fatabur.
Genom Fikrets livfulla och engagerade framférande framstod just dessa

2 Vad som menades med "invandrarmusik” var ofta en smula oklart. Fér somliga
var det "hiftiga, exotiska plattor” frin invandrarnas ursprungsliander. Andra
anvinde ordet om vissa musikformer som utévades av i Sverige boende personer
av utlindsk hirkomst. Symfoni- och dansbandsmusiker betraktades inte som
invandrarmusiker: begreppet var reserverat for utévare av folkloristiska genrer.
Folklorutévarnas verksamhet var ofta foremal for en nirmast paternalistisk
vilvilja: dessa ménniskor arbetade ju for att bevara sitt kulturarv, de borde fa
hjalp och stéd i sina kulturella stravanden.
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sanger for mig som de mest intressanta och minnesvirda inslagen i
konsertprogrammet.

Fikret var en av de personer jag tog kontakt med nir jag 1986 p4 jakt
efter ett avhandlingsamne bérjade kartldagga det turkiska musikaliska
nitverket i Sverige pa ett mer systematiskt sétt. Vid ett intervjutillfille
kom Fikret in pa sina musikaliska framtidsplaner:

“Jag haller pa att gora latar, egna latar, dar det inte finns
kvartstoner. Jag vill gdrna fortsétta med vanlig, riktig folkmusik,
men jag vill priva det ocks4, prova med nagot nytt. D4 vill jag bilda
en grupp, dér jag skall spela saz, och jag vill ha tvarflojt och gitarr
och bas.” (FC 86 02 27)

Fikret hade dittills endast mott mig i producentrollen. Nar han under
vart samtal fick klart for sig att jag ocksa var utovande musiker sdghan mig
genast som en tinkbar medlem av den planerade musikgruppen och hérde
sig for om mina tidigare erfarenheter. Eftersom jag i denna intervju-
situation hade tankt mig att inta den "objektive”, betraktande och regist-
rerande forskarens roll, och det dessutom var en smula oklart vilken typ av
musik Fikret ville gora med sin ensemble in spe, gav jag ganska vaga och
till intet forpliktigande svar pa hans propéer.

Néagra manader senare, i juli 1986, ringde Fikret upp mig och berittade
att han nu borjat jobba med sitt ensembleprojekt. Ville jag inte vara med
som flgjtspelare i gruppen? Skulle jag inte ocksé kunna hjilpa till med att
teckna ned hans musik? Naturligtvis ville jag forst girna hora nigra prov
pa den repertoar Fikret planerade for sin grupp. Vi kom dérfér 6verens om
ett sammantriffande, som 4gde rum hemma hos den gemensamme vinnen
Kemal Rastgeldi. Fikret beridttade nu mer utforligt om sitt grupprojekt och
om sina musikaliska experiment. Han framférde ocksd nagra av sina nya
sénger.

Rastgeldi lat kassettbandspelaren gi. Under de foljande veckorna lyss-
nade jag da och d& pa den inspelade kassetten och transkriberade sa
smaningom (pa Fikrets uppmaning) melodierna. I augusti 1986 triffades
den nya gruppens medlemmar till en forsta repetition hemma hos Fikret i
Rinkeby utanfér Stockholm.

De musiker Fikret hade dragit samman kan sigas ha kommit ur tva
olika kontaktnét, varav det ena var Fikrets egen bekantskapskrets, det
andra kretsen kring musikgruppen Orientexpressen, som Fikret haft spo-
radisk kontakt med sedan borjan av 80-talet. Gitarristen Rolando Pomo
(fran Argentina) var arbetskamrat med Fikret pa fritidshemmet i Rinkeby.
Gent Gustafsson, som spelade den lilla l&nghalslutan cura, hade Fikret lart
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kidnna i slutet av 1970-talet, da de béigge deltog i en kurs i baglama-spel.
Rastgeldi hade (liksom forf.) tidigare varit medlem i Orientexpressen, och
fran denna grupp rekryterades nu dven Bo Pettersson (kontrabas) och Owe
Ronstrom (fiol). Rastgeldi medverkade till att bérja med som darbuka-
spelare, men pd grund av hans langvariga utlandsresor och Turkiet-
vistelser overgick denna roll snart till den professionelle musikern Ziya
Aytekin. Sjalv medverkade jag alltsd som tvarflojtsspelare, med vissa
forhoppningar om att ocksd fa anvindning fér mina firdigheteri kaval- och
ney-spel.

Eftersom de biagge kontaktnitens foretradare aldrig hade traffat varan-
dra forut dgnades den forsta sammankomsten huvudsakligen at bekant-
skapsfrimjande samtal kring te- och kaffekoppar. S4 sméningom spelade
vitillsammans med Fikret och med hjilp av enkla bruksnotationer igenom
de sex melodierna. Fikrets verbalisering kring sitt nya musikkoncept var
idetta skede timligen svivande. Den ”nya” musik han ville gira skulle vara
"modern”, vilket huvudsakligen tycktes innebéra att den skulle innehélla
"vasterlandska” element. Det "visterldndska” bestod dels i "ackord” som
skulle ackompanjera melodierna, dels i instrumentationen. Fikret ut-
tryckte sina 6nskemaél betraffande arrangemangen genom att hénvisa till
modeller hos andra experimenterande men etablerade musiker fran och i
Turkiet.

Infor nista repetitionstillfille bad Fikret mig att fundera pa arrange-
mangen. Jag var emellertid mycket tveksam till den roll han hir ville
tilldela mig. Jag forestillde mig att den nya ensemblemusiken borde vixa
fram ur ett fritt samspel, didr gruppmedlemmarnas olika uppslag och
musikaliska idéer kunde fldtas samman.

Under histen -86 samlades gruppen ca en gdng per manad. Nigra mer
djupgdende diskussioner om forutsattningarna for gruppens verksamhet
fordes inte under denna tid. Det var oklart till vilka malgrupper Fikret ville
vinda sig med sin nya musik. Riktade han sig till sina landsmén i Sverige,
eller sokte han en “svensk” publik? Férestillde han sig att hans musik
skulle vara gangbar i savil "svenska” som "turkiska” sammanhang? Fra-
gorna var manga men dnnu s ldnge outtalade. Fikret talade dock pa ett
tidigt stadium om for mig att han s smaningom ville spela in en kassett,
och en stark iver i denna riktning blev allt tydligare under det forsta
halvaret av vart musikaliska samarbete. Gruppens medlemmar, sarskilt de
som hade erfarenhet av fonogramproduktion, intog i denna fraga en
forsiktigt Aterhallande stAndpunkt. Man ansdg att repertoaren forst maste
priovas och slipas av vid offentliga spelningar, och Fikret uppmanades att
ta kontakt med tdnkbara konsertarrangorer.
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Ijanuari 1987 hade gruppen s4 sitt forsta engagemang i samband med
ett mote som den svensk-turkiska arbetarforeningen ISTIB holl i Folkets
hus i1 Stockholm. Det ca trettio minuter ldnga framtriddandet fungerade
som "mellanaktsmusik” i en flera timmar ldng sammankomst som bl.a.
dgnades 4t den politiska situationen i Turkiet.

Under varen -87 genomférdes dérefter ytterligare fem spelningar. Tre av
dessa speltillfillen var arrangerade av lokala turkiska foreningar i Stock-
holmsfororter, ett var en artistgala for invandrarsolidaritet som organise-
rats av davarande VPK:s ungdomsforbund Kommunistisk Ungdom och ett
var en internationell firmafest pa Rastgeldis arbetsplats, Ericsson.

Genom den relativt livliga verksamheten under forsta halvaret 1987
stabiliserades gruppens arbetssitt betriffande arrangemang och sam-
spelsroller. Nir Fikret efter ett sommaruppehall pa ett par manader ater
samlade gruppen fick ocksa repetitionsarbetet en klarare malinriktning 4n
tidigare: i borjan av oktober skulle ensemblen genomfora en studioinspel-
ning for Musikradion. Det gillde nu att finslipa arrangemang och samspel.
Fikret hade nu engagerat ytterligare en musiker, cellisten Maria Kratz.
Hon hade tidigare ndstan uteslutande spelat visterlandsk konstmusik, och
hennes medverkan krivde skrivna stimmor.

Radioinspelningen dgnades at den grundrepertoar pa sex sdnger som
Fikret hade valt ut sommaren 1986. Tre av dessa rubricerade han som
“traditionell turkisk folkmusik”, de §vriga var hans egna kompositioner till
texter av de turkiska poeterna Nazim Hikmet och Yasar Mirag.

Fikret tog nu brevledes kontakt med de turkiska skivbolagen Minareci
och Tirkiiola. Direktéren for det senare bolagets visttyska avldggare blev
intresserad och ville hora en demotape. Fikret skickade en kopia av
radioinspelningen. Efter en vecka hirde Tiirkiiola av sig och meddelade att
bolaget kunde ténka sig att producera en kassett pa villkor att Fikret sjilv
genomforde och bekostade inspelningen. Fikret bokade studio Decibel i
Stockholm, dér inspelningen genomfordes under nagra veckoslut i januari
1988.

I slutet av mars reste Fikret ned till Kéln med det fardiga masterbandet
for att slutfora produktionen. Kassetten ”"Bir Kig” distribuerades nigra
manader senare pa den Europa-turkiska fonogrammarknaden. Tiirkiiola
ansag dock att mixningen inte motsvarade den turkiska fonogramindust-
rins soundideal och darfor inte skulle vara gangbar i Turkiet. En om-
mixning enligt bolagets snskemaél genomfordes dérfor i oktober 1988, och
pavéaren 1989 foreldg den turkiska versionen. Kassetten uppmérksamma-
des vid flera tillfdllen i svensk radio under 1988, savil i Riksradions
turkiska program som i lokal- och néirradio i Stockholm.
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Efter kassettinspelningen skedde genomgripande personella foréand-
ringarigruppen. Gent Gustafsson drog sig ur en kort tid efter inspelningen,
Rolando Pomo och Maria Kratz i birjan av hosten 1988. I stillet engagera-
des ytterligare tva av Orientexpressens medlemmar, Dan Lundberg (klari-
nett) och Anders Sjéberg (gitarr, bouzouki).

Trots Fikrets tack vare kassetten mer "etablerade” stidllning minskade
antalet offentliga spelningar under 1988. Detta berodde dels p& gruppens
nya sammansittning, dels pa fordandringar i det turkiska foreningslivets
struktur. Eftersom flertalet av gruppmedlemmarna var engagerade i
Orientexpressen blev det allt svarare att hitta tillfdllen d4 hela ensemblen
var disponibel. Inom de turkiska foreningarna, som sedan borjan av 80-
talet ofta engagerat Fikret som solist, och som ockséa statt for flertalet av
den nya gruppens spelningar, lades inte langre sa stor vikt vid de "kultu-
rella” aktiviteterna. De higre gageansprdk som gruppen stéllde pd grund
av att flertalet av medlemmarna var professionella minskade ocksé majlig-
heterna att f4 spelningar. De flesta av de framtridanden som genomférdes
under 1988 och 1989 sdgde rum med reducerad styrka.

Turkiska riksférbundet planerade en stérre musikmanifestation under
november— december 1988. Avsikten var att ndgra av de i Sverige verk-
samma "turkiska” musikgrupperna skulle genomfora en turné med spel-
ningar i Stockholm, Malmé och Géteborg. Infor detta projekt forberedde
Fikret en ny ensemblerepertoar, huvudsakligen bestdende av egna kompo-
sitioner, som formedlades till mig via en kassettinspelning. Det visade sig
dock, att Turkiska Riksforbundets turnéplaner statt pa en tamligen 16slig
organisatorisk och ekonomisk grund. Projektet senarelades forst, och
stalldes darefter in helt.

Gruppen hade hittills vid framtridandena presenterats som ”"Fikret
Cesmeli med ensemble”, I samband med diskussionerna infor turnépro-
jektet aktualiserades frdgan om gruppens namn. Sa smaningom fastnade
Fikret for Yeni Sesler ("nya rister, stimmor, toner”). Namnet anvindes for
forsta gdngen vid gruppens viktigaste framtriadande under varen -89, en
inspelning fér Radio Stockholms (lokalradion) turkiska program.

Efter missrikningen med den instéllda turnén inriktade sig Fikret pa
att anvidnda den nya repertoaren till ett fonogram, denna ging i form aven
LP-skiva. Han tog kontakt med Statens Kulturrdd och skaffade fram
ansokningshandlingar for bidrag till fonogramproduktion. Turkiska riks-
forbundet stillde upp som sikande organisation pa den ansikan som i
januari 1989 inldmnades till Kulturridet.

Fikrets anstkan bifolls, och i borjan av juni samlades Yeni Sesler for att
planera skivprojektet. Tidpunkten for inspelningen faststélldes till borjan
av 1990 och ett antal repetitionsdagar bokades in.
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Yeni Sesler i studion, januari 1990: Anders Hammarlund, Owe Ronstrém,
Dan Lundberg, Rune Sundvall (tekniker), Bo Pettersson, Anders Sjo-
berg, Fikret Cesmeli. Sittande pa golvet Ziya Aytekin och Ali Djeridi.

I borjan av 1989 hade jag bestiamt mig for att avgransa mitt av-
handlingsarbete till Fikrets musikverksamhet. For att komplettera mitt
bakgrundsmaterial reste jag dirfor under sommaren till Turkiet tillsam-
mans med Fikret. Vi besokte bl a Kozanli, den centralanatoliska by dér han
tillbringat sin barndom. I Istanbul tog Fikret kontakt med ndgra fonogram-
producenter och férsokte intressera dem for att ge ut en kassettversion av
den planerade LP-n.

Infor skivinspelningen utdkades gruppen med en ny medlem, den
svenske batteristen och musikhogskolestuderanden Ali Djeridi. Initiativet
till varvningen kom fran Fikret; kontakten formedlades av basisten Pet-
tersson, som spelat med Djeridi i jazzsammanhang.

Inspelningen genomfordes 8—12 januari 1990 i radiohuset i Stockholm.
Valet av studio berodde i stor utstrickning pa mijligheten att arbeta
tillsammans med den ljudtekniker som svarat for radioinspelningen i
oktober -87. Flertalet av de inspelade styckena hade Fikret ursprungligen
tagit fram infor den inhiberade turnén i slutet av 1988. I februari mixades
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mangkanalsinspelningen till ett masterband. P4 féorsommaren 1990 fore-
14g slutligen den fiardiga LP-n. Fikret svarade sjilv for hela produktionsar-
betet; stodet frdn Turkiska riksférbundet var av formell natur.

Fikret medforde sin LP vid ett nytt besék i Istanbul p4 sommaren 1990.
Han lyckades silja inspelningen till fonogrambolaget Uzelli, och skrev sa
smaningom pa ett kontrakt om en kassettutgiva. Bolaget slippte kasset-
ten vid arsskiftet 1990-91.

Forskningslaget

Migration och migrationsforskning

1950- och 60-talens arbetskraftsmigration fran Sydeuropa och angrin-
sande delar av Afrika och Asien har, paspadd av olika flyktingstrémmar,
patagligt forstiarkt de visteuropeiska staternas méngetniska och méng-
kulturella struktur. Detta géller dven Sverige, dér i slutet av 1980-talet
omkr 690.000 personer med "annat fodelseland” var bosatta (Svanberg &
Runblom 1988). Till detta skall liggas ett betydande antal i Sverige fodda
personer, dvs migrantgruppernas andra och tredje generation. Hela anta-
let personer med vad som ofta kallas "invandrarbakgrund”, vilket innebar
att de sjdlva eller deras forildrar eller far- eller morforidldrar kommit till
Sverige under efterkrigstiden, uppgér till iver en miljon méanniskor (Reger-
ingens proposition 1985/86:98 s13)

Inom de institutioner inom det svenska samhiillet som pé politisk och
administrativ nivd hade att hantera den nya situationen (t ex riksdag,
arbetsmarknads-, social- och utbildningsdepartement, kommunala for-
valtningar etc) uppstod snart ett behov av 6kade kunskaper om de ménnis-
kor och grupper som plétsligt fordndrat de invanda ménstren. Ett antal
offentliga utredningar och kommittéer arbetade under 1970- och 80-talen
med att ta fram underlag for de politiska besluten kring migrations- och
minoritetsférhdllandena. Har kan ndmnas Invandrarutredningen, som
forberedde 1975 ars nya riktlinjer for invandrar- och minoritetspolitiken
och Diskrimineringsutredningen som gav underlag till propositionen om
invandrarpolitiken 1985/86. Genom utredningsverksamheten stimulera-
des den akademiska forskningens intresse for migrationsproblematiken.
Med stiod av arbetsmarknadsdepartementet inridttades i slutet av 70-talet
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Expertgruppen for invandrarforskning (EIFO), som sedermera blev Dele-
gationen for invandrarforskning (DEIFOQ). "Invandrarforskningen” har
efter hand blivit ett etablerat forskningsfilt, till vilket avsevirda ekono-
miska bidrag kanaliserats fran fonder och departement.? I viss utstréck-
ning kan denna forskning sigas vara avnimarcentrerad, dvs medlen har
huvudsakligen styrts till sidana projekt som har bedémts vara av omedel-
bar relevans for beslutsfattare inom arbetsmarknads- och socialpolitikens
doméner. Det har handlat om att svara pa politikernas fragor av typ "Varfor
kommer de hit?” "Varfor gor de s4?” "Hur skall vi hantera den hér situa-
tionen?” Invandrar- och invandringsforskarna har framst rekryterats fran
samhaillsvetenskaplig fakultet, sirskilt frdn @mnena sociologi, statskun-
skap och i viss man socialantropologi.

Detta har inneburit att invandrarforskningen friamst har fokuserat
socioekonomiska och politiska forhéllanden i emigrations- och immigra-
tionsldnderna. Karaktéristiskt 4r ocks4, att maniforstahand har studerat
grupper, de ma vara etniska, nationella eller regionalt hirledda, vilkas
kollektiva 6den man sokt inringa och forklara. Detta giller for t ex Ulf
Bjorklunds utméirkta studie av den assyrisk/syrianska migrationen till
Sverige (Bjorklund 1981), Jan Hjarnoés undersokning av forhallandena
bland invandrare fran Turkiet i Stockholm och Képenhamn (Hjarns 1988),
och ocksé for en studie av institutionell struktur som Henry Bicks "In-
vandrarnas riksorganisationer (1983).* Den enskilda individens hand-
lingar och stédllningstaganden har i arbeten av denna typ en tendens att
uppg4 i statistiska dataméngder och blir, i positivistisk och strukturfunk-
tionalistisk tradition, enbart intressanta som exempel eller variationer pa
ett grundmonster.®

Mot denna forskningstradition kontrasterar pa ett vilgorande sitt
Ingrid Lundbergs arbeten om migrationen och migranterna fran kulu-
regionen (Lundberg 1989, 1991, Lundberg & Svanberg 1991 A). De struk-

3 Nagra specialinriktade forskningscentra har inrittats, t ex Centrum for invand-
ringsforskning vid Stockholms universitet och Centrum for multietnisk forskning
vid Uppsala universitet.

4 Hjarnos (for ovrigt utmarkta) bok har den karaktiristiska underrubriken "En
socialantropologisk underségelse af to kurdiske invandrergruppers baggrund i
Tyrkiet og deres bolig- og beskaeftelseforhold i Danmark och Sverige.”

5 Jag vill med dessa kritiska kommentarer ingalunda férringa de anférda arbete-
nas vetenskapliga virde; syftet 4r att visa pa en skevhet i forskningens forhall-
ningssétt till de migrerande ménniskorna. Frinvaron av ett mer individcentre-
rat, humanistiskt perspektiv har inte bara forskningspolitiska orsaker utan beror
ocksa pa att alltfor f4 humanister insett att de kan gora en viktig insats inom
omradet.
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turella, socioekonomiska och kulturella bakgrundsforhéllandena méste
givetvis tas i beaktande, men — framhaller Lundberg — "att diskutera
forhallanden inom en grupp ger oss inte tillrdckligt underlag att férutsiga
attityder eller handlingssitt pa individniva ”(1991:12). Lundberg arbetar
“nara” sina informanter, foljer deras personliga 6den, ser deras individuella
val avforhallningssitt mot kollektivets fond utan att hemfalla till mekanis-
tiska forklaringsmodeller. Eftersom Lundbergs studier fokuserar just Fik-
rets migrantgrupp har de haft en sirskild betydelse for mitt eget arbete,
bade som konkret faktaunderlag och som teoretisk inspirationskilla.
Bland de 6vriga arbeten kring migrationen fran Turkiet som jag stoder
mig pa kan nidmnas Ulla-Britt Engelbrektssons jamforande studie av tva
byar i konyaomradet (*The Force of Tradition”,1978), Sahin Alpays kart-
laggning av turkiska migrantgrupper i Stockholm ("Turkar i Stockholm”,
1980), samt Alpays och Halil Saraslans undersokning av migrationens
effekter i utvandringskommunen Kulu ("Effects of Emigration”, 1984).

Migration och musik

Har musikvetenskapen d4 intresserat sig for migrationens musikaliska
konsekvenser? Vad géller Europa méaste man konstatera att sa inte har
varit fallet i ndgon storre utstriackning.® Studiet av musikalisk migration
har i stillet odlats desto flitigare 1 USA och Israel, tva linder diar migra-
tions- och minoritetsfrigor av historiska orsaker ldnge varit etablerade
forskningsfalt. I USA fick forskningen kring musik och migration ett
uppsving i samband med 1960- och 70-talens nya intresse for "kulturella
rotter”, for etnicitet och identitet. Under rubriker som "Continuity and
Change” studerade man framst migrerade repertoarer men ocksa hur och
varfor de fordndrades under nya betingelser. I denna typ av arbeten
presenteras oftast en utvald etnisk eller nationell grupps musik och
musikutévning post migrationem.” Efter att ha last en mangd arbeten av
denna typ har jag funnit att mina fragetecken kring musikens anvindning
och funktioner i migrantsamhéllena snarast har blivit fler och stérre 4n

6 Bland svenska arbeten som berort musikaliska migrationsfenomen kan
namnas Einarsson 1990, Hammarlund 1990, Lundberg 1990 samt Ron-
strom 1992.

7 Som exempel pa denna genre kan nimnas Dale A. Olsens undersokningar
av japansk musik i Brasilien och Peru (1980, 1983 A och B), R. Anderson
Suttons kartlaggningar av koreansk och okinawisk musik pd Hawaii (1983,
1987) och Ronald Riddles arbeten om kinesisk musik i San Francisco (1976,
1983).
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tidigare, trots att texterna i friga innehéller stora och intressanta data-
méingder om migrationsforlopp, musikutovare, instrument etc. Jag tror att
detta har tva orsaker:

For det forsta tenderar ménga av forfattarna att behandla de musika-
liska repertoarerna som reifierade, fritt svivande entiteter, som existerar
utanfér ménniskorna och vid sidan av den sociala interaktionen. Musiken
blir d4, p4d samma sitt som i den samhillsvetenskapliga invandrarforsk-
ningen, ett "kulturarv”, en “tradition”, som manniskorna har att forvalta
och vidmakthdlla, som de har ett ansvar for pd samma sitt som for
medforda krukvixter, sliktklenoder eller fotoalbum. Detta objektifierande
ar delvis en konsekvens av en common-sense-méssig anviandning av den
sprakliga apparaten kring musiken. Vi dr vana vid att tala om musikstilar
som "vixer fram”, "tar form”, "lever” och "dor”. Nar vi pa svenska siger att
musiken "utvecklas” eller "forandras” har verben visserligen passiv form,
men det 4r grammatiskt friga om deponens; betydelsen ér aktiv. Spriket
forlanar sa att séga musiken ett egenliv och en intention.

For det andra leder valet att behandla etniskt eller nationellt avgrin-
sade musikformers eller populationers éden och dventyr till en méngd
definitions- och generaliseringsproblem, som dock for det mesta helt enkelt
lamnas dirhén eller behandlas mycket summariskt. De etniska och natio-
nellakategorierna ses som preexisterande och sjalvklara och derasreferens
till den empiriskt studerbara sinnevirden tas for given.

Min bristande entusiasm infor denna typ av forskning kring musik och
migration har sdledes samma grund som min kritik av avsaknaden av ett
individualiserat, humanistiskt perspektiv i mycken invandrarforskning:
man tillampar ett statiskt kulturbegrepp och ser sin vetenskaplighet
manifesterad i framvaskandet av generella foreteelser hos en godtyckligt
avgransad grupp ménniskor.?

8 Det problematiska med denna typ av arbeten illustreras tydligt av R. A. Suttons
studier av koreansk musik pd Hawaii (1987). Sutton buntar ihop ett antal
manniskor under den nationella beteckningen "koreaner” och forutsitter dirmed
att de skall kéinna en kulturell gemenskap. Hans material ger dock vid handen
att de koreanska immigranterna faktiskt kommit fran ett flertal kulturellt
mycket heterogena miljéer i ursprungslandet, dar de haft mycket begrinsad
kontakt med det som forf. kallar koreansk musik. Bortsett frin ett fital eldsjilar
som endast haft sporadiska kontakter med den egentliga migrantgruppen, har
koreanerna pa Hawaii visat foga intresse for "sin” traditionella kultur. Som
kristna (ménga emigrerade av religiosa skil) har de snarast velat distansera sig
fran denna. Sutton kritiserar detta bristande engagemang, ja han néistan alidgger
dem att odla en kultur som de aldrig haft...

"Malaj dansa dans, som aldrig fanns” (P. Ramel: Naturbarn).
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Parallellt med "kulturarvsforskningen” har efterhand en mer processu-
ell orientering gjort sig gillande inom omradet. Motsatsparet "continuity
and change” omformulerades till den mer flexibla devisen "continuity in
change”. Forestillningen om kulturer som statiska system gav vika for
idéer om forandringens permanens. Utvecklingen sammanhédnger med
allminna tendenser inom sociologi och antropologi, dar 1970- och 80-talen
bl a har kdnnetecknats av ett uppbrott frin den under 60-talet domine-
rande strukturalismen. Det var tva egenskaper hos strukturalismen som
birjade uppfattas som speciellt problematiska: fornekandet av det inten-
tionella subjektets betydelse for de sociala och kulturella processerna och
oviljan att acceptera tanken att historien eller den enstaka “hindelsen”
kunde paverka strukturen (Ortner 1984: 137f)." I de nya modeller som nu
birjade utarbetas stilldes agenterna och deras handlingar i fokus. Prakti-
ker, aktiviteter, interaktion, performance blev nigra nya nyckelbegrepp.

Detta fick efterhand ocksé betydelse for studiet av musikalisk férand-
ring, och didrmed for forskningen kring musik och migration. Jag skall hir
bara i all korthet referera till ndgra av de mer processorienterade musik-
vetenskapliga arbeten som paverkat min egen begreppsbildning. Ett tidigt
exempel dr Ruth Katz uppsats om manierism inom den synagogala sdng
som utovas av till Israel invandrade judar fran Aleppo (1970), dir det
klargors att “bevarandet” av en musikalisk repertoar i sjilva verket ofta
innebér starka fordandringar pé grund av de kontrastiva behov som uppstar
i en ny kontext. Omkring 1980 studerade Amnon Shiloah och Erik Cohen
utvecklingen av orientaliska judiska gruppers musik i Israel (1983). For att
forklara de ménga olika former av musikalisk fordndring de kunde iaktta
i sitt material lanserade de en pé fyra variabler baserad typologi for
”stylistic dynamics”. I sina arbeten om det amerikansk-judiska samhiillets
musik betonar Mark Slobin musikens roll som symbolresurs vid uppritt-
hallandet av etniska grinser och vikten av att skilja mellan fordndring i
musikalisk form och symboliskt innehall (1982, 1984). Detta perspektiv 4r
viktigt ocksa for Adelaida Reyes Schramm i hennes undersékningar av
vietnamesiska flyktingars musik (1986, 1989), dir det framhalls att vad

9 Strukturalisterna ville ju avtdcka kulturella "grundbultar”, dvs principer — ofta
i form av binéra oppositioner (manligt/kvinnligt, ljus/mérker etc — som ansags
ligga bakom alla iakttagbara sociala foreteelser. Dessa grundstrukturer kunde
forskaren genom ett induktivt forfarande kartligga. Men dessa "regelsystem”
eller "konstruktionsritningar”, som till en samtidighet komprimerar i tiden
spridda fenomen, kan inte férklara de i alla samhillen pévisbara sociala fordnd-
ringsprocesserna: "The timelessness of the explanatory core structure does not
tally with the identification of such a structure within society, given that societies
notoriously have a habit of changing over time” (Gellner 1987:148).
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som framstar som innovationer i den musikaliska formen ("the expression
system”) snarare bevarar 4n underminerar det innehéll, den mening, som
formen bar fram. 1

Ackulturation, transkulturation?

Inom musikvetenskapen kom behovet av en frigorelse fran de statiska och
dikotomiserande betraktelsesitten bl a till uttryck i ett ifrigasittande av
begreppet ackulturation, som traditionellt anvints for att beskriva musika-
liska kulturméten (Kartomi 1981). Den grundléggande svarigheten med
ackulturationsbegreppet ar, framhaller Kartomi, att det forutsatter exis-
tensen av klart avgransbara och statiska "féraldrakulturer” som méts och
"adderas” till varandra. Det ar, for att bygga vidare p4 metaforen, forild-
rarna och deras parningsakt som fokuseras, inte avkommans identitet och
egenvirde.

To look at a child and see only the resemblances to its parents is
“adultcentric” and deprecatory of the child. The opinion that a
child "has his mothers eyes,” for example, tells us little about the
identity of that child (Kartomi 1981:232f).

Hari ligger dessutom en virdering; ofta betraktas den ackulturerade
avkomman nirmast som ett degenerationsfenomen.

Om det endast var frdga om en “addition”, fortsiatter Kartomi, skulle de
adderade elementen ocksd kunna “subtraheras” frdn varandra och vara
mdojliga att identifiera i sina ursprungliga former. Men det musikaliska
kulturmaotet &r, liksom alla andra dynamiska kulturfenomen, icke-rever-
sibelt. Det méaste ses som en i grunden kreativ process, som innebar en
omformning av samverkande musikaliska och utommusikaliska idékom-
plex. Kartomi foreslar att vi i stédllet for ackulturation” skall anvinda
termerna "musical transculturation” och “process of transculturation”. En
fullbordad transkulturell process forutsitter, enligt detta synsitt, att
spanningen mellan de involverade musikkulturerna har aktiverats och
sedan upplosts i en ny helhet, som inte bara ar ett aggregat av fristdende
och proveniensmissigt bestimbara komponenter utan en sjilvsténdig
musikform "that is accepted in its own right”(1981:245).

Malm & Wallis (1984) anvinder i sin tur termen "transkulturation” for
att beteckna ett specifikt monster for interaktion mellan olika musik-
kulturer som uppstod genom mediautvecklingen och den transnationella

10 I ett arbete om musiken bland assyrier/syrianer har jag framfort liknande
tankegingar (Hammarlund 1990).
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musikindustrins expansion omkring ar 1970. Musikindustrin tar upp
element fran lokala musikkulturer och inlemmar dem i transkulturella
musikstilar med sikte pd bredast méjliga, internationella publik, t ex
discomusik. Den transkulturerade musiken péverkar i sin tur de lokala
traditionerna; processen dr siledes dubbelriktad och multilateral:

”...music from the industrial music industry can interact with virtually
all other music cultures and sub-cultures in the world, due to the worldwide
penatration attained by music mass media during the past decade” (Malm
& Wallis 1984:83)!

Nagra teoretiska begrepp
Kultur

Termen #r som bekant problematisk, och diskussionen om dess innebord
och rackvidd tycks kontinuerlig inom humanvetenskaperna.'? Vissa fors-
kare foredrar att undvika besvirande méngtydighet genom att i stéllet
anvinda omskrivningar eller nybildningar, som de anser béttre motsvarar
kraven pa stringens och entydighet. Kulturdefinitionerna ér legio, och jag
skall hirinte formera den redan éverrika floran, men eftersom jag trots allt
har valt att anvidnda ordet kultur vill jag forsoka klargora mitt eget
sprakbruk.

Till grund for det kulturbegrepp som jag ansluter mig tillidet hararbetet
ligger forestéillningen att ménniskorna skapar sin virld med hjilp av
gemensamma kunskaper, férestillningar och varderingar. Denna idé kom-
mer bl a till uttryck i kunskapssociologin i Bergers och Luckmanns tapp-
ning, dédr ett fundamentalt pastidende ar att "verkligheten konstrueras
socialt” (1979:10). Kulturen 4r en grupp méanniskors gemensamma regler,
viarden och symboler (Arnstberg 1988:73), den #r ett idé- eller menings-
system som ligger till grund for ett samhaélles sociala, ekonomiska, politiska
och religiésa institutioner.

Min tillimpning av detta kulturbegrepp innebir att kultur och samhalle
ses som tva sidor av samma mynt, som tvé aspekter som stdr i ett reciprokt

11 Transculturation ingdr hos Malm & Wallis i ett system av mangkulturella
interaktionsmonster som ocksa omfattar cultural exchange, cultural dominance
och cultural imperialism.

12 Karl-Olov Arnstberg framhaller traffande, att "kulturforskarna” faktiskt nar
spannande resultat just genom det sténdiga ifrdgasittandet och utredandet av
vad kultur ir (Arnstberg 1988:72).
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forhallande till varandra. Ett samhille &dr en population, en pa ett eller
annat sétt organiserad grupp ménniskor som samverkar socialt och som
producerar och anvidnder materiella resurser. Kulturen ar de kognitiva,
kommunikativa och symboliska verktyg med hjilp av vilka denna samver-
kan och produktion sker. De materiella resurser midnniskorna producerar
och omger sig med — redskap, byggnader, klader etc — laddas oundvikligen
med symbolviarden och har ddrmed ocksé en kulturell valens: kulturen
upprétthéller samhéllet, samhillet bar kulturen i stidndig vixelverkan.

Musikaliska resurser

Musikaliska resurser adr ett samlingsbegrepp som omfattar sivil de struk-
turella, abstrakta”, som de klangliga aspekterna av musiken: principer for
metrisk, melodisk och harmonisk strukturering, tonhéjdsmaterial mm;
men ocksd musikinstrument, speltekniker, vokala tekniker etc. Aven
etablerade konfigurationer av elementira resurser, t ex repertoarer eller
ensembletyper, inkluderas under begreppet (Se vidare Grandin 1989:xii).

Migrans

I de flesta av de arbeten som den huvudsakligen samhillsvetenskapligt
orienterade skandinaviska invandrarforskningen avsatt forbises de sym-
boliska och expressiva aktiviteterna antingen helt, eller forvisas till fot-
nots- eller exkursnivian. Bakom denna begriansning ligger antagligen ett
icke-reciprokt kulturbegrepp, som reducerar estetiska uttryck till sekun-
dara, icke-vasentliga och ytliga fenomen, som i och for sig kan vara
intressanta och fantasieggande, men som i grund och botten bara ar
dekorationer och krusiduller.

Bland de fataliga arbeten som pé ett vilgorande sitt sticker av mot detta
en smula mekaniska och ur humanistisk synpunkt féga inspirerande
synséatt vill jag sidrskilt ndmna Carl-Ulrik Schierups och Aleksandra
Alunds studier av den vlachiska migrationen fran Serbien till Sverige och
Danmark." Schierup/Alund diskuterar ingdende musik- och dansaktivi-
teternas funktioner. Exponeringen av klyvningen mellan formaliserad,
stiliserad folklor 4 ena sidan, och den "levande” folkliga danspraktiken &

13 Clifford Geertz beskriver kulturménster som "strukturerade svirmar av signifik-
anta symboler” ned hjilp av vilka minniskorna skapar mening i de hindelser de
genomlever. Symbolsystemen &r “historically constructed, socially maintained
and individually applied” (Geertz 1973:363).

14 Viacher ar en sammanfattande beteckning p4 ruménsktalande minoritetsgrup-
per i Balkanlidnderna.
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andra sidan blir hér av stor betydelse for forstielsen av de sociala mekanis-
mer som bidrar till etniska integrations- och forandringsprocesser. (Schie-
rup 1984, Schierup & Alund 1987).

Schierup och Alund betonar ocksa med eftertryck att ett framtriadande
drag i efterkrigstidens europeiska migrationsménster ar att migranterna
hela tiden pendlat bade i bokstavlig och bildlig mening mellan emigrations-
och immigrationsland. Denna ambivalenta situation av simultant engage-
mang i tva olika sociala system sammanfattas i begreppet migrancy, som
jag hadanefter anvinder i den forsvenskade formen migrans.'”

"Migrancy” connotes the continous processual character of migra-
tion in opposition to the conventional depicting of migration as a
definite decision and act; that is, the once and for all passage of the

migrant from one type of social system to another” (Schierup &
Alund 1987:21).

Studiet av migranternas situation méaste darfor omfatta deras forhallan-
den i savil ursprungs- som immigrationsldnderna:

From this perspective, the cultural heritage of the migrants canbe
placed in its proper context. It is not an immutable body of norms,
given once and for all, but a dynamic force linking the historical
processes and present day actions, a social force which is con-
tinually replenished, remoulded and transformed through its
incorporation into practice within the complex and changing
historical reality of the migration process (Schierup & Alund
1987:22f).

I mitt arbete blir migransbegreppet ett viktigt teoretiskt redskap, bade
for presentationen av Fikrets sociala situation (se del IT) och for tolkningen
av musikens roll i denna.

Det musikaliska produktionsfaltet:
En bild av musikens sociala differentiering

Musiken ir i de flesta samhillen dr en socialt hogst mangfacetterad och
differentierad foreteelse. De sprékliga redskap vi vanligtvis anviénder for
att tankemaéssigt hantera denna komplicerade verklighet dr didremot

15 Termen migrancy myntades ursprungligen av den brittiske socialantropologen
Philip Mayer (1962).
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ganska oslipade, ja rent av felkalibrerade. P4 ett ofta forvirrande och
motségelsefullt satt laborerar vi med termer som “genrer”, "musikformer”
och ”traditioner”, och dessa termer kopplas ibland p4 ett forenklat sitt ihop
med klassmissiga och sociala kategorier. Begrunda foljande citat:

Svenskarna kan utifrdn sina musikvanor grupperas i olika musi-
kaliska delkulturer som var och en har sina sirskilda virderings-
normer, egna grammofonbolag och artister, egna produktions- och
distributionsapparater, musikféreningar och tidsskrifter (Karls-
son 1985:30).

Delkulturbegreppet gor rittvisa it det faktum att manniskors musik-
vanor ej dr slumpmissiga och oberoende av sociala forhallanden, och den
socialvetenskapligt klingande termen tycks déarfor i midnga sammanhang
ha ersatt "genre” och "musikform”, som framstér som mer vagt definierade.
Men aven delkulturbegreppet representerar enligt min uppfattning en
alltfor schematisk syn. Delkulturerna tenderar att framst4 som separata
populationer med egna institutioner, som sjalvstindiga och fran varandra
isolerade samhillen. Jag efterlyser i stillet en begreppsapparat som
tilldter oss att betrakta samhillets musikaliska differentiering pa ett mer
flexibelt satt. Musikvirlden bestdr inte av ett antal fyrkantiga lddor med
oforanderligt innehall.

Svéarigheterna pa detta omride hinger samman med den gingse och
oklara hanteringen av begreppen tradition och kulturell identitet. Owe
Ronstréom har pé ett klargorande sitt diskuterat dessa problem i en artikel
om den svenska sidckpipans revival (Ronstrom 1989). Traditionsbegreppet
ar, framhaller han, ett redskap som anvinds for att handskas med proble-
met med den kulturella kontinuiteten, men det forutsitter samtidigt en
diskontinuitet; for att kunna forhalla sig till det forflutna maste agenten
befinna sig i nuet och vara skild fran sitt objekt. Tradition refererar till det
forflutna, med detta refererande ir inte materiellt, utan symboliskt. Vad
som “overtas” vid traditionsformedlingen &r inte en deposition av objektiva
eller statiska strukturer och artefakter; 6vertagandet innebar tolkning och
kontinuerlig rekonstruktion. Traditionens innehéll bestéims av de tolkande
inuet, och 4r sdledes inte bara ett resultat av foregdngarnas handlingar. En
“musiktraditions” kontinuitet bestar allts4 inte i en sluten repertoar som
tas emot och ldmnas vidare, utan i sjdlva éverldmnandet och tolkningen.

Hur kan vi da lokalisera och beskriva "platsen” for éverlamnandet och
tolkningen? Aven pa denna punkt har jag 1atit mig inspireras av Schierup/
Alunds arbeten om de vlachiska migranterna. I Schierup/Alunds framstall-
ning, som bygger pa Pierre Bourdieus sociologiska teori, har begreppet
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socialt falt en viktig funktion. Ett samhailles totala sociala rum ses som
konstituerat genom méanniskornas interaktion inom populationsmaissigt
overlappande sociala filt. Filtet ir den sociala skddeplatsen for en bestamd
typ av praktik (konst, sport, politik, sociologi, etc). Praktikerna inom ett
visst falt kan inte forstds enbart mot bakgrund av de socioekonomiska
forhallandena i samhillet. Ett falts utveckling foljer ett relativt autonomt
historiskt forlopp, som givetvis paverkas av hindelser i samhéllets all-
méinna utveckling, men som har sin egen dynamik (Schierup & Alund
1987:28). Faltets dominerande agenter strivar efter att uppritthalla och
befista en "doxisk” forestillningssfar, medan de dominerade kdmpar i
motsatt "riktning”; de ifrdgasitter det ”sjilvklara” och vill utvidga diskurs-
ens dominer. I denna interaktion fors hela tiden nya symboliska resurser
och redskap in, medan gammalt forbrukat material utménstras. (Se vidare
Bourdieu 1985, 1986.)

De musikaliska resurser som figurerar inom den intrikata samhaills-
vdven av sociala filt, alltifrdn den enstaka tonen eller timbren till den
komplexa kompositionen, utgér tillsammans ett forrdd av former eller
"gestalter” som kan anvindas som symboler. De blir ddrmed redskap i det
stindigt pagdende sociala relaterande som agenterna ar involverade i.'®
Men den musikaliska verksamheten konstituerar ju ocksa i sig ett socialt
falt. I alla ndgorlunda komplexa samhiillen kan man ocksa urskilja ett
antal underfilt, sddana fenomen som brukar kallas "genrer”, "musik-
former”, "musics” eller "musikaliska delkulturer”, men som jag foredrar att
bendmna musikaliska produktionsfalt.)”

Det maste betonas att jag inte anser att det musikaliska och estetiska
handlandets kédrna eller raison d’étre &r det sociala relaterandet (vilket bl a
forefaller vara en konsekvens av de bourdieuska resonemangen kring den
sociala distinktionen). Homo sapiens ér ju inte bara homo socialis utan
ocksd homo ludens; formagan och viljan att ordna och strukturera ett
klingande material till igenkénnliga gestalter 4r given, men den anvinds

16 En symbol ar, enligt en vanlig definition, "négot som star for nagot annat”. Men
symbolen "forestéller” eller "ersdtter” inte "det andra” pa nagot enkelt och
otvetydigt sitt; i sd fall skulle den vara redundant och overflédig. Symbolen
uttrycker "det andra” pa ett sédtt som gor det mojligt for en grupp ménniskor att
gemensamt anvidnda dess form, utan att de darfor behover ha samma uppfattning
om dess innebord (Cohen 1985:17f).

17 Termen produktion anvinds hér i en vidare betydelse 4n den konventionellt
musikadministrativa och omfattar siledes alla praktiker som bidrar till och
paverkar dstadkommandet av musik: spel, inspelning, distribution, kommersi-
ella val, reception, respons etc. Termen vill antyda den processuella aspekten i
faltbegreppet: produktionsfiltet blir "synligt” enbart genom handling och inter-
aktion, ja det ar i sjalva verket en rumslig metafor for ett tidsligt forlopp.
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inte enbart till interpersonell kommunikation. Musiken &r inte bara en
social utan ocksd en a-social foreteelse. Den 4r ett glaspérlespel som lanar
sig till madngahanda syften och funktioner. Den finns dir, méjlig att gd in i,
maojlig att ta 1 ansprak.

Ett musikaliskt produktionsfalt &r "platsen” for ¢verlamnandet och
omtolkningen: en grupp ménniskor samlas kring bruket av en distinkt
uppsittning av musikaliska resurser. Agenigruppen bestar av utévare
(savil professionella som icke-professionella), formedlare (producenter,
arrangorer, kritiker ete) och anvindare (varvid alla utovare och formedlare
givetvis samtidigt ocksa 4r anvidndare, dvs mottagare av andras musika-
liska budskap).

Ett musikaliskt produktionsfilts kontinuitet bestar inte i en statisk
uppsittning av agenter och musikaliska resurser; i den "generationsvix-
ling” som stdndigt pdgar fors nya musikaliska resurser in. Det musikaliska
resursforradets sammanséattning vid en given tidpunkt betingas framst av
behovet av distinktivitet, av kontrast mot andra musikaliska produktions-
falt.

De musikaliska produktionsfilten intar ojamlika statuspositioner inom
samhillets totala musikfilt. Dominerande produktionsfilt bestammer i
stor utstrackning produktions- och presentationsforhallandena inom mu-
sikfiltet som helhet; deras musikdefinition, framférandeformer och este-
tiska varderingar tenderar att tringa ned i de dominerade produktions-
falten. Dominansen grundas pa det kulturella, sociala och ekonomiska
kapital som kan mobiliseras av produktionsfiltets agenter.!®* Ett pro-
duktionsfélt kan dominera framst i kraft av sin nirhet till ekonomiskt
kapital, ett annat pd grundval av sina utommusikaliska kulturella och
sociala tillgdngar. Flodet av musikaliska resurser mellan de olika pro-
duktionsfilten foljer dock inte pA nagot entydigt sitt detta hierarkiska

18 Enligt Bourdieu ar det kulturella kapitalet en historiskt specifik form av
symboliskt kapital. Symboliskt kapital finns i alla samhillen. Det innebar
garantier; symboliskt kapital 4r det, vars virde erkdnns. I skriftlosa samhillen
existerade det symboliska kapitalet framforallt lagrat i ménniskors kroppar; som
vanor, dispositioner, habitus. Skrivkonsten méjliggjorde ett annat slag av symbo-
liskt kapital, det kulturella, som inte bara existerar som habitus, utan dven i
objektiverade och institutionaliserade former. Det kulturella kapitalet ackumu-
leras i utbildningsinstitutioner, titlar etc: universitetsprofessorn behéver inte i
varje 6gonblick bevisa att han dr vardig att erkdinnas som "en man av heder”, han
kan luta sig mot titeln och institutionen (Broady 1985:19).

Socialt kapital &r nitet av forbindelser och kontakter, som grundas pa slikt-,
vanskaps- eller bekantskapsrelationer. Se vidare Bourdieu 1985:171-197,
Broady 1985:3-6, 51-57).
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monster; melodier, repertoarer, instrument och klangideal vandrari stillet
ofta frdn dominerade till dominerande produktionsfalt.

De musikaliska produktionsfilten skall inte forstds som autonoma,
populations- eller klassméssigt definierade provinser med exklusiva med-
lemsskap. De &r snarare interrelaterade sociala modaliteter, standigt
invivdaikomplicerade beroendefoérhillanden.® Flertalet agenter édr aktiva
inom flera produktionsfilt och ror sig i ett komplicerat ménster mellan
dessa.®

En hypotes

Jagharidennainledande del av min avhandling visat, hur en traditionellt
repertoarfixerad och med “fiardiga” kategorier laborerande kulturarvs-
forskning alltmer ifrigasatts, sadvil inom det renodlade migrationsstudiet
som inom forskningen kring musik och migration. Ett statiskt kultur-
begrepp har utmanats av en mer processuell orientering, vilket ocksa har
medfort ett ifrdgasittande av den hiavdvunna ackulturationstanken. Frigo-
relsen fran strukturalistiska modeller har mojliggjort ett mer individuali-

19 Mina tankegéngar om de musikaliska produktionsfilten har hiamtat viss niring
i socialantropologen Fredrik Barths nu ndrmast klassiska uttolkning av begrep-
pen etnisk identitet och etnisk grupp (1969). Enligt Barth skall etnisk identitet
forstds som individernas dverenskommelse om och upplevelse av gemenskap och
samhirighet. Den vidmakthalls genom symbolisk interaktion och &r inte en i
individen inplanterad statisk mental struktur. Det visentliga dr uppratthallan-
det av grdnsen mot andra grupper, inte bevarandet av fixerade materiella,
kulturella och personella resurser. Sivil individer som kulturgods kan alltsd
passera gransen, och sddant utbyte dr vanligt i mangetniska omraden. Innehallet
skiftar, griansen bestar.

20 I sin studie av musiklivet i den engelska staden Milton Keynes (1989) konstruerar
Ruth Finnegan en liknande modell. Med utgéngspunkt frdn Howard Beckers
begrepp "art worlds”(Becker 1982) ser hon den totala musikscenen i staden som
bestdende av kontrasterande men interrelaterade musikvdrldar. Finnegan
betonar modellens éppna karaktir; ménniskor deltar ofta i flera olika musik-
virldar, och rekryteringsmonstren kan bara i begrinsad utstrickning forklaras
av socioekonomiska faktorer som klasstillhorighet och ekonomiska resurser. 1
syfte att undvika "the misleading overtones of concreteness, stability, bounded-
ness and comprehensiveness associated with the term 'world’ "(1989:306) modi-
fierar hon sedan bilden och lanserar begreppet pathways. Det moderna engelska
staden erbjuder individen en musikalisk geografi, dir upptrampade "stigar”
leder mellan de olika musikvarldarna. Minniskor anvénder tillsammans detta
etablerade men foranderliga nat av stigar, som ger stora mgjligheter till person-
liga vdagval under vandringen.
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serat humanistiskt perspektiv, for vilket studiet av det unika och personliga
ar lika legitimt som utforskningen av det generella och kollektiva.

Begreppet migrans har, som redan framgéitt, en central roll i min
teoribildning kring Fikrets musik och musikverksamhet. Jag dr ingalunda
nagon anhingare av uppstillandet av hirda och till synes experimentellt
provningsbara hypoteser inom humanistiskt forskningsarbete, som ju
mera kinnetecknas av ett hermeneutiskt cirklande och resonerande 4n av
ett objektivt fastsldende av tvingande kausala samband. I mitt studium av
fallet Fikret blev dock migransbegreppet tidigt utgadngspunkt for en hypo-
tes som sammankopplar egenskaper hos de musikaliska produkterna med
de sociala betingelserna. Denna hypotes kan ges foljande formulering:

Utformningen av ensembleversionerna av de i Fikrets repertoar ingé-
ende styckena péverkas av att han agerar i migransens predikament, en
situation som kdnnetecknas av simultant engagemang i flera olika socio-
kulturella system och musikaliska produktionsfilt. Denna aterverkan av
den sociala situationen giller inte den kompositionella identiteten hos de
olika musikstyckena. De enskilda kompositionerna ar alltsd inte ater-
speglingar av den sociala strukturen eller emanationer av nagon allt
praglande djupstruktur som med nédvandighet maste komma till uttryck
1just pa detta sdtt. Migransens predikament gor sig gillande i samman-
stdllningen av det nya utanverket. Denna relation kan givetvis inte pavisas
for de specifika konfigurationer av musikaliska resurser som dokumente-
rats i de olika inspelade arrangemangen, utan tar sig uttryck i arten av
dessa konfigurationer.

Metodik

"The anthropologist attempts to acquire a diversity of knowledge of diffe-
rent kinds, in order to deduce and extrapolate explanations of a reality
which has the same multifarous character” (Tonkin 1984:222). Karaktéris-
tiken giller 1 hog grad dven for den antropologiskt/etnologiskt orienterade
musikvetenskapen, ddr en méngfald av metoder och tekniker kommer till
anvindning. Avgérande for den musiketnologiska sjalvforstaelsen ar dock
filtarbetets centrala roll. Forskaren samlar ett empiriskt material genom
att sjialv iaktta och dokumentera informanters/undersokningsobjekts
praktiker. Deltagande observation (participant observation) 4r harvid na-
got av ett nyckelbegrepp. Det méste framhéllas att deltagande observation
inte alls &r nagon entydig metod eller dokumentationsteknik som kan
tillampas enligt ndgra handboksregler; begreppet kan i sjdlva verket sédgas
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sammanfatta hela det moderna antropologiska forhéllningssittet, menhar
givits en méngd varierande uttolkningar (se Hammersley & Atkinson 1983,
Ellen 1984, aven Finnegan 1989:342 ff) som hir inte kan diskuteras i detalj.
Medan man i dldre, positivistisk tradition sag sjilva observationen och det
kyliga registrerandet av data som det centrala, lagger modern interpreta-
tionistiskt inriktad antropologi tonvikten vid deltagandet; endast genom
att aktivtinteragera med sina informanter kan forskaren utfora en adekvat
observation. Han maste dock hérvid vara medveten om att han drendel av
och paverkar det sociala fenomen han studerar.

Den musikaliska samverkan med Fikret och hans ensemble som jag
under hela undersékningsperioden varit involverad i sorterar givetvis
under rubriken deltagande observation. Men till skillnad frin renodlat
antropologiskt faltarbete, som ofta innebir ett kontinuerligt deltagande i
en etnisk eller social grupps sociala liv, har interaktionen dock varit
begriansad till bestdmda tillfillen och situationer. Jag har ju inte flyttat
hem till Fikret, utan huvudsakligen samverkat med honom i musikaliska
situationer som repetitioner och spelningar; hir bér vi snarast anvidnda
termen situational involvement.

Borde jag di inte i vetenskaplighetens namn ha avstatt fran att med-
verka i ensemblen och i den process jag ville studera? Kunde jag inte ha
suttit dar i ett horn och sakligt registrerat vad som hiande? Som dylik
bisittare hade jag dock troligen definierat situationen i higre grad 4n som
medmusikant; min nidrvaro hade skapat en mer artificiell premiss. Mina
mdjligheter att tolka de sm4, forbiglidande nyanserna i ensemblens inter-
aktion hade ocksa varit begrénsade. Som deltagare har jag daremot i viss
utstriackning kunnat inta ett “experimentellt” forhallningssitt: recep-
tionen och hanterandet av avsiktligt inféorda musikaliska resurser har
kunnat studeras, vilket haft betydelse for forstdelsen av sdvil estetiska
som sociala viarderingar. Givetvis innebir inblandningen ocksa begrins-
ningar; jag tilldelas ju en roll, och méaste for att den musikaliska inter-
aktionen skall fungera underordna mig denna, vilket innebér att jag avstar
fran vissa beteenden som méijligen skulle kunna vara vetenskapligt frukt-
bara, men samtidigt kunde dventyra det fortsatta samarbetet.

Det fortjanar att pdpekas att jag dven i mitt studium av "spelplatserna”,
dvs den breda sociala kontexten kring Fikrets musikverksamhet, i hog grad
varit en deltagande observator. Jag var ju redan sedan lidnge involverad i
det turkiska migrantsamhaillet i Sverige. Som radioproducent hade jag en
roll pa dess musikaliska scen; jag var en formedlare mellan de invandrade
musikutovarna och det svenska musikfiltet. Jag hade pa mitt sétt bidragit
till framvixten av ett migrantsamhaillets musikfilt, och det var just denna
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position, just de kontakter och speciella erfarenheter jag darmed skaffat
mig, som gjorde det mijligt for mig att samla de kunskaper som redovisas
i den hir boken.

De tekniska hjilpmedel jag anvint i samband med féaltarbetet ar foga
revolutionerande: anteckningsbok, notblock, kamera och bandspelare. Del-
tagandet och det musikaliska engagemanget satter i viss mén gréanser for
dokumenterandet; uppméirksamheten inriktas ju i hog rad pa sjalva musi-
cerandet. Dessutom skulle speciella forberedelser i dokumentationssyfte,
som uppséttande av extramikrofoner, videokameror etc, ofta ha inneburit
ett oacceptabelt "6vertagande” av situationen. Det material som samlas
genom deltagandet dr dirfor i viss utstrackning ett upplevelsematerial, dvs
en mingd intryck och erfarenheter av icke-systematisk karaktér, som bara
delvis kan fasthallas skriftligt men som kontinuerligt bearbetas, bade i en
medvetet analytisk diskurs och en mer intuitiv, undermedveten tankepro-
cess. De s a s kroppsligen inpréglade interaktionsmonstren utgor ett slags
kunskapsbas mot vilken intellektuellt konstruerade teorier kan privas.

Inspelningarna av och anteckningarna kring musik och musiksituatio-
ner kompletteras av de bandade intervjuerna. Forutom de (icke-forma-
liserade) djupintervjuer som jag gjort med Fikret vid dterkommande
tillfdllen under hela undersokningsperioden har intervjuformen ocksa i
stor utstrackning anvants for datafingst betriffande det turkiska migrant-
samhillet i Sverige, forhallandena i Fikrets gamla hemort i Turkiet mm.

”...adiversity of knowledge of different kinds...” Det verkligt spannande
och stimulerande med den musiketnologiska forskningen tycker jag ligger
i dess kollagekaraktir, i dess sammanléinkning av en méngd olika kun-
skapsomraden och discipliner. I sjilva verket dr min avhandling i stor
utstriackning baserad p4 ett traditionellt lirdomsarbete, kdnnetecknat av
sammanvigningen av skriftlig, publicerad information av de mest skif-
tande slag, frdn bykartan pA kommunalkontoret i Kozanh till Bernard
Lewis’ lirda verk om det osmanska rikets grand final, fran skivbolaget
Tiirkiiolas affischer till Ekrem Karadeniz 800-sidiga tegelsten om makam-
systemet. Med hjalp av denna skriftliga lardom tolkas filtarbetets fakta-
skord; samtidigt nirs givetvis de antaganden, hypoteser och teorier som
bestammer faltarbetets uppléggning och vigval i hog grad av lasefruk-
terna.
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Migransens predikament —en
fyrarummare med 6ppen planlosning

Den sérpriglade sociala situation som Fikret och hans kozanlifédda med-
migranter befinner sig i tycks mig med férdel kunnabeskrivas med hjilp av
det migransbegrepp som jag, med utgdngspunkt i Schierups och Alunds
arbeten, presenterat i del I. Schierup-Alund talar om migranternas samti-
digaengagemang itva olika sociala system, emigrations-och immigrations-
landet. Denna bild av ett "bipolirt” pendlande maste dock vidareutvecklas
for att motsvara Fikrets forhéllanden. Fikret "pendlar” forvisso mellan
Turkiet och Sverige, men han 4r ocksa samtidigt involverad i de "lokala”
sociala system som byn Kozanh och det turkiska migrantsamhaillet i
Sverige utgor. I Turkiet dr kontrasten mellan den sekularistiska kultur som
préglar storsamhéllet p& nationell niva och den livsform och det viarde-
ringssystem som forknippas med bykulturen mycket stor. Ur byns perspek-
tiv dr Istanbul och Ankara frimmande metropoler, som kulturellt kan
forefalla niastan lika avldgsna som Berlin och Stockholm. Migransens
predikament bor vi alltsd hir hellre forestilla oss som ett “hus” med fyra
"rum”, sammanlédnkade i en 6ppen planlésning. Dérrar saknas; de boende
ror sig fran rum till rum och kan avlyssna och delta i de samtal som fors 1
deolikarummen. Men rummen ir inredda pa helt olika sétt, och dessaolika
inredningar uppfordrar till specifika rorelsemonster och sittstillningar.
Musikens forutséattningar dr ocksé hogst olikartade; i ett par av rummen ar
akustiken mycket dalig, resonansen ytterst svag, i de andra drunknar
musiken litt i ett sammelsurium av efterklanger och utfasningar.

Dessa fyra rum eller alkover i migransens predikament kallar jag
Turkiet, Byn, Sverige och Anatolien i Sverige:

Turkiet dr den nationella samhillsnivan i emigrationslandet, dvs stats-
strukturen med dess rikstédckande politiska och administrativa och ekono-
miska system som frén en makroniva i viss mén sitter ramarna for byns
forhallanden, men som #nda dar representerar en intridngande, fram-
mande och mot byns virderingar antagonistisk ideologi.
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Byn ir Kozanlis anatoliska bondesamhaille, dvs den miljé som var skade-
platsen for Fikrets primara socialisering, och som sedan mitten av 1970-
talet i allt hogre grad paverkats av migrationen.

Sverige ir det "storsamhaille” som migranterna fran de anatoliska byarna
anlént till, det sociala system som definierar migrantsamhaéllets politiska,
juridiska och sociala status och bestdammer villkoren for dess existens.

Anatolien i Sverige ir det samhiille av migranter frdn Turkiet som
uppstatt i Sverige. Anatolien i Sverige uppvisar en etnisk komplexitet som
avspeglar forhallandena i ursprungslandet. Utvandrarna fran kulutrak-
ten, som hér ar Fikrets priméra referensram, dr en av "byarna” inom detta
till Sverige lokaliserade Anatolien.

Mellan dessa fyra "rum” ror sig migranterna, eller snarare; de agerar
samtidigt i alla dessa modaliteter av migransens predikament. Deras
sociala agerande i moské och foreningslokal i Rinkeby eller Alby sker s att
séga pa en estrad som kan iakttas ocksé i Kozanh eller Istanbul. Symbo-
liska resurser fors mellan de olika rummen i en komplicerad vixelverkan.

Vi skall nu ge oss ut pa en upptéicktsfird genom migransens predika-
ment. Viskall granska de olika rummen, studera moblemanget, efterforska
nagra medverkande inredningsarkitekter, intervjua ndgra hyresgister,
allt for att lokalisera musikens plats och forutsittningar.
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Turkiet

Den 16 november 1922 steg den siste osmanske sultanen, Mehmet VI
Vahideddin, ombord pd en brittisk jagare i hamnen iIstanbul och avseglade
till San Remo, dir han slog sig ned i permanent exil. Sultanens flykt
markerade det slutgiltiga sammanbrottet for det osmanska riket, den
islamiska statsbildning som sedan 1400-talet dominerat dstra medelhavs-
omrédet.

Denhir boken handlar forvisso inte om det osmanska rikets historia. For
att forsta det sena 1900-talets Turkiet krdvs dock en viss kinnedom om det
gamla rikets sociala och kulturella forhallanden. De har nidmligen en
tendens att gora sig pdminda i nuet som ett rikt forgrenat (men ofta
fornekat) system av valvbagar, pelare och djarvt valvda kupoler bakom den
moderna nationalstatens slita fasad.

Det osmanska riket var en méangetnisk statsbildning med islam som
statsbirande princip. Sultanerna/kaliferna i Konstantinopel (den turkiska
namnformen Istanbul blev officiell férst under republiken) representerade
aldrig nigon "turkisk nation”, 4ven om dynastin hade turkiska etniska
rotter: de foretradde dariil’Islam, ”Islams hus”. Man bor d& ha klart for sig,
att islam hir inte betraktades som enbart en religion, om vi med religion
asyftar den ”andliga livsadskddningssfar” till vilken kyrkornas verksamhet
it ex det moderna svenska sambhiillet kan sigas vara inskrinkt. Denna
statsbarande islam var ett allomfattande och konsekvent ideologiskt sys-
tem som reglerade alla politiska, sociala och personliga forhallanden. Den
moderna nationalstatsidén var fraimmande for denna koranstyrda virld.!

Den osmanska eliten utvecklade ett exklusivt, synkretistiskt skrift-
sprak, osmanli. Grundvalen var turkisk, men storre delen av vokabuléren,
ja hela fraser och konstruktioner, var hamtade fran farsi (persiska) och
arabiska. Osmanli, som skrevs med det arabiska alfabetet, var rikets
administrativa sprak och intellektuella medium. I rituella islamiska sam-
manhang anvindes arabiska.

1 Den osmanska staten kan enligt Ernest Gellner beskrivas som en "agro-literate
polity”. Denna typ av férindustriella statsbildningar kinnetecknas av en social
struktur dar den stora, etniskt heterogena massan av illiterata jordbrukare
domineras av en centraliserad, till numeraren mycket begransad maktelit med
monopol pa det skrivna ordet. Det hidrskande skiktet dr markant stratifierat i
administrativa, militdra, kommersiella och klerikala grupper, av vilka vissa star
iett slavforhdllande till dynastin, vilket var fallet i Osmanska riket fram till 1800-
talets reformer (Gellner 1984:8-17).
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Islam och musiken

Vilken plats hade da musiken i det osmanska, islamiska samhillet? Endast
betriffande det osmanska eliten torde det vara berittigat att tala om musik
som en sjalvstindig och renodlat estetisk form av social praktik. Musik
utovades och anvindes dven inom andrabefolkningsgrupper, meningick da
som komponenter eller symboliska redskap i olika utommusikaliskt defi-
nierade kontexter och situationer, t ex av religiés och rituell natur. Dessa
forhallanden kan i viss mén sammanhinga med den agrara och patriar-
kaliska samhaéllsformens specifika villkor for materiell produktion och
social reproduktion, men 1 det osmanska riket forstidrktes dessa monster
dessutom i hog grad av det riddande ideologiska systemet, islam.

I islams instéllning till musik och musikalisk verksamhet har alltid
funnits ett restriktivt inslag. Denna avvisande eller ambivalenta hallning
till musikalisk expressivitet 4r egentligen inte grundad i Koranen, som
knappast ger ndgon klar vigledning i musikaliska sporsmal. De muslimska
samhéllenas forhallningsséatt till musik och musikutévare har snarare
baserats pa hadith, dvs de uppteckningar av yttranden och handlingar som
tillskrivits Muhammed. Inte heller hadith innehdller dock ndgon entydig
information utan har genom islams historia varit foremal for skiftande
tolkningar inom de fyra traditionella rattsskolorna. Det dr en vanlig
missuppfattning att det inom islam skulle finnas en form av generellt
"musikférbud”, som under olika politiska forhdllanden tillampats med
varierande stranghet. Den amerikanska musikforskaren och islamologen
Lois Ibsen al Faruqi, som i ndgraklargérande arbeten behandlat relationen
islam — musik (1985, 1987), framhéller med emfas att de lagklokas forda-
manden snarare riktats mot vissa typer av aktiviteter som hor till musikens
kontext, 4n mot musiken per se (1985:5).

Ordet misiga lanades under medeltiden frin grekiskan in i arabiskan,
som vidarebefordrade det till osmanli-spriket och den moderna turkiskan
(musiki). Inom islam har termen under historiens lopp haft manga olika
konnotationer, men den har aldrig, ens i sin allra vagaste innebord, téckt
samma semantiska falt som sina etymologiska slidktingar i de sekularise-
rade och industrialiserade visterlindska samhillenas sprak. Det finns
inte heller ndgon annan arabisk eller islamisk term som har samma
betydelse.? Som motsvarighet till engelskans music, dvs som generell

2 Arabiskans ghind’ betyder t ex sng av virdslig typ, och anvinds darfor inte om
instrumentalmusik, men samma ord haribland anviinds som generell beteckning
for all virdslig musik. Samd’, "lyssnande” har syftat pa den vokala och instrumen-
tala musik som anvinds i samband med de mysticistiska islamiska sekternas
ritualer, men termen tédcker inte musik som utévas i andra kontexter. Tatrib
betecknar "the act of delighting or enrapturing through sound” (al Faruqi 1985:6),
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beteckning for "sound-art expression”, lanserar al Farugi nybildningen
handasah al sawt (artistic engineering of sound”).

De aktiviteter och produkter som sdledes kan sammanfattas under den
musikvetenskapliga termen handasah al sawt har inom islam rangordnats
ienhierarki, som visserligen inte formulerats i explicit form, men som &dnda
placerar varje musikalisk aktivitet pa en social och etisk vdrderingsskala.
Al Farugqi stéller upp foljande schema (1985:8):

Icke-Musiga

Korankantillation

Till religionsutdyningen knutna
former, t ex boneutrop

Kantillerad si med "upphdjd"
antillerad poesi med "upphdj

Repertoarer knutna till familjens
v i fest och vardag (brollops-
sanger, vmrétl:;s)anger. Vaggvisor

Musik knuten till yrkesutGvnin

(herdemelodier, karavansanger etc)

Militirmusik

Halal
(tillitna,legitima)

Misiqa

Improviserade vokala och instru-

mentala former (tagasim, layalietc)

"Seritsa" metriska vokala och in-
strumentala former

Musik av forislamiskt och icke-
1slamiskt ursprung

AAAAAAAAAAAAAAA 4 -0

"Sensuell" musik som forknippas
med oacceptabla kontexter

Figur1

Omtvistade

Haram
(forbjudna)

men termen anvinds bide om recitation av poesi och musikaliskt aktivitet.
Termen kan heller inte anvindas om renodlat islamiska uttrycksformer, efter-
som den har associationer till sensuell njutning. Ordet lahw, slutligen, betyder
"underhallning” och omfattar 4ven icke-musikaliska forstroelseformer.
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PA mangahélli den muslimska virlden (och vid olika tidpunkteriislams
historia) kan man traffa pd musikaliska foreteelser som avviker fran detta
hierarkiska monster, vilket inte dr forvdnande med tanke pd den stora
etniska och kulturella komplexiteten. Al Faruqis schema biér ses som en
idealbild av det etiska virderingssystem som foretrdds av islamiska insti-
tutioner och ldrde, men som i de muslimska samhéllena tillampats med
olika strianghet.

Overst pa virderingsskalan star kantillationen av koranen, nirmast
foljd av sddana former av handasah al sawt som ir direkt kopplade till
rituella handlingar inom islam, t ex béneutrop. Korankantillationen 4r en
musikaliskt elaborerad recitation av den heliga texten. Framforandet ar
rent vokalt, inget ackompanjemang forekommer. Huvudsyftet &r att biara
fram textens innehall, och den musikaliska strukturen ir dirfor underord-
nad den textliga. Nigon instrumental gudstjanstmusik forekommer inte
inom islam.

Léngst ned i hierarkin befinner sig musik av "sensuell” karaktéir som
framfors i rent underhdllande syfte. Dylik musik, diar de klangliga och
rytmiska, "sinnliga” komponenterna ir framtriddande, forknippas med
miljéer och aktiviteter som klassas som olampliga eller osedliga (drog-och
alkoholbruk, prostitution etc). Denna ”sinnliga” och "forforiska” musik ar
definitivt haram (olamplig, “forbjuden”) for den rattrogne muslimen.

Flertalet av de former av handasah al sawt som (vid sidan av de direkt
religiosa formerna) otvetydigt betraktas som Aaldl (1ampliga, tilldtna; turk.
heldl) ar sddana déar de musikaliska aspekterna dr underordnade text eller
kontext. Dessa former betecknas inte som misiqd, utan denna term &r
huvudsakligen reserverad for de kategorier diar de musikaliska struktu-
rerna och den estetiska kontemplationen av dessa far mer sjalvstindiga
positioner, dar den musikaliska formen emanciperas fran kontexten.

Mellan haldl-kategorin och de foreteelser som otvetydigt och generellt dr
haram aterfinner vi sddana former av handasah al sawt vilkas respektabi-
litet 4r mer tveksam eller diskutabel. Den “osynliga grins” (al Faruqi
1985:11) som skiljer haldl frdn haram har i olika muslimska miljéer givits
olika placeringar (i al Faruqis schema antyds den genom den streckade
dubbellinjen). Dess "rétta” lige har genom drhundradena varit foremal for
de lirdes diskussioner och kontroverser. Vissa samhillen har accepterat de
tva 6vre avdelningarna av misiqd som haldl, medan andra satt haram-
stdmpeln pa alla former som i al Farugis schema infaller nedom militar-
musiken.

Den hierarki som al Farugi vill 4skadliggora med sitt schema drbaserad
pa de uppséattningar av former av handasah al sawt som existerade i de
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dldre muslimska samhillena. Det ar l4tt att inse att 1800- och 1900-talens
intensifierade kontakt med de visteuropeiska staterna och deras kultur
och musikformer ledde till klassificeringsproblem: var i hierarkin borde
lampligtvis de fran vist importerade formerna av "sound-art expression”
placeras? Vanligtvis hamnade de i de bida nedersta kategorierna. 1900-
talets symfoniska musik i Egypten placeras siledes av minga praktise-
rande muslimer i samma lagt viirderade kategori som inhemsk musik med
forislamiska rétter. Populdrmusik av vistligt ursprung hénvisas av trons
fundamentalistiska uppratthallare till sinnlighetens fordarvliga haram-
hala.

Sammanfattningsvis kan sdgas: Musik som ett estetiskt sjalvindamaél
avvisas tamligen entydigt av islam. Begreppet art pour Uart ar siledes
knappast férenligt med islamisk tradition. Den laga virderingen av este-
tiskt "emanciperad” musik utstricks ocksa till dess utévare.

Musiken i Islams hus

Vihar redan konstaterat att det endast betriffande det osmanska samhal-
lets elitskikt dr berittigat att tala om musik som en sjilvsténdig form av
social praktik. Jag syftar d& p4 den foreteelse som brukar beskrivas som
“osmansk konstmusik” och som karaktiriserades av tillimpningen av
verbaliserade teorier kring makam (modus) och usiil (meter). Beteckningen
“konstmusik” (san ‘at musiki) anvindes inte under osmansk tid, utan man
talade om fasil, makam eller musiki ritt och slitt. Den osmanska elitens
musikutévning motsvarade de "omtvistade” trappstegen kring griansen
mellan halél och haram i al Farugis schema. Via sufiska (islamiskt
mysticistiska) organisationer med rekryteringsbas inom elitskikten,
framst Mevlevi-orden (kénd for sina s k dansande dervischer) hade "konst-
musiken” kontakt med (och hamtade legitimitet hos) de higst virderade
icke-musiki-formerna. Den osmanska eliten var relativt musiktolerant och
placerade bade vokala och instrumentala improvisationer och kompo-
sitionsformer ovanfor den”osynliga griansen”.

Den osmanska eliten var huvudsakligen lokaliserad till rikets storsta
administrativa och kommersiella centra, dvs Konstantinopel, Selanik
(Thessaloniki) och Izmir, och "konstmusiken” var diarmed en stadsfore-
teelse. Den var en éveretnisk uttrycksform, dvs den forknippades inte med
nagon speciell etnisk grupp, och utévarnas etniska ursprung var lika
skiftande som elitgruppens i sin helhet. De utévare som rekryterades inom
det egentliga elitskiktet hade dilettantens roll; att forsérja sig pd musik-
utovning eller ta emot ndgon ersittning for musikaliska prestationer var

43



Il SPELPLATSERNA

for dem omojligt pa grund av deras sociala stillning. Musiki var ju trots allt
en ur strikt islamisk synvinkel tvivelaktig foreteelse. De professionella
utovarna tillhorde ofta icke-muslimska etniska grupper som armenier och
greker.

Aven den "forbjudna” sensuella musikens miljoer fanns huvudsakligen
i stdderna. Utanfor stadsmiljoerna saknades i stort sett de former av musik
som i al Farugqis schema placerats mellan "musik med for-islamiskt eller
icke-islamiskt ursprung” och "arbetsmusik”, alltsa i stort sett de kategorier
som brukade betecknas som musigd/musiki. Den vokala repertoar som
inte var direkt forknippad med religionsutévningen var i stor utstrickning
knuten till rituella situationer, t ex bréllop. Dansvisor betraktades i stort
sett som heldl, eftersom de framst utovades i samband med ritualer som
integrerats med islam. Dansmusik kunde ocksa utforas instrumentalt,
vanligtvis pa instrumentkombinationen davul (stor tvafiallstrumma) och
zurna (skalmeja). Denna instrumentalmusik utfoérdes av professionella
musiker som tillhérde stigmatiserade etniska grupper. Spel pa baglama
forekom i vissa byar; instrumentet var i viss utstrickning forknippat med
den traditionella sdngaren/berittaren/diktaren, agik. Baglama anviandes
ocksé i sema (ar. sama’ ) den rituella musik som utivades inom de i vissa
regioner representerade alevitiska bridraskapen. Som exempel pa musik
knuten till icke-musikalisk yrkesutovning bor sirskilt herdarnas flojtspel
nimnas. (Se instrumentbeskrivningar pa sid 94.)

Republiken

Forsta varldskriget slutade for det osmanska rikets del med brittisk, fransk
och grekisk ockupation, Den islamiska staten hade upptritt som allierad
till Tyskland och Osterrike, och segrarmakterna planerade nu att stycka
den slutligen avlidne "sjuke mannen” enligt ett hemligt schema. Dessa
planer kunde dock bara delvis forverkligas. Den osmanske officeren Mus-
tafa Kemal (1881-1938) stillde sig i spetsen for en nationell rorelse och
inledde en vipnad kamp mot ockupationen. "Befrielsekrigets” resultat
bekraftades genom fredsforhandlingarnai Lausanne, som slutfordes 1923.
Men det var inte ett aterupplivat osmanskt imperium som dir fick sitt
internationella erkidnnande, utan en nyskapad turkisk nationalstat, repu-
bliken Tiirkiye.

Kemalizm blev beteckningen p4 den ideologi som eftertridde islam som
statsprincip. Sekularism, nationalism och étatism (statlig ekonomisk cen-
tralism) kan framhéllas som de viktigaste ingredienserna i denna nya
doktrin. Genom en rad reformer pa 1920-talet inskrinktes islams politiska
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och juridiska inflytande. Atgirderna var ofta starkt symbolladdade och
provokativa och riktade sig mot centrala pidbud och levnadsregler inom
islam. Genom en konstitutionsindring 1928 avskaffades s4 islam officiellt
som statsbirande ideologi och gjordes till en religion bland andra.?

Kemalismen syftade till att omskapa det osmanska samhillet till en
industrialiserad nationalstat av vdsteuropeisk typ, ett i sanning méaktigt
projekt i ett land som praktiskt taget saknade industri och déar 80 % av de
13 miljoner invdnarna (1923) bodde p4 landsbygden i etniskt, sprakligt och
religiost diversifierade lokalsamhéllen. Ndrmare 90% av befolkningen var
illitterat (Shaw & Shaw 1988 vol II:387). Det jordbruk som utgjorde den
ekonomiska basen var tekniskt primitivt, produktiviteten 13g.

Denkemalistiska politiken resulterade i en kapitalistiskt styrd ekonomi
med starkt statligt inflytande, dér fria marknadskrafter och multinatio-
nella foretag dock sedan 1950-talet fatt allt storre betydelse (Ozdalga
1978:59).

Den turkiska nationalismen har varit det viktigaste ideologiska redska-
petistriavandena att sammansvetsa denheterogena befolkningenidennya
anatoliska staten, dir sidrskilt det kurdiska inslaget var betydande. Ett
sekulariserat och centraliserat skolvisen spred det nationalistiska bud-
skapet. Undervisningsspraket blev en reformerad riksturkiska som utfor-
mades av en 1926 inrittad sprakkommission. Ord och konstruktioner av
frammande (dvs mestadels arabiskt och persiskt) ursprung rensades ut och
ersattes av turkiska motsvarigheter. Eftersom man dessutom évergivit det
arabiska alfabetet till forméan for det latinska blev nyturkiskan ett effektivt
medel att fjirma de uppvéxande generationerna fran den osmanska kultu-
ren. For de icke-turkiska folkgrupperna (vilkas existens nu officiellt forne-
kades) medforde givetvis turkiskans hegemoni ett socialt och kulturellt
handikapp. Anviandningen av familjenamn enligt visterlindsk modell
pabjods: Mustafa Kemal lit sig forlinas hedersnamnet Atatiirk, “fader-
turk”.

Sedan omkring 1960 har olika motstrémningar mot den kemalistiska
ideologin gjort sig markbara pé olika omraden i det turkiska samhallslivet.
Jag tanker d4 sirskilt pa den etniska partikularismen och det allt starkare
havdandet av islamiska varden. Detta har dock skett utan att stats-
bildningens sekularistiska grundvalar rubbats p& négot avgorande sitt.
Den turkiska republiken &r férfattningsmaéssigt en parlamentarisk demo-

3 Det bor framhallas att kemalismen aldrig gjorde nagot direkt forsék att forbjuda
religionsutovningen som sadan. Atgirderna syftade ytterst till att bryta det stora
inflytande som den klerikala, med den osmanska byrdkratin sammanvuxna
nomenklaturan (zlema) hade.

45



I SPELPLATSERNA

krati, men parlamentarismen har under langa perioder satts ur spel genom
militdarkupper eller forbud mot politisk opposition.

En snabb befolkningsikning efter andra virldskriget (folkmingden
uppgick islutet av 1980-talet till ca 51 miljoner) ledde till bkad arbetsléshet
i byarna och ddarmed till en accelererande urbanisering och proletarisering
enligt ett monster som ér vilkint frAn méinga s k utvecklingslinder. En
omfattande migration till Visteuropa blev foljden; dir hade 1960-talets
hogkonjunktur lett till en brist pd arbetskraft. Den turkiska staten sag
migrationen som en utviag att minska arbetslosheten. Samtidigt kunde
utvandrarna forvintas skicka hem utldndsk valuta och genom investe-
ringar bidra till landets utveckling. De turkiska regeringarna drev dirfor
en politik som gick ut p4 att uppmuntra arbetskraftsmigrationen. Man slot
avtal med mottagarlinderna, och utlindska foretag drev viarvnings- och
formedlingsverksamhet i Turkiet. Kring mitten av 70-talet skedde en
konjunkturbetingad strypning av arbetskraftsflodet, men antalet turkiska
medborgare i Viasteuropa hade da redan passerat miljonstrecket.

Musiken i republiken

I den kemalistiska kulturpolitik som ingick i nationsbyggandet hade
musiken en framskjuten position. Kemal Atatiirk insig uppenbarligen
musikens stora anvindbarhet som symbolredskap och vidtog tidigt atgéar-
der for att befordra skapandet av en nationell turkisk musik. Harvid var det
dock inte fraga om att ta det osmanska elitskiktets musik i ansprak. Nej,
musik for sekulariserade, moderna och framstegsvinliga manniskor var
t ex Beethoven, Verdi, Wagner och Smetana, och mijligen ocksa Barték,
som ju forskat fram sin nations genuina och ursprungliga musik och 14tit
den bli utgdngspunkt for ett nytt musiksprdk. Den inhemska konst-
musiken och dess utévare motarbetades systematiskt; nu var det symfonier
och operor som gillde, dessa framstegets och sekularismens symboler.

I det nya skolviisen som organiserades pd 1920-talet var ldaroplanerna
utformade med visteuropeiska forebilder, och foljaktligen fanns pa sche-
mat ett obligatoriskt &mne, betitlat musik. Ett institut for utbildning av
musiklarare inrittades i Ankara (Okyay 1982:28).

1935 inkallades Paul Hindemith som konsult av den turkiska reger-
ingen (Okyay 1982:28f, Skelton 1975:128ff). De forsok som dittills hade
gjorts att stampa fram en ny, nationell musik hade gett foga entusias-
merande resultat, och man insg att detta projekt inte skulle kunna
genomforas om man inte byggde upp en musikpedagogisk infrastruktur.
Hindemith reste runt i landet och studerade musikforhallandena. 1936
lade han fram en organisationsplan for ett musikutbildningssystem. Hu-
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vudpunkten var inrédttandet av konservatorier enligt vésterldndska fore-
bilder. Hindemiths planer borjade genast forverkligas, och Ankarakon-
servatoriet startade sin verksamhet redan 1936, till att bérja med i mycket
blygsam skala. Liararkrafterna utgjordes i stor utstridckning av tyska
musiker som Hindemith virvat. Musikldrarutbildningen skildes fran kon-
servatoriet och blev en musikavdelning, miizik subesi, inom lararhogsko-
lan. I spetsen for miizik subesi stod den tyske musikern Eduard Zuckmayer
(1890-1972).

Hindemith betraktade (i enlighet med uppdragsgivarens synsitt) den
osmanska elitens musik som en icke utvecklingsbar uttrycksform. Den var
en —1i och for sig intressant — relikt frdn en déende kultur och kunde inte
anvindas vid uppbyggandet av ny, nationell turkisk konstmusik. Han sag
det som sin uppgift att hjilpa turkarna att ldra sig géra musik pa "véster-
landskt” sidtt. Landsbygdens musikaliska repertoarer borde enligt Hinde-
mith vara en inspirationsresurs eller melodibank. Han konstaterade att de
musiker och kulturpolitiker som han kom i kontakt med i Ankara visste
ytterst lite om de musikaliska forhallandena pa landsbygden, och rekom-
menderade dem att géra insamlingresor for att lara kdnna "folkets kultur”.

Hindemiths tillfilliga inhopp pa den turkiska scenen fick betydelse
framst for etableringen av den visterlindska konstmusikens institutio-
nella strukturer. Eduard Zuckmayer diaremot var verksam i Turkiet fram
till sin d6d, och hans musikideal och pedagogiska principer satte sin prigel
padenturkiska skolans musiksyn dnda fram till 1970-talet. Praktiskt taget
utan modifikationer flyttades en tysk musikpedagogisk modell éver till den
turkiska lararhogskolan:

Zuckmayer spielte seinen Schiilern jeden Morgen Priludien und
Fugen aus dem Wohltemperierten Klavier vor. Die Schiiler iibten
in der Harmonilehre eifrig Trugschliisse in sdmtlichen Dur- und
Moll-Tonarten, sangen italienische Arien und deutsche Lieder und
spielten Konzerte der europiischen Klassik (Okyay 1982:32).

En repertoar av skol- och barnvisor kodifierades och fordes av de
examinerade musikldrarna ut i landet. Det var nistan uteslutande fraga
om melodier av europeiskt — mest tyskt — ursprung, som forsetts med
turkiska texter. Musikdmnet i de turkiska skolorna blev som ett fram-
mande sprak; varken melodi eller teori var turkiska (Okyay 1982). Till
elevernas fortret ingick ocksd solfegedévningar med de italienska ton- *
namnen (Do-Re-Mi-Fa-Sol-La-Si) i laroplanen. Det var uppenbarligen inte
musikupplevelsen utan inldrandet ett abstrakt och utifrdn pétvingat
system som stod i centrum for undervisningen.
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En viss motvikt mot den massiva "viasterldndskhet” som spreds genom
skolan utgjorde Halk Evleri-rorelsen, som startades av regimen 1932
(Shaw & Shaw vol 11:383). Halk Evler("folkets hus”) inrdttades i stiderna,
Halk Odalar ("folkets rum”) i byarna. Huvudsyftet med organisationen var
att sprida de kemalistiska idéerna och att skapa ideologisk samstéimmighet
mellan den styrande partieliten och massorna. Folklor var ett framtri-
dande inslag i verksamheten i Halk Evleri. I den organiserade dans- och
musikverksamheten anvindes musikaliska resurser som hidmtats fran
bykulturen men frigjorts fran sina tidigare kontexter. Inom Halk Evleri
sags folklorverksamheten som ett led i vidmakthallandet av ett nationellt,
turkiskt arv.

I ett forsok att paskynda folkbildnings- och alfabetiseringsprocessen
bedrevs pa 1940-talet inom de s k byinstituten (Kéy Enstitiisii) ett slags
"barfotalérareutbildning”. Byinstituten rekryterade sina elever pa lands-
bygden och i deras undervisning integrerades bykulturens dans- och
musikformer pa ett helt annat satt 4n pa lararhogskolan. Dock striavade
man inom byinstituten att ersitta den inhemska baglaman med mandolin
och dragspel.

Vid sidan av utbildningsvisendet var radioverksamheten det viktigaste
redskapet for den kemalistiska kulturpolitiken. Regelbundna siandningar
startades redan 1927, da i det turkiska telefonbolagets regi. 1936 stilldes
radion under direkt statlig kontroll pi4 ministerieniva.

Den tidiga radioverksamheten i Turkiet praglades helt av den kemalistiska regimens
ideologiska stravanden. Vasterlandsk musik hade en favoriserad stallning i program-
tablan. Enligt en av Ozakman (1969) publicerad sondagstabla fran 1941 upptas 37,5%
(52,2% av musiktiden) av den totala sandningstiden pa 8 tim av vad som rubriceras som
"Bati miizik” (BM), dvs visterlindsk musik. Detta vistliga utbud dominerades av
klassiska verk ur konstmusikrepertoaren.”Tiirk miizik” (TM), turkisk musik, upptar 34,4
% av sandningstiden (47,8% av musiktiden). Exakt vad som d4 dolde sig under rubriken
"Tiirk miizik" ar en smula oklart. Troligen rorde det sig om en lattare fasil- eller musiki-
repertoar, men vasterlindskt koncipierad musik med turkiska texter ingick mdjligen
ocksa i kategorin. Frin slutet av 1940-talet kommer Tiirk Halk Mizik (THM), turkisk
folkmusik, in i tablin som en sirskild kategori.

Nar det juridiskt sjalvstandiga men statskontrollerade monopolforetaget Tiirkiye
Radio Televizyon Kurumu (TRT) inrattades 1965 utokades sindningstiden visentligt,
och antalet rikstickande kanaler vixte efterhand till 3. En omfattande lokalradio-
verksamhet utvecklades (Ozakman 1969, Ansay 1988/89).

Musikutbudet forindrades ocksi. 1969 upptog den inhemska musiken 39,7 % av
sandningstiden i samtliga kanaler, medan den visterlindska musikens andel hade
sjunkit till 25,7%. THM hade fortfarande en betydande del av sandningstiden forinhemsk
musik (i kanal 2, som framstar som den "seriosa” musikkanalen, var exempelvis dess
andel 1971 omkr. 40%*). Trots den sjunkande andelen av den totala sandningsvolymen

4 Berakning med utgdngspunkt frin tablduppgifter for perioden 1965-76 som
vanligen stallts till mitt forfogande av Ozgen Gurbuz vid TRT:s musikavdelning
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beholl den visterlindska konstmusiken sin programpolitiskt favoriserade stéllning.
Detta belyses bl a av uppldggningen av TRT:s manatligen utkommande programbok, dar
kompositorer och verktitlar endast anges for vasterlandsk konstmusik (TRT Program
Dergisi nr 448 och 449, juli — augusti 1989). Den visterlandska musiken betraktas dar
som ett normalfall. Som forklarande underrubrik till program med inhemsk musik kan
man finna forkortningarna THM eller TSM (Tiirk Sar’at Miizik, dvs turkisk konstmusik)
Beteckningen BM (vasterlindsk musik) ser man ddremot inte lingre i tablan; dir star det
i stéllet "Haydn: No. 39 sol minor senfoni” eller "Bach: Re Majér 2. Brandenburg
Kongertosu”. Den okande andelen inhemsk musik sammanhénger med det nationella
musikfiltets allt brokigare struktur. Brokigheten avspeglar framvixten av nya, mediali-
serade produktionsfilt, en process som orsakat frina policydiskussioner inom TRT och
bland dess lyssnare. I de lagfista riktlinjerna for radioverksamheten fastslas bl a att
programmen skall vara "sammanstillda av kompetenta experter” och vidare att de skall
vara "tillfredsstillande ur kulturell, utbildningsmaissig och social synvinkel” (Emery
1969:428). Dessa formuleringar har anvints for att forsvara den visterlandska konst-
musikens och THM;s stillning samt till att flytta fram den inhemska konstmusikens
positioner.

Musiksindningarnas innehall bevakas av en sirskild kommitté, for vilken kriterier
som "renhet” och "dkthet” forefaller vara vigledande betriffande bedémningen av
inhemsk musik. Vissa repertoarer, t ex den populéra s k arabesk -musiken har bannlysts
av TRT. Importerade, transnationella populdrmusikrepertoarer har ddremot accepte-
rats.

Den kultur- och mediapolitiska utvecklingen i Turkiet dominerades alltsa
fram till 1960-talet av den republikanska administrationen. Som vi har sett
fick &tgérderna stor genomslagskraft inom skolvisendet och det framvix-
ande borgerliga "visterldndska konstmusiklivet” i de storsta stdderna. Till
de breda befolkningslagren, dvs byarnas bénder och herdar, nddde det nya
fram endast i begrinsad utstriackning. Samhélls- och kulturférhallandena
ibyarna fordndrades inte i ndgon hiogre grad forrin efter andra varldskri-
get. Antalet radioapparater pa landsbygden var mycket begriansat och
endast en minoritet av byarna var elektrifierade. Forst nir transistor-
apparater blev mera allménna p4 60-talet kunde radion nd ut till en stérre
del av befolkningen.

Négot senare, omkring 1970, bérjade emellertid ocksd musikkasset-
ternas och kassettbandspelarnas segertdg. Dirmed kunde byarna néas av
ett kommersiellt producerat utbud av ménga olika musikarter som oftainte
alls motsvarade kulturministeriets kemalistiska och “visterlindska”
ideal.

i Ankara. I Giirbiiz sammanstéallningar anvinds kategorier som “tiirkiiler”,
“sarkilar”, fasil”, och det ar svart att veta exakt vad som doljer sig under dessa
termer. Fullstidndiga repertoarlistor eller protokoll tycks inte ha arkiverats.
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Aktuella musikforhallanden

Mot denna historiska bakgrund skall jag nu forsioka teckna en bild av det
sena attiotalets musikforhallanden i Turkiet. Eftersom den musiksocio-
logiska forskningen i och om Turkiet 4r av mycket begrdnsad omfattning ar
detta en vansklig uppgift. Statistiskt och sociologiskt material betraffande
t ex musikutdvares och musikanvindares klasstillhorighet och forhallan-
dena inom fonogramindustrin saknas.

Att fylla dessa luckor faller givetvis utanfor ramarna for det hir arbetet,
och jag gor diarfor inte ansprak pa att presentera ndgon "naturtrogen” eller
slutgiltig vedutamélning. Jag har ju inte tillgang till ndgon magisk camera
obscura frin vars mattskiva "verkligheten” kan kalkeras; vad jag kan
dstadkomma ér en skiss i snabba penndrag som i stor utstriackning méaste
baseras pad mina omsorgsfulla, men 4nd4 med niédvéandighet fragmenta-
riska iakttagelser. Skissen skall betraktas som ett forslag som trots sin
ofullsténdighet anger en riktning for det fortsatta avbildandet.

Men forst en definition: Termen medialisering, som inférs i detta avsnitt,
betecknar anpassning till och piverkan frin nya mediaresurser, s som de
yttrar sig i musikalisk och sociokulturell praktik. Begreppet ticker bade
anpassningsprocessen och dess resultat (Grandin 1989:xiii).*

Inom det turkiska samhillets generella musikfilt tycker jag mig kunna
urskilja féljande musikaliska produktionsfilt:®

Tiirk San’at Musikisi (TSM): Inhemsk Tonkonst

Produktionsfiltet har sina historiska ritter i det osmanska elitskiktets
kultur. Den "klassiska” del av repertoaren som hérror fran osmansk tid har
bevarats och kodifierats med hjilp av visterldndsk notation. Denna klas-
siska repertoar har osmanli som textsprak, i nyare kompositioner anvinds
modern turkiska. Betriffande instrument héller man fast vid 1800-talets
osmanska praxis. Ett viktigt inslag inom den inhemska tonkonstens falt 4r
teoretikernas stravan att kodifiera modal och metrisk praxis (makam och
usil) till ett sammanhallet system. De utévande agenterna inom filtet
beharskar viasterlandsk notation och anviinder i allménhet noter vid
framforandena. Socialisationen ar i stor utstriackning formaliserad, men

5 Grandin anvander medialization som den mest generella nivan i en begrepps-
triptyk som ocksa omfattar mediation ("mediering”, dvs formedling av musik via
media) och mediaization ("medifiering” : syftar pA sddana musikstrukturella
forandringar som foljer av en medialisering).

6 Idenna uppstallning har "inhemska” produktionsfilt med historisk forankring i
den osmanska kulturen placerats fore de filt som uppstatt genom medialisering
eller kulturpolitiska Atgirder under den republikanska tiden. Ordningsfoljden
uttrycker alltsa inte nagon kvantitativ eller kvalitativ rangordning eller virde-
ring.
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den institutionsanknutna undervisningen har forst p4 1970-talet borjat fa
en statlig uppbackning som motsvarar stodet till den visterlidndska konst-
musiken.

TSM-faltet tycks i hog grad befolkas av hégutbildade och internationellt
orienterade manniskor. Inom Tiirk San’at Musikisi finns ett framtradande
inslag av distingerad dilettantism (minga framtridande utévare &r till
professionen egentligen arkitekter, teknologer etc).

Dini musikisi: Islam

I Oztunas turkiska musiklexikon kan vi faktiskt finna uppslagsordet Dini
musiki ("religios musik”) (Oztuna 1969-1976 vol. 1:168). Denna generella
beteckning 4r emellertid frimmande for islamisk praxis. Oztunas perspek-
tiv ar sekulért och musikvetenskapligt; han anvinder ordet musiki som en
synonym till musik, music, musique. Att de sakrala islamiska framstall-
ningsformerna kan betecknas som musiki dr inte bara en sprakbruksfriga,
utan ocksé ett symptom pa en viss grad av forsiktig emancipation av den
musikaliska komponenten i de islamiska ritualerna.

Det religiosa produktionsfiltet manifesterasitva speciella miljoer, cami
(moskén) och tekke (samlingslokal eller konventsbyggnad tillhorig en
tarikat, dvs from “orden”, mysticistiskt samfund (av arab. tariga, "vig”,
“metod”). I moskén utfors korankantillation (kiraat), boneutrop (ezan), bion
(saldt), hymner (ildhiler) mm under anvindande av musikaliska resurser.
I moskén forekommer inga musikinstrument. Korankantillation och boner
utfors ocksa vid de mysticistiska samfundens sammankomster, men dessa
har ocksa sina specifika repertoarer. Instrumentalmusik har en framtri-
dande plats i ritualen inom vissa tarikatlar, speciellt Mevlevi-orden.

I den statskontrollerade (!) utbildningen av religiosa funktionirer ingar
traning i de ovannédmnda rituella vokala formerna, men nagot sjalvstindigt
musikdmne finns inte pad schemat i religionsskolorna p4 gymnasieniva
(Imam-hatip lisesi). Kassetter och skivor med t ex korankantillation och
ilahiler har efterhand kommit att ingd i det kommersiella fonogram-
utbudet, och vissa framstdende exekutorer kan gora "’kommersiell karriar”.
Fonogramexistensen utanfor den rituella kontexten kan antas beframja en
renodling den musikaliska, estetiska komponenten.

Med utgangspunkt fran islams (trots sjuttio irs sekulariseringsstri-
vanden) universella roll i det turkiska samhéllet kan agentgruppen antas
ha en bred klassmiissig forankring.

Fasil: Levantinsk underhallning
Aven detta musikaliska produktionsfilt har vuxit fram ur de forrepubli-
kanska musikforhallandena. De musikaliska resurserna sverensstimmer
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1 stor utstriackning med de som anvinds inom den inhemska tonkonstens
falt, men den levantinska underhallningen har assimilerat vissa véister-
landska instrument, som violin och klarinett. Fasil har beskrivits som "a
nightclub version of classical Turkish music” (Signell 1977:11). Fasil-musik
dr ett underhallande och sensualistiskt inslag i de varietéliknande res-
taurangmiljoer som kallas gazino, medan den "liarda och kultiverade” Tiirk
San’at Musikisi hor hemma i salonger och konsertlokaler. Den levantinska
underhdllningens produktionsfilt har sitt ursprung i den senosmanska
periodens stadsmiljoer, speciellt Istanbul, dir p& 1800-talet en allt storre
marknad for raffinerad underhdllning pa kaféer och tehus uppstod. Histo-
riskt sett ar alltsd den levantinska underhallningen och tonkonsten sam-
manflidtade, men medan sysslandet med Tiirk San’at Musiki i dag i stor
utstridckning har karaktiren av en intellektuell revivalrorelse finns inom
fasil-musiken en tydligare kontinuitet till den osmanska tidens musik-
forhallanden, Fasil-repertoaren lir man sig under en icke formaliserad
musikalisk socialisation, ofta inom musikerfamiljer som tillhor etniska
minoriteter. Inom fasil-faltet &r makam en "levande” foreteelse, ej en
teoretiskt legitimerad regel.

Den levantinska underhallningens utévare kan kanske beskrivas som
ett "musikhantverkarskra” med liagre social status och utbildningsniva an
de ovanndmnda dilettanterna inom TSM-faltet. De 4r marknadsinriktade
expressiva specialister som utfor musik mot 6verenskommen betalning
(och ofta en hel del "dricks”). Deras kunnande har alltmer tagits i ansprak
inom de populistiska och medialiserade produktionsfilten.

Tiirk Halk Miizigi "(THM): Den folkliga estraden

Detta produktionsfilt vixte fram som en konsekvens av Atatiirk-tidens
kulturpolitiska atgidrder. De musikaliska resurserna &r huvudsakligen
hamtade fran landsbygdens férrepublikanska kultur, men repertoaren har

7 Ordformen miizik har 1anatsin fran franskan (Oztuna 1969-76 vol I:43), troligen
pa 1800-talet. Enligt spraklexika betecknar ordet framst visterlindsk musik.
Varfor d4 sammanstéllningen Tirk Halk Miizigi? Troligen pa grund av THM:s
behov av kontrast mot den inhemska tonkonstens produktionsfalt, dér den fran
osmanli overtagna formen musiki anvinds. Sprakbruket forefaller dock vara
sviavande. Turkiska radions programtidning, TRT Program Dergisi, anvinder
genomgaende miizik och skriver saledes Tiirk San’at Miizik , medan Oztuna i sitt
lexikon konsekvent undviker denna form till forman for musiki : under uppslags-
ordet miizik finner man endast en hanvisning till musiki! Den senare formen har
maojligen mer teoretiska konnotationer, medan miizik associeras till den prak-
tiska musikutévningen. I min avhandling anvénder jag formen musiki nar det ar
fraga om teoretiskt overbyggda musikaliska produktionsfilt med osmanska
rétter, annars géller formen miizik.
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i stor utstriackning formedlats till agenterna via uppteckningar. Produk-
tionsfiiltet himtar legitimitet genom att referera till bykulturen och dess
symboliska varden. Till skillnad vad som var fallet i det gamla bysamhdéllet
sker den musikaliska socialisationen i stor utstrickning i organiserade
formerisamband med estradinriktad folklorverksamhet eller inom privata
eller statliga musikistitutioner.

THM é&r i stor utstriackning ett medelklassfenomen. Trots den officiella
bilden av en ur byarna framsprungen "folkkultur” tycks sdvil utévare som
anvindare redan tidigt i stor utstriackning ha rekryterats bland t ex lidrare
och tjinstemin med stadsbakgrund.? Amatérverksamheten ér fortfarande
viktig inom féltet, men under de senaste decennierna har en kader av
professionella utévare uppstatt.

Bati San’at Miizii (BSM): Visterlindsk Tonkonst
Detta produktionsfélt skulle vi ocksd kunna kalla "Zuckmayers horna”,
eftersom det &r resultatet av Atatiirk-periodens kulturpolitiska strivan att
infora viisterlindsk Konstmusik i den nya nationalstaten. Genom det 1936
grundade Ankara-konservatoriet (som sedan foljts av flera liknande skolor)
och viss import av musiker skapades forutsittningar for statsstédda
orkester- och operainstitutioner. Ankara och istanbul har symfoniorkestrar
och operascener med egna orkestrar. Turkisk radio har sedan 1930-talet av
ideologiska skiil givit en klassisk visterliandsk konstmusikrepertoar stort
utrymme i sina programtablier. Konsert- och operainstitutionerna dgnar
sig ocksa i stor utstriackning 4t en klassisk repertoar, men framfor ocksa
verk av de visterldndskt skolade nutida turkiska kompositérerna. Det kan
ocksé framhallas att musiklararutbildningen fortfarande foljer de central-
europeiska moénstren.

Agentgruppen inom produktionsfiltet BSM torde i stor utstréickning
besta av vilutbildade, sekularistiskt och visterldndskt orienterade perso-
ner med bakgrund inom higre medelklass och éverklass.

Bando och Muzika: Republikens militirmusik

I samband med den osmanska arméns omorganisering under 1800-talet
inrdttades militirmusikkdrer efter visterlindsk forebild.” Efter republi-
kens utropande blev sultanens militirmusikkar presidentens och med-

8 Av de 130 000 medlemmar som 1940 fanns inom Halk Evleri-rorelsen var 40%
ldrare, tjinstemin, konstnarer eller akademiker. Endast 30% var bonder eller
arbetare (Ozdalga 1978:45).

9 Grunden lades av Guiseppe Donizetti, en broder till den mer ryktbare opera-
kompositoren Gaetano Donizetti. Donizetti anlinde 1828 till Konstantinopel.
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foljde regeringen till Ankara. En militirmusikskola startades 1939. Anta-
let militdrorkestrar 6kade snabbt under de foljande decennierna. Vid
republikens femtiodrsfirande 1973 fanns fyra "harmoniska” orkestrar
(armoni muzika) och 65 musikkarer (bando) (Tuglac1 1986:97). Genom den
laAngvariga allminna virnplikten har praktiskt taget alla turkiska mén
exponerats for militdrmusiken. Agentgruppen har formodligen en relativt
stor klassmaiissig variationsbredd. Militirmusikkarerna har troligen varit
den kvantitativt viktigaste fosrmedlaren av professionellt utford, levande (i
motsats till inspelad eller radioutséind) musik av visterldndskt ursprung.

Arabesk: Orientaliserande populism

Produktionsfiltet édr ett resultat av de senaste decenniernas medialisering.
Karaktiristiskt ir ett oortodoxt anviandande av musikaliska resurser som
forknippas med den mellandstliga kultursfiren (frdn Tirk San’at Mu-
sikisi, Tiirk Halk Miizigi; menisynnerhet dessas arabiska motsvarigheter)
i kombination med instrument av véastlig proveniens och den moderna
fonogramhanteringens inspelnings- och produktionsteknik.

Republikens kulturpolitiska etablissemang ser den orientaliserande
populismen som en vulgiar motstromning till de turknationella moder-
nitets- och progressivitetsstravandena. Musik med arabeskens karaktéris-
tika dr bannlyst inom den turkiska statskontrollerade radion (TRT).
Filtets ursprung star att finna i den arabiska filmindustrins musikbehov.
Flera turkiska kompositorer arbetade pad 1940- och -50-talen for den
egyptiska filmindustrin. Nar kassettrevolutionen kom fanns ett fardigt
idiom och en etablerad inspelningspraxis. Anviindarna var dessutom redan
bekanta med uttrycksmedlen, eftersom de egyptiska filmerna tillhérde de
turkiska biografernas mest populira repertoar.

Anvindarna forefaller har rekryteras ur befolkningsskikt som kan
karaktériseras som ldgre medelklass och arbetarklass. Utévargruppen ér
mer heterogen, men atskilliga artister har en bakgrund som motsvararden
inom anviindargruppen vanliga. Utévargruppen ér liten i forhallande till
produktionsféltets totala population, ett forhdllande som sammanhénger
med de av medialiseringen betingade produktionsforhillandena; en artist-
elit producerar kortlivade musikaliska konsumtionsobjekt for en mass-
publik.

Hans uppgift var att organisera en efterfoljare till Mehterhane, den avskaffade
islamiska militirmusikinstitutionen. Ensemblebeteckningarna dr som synes
italienska inldn. Ordformen muzika anviands endast om militiarkArer (jmfmusiki
och miizik).
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Mainstreampopulism
Aven detta produktionsfilt har vixt fram genom medialiseringen. Inom
faltet anvinds i stor utstrackning samma media- och produktionsresurser
som inom den orientaliserande populismens filt, men de musikaliska
resurserna motsvarar huvudsakligen den "internationella” populdrmusi-
kens. Inhemska instrument anvinds t exi mycket begrinsad utstriackning.
Ett "mediterrant” mainstreamidiom odlas, som ofta for tankarna till
italiensk och spansk populdrmusik. Det dr utévare och mediaféretagare ur
detta produktionsfilt som deltar for Turkiet i t ex Eurovision Song Contest.
Agenterna, i synnerhet anvindarna, rekryteras foretriadesvis inom den
urbaniserade medelklassen. Mainstreampopulismen ir, liksom arabesken,
ett masskulturfenomen.

Ytterligare ndgra musikaliska produktionsfilt skulle kunna skisseras for
att komplettera bilden. Jag tinker pa foreteelser som caz ("jazz”), modern
folk och rok ("rock”). Dessa har karaktir av produktionsfilt in nascendi, ar
kvantitativt jimforelsevis marginella och saknar dnnu de ovannidmnda
faltens stabilitet och institutionella strukturer. Detta giller dven for den
musikaliska nyodling vilkas produkter etiketteras som ¢cagdas ("samtida”,
“nutida”).! Héar ror det sig om forsok i medvetet syntetiserande riktning,
ofta med en musikstrukturell anknytning till Tiirk Halk Miizigi. De artister
som kan sorteras in i detta fack har ofta, liksom anvdndarna av deras
produkter, en “progressiv” politisk orientering och en viss intellektuell
framtoning.

Runt om i landet kan man fortfarande triffa pa fragment eller relikter
av den forrepublikanska bykulturens musikaliska komponent. Dessa bor
dock ses som lokala fenomen utan den rikstidckande giltighet som de
ovanndmnda produktionsfilten besitter.

Positioner och relationer i det nationella musikfiltet

Jag vill erinra om att de musikaliska produktionsfilten inte skall forstas
som isolerade dar i en arkipelag, vare sig betridffande de musikaliska eller
personella resurserna. De olika produktionsfiltens musikresurser kan i
viss man §verlappa varandra, men varje filt har sin individuella profil.
Manga utovare ar parallellt verksamma inom flera produktionsfilt S&
finns personella éverlappningar mellan TSM och Dini Musikisi, mellan

10 Termen "6zgiin miizik” ("originalmusik, "originell musik” i motsats till traditio-
nell) som lanserats inom den turkiska fonogramindustrin tycks inte ha blivit
accepterad i musikerkretsar.
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THM:s och Arabeskens produktionsfalt och mellan Fasil och Arabesk. Vissa
falt tycks daremot ha starkt kontrastiva sociala relationer, vilket nédstan
utesluter parallell aktivitet. Det giller t ex THM och TSM (Markoff
1986:66, 145, 151).

Det maste framhdllas att all den musik som konsumeras i Turkiet
givetvis inte produceras inom de ovan skisserade musikaliska produk-
tionsfilten. Medialiseringen innebar ju ocksa ett starkt inflode av utlind-
ska, mest visterlindska fonogram, som forutom den kommersiella sprid-
ningen ocksd nir ut viaTRT, t ex under programrubriken Hafif Miizik ("l4tt
musik”).

Till sist skall frigan om de musikaliska produktionsfiltens status-
relationer beroras. Klart dominerande positioner torde intas av BSM- och
Arabeskfilten. BSM (den visterlindska konstmusiken) utévar sitt infly-
tande framst i kraft av sitt stora kulturella och sociala kapital; produktions-
faltet befinner sig ju "nédra” den politiska makten, den #r ett av kema-
lismens ideologiska redskap. Beslut av kulturpolitisk natur har stor bety-
delse for fordelningen av produktionsresurserna inom detta produktions-
falt. Arabesken dominerar snarare genom sitt ekonomiska kapital, och
kommersiella beslut ér diar avgorande, liksom inom mainstreampopu-
lismen, som dock mjligen befinner sig pa ett statusméssigt mittfilt.

I en hog statusposition, dock underordnad BSM, kan vi ocksa placera
THM, som ju ocksa har en stark koppling till den statsbiarande ideologin.
TSM, den inhemska konstmusiken, och i synnerhet Fasil, intar mer
underordnade, dominerade positioner (jag erinrar om att det hér inte ér
fraga om de enskilda agenternas sociala status). Dini musikisi, den islami-
ska musikens produktionsfélt, intar en ambivalent position i utkanten av
det totala musikfiltet. Tendensen till estetisk emancipation tyder dock pa
en underordning under BSM; den visterliandska konstmusikens musik-
definition och framférandeformer tringer ju in dven hér.
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Efter denna flygtur pa en nationell, turkisk makronivi som dppnat vida
men en smula abstrakta historiska och sociala perspektiv skall jag nu
forsoka mellanlanda p& den torra och vindsvepta anatoliska hogslitten.
Jag soker mig till bygderna mellan saltsjon Tuz gélii och Koroglu-bergen, en
till synes tidlés véarld av bonder och herdar, som i manga avseenden snarare
for tanken till dariil’islém #4n till republiken Tiirkiye.

Kozanl ligger ca 11 mil séder om Ankara, i Konya lin (il). Byn, som har
omkring 4000 invénare, tillhor Kulu kommun (ilge), vars centralort ir
beldgen ca 20 km 6sterut.” Befolkningen bestér till storre delen av sjalv-
dgande bondefamiljer. Jordbruk (huvudsakligen veteodling) och faravel ar
de viktigaste ndringsfingen.!*

11 Redogérelsen for de socioekonomiska forhallandena i Kozanh med omnejd &r
baserad pa Hiitteroth 1982, Alpay & Sanaslan 1984, Hjarno 1988 och Lundberg
1991. For utforligare information hanvisas till dessa arbeten.

12 De centralanatoliska byarnas arkaiska utseende kan litt foranleda forhastade
slutsatser betriaffande bebyggelsens dlder. Den nuvarande bosattningsstruk-
turen med stora, permanenta byar hirror huvudsakligen fran slutet av 1800-
talet. Tidigare var transhumans, dvs regelbunden flyttning mellan fasta vinter-
och sommarbeten, den dominerande livsformen i omradet.
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Figur 2. Turkiet, med Konya lin (il) och Kulu kommun (ilge). Efter Lundberg
& Svanberg 1992

Inom Kozanhs administrativa omrade finns bade turkisk och kurdisk
befolkning. Det egentliga Kozanlh domineras av etniska turkar, medan
"utbyn” Yesilyurt dr en helt kurdisk miljo. Det bor dock framhallas att de
bagge befolkningsgrupperna forenas av den gemensamma islamiska kultu-
ren och att turkisk-kurdiska sldktskapsforbindelser forekommer.*

Fram till 1950-talet var det patriarkaliska flergenerationshushallet den
grundldggande socioekonomiska enheten. En jordreform, som innebar att
alla vuxna mén fick egen jord, medforde da en forskjutning mot mindre
hushall av kidrnfamiljsstorlek. Familje- och slidktsamhorigheten dr dock
fortfarande det starkaste sociala bandet och bildar samarbetsgrundval i de
nyare typer av foretagsamhet som utvecklats, bl a som en konsekvens av
utvandringen.

Arbetskraftsutvandringen frdn Kozanl, liksom frédn kuluregionen i
stort, startade under forsta hilften av 1960-talet. Jordreformen hade
medfort att den traditionella nyodlingsverksamheten upphorde, vilket
skapade kinnbara forsorjningsproblem. Till att borja med var det en-
samma yngre men vanligtvis familjeforsérjande méin som gav sig av. Sa
smaAningom (pa 70- och 80-talen) tog de sina familjer till invandringslandet.
I slutet av 1980-talet skall enligt bybornas muntliga uppgifter ett tusental
personer frin Kozanh leva i olika europeiska liander.™

13 Denkurdiska nidrvaronitrakten gartillbaka till det tidiga 1800-talet. Efter forsta
virldskriget skedde ocksa en viss kurdisk flyktinginvandring fran de krigshér-
jade omradena i nuvarande ostra Turkiet.

Turkar och kurder dr bara tva av inslagen i Centralanatoliens komplicerade
etniska mosaik, dir ockséa bl a tatarer, turkmener och zigenare ingar.

14 Tillforlitlig statistik betrdffande utvandringen saknas.
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Migrationen har pa ett djupgéende sétt paverkat kultur och samhiille i
byn. Migranterna har investerat sparkapital i byggnader och teknisk
utrustning. Dehemsidnda pengarna har medfort 6kad kopkraft och &ndrade
konsumtionsmonster, vilket lett till en viss expansion av servicesektorn.
Den sociala stratifieringen har ocksi paverkats. Den del av befolkningen
som tagit del i den internationella migrationen har etablerat sig som en
relativt vilbargad “"medelklass”, medan de kvarvarande upplevt en for-
svagning av sin sociala status. Migrationen har ocksd accentuerat dver-
géngen fran patriarkaliska storhushall till kdrnfamiljer och ddrmed ocksa
lett till begynnande forandringar i konsrollerna.

Merkez cami, centralmoskén, dr Kozanhs mest monumentala byggnad.
Sunnitisk islam ar bybornas "inhemska”, forrepublikanska ideologi. Dess
bokbundna symbolsystem, normer och varderingar ir tatt sammanflitade
med bondekulturens oskriftliga férestallningsvérld. Som vi tidigare kon-
staterat skiljer traditionell islam inte ut de aspekter som ur sekularistiskt
perspektiv kan kallas "religiésa” frin individens eller samhillets liv i
ovrigt. Islam maoter oss saledes éverallt 1 byn, den reglerar hemmiljéernas
och klddedriktens (sarskilt den kvinnliga) utformning, invdnarnas mat-
vanor och utbudet av drycker pé kaféet. Dess via minarethogtalare formed-
lade béneutrop kan ingen undgé att hora. Socialiseringen in i islam sker
lika mycket i det dagliga livet som i den religionsundervisning som bedrivs
i moskén,"®

Turkiet, dvs den sekularistiska republiken och dess nationella ideologi,
ar ocksa nirvarande i byn. Men Turkiet 4r hidr nigonting utifrdn kom-
mande och frimmande som i grunden 4r antagonistiskt till den hivdvunna
livsformen. Det foretriads av representanter som &4r utbslingar och saknar
egna rotter i byn. Skolan ér sekularismens framsta spridningsredskap,
men ocksé radio och TV har spelat viktiga roller i skapandet och vidmakt-
héllandet av republikansk turkiskhet i denna muslimska och patriarka-
liska virld."* TV kom dock till byn forst i samband med elektrifieringen, som

15 I Kozanh finns en imam, en béneledare med islamisk hogskoleutbuldning, i
centralmoskén. I byns ovriga, mindre moskéer finns endast funktionirer med
lagre utbildning, som tjinstgér som boneutropare, tillsyningsmin etc.
Paradoxalt nog kan man formoda att republiken i de centralanatoliska by-
miljoerna har inneburit en forstdrkning av den sunnitiska ortodoxin genom sin
reglering av det religidsa livet och sin politiskt betingade misstanksamhet mot
svarkontrollerbar heterodox fromhet. Under osmansk tid saknade manga byar
moské, men under de senaste decennierna har moskébyggandet tagit god fart,
vilket ocksd sammanhinger med de nya ekonomiska resurser som tillforts genom
utvandringen.

16 Det turkiska skolsystemet tvingar de unga, nyexamineradelidrarna, varavmanga
rekryteras pa landsbygden, till ett slags indoktrineringens virnplikt. De kan
namligen forst efter mangarig tjanstgéring i andra delar av landet sika tjanster
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dgde rum 1974. Tidningar, liksom éverhuvudtaget litterdara produkter har
mycket liten betydelse utanfor skolhusets viaggar.

Och sa finns dér ocksa 1 Kozanhi den republikanska statens ldnga arm i
polisens skepnad...

”Biraz abes”: Musiken i Kozanh
"Dom séger inte musik heller, det i4r bara zigenare som haller pa
och spelar och dansar omkring”. (FC 86 02 27)

Fikret ville med den hir formuleringen askadliggéra hur familje-
fiaderna i hans sldkt varderar musikalisk aktivitet. Citatet visar ocksa pa
ett for forstaelsen av musikforhallandena i Kozanli viktigt faktum: avsak-
naden av ett generellt musikbegrepp, motsvarande den moderna riks-
turkiskans miizik eller musiki — eller svenskans "musik”.

Vi har konstaterat att byn Kozanh utgor ett samhille i omvandling.
Foriandringsprocessen paverkar alla kulturella nivéer, och inte minst det
viktigaste symboliska redskapet, spriket. Under den tidrymd som i forsta
hand dr intressant féor min undersiokning, dvs 1960-80-talen, tyckerjag mig
kunna urskilja tva perioder, som skiljs av ndgra hindelserika ar ibérjan av
70-talet. Den forsta perioden kan vi kalla formigratorisk i kulturellt
avseende. Den kulturella paverkan fran yttervirlden som d& forekom
harrorde fran Turkiet, dvs frédn den sekulariserade republiken. Under den
andra, migratoriska perioden bérjade kulturella effekter av den migration
som paborjats ca tio ar tidigare bli tydligt mérkbara. Migrationseffekterna
sammanfoll i tiden med masskommunikationens och medialiseringens
intag (el, telefon, TV) och forstirktes av dessa.

I det sena 80- talet anvinds forvisso termen miizik av byborna, sarskilt
av de yngre (musiki tycks ddremot vara en okind term). Men miizik star for
det nya, utifrin kommande och "moderna”. Ordet anlinde till Kozanl som
en dmnesbeteckning idenibyskolan giallande ldaroplanen. Avsindare var de
zuckmayerskt inspirerade skolbyrikraterna i Ankara. Fram till ca 1970
existerade miizik i byn enbart som skolans musikundervisning a la Leipzig
och i radions program. De formigratoriska byinnevinarna klassificerade
och benimnde musikaliska aktiviteter och produkter pé ett sitt som inte

i sin egen hemtrakt. Diarigenom uppritthalls ett frimlingsskap mellan skolans
representanter och byarnas manniskor.

60



B BYN

motsvarar de taxonomier vi finner i moderna konsumtionssamhillen som
t ex det svenska."”

Det turkiska ordet oynamak betyder "spela”, "leka”, "dansa” (men ocksa
"luras”, "bedraga”). Oynamak (subst: oyun) ticker alltsa ett brett seman-
tiskt falt, diar det musikaliska ingar tillsammans med en rad andra sociala
aktiviteter. Niar man asyftar spel pA musikinstrument anvinds verbet
calmak (subst: calma), som ocksa har ett brett anvindningsomrade:”sla”,
"knacka pa dorr”, "ringa pa klocka”, "spela”, "blanda”, "stjidla”, "sopa”,
"damma”, "klinga”,”1ata”. Calmak kan utan nirmare bestimning beteckna
spel pAinstrument, men vill man vara tydligare kan man ségacalgi calmak,
dér calgi betyder "musikinstrument”.

Nagon entydig motsvarighet till svenskans verb "sjunga” finns inte
heller; séylemek (av subst. séz, ord”) vars grundbetydelse dr "séga”, betyder
ocksa "sjunga”. Sang och tal 4r aspekter av samma aktivitet; man "sidger”
alltsa en sang (tirkii, sarky).

Sammanflitningen av verbalt och musikaliskt illustreras ocksd av ordet
cagirmak (subst: ¢agri, i Kozanh ofta ¢igirmak ) som har grundbetydelsen
"ropa” men ocksd anvinds om singliga aktiviteter.

Négon term, motsvarande svenskans "musicera”, som sammanfattade
calmak, séylemek och cagirmak, fanns inte i det formigratoriska sprakbru-
ket i byn. Dér dvaldes dessa aktiviteter begreppsligt under taket oynamak,
ett ord som i forsta hand anvindes om dans och lek, och dar de musikaliska
aspekterna var sekundéira.

Under oynamak kunde dock boneutroparens prestationer (eller andra
rituella vokala uttrycksformer inom islam) definitivt inte sorteras: miiezzin
ezan okuyor, "boneutroparen liser kallelsen” sade man ordagrant, han
varken "sjunger” (sdyliyor ) eller "ropar” (cagriyor ).

Denna "formigratoriska” terminologi tillimpas fortfarande av de éldre
byborna, medan de yngre generationerna tenderar att anvinda miizik som
en generell term i "zuckmayersk” mening, vilket avspeglar att de musika-
liska handlingarna och produkterna abstraheras och frigors frian sina
kontextuella sammanhang — musiken blir en sjalvstindig aktivitet.

Efter denna genomging av den "inhemska” klassificeringen av de
akustiskt expressiva aktiviteterna (dvs vad som ofta kallas den emiska
nivan) riktar jag nu blicken mot de musikaliska aktorerna i byn. Mitt
perspektiv blir da eticistiskt, dvs jag undersoker vilka méanniskor som kan

17 Diskussionen kring de formigratoriska musikforhillandena i byn ar baserad pa
intervjuer med ndgra (av kommunalordféranden som informanter foreslagna)
ildre bybor utforda i juni 1989 (amatorpoeten mm ilyas Karpus 89 06 23,
lanthandlaren Hac: Osman Corap 89 06 22-23 m fl), samt pa uppgifter fran
Fikret.
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stoppas i mitt musikvetenskapliga musikfack och hur dessa eventuellt
visar sig kunna indelas i olika kategorier alltefter sina relationer till
musiken och de évriga byborna. Den bild av de formigratoriska forhallan-
dena som framtonar kan schematiskt tecknas pa féljande sétt:

A
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PROFESSIONELLA

1 "Spelmén” som spelar baglama och darbuka samt sjunger. Kate-
goriseras av byborna som ¢inganlar,'® "zigenare”. Forsorjer sig huvud-
sakligen som kringvandrande, tiltboende hantverkare (huvudprodukt
kasnaklar, "sall”) Framtriader sporadiskt som gatumusiker vid sina
besiok i1 byn.

2 ”Spelméin” som spelar "ince saz ™, dvs 14nghalslutan ciimbiig , violin,
baglama. Tillhor ej bybefolkningen; nidgra bosatta i Ankara. Engageras
vid fester t ex i samband med omskérelse.

3 ”Spelmin” som pa davul (stor tvafillstrumma) och zurna (skalmeja)
utfor fest- och dansmusik, oftast i samband med brillop. Ejbosattaibyn;
tillhér den etniska gruppen abdal.

ICKE-PROFESSIONELLA

1 Religiosa funktionarer (miiezzin, imam). Utfor inom ramen for sina
yrkesroller kiraat, ezan etc.

2 Larare. Fullgor musikundervisning enligt ldroplanens foreskrifter.

3 Flojtspelande herdar, ¢obanlar. Den 6ppna ldngsflojten kaval® omhul-
das sarskilt av herdarna och betraktas som ett yrkesattribut.

4 Personer med erkind vokal uttrycksforméaga, vilkas musikaliska
prestationer dock inte ingdr i ndgon yrkesroll. Endast denna kategori
omfattar savil méin som kvinnor. De évriga kategorierna ar exklusivt
manliga.

18 Dialektal ordform: riksturkiska ¢ingeneler.

19 Ordet ince betyder "smal”, "tunn”, "kanslig”: ince saz ar "soft” striangaspel, i
motsats till davul-zurna-spelarnas mera patrangande kreationer.

20 Om 6ppna langsfléjter, se Hammarlund 1983.
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Med "professionella” avses hidr musikutévare som far pekuniir eller
materiell ersattning for avgrinsade musikaliska prestationer. En profes-
sionell musikutévare behover dock inte ha sin huvudsakliga forsorjning
genom musiken (Al). Den "icke-professionella” gruppen omfattar d4 perso-
ner som kan utfora musikaliska prestationer inom ramen for en icke-
mustkalisk yrkesroll, for vilken de uppbér erséttning (B1, B2), samt perso-
ner for vilka musikaktiviteten inte dr forknippad med vare sig ersittning
eller yrkesroll (B4).

Det visar sig alltsa att det i formigratorisk tid inte fanns nagra profes-
sionella musikutévare inom den egentligabybefolkningen. Att intriddaiden
socialt mycket 1agt virderade rollen som "spelman”, ¢algict, var otdnkbart
for en person som ville bevara sin heder och stillning i bysamhallet.
Spelménnens aktiviteter 14g oftabortom gransen for haram, det olampliga,
forbjudna och orena, sérskilt i den min de tenderade att vara frigjorda fran
rituella sammanhang som bridllop och omskirelse, vilket vl séirskilt var
fallet med det musicerande som kategorin A1 stod for. De pa eget initiativ
framtridande och i bista fall med tillslingda slantar betalade "zigenarna”
stod helt utanfér bysamhallet, de berérde det bara sporadiskt och visade da
byborna siddant som "vi hir i byn absolut inte sysslar med”. En mer
etablerad och stadig relation till bysamhallet hade davul-zurna-spelméan-
nen (A3). De engagerades vid festliga tillfillen och utforde musik som ingick
ienrituell kontext. Men dven om dessa yrkesmén &tnjot en viss respekt som
hantverkare var de dock stigmatiserade outsiders med etnisk sarprigel. De
tillhérde gruppen abdal ur vilken de flesta davul-zurna-calgicilar i regio-
nen rekryterades.”” Abdal-musikerna var expressiva specialister; i en
situation av etnisk arbetsdelning fann de sin utkomst genom att forsorja
byborna med musik, en av de symboliska resurser som var oundgingliga i
de ritualer som medverkade till bysamhéllets sociala reproduktion.

21 Abdalerna &r en av Turkiets manga mer eller mindre socialt stigmatiserade sk
lagstatusgrupper. Termen ¢ingene ("zigenare”) anvénds i allmént sprakbruk som
de utomstdendes sammanfattande beteckning p4 dessa sinsemellan mycket olika
grupper, som var och en har sin egen sjilvkategorisering. Abdalerna talar
turkiska och tillhér i religist avseende den alevitiska riktningen inom islam. De
har i manga omraden, siledes inte bara i kulutrakten, dominerat dansmusik-
utévningen pa landsbygden. Bland icke-abdalerna ér ordet abdal eller aptal inte
bara en etnisk beteckning. Det anvinds ocksa adjektiviskt med betydelsen "dare”,
!itokﬂl
Flertalet av de abdal-musiker som anlitas i Kozanh uppges vara bosatta i byn
Cekirge: "Alla som bor mellan Ankara och Konya anvinder spelmin fran Cekirge”
(llyas Karpus, Kozanlh 89 06 23).

Betraffande "zigenare”, abdal och andra "lagstatusgrupper” i Turkiet se vidare
Svanberg 1986.
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Inom den egentliga bybefolkningen fanns den stiérsta musikaliska kom-
petensen och det stirsta formella kunnandet troligen inom gruppen B1, de
religiosa funktionarerna. Deras anviandning av musikaliska resurser var
emellertid, i enlighet med den islamiska musiksyn som jag redogjort for i
foregdende avsnitt, begreppsligt helt skild fran allt sidant som kunde
betecknas som oyun. Det &4ladg imam och miiezzin att anviinda sina musika-
liska redskap si, att de inte profanerades genom likhet med visor och
dansmelodier.

Byborna anvinde bara tvd musikinstrument: ramtrumman def, som
anvindes till ackompanjemang av dansvisor, och den 6ppna lingsfléjten
kaval, men den var som vi sett ett herdarnas attribut. Men baglama da,
detta flaggskepp i Turkiets folkliga musicerande?

"Att byborna spelar saz, ja det borjade for tio, femton dr sedan /saz
= baglama/ .. De dker till Europa och kanske ser dér hur man
spelar, och da borjar de bli intresserade. Forr tyckte folk att man
var lite konstig eller lattsinnig (biraz abes) om man ville spela saz.
...Nu finns det nagra som spelar, men de spelar var och en i sitt
horn och har inte utvecklat sig”. (Ilyas Karpus, 68, Kozanh, juni
1989)

Migrationen har i sjdlva verket accelererat en process som samman-
hénger med radions spridning av idéer och musikaliska repertoarer fran
den folkliga estradens musikfilt, dvs dess utsdende av Tiirk Halk Miizigi
i byarnas mylla, och skolans upptagande av turknationella folklorkoncept
frdn Halk evleri- och Kéy enstitiisii-rorelserna. Miizik utévas nu av bybor,
medan bykulturens gamla expressiva former vittrar bort. Ndgon kaval-
spelande herde finns inte ldngre i byn. Kassettbandspelande grabbar som
vallar fir ser man diaremot i markerna. Kavaltoner, inflidtade i Tiirk Halk
Miizigi eller Arabesk, klingar stundom ur deras hégtalare.

Och ezan klingar fran fler minareter och ur fler hogtalare 4n nigonsin
forr.
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Sverige

I de bada foregdende avsnitten i del II har jag ganska ingdende redogjort
for historiska bakgrundsvariabler och sociala och kulturella forhallanden
ide delar av migransens hus som befinner sig i Turkiet. Nar vi nu kliver in
i den "svenska” avdelningen kan min framstéllning givetvis goras nigot
mindre detaljerad: l4saren forviantas redan ha tillgang till "basic facts”.
Syftet ar naturligtvis inte att i detalj analysera det svenska samhillets
historiska rétter och komplexa strukturer utan att fokusera de sidor av
Sverige som migranterna frimst kommer i kontakt med och som har
speciell betydelse for utformningen av deras svenska liv, i synnerhet deras
musikliv. Framstillningen blir i ganska hog grad kontrastiv; det ar framst
skillnader mellan Turkiet och Sverige som uppmirksammas.?

De migranter som pa 1960-talet i allt storre skaror bérjade bege sig till
Sverige motte ett hogt industrialiserat och starkt urbaniserat samhélle.?
Detta samhille kunde for dem framstd som etniskt, sprakligt och klass-
massigt homogent jamfort de dessa avseenden komplexa forhallanden de
var vana vid fran det turkiska hemlandet. Den svenska enhetligheten var
i stor utstridckning ett resultat av statsmaktens hir mycket tidiga lik-
riktningsstriavanden, dir det efterhand alltmer centraliserade skolvisen-
det var ett av de viktigaste redskapen. Ett brett och konsumtionsstarkt
mellanskikt — utan motsvarighet i Turkiet — hade utvecklats under 1900-
talet och blivit en allt viktigare politisk och social faktor.

Just 60-talet var vil guldaldern for den s k svenska modellen. I detta
valfardssamhalle overflyttas ansvaret for social trygghet, ja rentav for
manga mellanméinskliga relationer i stor utstriackning fradn familjen och
sldkten till institutionerna. Frin vaggan till graven trider de in med
overlappande ansvarsomriden: barnavardscentral, dagis, skola, fritids,
arbetsformedling, bostadsformedling, socialbyra osv. Personliga och emo-
tionella relationer skiljs i allt storre utstrackning fran ekonomiska och
administrativa; man skall i denna modell inte "behéva” vara beroende av
sldkt och vinner for att etablera sig eller trygga sin 4lderdom. Samhillet

22 Man bir diarmed inte bortse ifrdn att det ocksA finns likheter mellan de bada
nationalstaterna Turkiet och Sverige. Bada staterna brukar t ex beskrivas som
blandekonomiska system med stora inslag av offentligt digande. Byrakratins
omfattning och maktstillning anses i biagge ldnderna vara betydande, kanske
alltfor betydande. Forestdllningen om den centraliserade och homogena national-
staten genomsyrar i hog grad sivil administrationens som befolkningens poli-
tiska varderingar bade i Turkiet och Sverige.

23 Om de svenska kulturménstren ocksa var urbanistiska i kvalitativ mening &r en
annan fraga.
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ses som en mekanism som genom s k social ingenjérskonst kan giras
alltmer vilfungerande, dvs 1 mindre utstrickning beroende av ”irratio-
nella” faktorer som etnicitet och bord. Trygghet och jamlikhet blev centrala
begrepp i denna vilfardsideologi, begrepp som blev foremal for ett slags
konsensus som spinde over den konventionella politiska uppdelningen i
socialister och borgerliga. Tryggheten skulle administreras opersonligt,
distribueras individuellt och férdelas jamlikt.

Kénnetecknande for den svenska situationen var alltsd den starka
institutionaliseringen. I Turkiet utévade staten stor makt, men si att séiga
pa distans, genom politiska pidbud och ideologisk censur och genom milita-
rens rent fysiska maktutovning. Det nationella blev dar s viktigt just
darfor att det i ovanligt hog grad var en symbolisk samlingspunkt utan reell
bas i den etniska verkligheten. Men for den sociala tryggheten kunde den
turkiska staten endast sorja i begrinsad utstrickning. Familjen, sldkten
och slaktskapsgruppen &dr i Turkiet fortfarande betydelsefulla sociala
entiteter med hogst patagliga ekonomiska, politiska och sociala funktioner.

I Sverige tillkommer vid sidan av de statliga och kommunala institutio-
nerna de s k folkrorelserna, som inte har nigra motsvarigheter i Turkiet:
fackliga organisationer, enfrigeorganisationer som nykterhetsrirelsen,
intresseorganisationer som Hyresgéastforbundet etc.?

Migranternasbild av Sverige har kommit att praglasav institutionernas
avkonade fasader, av blankettmottagande funktionirer och av fororts-
miljoernas traditionslésa rekordarsarkitektur. Jag har ménga génger
bland dessa ménniskor mott vad som skulle kunna kallas en ahistorisk bild
av Sverige: Sverige dr for dem folkhemsdecenniernas modernitet och
rationalism. Det bondska Gammelsverige existerar inte i deras forestall-
ningsvérld.®

24 1 Turkiet var fackforeningsverksamhet forbjuden fram till 1947. Strejkritt
infordes forst 1963 (Shaw & Shaw 1988).

25 Jag minns den utvandrade bonden som en sommardag 1976 visade mig runt i sin
kappadokiska hemby. For honom var Sverige bostadsomradet i Botkyrka och
arbetsplatsen hos Ericsson. Ur det perspektivet tolkade han mina fridgor om byliv
och jordbruksmetoder som ett utslag av ett fullstindigt framlingsskap infor den
forindustriella bondetillvaron. Fér en svensk maste ju alla hans redskap vara
obegripliga tingestar.

"Det har ar min frukttradgard, och dar bakom ligger min vetedker” sade min vird
nér vi narmade os slutet av bygatan. "Vet du hur vi gor nér sdden 4r mogen? DA
tar vi den hir grejen. P det linga skaftet sitter det en stor kniv som dr mycket
vass. Man haller i skaftet si har, och s kan man skira av strana.”

Han gick ut i vetedkern och svingade lien.
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Musiklivet in pa livet

— Nu har jag fatt Kulturrddets papper, sade Fikret till mig i telefon en
januaridag 1989. Det 4r ganska krangligt det hir, och svart att begripa sig
pa. Man méste fylla i en massa saker om ekonomi och sént. Du kanske kan
hjilpa mig lite med det har?

Vi stamde traff ndgra dagar senare ute i Tensta, dir Fikret en eftermid-
dag i veckan undervisade i baglama-spel inom kommunala musikskolans
ramar. Nu hade han négra haltimmar mellan sitt jobb pa fritids och
musikkursen. Vi gick och satte oss pa ett kafé i Tensta centrum och tog fram
anstkningshandlingarna och de bifogade anvisningarna.

Fikrets problem berodde i hig grad pa blankettsprakets terminologi
med dess underforstiddda definitioner. Vad menades t ex med "tryckféardigt
original”? Vad skulle egentligen inriknas i "marknadsforingskostnader-
na”? Varfor skulle man ange vilken studio som skulle anvindas, nir man
inte ens visste om produktionen skulle kunna genomforas, etc??

Fikret hade bestamt sig for att delta i ett spidnnande kulturbyra-
kratiskt sillskapsspel med ovissa vinstchanser. Nir han éppnade lddan
visade det sig dock att savéil spelregler som spelplan var avfattade pi ett
frammande sprak. Och var fanns spelpjdserna?

Under nedtoning av min egen kompetens vad betraffar fonogram-
bidragsansiokningar tolkade jag i gorligaste man formuldrsvenskan, men
vara diskussioner éver lankigt kaffe och torra wienerbrid kom alltmer att
berbdra mer grundléggande fragor 4n de rent terminologiska. Vad var det
egentligen for pengar Fikret sokte? Och vad gjorde egentligen Kulturradet?

Nar Fikret rusade ivag till sina viantande baglama-elever hade han
klart for sig vad som skulle stoppas in i blankettens olika rutor och
kolumner. For att kunna firdigstilla ansékan méste emellertid aktuella
kostnadsuppgifter inforskaffas fran tryckerier, studioforetag och andra
underlevrantorer i den komplicerade fonogramkedjan. Vi kom éverens om
ett uppfoljande kafémote ndgra veckor senare nér bitarna kunde forvintas
ha fallit pa plats.

*

26 Det bir framhillas att Kulturraddets anstkningsblanketter for fonogramstiod
riktar sig till etablerade fonogramproducenter, inte till enskilda musiker. (Tur-
kiska riksforbundet stod i detta fall som sékande organisation.) Detta forstarkte
givetvis Fikrets av den turkisk-svenska kulturklyftan orsakade tolkningspro-
blem.
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Det svenska musiksamhillets organisatoriska struktur dr resultatet aven
historisk process och inte ett system som en gang for alla uppstillts av
kulturbyrakraterna, trots den vilja till helhetsgrepp som exponerats i olika
statliga utredningar. Den totala bilden dr darfor "mycket komplex, for att
inte séga rorig, och den blir inte klarare av att ingen organisationsbildning
ar den andra lik”, skriver Henrik Karlsson i sin bok Musikspelet, som 4r en
oversikt over det svenska musiksamhillet (1985:86). Karlsson presenterar
i tablaform de statsunderstodda institutionerna, men betonar att en sddan
uppstillning inte dr hela sanningen. "Inom och mellan institutionerna
verkar talrika samradsgrupper, kommittéer, konsultgrupper, redaktioner,
programrad, referens- och expertgrupper, utredningar etc”.

Liksom andra industriella eller postindustriella demokratier kinne-
tecknas det svenska samhillet av en dverflodande symbol- och informa-
tionsproduktion. Symbolproduktionen och symbolanvindningen spénner
over ett vitt falt, alltifrAn marknadsforing och politisk propaganda till de
emanciperade estetiska aktiviteter som med ett samlingsbegrepp brukar
kallas "kultursektorn”. Kulturen i denna mening ses av institutionerna
som en resurs, som ett slags andligt ndringstillskott som i princip &r
tillgangligt for alla, oberoende av klass, kon och bostadsort. Den av
sociologer upprepade ganger patalade "ojamlika” fordelningen av det kul-
turellagoda (set ex Nylof 1967, 1970, 1977, vidare Karlsson 1985) ses oftast
som ett distributions- och administrationsproblem. Genom information,
upplysning, ekonomiskt stéd och forbattrad distribution skall allt fler
medborgare kunna suga it sig den kulturella mannan, som éren brygd med
enastdende melioriserande effekter pa individ och samhaélle.?

” 'Musiklivet’ blir alltmer liktydigt med organisatoriska, kulturpoli-
tiska, ekonomiska och fackliga fragor”, heter det vidare hos Karlsson
(1985). Den langtgdende institutionalisering som sedan ldnge priglat den
svenska modellen kom under 1960- och 70-talen att i allt storre utstrick-
ning omfatta édven produktionen och distributionen av estetisk kultur, en
utveckling som blev synnerligen pataglig 4ven pd musikomridet. Sedan
gammalt hade staten stott vissa prestigefyllda producerande institutioner,
som Operan i Stockholm och ett antal symfoniorkestrar, samt de ut-
bildninganstalter som forsorjde dessa flaggskepp med kompetenta bestt-
ningar. Utvecklingen under 1960-talet ledde till etablerandet av nigra

27 "Kultur producerar medmansklighet och motverkar Sjoboanda”, sager direktéren
for Statens Kulturrad i en DN-artikel, som skrevs med anledning av presentatio-
nen pd sensommaren 1990 av kulturrddets budgetforslag och en darmed sam-
mankopplad "Kulturmonitor” som sammanstillts av Sifo (Soderberg 1990).
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betydelsefulla producerande/distribuerande och administrativa institutio-
ner, Rikskonserter (1968), Regionmusiken (1971) och Statens Kulturrad
(1974). Samtidigt som stat och kommun mot bakgrund av den nya kultur-
politik som beslutades 1974 tog ett allt storre ansvar for musiklivet
expanderade ocksd den ideella, "fria” organisationssektorn med musik-
foreningar, musikfora, fria grupper etc.?® Institutionerna och de mer eller
mindre ideella organisationerna befaste vad som brukar kallas den icke-
kommersiella sektorn, men denna icke profitmaximerande del av musik-
faltet 4r naturligtvis inte ett isolerat och fristdende musiksamhille. Kom-
mersiellt och icke-kommersiellt &r sammanflitat i ett komplicerat och
svaroverskadligt "blandekonomiskt” vixelspel.

Det &r i vart sammanhang intressant att jaimfora de svenska musik-
institutionernas stédllning med de turkiska. Statliga musikinstitutioner
finns, som vihar sett, dven i Turkiet, men det handlar d4r ndstan enbart om
producerande (orkestrar, musikteater) och utbildande enheter (fram till
mitten av 1970-talet enbart aktiva inom den visterldndska konstmusik-
sfaren). Mecenatskap och sponsring, dir bl.a vissa banker spelar en
framtridande roll, 4r viktiga inslag i den turkiska bilden. Ministeriet for
Kultur och Turism (sic) spelar en viss roll som garant for festivaler och
publikationer mm, men nigra egentliga motsvarigheter till Rikskonserter
eller Kulturradet finns inte. Statens agerande inom det icke-institutionella
musiklivet 4r ytterst begrinsat; dir rdder marknadens kommersiella
villkor.

I Sverige daremot underhaller staten genom ekonomiska bidrag (Kul-
turrddet) och engagemang (Rikskonserter) en fri, men icke-kommersiell
verksamhet. Frilansande musiker befinner sig i en kommersiell situation,
men kan ocksé agera gentemot de statliga institutionerna, som kan sigas
ha intratt i de roller som en gadng uppbars av mecenaterna och hovet.?

Musikens och musikaktiviteternas starka stéallning dr ett pafallande
drag i den svenska bilden. Musiklyssnande och musikutévning anges som
ett av de viktigaste "fritidsintressena”, sarskilt bland ungdomen. P4 1970-
talet var svenskarna enligt vissa uppgifter det folk i virlden som lade ned

28 Bade den nya kulturpolitiska orienteringen och den "alternativa” musikrérelsens
framvixt kan ses som reaktioner mot den transnationella kommersiella musik-
industrins allt storre inflytande éver musikutbud och musikanvindning, en
utveckling somi sin tur sammanhinger med mediateknologins snabba expansion
(Wallis & Malm 1984:120 f)

29 Dettidiga 1990-talet har forvisso inneburit vissa vittringstendenseri det svenska
modellbygget. Sponsring har ju blivit en foreteelse att rikna med, dven om de
satsade summorna vanligtvis dr obetydliga jamfort med de belopp som plsjs ned
i sportevenmang och idrottsverksamhet.
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mest pengar pa fonogram riknat per capita (Karlsson 1985). Statens och
kommunernas stod till musiken avspeglar en i grunden positiv musiksyn;
musik dr en viktig och socialt acceptabel, ja higt virderad verksamhet.

I Turkiet dr synen pd musik och musikerns stillning mer ambivalent.
Musikerns sociala status kan generellt sett sigas vara lidgre &n i Sverige
(vilket givetvis inte hindrar att vissa musiker kan uppni en avundsvird
ekonomisk position). Statens insatser pa det kulturpolitiska omradet har
i hogre grad (och mer explicite) 4n i Sverige préglats av ideologiska och
politiska syften; man har intresserat sig for musiken frimst som ett
redskap i nationsbygget, inte som ett mal i sig.

Den estetiska symbolproduktionens villkor i Sverige betingas, som
ovan antytts, i hog grad av forhallandet mellan de tva polerna "kultur” och
“"kommersialism”. "Kultur” star da for de aktiviteter och produkter som
betraktas som sjilvskrivna objekt for institutioner som Kulturridet och
Rikskonserter, samt for pressens kulturbevakning. "Kulturen” existerar i
stor utstrickning genom politiska beslut. Den ér s a s lokaliserad nidrmare
den politiska dn den ekonomiska makten, medan den kommersiella sym-
bolproduktionens inflytande mer ir baserat p4 ekonomisk makt.™

I Sverige, liksom i storre delen av virlden i évrigt, har den snabba
medialiseringen bidragit till en 6kande komplexitet och fordnderlighetidet
totala musikfaltets struktur. De musikaliska produktionsfalten forokar sig
genom delning, bilden forindras kalejdoskopiskt; vid varje titt tycks ett
nytt och mera komplicerat ménster ha uppstatt.

I en hog statusposition, huvudsakligen grundad pa kulturellt och
socialt kapital finner vi den visterldndska konstmusikens produktionsfilt,
den musikaliska "kultur” som bl a realiseras i konserthus, p4 operascener
och i Musikradion. I en likaledes dominerande position, som hir dock
grundas pa forvaltning av ett ekonomiskt kapital, hittar vi ett populér-
musikaliskt industriellt-kommersiellt produktionsfilt som bl a har repre-
senteras av fenomenet ABBA. Utanfor "kultursektorn” och i dominerade
positioneriforhallande till de ovanniamnda produktionsfilten dviljst exde
svenska dansbandens och country & westernmusikens respektive pro-
duktionsfilt. Jazzens produktionsfilt torde i dag kunna mobilisera avse-
vart mer kulturellt och socialt 4n ekonomiskt kapital. Jazzfiltet har dock,
liksom rockens produktionsfilt, en ligre statusposition dn konstmusiken,
men rocken befinner sigi ett generationsvixlingsbetingat avancemang och
erovrar stadigt nya kulturella bastioner.

30 Termen politisk anvands har i vid mening. Det ar saledes inte bara partipolitiska
eller parlamentariska beslut som avses utan dven administrativa och organisa-
toriska atgarder av mangahanda slag. Politiska relationer &r inte forknippade
med direkta ekonomiska transaktioner; besluten fattas pa andra grunder och
med mera lidngsiktiga strategiska och ideologiskt betingade mal.
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Inom den svenska folkmusikens produktionsfilt spelar det kulturella
kapitalet en avgjort viktigare roll 4n det ekonomiska. Det bor i detta
sammanhang betonas, att den svenska folkmusiken aldrig fatt nigon
siddan ideologiskt motiverad koppling till den politiska makten som sin
turkiska motsvarighet, 4ven om en nationell symbolism — med olika
politiska fortecken —kan formérkas sdvil inom den dldre spelmansrorelsen
som inom den "progressiva” folkmusikrirelsen pa 1970-talet.

71



11 SPELPLATSERNA

Anatolien i Sverige

Det ir fullsatt i Alby skolas aula nér jag kommer dit en fredagkvill i mars
1989. Detta 4r en familjeforestillning i flerabemirkelser; granade patriar-
ker dr bekvamt utplanterade pa de bista platserna, omgivna av déttrar och
sonhustrur. Spiadbarn skriker, stérre barn springer stojande mellan béank-
raderna. Hundratals engagerade samtal forsiker overrosta stojet. Manga
av médnnen och tondrsgrabbarna dréjer sig 4nnu kvar i foajén, diar den
bldaktiga cigarrettroken star tidtare d4n ndgonsin smogen tver Gyllene
hornet.

Vad ar det som fort hit alla dessa méanniskor, vad 4r det som fingar
deras intresse? Ingenting pdgar ju pa scenen. Programmet skulle enligt
uppgift borjakl 17.00, men nu dr klockan redan kvart i sex. Detta tycks dock
inte vara nagot problem for publiken, som med sjél och hjirta gir upp i att
beskada och belyssna sig sjilv; har verkar auditoriet vara den egentliga
men inofficiella huvudattraktionen, t 0 m nir det si sméningom bérjar
hinda saker pa estraden.

Den officiella anledningen till denna kulturafton som arrangeras av
AlbyTiirk Igci ve Kiiltiir Dernegi (Alby turkiska arbetar- och kulturférening)
4r en sverigevisit av tre asitklar frdn Ankara. Man har sammanstillt ett
langt program, dir olika lokala férmégor far viarma upp publiken infor
huvudartisternas framtridande.

Jag har medfort bandspelare for att dokumentera musiken. Till att
borja med hittar jag ingen ldmplig plats i den overfulla lokalen. S&
smaningom blir jag igenkénd av Turkiska Riksforbundets representanter,
som erbjuder mig en av de stolar for honoratiores som stéllts fram i
mittgdngen. Akustik och ljudanlidggning gor det emellertid mycket svart
att fran publikplats pa ett tillfredsstillande satt fAnga upp de musikaliska
ljuden, och s& smaningom blir publikens aktivitet minst lika intressant for
mig som artisternas; jag borjar lyssna mer bakat 4n framat. En av mina
grannar uppfattar emellertid att ndgot slags inspelningsproblem forelig-
ger. Han tar darfor vanligt men resolut min mikrofon och placerar den i
orovickande narhet av en rasslig hogtalare.

Nu bérjar programmet sent omsider. Forst pa scen dr en baglama-
grupp fran Alby, en produkt av den kursverksamhet med baglama-spel och
sadng som varit ett inslag i foreningslivet sedan slutet av sjuttiotalet. Sju
pojkar spelar baglama dirigerade av sin larare Ahmet Tekbilek. Bakom dem
star en grupp flickor som bildar en unison kir. De framfor tre—fyra sénger,
livligt appladderade av publiken, som under hela framtridandet dock
fortsatter att umgas pa samma sétt som tidigare. Samtals- och barnleks-
niva ar oforiandrad, och dorrarna till foajén stér alltjimt 6ppna.
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Efter baglama-gruppens sista nummer fills ridan, och tva unga damer
i tjugodrsaldern, kvillens konferencierer, glider fram vid rampen. Nu blir
det Hoggeldiniz ("vilkomna”), kort genomgéng av programmet, hélsningar
till inbjudna géster etc. Efter en diktupplisning &r det dags for Albys och
Kozanls artistiske representant, Fikret Cegmeli, att inta scenen.

Efter sin forsta sing har Fikret en 1dng diskussion med den person som
ansvarar for ljudanlaggningen. Dennes grundprincip tycks vara: starkt, sa
att det hors over sorlet, men inte riktigt si starkt att publiken inte kan
samtala, Med nagot forddlad ljudbild sjunger s Fikret ytterligare ett par
sdnger, innan han lamnar plats for den férste sdngaren frdn Ankara, som
pluggar in sin kontaktmikade baglama direkt i mixern och producerar ett
rivande taggtradssound.

Under dgik-framtridandet blir interaktionen mellan artister och publik
allt livligare, dock inte sé att publiken forvandlas till tysta och i lyssnandet
absorberade dhorare. Vad som hinder ir att man bérjar dansa nér en
vilkind centralanatolisk melodi spelas; nigra mén tar scenen i besittning
och utfor bejublade den populidra misket-dansen.

Fikret kommer och sétter sig bredvid mig. ”Jag gjorde ett kort program,
det drjobbigt att spelasi hiar. Dom érinte vana att lyssna. Dom lyssnarinte,
bara pratar”. Efter en stund tillfogar han: "Det hir ar precis som i Kulu.
Bara huset ir annorlunda, annars ar alltihop som dér!”

Alby skola mars 1989.
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Ar 1960 fanns 168 turkiska medborgare i Sverige. Tjugofem &r senare
uppskattade invandrarverket gruppens storlek till omkring 20 000 (Svan-
berg 1988). De enstaka ménniskor med turkiska rétter som fram till 50-
talet letat sig till vart land var ensamvandrare som ofta genom tillfallighe-
ternas spel hamnat hir i den nordliga periferin, men i bérjan av 60-talet
blev Sverige ett av mottagarlidnderna for den snabbt accelererande tur-
kiska arbetskraftsutvandringen.®!

Perioden av utpriglad arbetskraftsmigration, bl a karakt4riserad av
ett stort inslag av ensamma miin, som under ldnga perioder levde skilda
fran sina familjer, var relativt kort och varade fram till bérjan av 70-talet.
Den migration som sedan forekommit ar till stor del en foljd av familje-
forsorjarnas stridvan att i Sverige aterforena sina splittrade familjer. Det
finns ocksa ett inslag av politiska flyktingar undan det sena 70-talets
politiska vald och militarkuppen 1980.

Turkiets mosaikartade etniska méngfald avspeglas i hogsta grad inom
migrantsamhéllet. Enligt invandrarverkets uppskattningar dr omkring
9000 av de 20 000 turkiska medborgarna assyrier/syrianer och 3 000 kurder
(Svanberg 1988)." Endast ca 8 000 personer skulle alltsa vara etniska
turkar. Men inte heller denna grupp ér etniskt homogen om man skrapar
pa nationalstatsideologins misstidnkt blanka yta. Det torde nu sta klart att
man inte kan tala om "turkiska invandrare” som nagon enhetlig befolk-
ningsgrupp. Minniskor som tillhér olika etniskt, socialt eller religiost
definierbara segment inom gruppen "turkiska medborgare bosatta i Sve-
rige” har ofta mindre kontakt med varandra 4n med det omgivande svenska
majoritetssamhillet. De talar olika sprak, tillhor olika religioner, ja deras
egen upplevelse av den etniska identiteten utgdr i stor utstrackning fran
kontrasten mot "de andra” inom det turkiska migrantsamhillet: "Vi ar
muslimer, de &r kristna”, "vi dr kurder, men de ar turkar” etc.

Nir jag anvidnder termen "det turkiska migrantsamhillet” syftar jag
alltsa pa en for de berérda ménniskorna abstrakt och endast pd administra-

31 Storre delen (omkr 90%) av de turkiska utlandsarbetarna sokte sig till Tyskland,
dvs den divarande Forbundsrepubliken inklusive Vastberlin, dar antalet tur-
kiska medborgare vid slutet av 1980-talet beriknades till ca 1,4 miljoner.

32 Etniciteten blir i médnga fall accentuerad efter migrationen, d4 den kan levas ut
och demonstreras pd ett annat satt #n i ursprungslandet, diar den etniska
komplexiteten officiellt fornekas. Ofta foreligger en valsituation: vilken etnicitet
individen da valjer att deklarera sammanhéanger med sociala strategier och med
graden av anknytning till lokalsamhillet i det gamla hemlandet. Nigon exakt
indelning efter etnicitet av den fran Turkiet invandrade befolkningsgruppen ar
dirfor inte mojlig.

Den assyrisk/syrianska invandringen, som till stérre delen skedde under en kort
period p4 1970-talet, ar ett speciellt fenomen och utgorinte en del avden egentliga
arbetskraftsmigrationen. Se harom Bjérklund 1981 och Hammarlund 1990.
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tiv nivé giltig kategori, namligen totaliteten av de ménniskor i Sverige som
irattsligt avseende dr relaterade till den politiska enhet som staten Turkiet
utgor.

Utvandrarna fran kuluregionen blev tidigt ett framtridande inslag i det
turkiska migrantsamhallet i Sverige. Av de turkiska medborgare som 1990
var bosatta i Stockholm hirstammade 6ver en tredjedel frdn Kulu (Lund-
berg & Svanberg 1991:16, Lundberg 1991:8). Den kortfattade éversikt 6ver
migranternas sociala férhallanden som nu féljer fokuserar i férsta hand
kulugruppens situation; det var ju i deras till Sverige transplanterade by
som Fikret startade sin musikaliska karriar. Férutom pa egna iakttagelser
stodjer jag mig hir framst pa Ingrid Lundbergs och Ingvar Svanbergs ovan
anforda, insiktsrika studier.

Sextiotalets arbetskraftsmigranter betraktade vistelsen i Sverige som
tillfallig. Man ville arbeta hart ndgra ar och sinda hem pengar till familjen
diarhemmaibyn. Manga sparade for att sedan kunna investeraihusbyggen
och jordbruksmaskiner. Men aren gick och aterviandandet skots alltmer pa
framtiden. S4 sméaningom Aterforenades familjerna i allt storre utstriack-
ning i Sverige: gistarbetargrupperna bérjade forvandlas till etablerade
etniska minoriteter. Detta innebar dock inte att kontakten med den gamla
hemorten sldpptes. Vanligtvis beholl man sitt hus i byn, dit man atervdnde
under semestern. Omskirelse och brollop klarade man vanligtvis av under
dessa aterbesok. Men andra och tredje generationen viaxte upp i Sverige.
For dessaunga ménniskor, som fick en sekundir socialisationiden svenska
skolan och ofta béttre én sina foraldrar borjade forsta det svenska samhal-
lets labyrinter, framstod atervdndandet som nigonting alltmer abstrakt.

Kulumigranternas kontakter med med ménniskor utanfor den egna
gruppen ér i allménhet fataliga och relativt ytliga. Kontakten med det
omgivande Sverige sker pa arbetsplatsen och genom representanter for
institutioner som invandrarverket, invandrarbyrdn, skolan etc. Detta
beror delvis pa gruppens koncentration till ett fatal avgransade férortsom-
raden i Stockholm (Tensta, Rinkeby, Alby). Bosattningsmoénstret 4r en
konsekvens av den svenska bostadsmarknadens mekanismer, som hanvi-
sat kapitalsvaga nykomlingar till miljonprogramslddorna, men dessa me-
kanismer har hiar samverkat med migranternas egen énskan att behilla
kontakten och sluta sig samman som grupp i den nya omgivningen. Den
patrilinedra sliktskapsgruppen ar fortfarande den viktigaste enheten for
social och ekonomisk samverkan. Den sociala kontrollen &r stark, évertri-
delser mot traditionella normer beméts vanligtvis med stort ogillande.
Mycket f4 personer har vagat ta steget att limna kulugruppens gemen-
skap: ambitioner i den riktningen &r for 6vrigt ovanliga. "The giving and
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taking of help is a means of control, a way to maintain the group intact”
(Lundberg & Svanberg 1991:34).*

I bérjan av 1970-talet borjade ett foreningsviasende ta form inom det
turkiska migrantsamhaillet. De lokala foreningarna gick under slutet av
70-talet sammani rikstéckande paraplyorganisationer ( Assyriska Riksfor-
bundet 1977, Turkiska Riksforbundet 1979, Kurdiska Riksférbundet 1980).
Riksorganisationernas tillkomst dr en konsekvens av den nya bidrags-
politik som genomférdes av den svenska staten fran och med budgetaret
1975/76. Bevarandet av den medforda kulturella egenarten framholls nu
som ett viktigt invandrarpolitiskt syfte. Det ekonomiska stodet var emel-
lertid forknippat med "svenska”krav pé organisationernas verksamhet och
formella struktur. Det genomorganiserade svenska samhaillet "fingade in”
nykomlingarna i sitt finmaskiga nét av institutionella medlemskap.

Turkiska Riksforbundet och de dértill anslutna foreningarna i stock-
holmsregionen domineras av kulufolket. Rekryteringen till de olika fore-
ningarna avspeglar de gamla bosittningsmonstren i utvandringsregionen.
Iden traditionella turkiska bymiljon ombesorjs kontakterna mellan indivi-
dernaoch myndigheterna av mellanhdinder, som kan vara officiellt erkénda
(t ex en muhtar, "byordférande”) eller inofficiella (t ex en stor jordigare som
har en maktposition i kraft av sin formégenhet). Individen/klienten star i
ett kinsligt beroendeforhallande till sin inflytelserika mellanhand. Detta
hierarkiska monster tenderar att reproduceras i féreningarna, vilkas
styrelser tar upp mellanhandens roll.*

Kulturell verksamhet av projektkaraktéir (kulturaftnar, konserter etc)
var vanlig inom foreningarna under dren kring 1980, vilket i stor utstrick-
ning var ett resultat av en anpassning till de villkor som stilldes av de
svenska myndigheterna. Senare har emellertid den sociala funktionen
blivit alltmer framtrddande. Lundberg & Svanberg beskriver kulu-
migranternas foreningar som "transplanterade” turkiska bykaféer, dir
medforda sociala viarden och strukturer uppritthalls bakom en "svensk”
organisatorisk fasad: "For the Kulu men the club premises form part of a
plausibility structure, where traditional references and experiences are

33 Med utgangspunkt frdin Raymond Bretons terminologi (1964) framhéller Lund-
berg & Svanberg att kulugruppen har en hog grad av "institutional complete-
ness”. Dess behov av integration i virdsamhallet 4r darmed begrédnsat. Institu-
tional completeness inom ett samhille innebér inte nédviandigtvis skapandet av
formella organisationer. For kulufolket dr det huvudsakligen den informella
interaktionen som mojliggor den relativa sjalvstandigheten.

34 Inom foreningarna ar det dock egenskaper och fardigheter som ar relevantaiden
svenska situationen som efterfragas och varderas, t ex goda kunskaper i svenska.
En stark position i Kulu ger inte automatiskt en motsvarande stéllning i den
turkiska foreningen i Alby.
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accepted as important and relevant” (1991:44). Men dessa bykaféer i
svenska fororter lockar inte de yngre generationerna, som ju siker nya
monster for ett turkiskt liv i Sverige.

Bland forsta generationens migranter mérktes under 1980-talet en
tendens till inkapsling inom bykulturens trygga och entydiga murar. Detta
tar sig bl a uttryck i ett starkare hivdande av den islamiska traditionen:
man skickar nu hellre sina barn till koranundervisningen i moskén én till
foreningens (kommunalt finansierade) folkdans- eller baglama-kurs.

Musiken i det anatoliska Sverige

Tva musikfunktioner

Som vi har sett ar det “turkiska migrantsamhillet” en abstraktion, en
sammanfosning under ett byrdkratiskt tak av en méngd disparata indivi-
der som endast har det gemensamt att de — eller deras forialdrar — innehar
ett av republiken Turkiet utfirdat pass. Vi har séledes inte att gira med
ndgon "community” med enhetlig kultur, sjdlvklar sammanhéllning eller
samfilld striavan. Men pa det musikaliska omradet finns det faktiskt ett
overetniskt socialt nitverk som gor det berittigat att tala om ett det
turkiska migrantsamhallets musikfilt.

Nar arbetskraftsmigrationen efterhand resulterade i stabila bosétt-
ningar och ett organisationsliv blommade upp bérjade ett allt starkare
behov av expressiva specialister gira sig gillande. Jag har tidigare anvint
denna term pa tal om de professionella musikerna i kulutrakten, och
musikutévarnas roll i det anatoliska Sverige pAminner p4 manga séitt om
abdal-musikernas. De ir versatila hantverkare som erbjuder sina tjanster
at en méngd olika, etniskt profilerade grupper.”

De sociala behov vilkas tillfredsstiallande utgér de expressiva specia-
listernas nisch tar sig uttryck i tvA musikfunktioner, som jag vill karakti-
risera med etiketterna emblematisk representation och social reproduk-
tion.™

35 Dessa musiker arbetar inom vad som skulle kunna kallas ett "svenskt” mellan-
ostern eller skugg-osmanien. Kurder och assyrier/syrianer har ju inte bara
kommit fran Turkiet, utan dven fran Syrien, Irak, Iran och Libanon. I en situation
dar det rader brist pa kompetenta musikutévare kan ocksa skenbart oéverstigliga
etniska och nationella klyftor dverbryggas. Den "turkiska folkmusikgruppen”
Sameyda hade t ex under en period en grekisk lira-spelare. "Han spelade bra och
kunde vara latar, vi behévde honom”, sade gruppledaren Cengiz Tiimer.

36 Se ocksd Hammarlund 1990.
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Emblematisk representation dr en i stor utstrickning utatriktad funk-
tion, som sammanhinger med den etniska gruppens organisatoriska kon-
solidering och med dess relation till omvirlden. Den organisatoriska eliten
vill profilera gruppens framtoning och skirpa dess kulturella distink-
tivitet. Genom att framstélla sig som vardare av ett medfort kulturbagage
legitimerar denna elit ocksa sin stidllning. Emblematisk representation
bygger i icke ringa man pa ett framskapande av tradition: i folklorupp-
visningar och konsertmissiga estradframforanden av emanciperad musik
med konstniérlig status fir denna funktion sitt mest utpriglade uttryck.
Init, mot gruppens egna medlemmar, befister den emblematiska musiken
elitens "officiella” och kodifierade bild av den egna kulturen. Har fAir man
inte "dndra” melodier eller danssteg, byta instrument eller drikter; hir ar
distinktionen mellan ritt eller fel, dkta eller oikta mycket viktig. Den
musik som fungerar emblematiskt tar fasta pa det klart avgrinsade och
upprepbara musikverket, och anvénder framst sAdana musikaliska resur-
ser som (med eller utan "historisk” grund) betraktas som hidvdvunna
("detta ar var tradition”). Det musikaliska emblemet ir en fana som bars
framfor gruppen i det mangetniska samhiillets stindiga demonstrations-

tag.

Den sociala reproduktionen, dvs inpriiglandet och befistandet av
kultur inom gruppen, ombesorjs av musik vi kan beteckna som icke-
emanciperad, musik som inte ges en sjilvstindig stillning som estetiskt
objekt. Hir ér det alltsd mer frAga om oyun &n om miizik, for att anvinda
kozanhbornas terminologi. Utmérkande for de musikaliska resurser som
anvinds ir fordnderligheten. Héir strommar med generationsvixlingen
hela tiden nytt musikaliskt material in. Zurna och davul, som ménga
forstagenerationsmigranter anser oundgéngliga vid brollopsdansen, er-
sitts av yngre musikanter av elgitarr och trumset. Hir struntar man i vad
kulturndmnden i Sodertilje eller Statens kulturrdd (om vars existens man
med fa undantag ar lyckligt omedveten) tycker. Funktionen bestér, formen
fordndras.

Mot bakgrund av vad vi vet om musikférhallandena i Kozanh forstar vi
att den emblematiska representativiteten kan bli problematisk bland
kulumigranterna, vilkas beredskap att ta till sig emanciperad musik ju ér
begriansad. Inte nog med att estradframforandet och den estetiska kon-
templationen ir fraimmande foreteelser. Mdnga migranter intar dessutom
en religiost motiverad, avvisande attityd till musikalisk aktivitet.
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Ett nditverk vixer fram
Bland de ménniskor som invandrade frdn Turkiet fanns mycket f4 musik-
utdvare.’” Detta giller samtliga etniska grupper. Men nir man bérjade
organisera sig och en efterfrigan av musik for sivil emblematiskt som
reproduktivt bruk borjade formirkas utvecklades efterhand ett natverk av
musikutévare. Rekryteringen forefaller mestadels ha varit slumpmassig,
och organiserad varvning av musiker skedde bara i undantagsfall. Manga,
troligen flertalet, av de musikutévare som kom att ing4 i néitverket begav
sig inte till Sverige for att dar etablera sig som musiker, utan ingick i den
allméanna arbetskrafts- och familjedterforeningsmigrationen. Den poli-
tiska turbulenseniTurkiet underslutet av 70-talet var en bidragande orsak
till ndgra musikutovares overflyttning till Sverige.

P4 grundval av mina intervjuer med ett stort antal av filtets aktirer
kan natverkets framvixt skisseras pa foljande sitt:

Redan inom 50-talets lilla turkiska koloni i Sverige fanns nigra
musikaliskt aktiva personer. Kemal Rastgeldi, bordig frin en inflytelserik
familj i Urfa i sydostra Turkiet, kom till Sverige 1952. Han skaffade sig hiar
en teleteknisk utbildning och blev anstilld inom Ericsson-koncernen.
Rastgeldi medforde en baglama och tror sig ha varit forst med att spela
detta instrument i Sverige. Emellertid var det tvarfléjtsspel och vaster-
landsk konstmusik som dominerade hans musikutévning fram till 70-talet.
Nar turkiska, kurdiska och assyriska foreningar borjade bildas fick Rast-
geldi en viktig roll som musikférmedlare och -befrdmjare, och han ater-
upplivade sitt intresse for turkiska instrument som ney och darbuka.

En annan viktig roll spelades av ndgra turkiska jazzmusiker som
etablerat sig i Sverige efter 1965, Maffy Falay och Okay Temiz. Dessa var
dock som sagt jazzmusiker och agerade inom det for arbetskraftsmigran-
terna helt ointressanta svenska jazzfiltet. Emellertid visade svenska
jazzmusiker intresse for deras turkiskhet, som de i borjan inte sjilva tycks
ha betonat speciellt; de tillhorde ju jazzens 6vernationella brodraskap. I
borjan av 70-talet bildades den svensk-turkiska synkretistiska gruppen
Sevda (med Bernt Rosengren som den mest prominente svenske medlem-
men), som for att forhéja den turkiska effekten periodvis importerade
violinspelaren Salih Baysal, en spelman frdn Bodrum vid egeiska kusten.
Baysal bosatte sig inte hir i landet och hans musicerande fick liten
betydelse for migrantsamhaillet. En "turkisk” jazznisch, efter 1975 frimst
foretriadd av Okay Temiz och hans personellt skiftande konstellation

37 De anatoliska byarnas expressiva specialister utvandrade inte. De hade ju sin
nisch, sin trygga marknad, och hade foga att vinna pa nigra emigrationséventyr.
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Oriental Wind (med bl a Bobo Stenson och Lennart Aberg), var emellertid
etablerad. Temiz aktiviteter piverkade indirekt framvixten av migrant-
samhillets musikfilt genom att han varvade eller samarbetade med
musiker med bakgrund inom THM-filtet, musiker som ocksa togs i ansprak
som expressiva specialister av migrantgrupperna.”®

I samband med foéreningsbildandet under &ren nidrmast efter 1975
startades pa sina héall kurser i baglama-spel, som ibland var organiserade
som studiecirklar inom svenska studieforbund. Senare kanaliserades en
del av denna verksamhet till de kommunala musikskolorna. Kursledarna
rekryterades till att borja med i viss omfattning ur arbetskraftsmigran-
ternas egna led." Dessa personer var musikutévare utan professionella
aspirationer och hade endast marginella inkomster av musikverksam-
heten. De var aktiva inom den egna etniska gruppen och hade lite kontakt
med det svenska musiklivet. Mot slutet av 1970-talet évertogs deras roll i
stor utstriackning av professionella musiker, dvs av de ovannimnda expres-
siva specialister som verkade inom hela det turkiska migrantsamhéllet och
som ocksad hade tita kontakter med svenska musiker. Hir méste speciellt
de mangsidiga instrumentalisterna Ahmet Tekbilek och Ziya Aytekin nim-
nas.
Ahmet Tekbilek, en sjalvlird musiker frdn Adana i sydéstra Turkiet
som under nagra ar varit professionellt verksam i Istanbul, triffade Okay
Temiz under ett besik i Berlin och viarvades for en serie spelningar i Sverige
1975. Han har sedan dess med avbrott for vistelser i USA och Turkiet varit
verksam hirilandet. 1976 kom Tekbilek genom Kemal Rastgeldi i kontakt
med den nystartade svenska folkmusikgruppen Orientexpressen, som bil-
dats for att forse Internationella Folkdansklubben i Stockholm med le-
vande "balkanmusik”. Han togs ocksi snart i ansprak utanfor de "etniskt”
turkiska kretsarna. 1979 bildades den assyriska gruppen Ishtar, som var
knuten till Assyriska riksforbundet och dér framst togs i ansprak i emble-
matiskt representativa sammanhang.* Tekbilek engagerades som ney-

38 Baglama-spelaren, singaren och poeten Omer Ziilfii Livaneli var under 70-talet
den av den svenska publiken mest uppméarksammade turkiske musikern, Liva-
neli klassificeras av flera av mina informanter som "intellektuell”, och hans
betydelse for framvaxten av migrantsamhiillets musikfalt var begrinsad. Liva-
neli har senare gjort en internationell karriér och dr numera inte bosatt i Sverige.

39 En av de fa musikutovare med kvalificerad bakgrund inom THM som vid denna
tid fannsiSverige var baflama -spelaren Yagar Kiilekgi, som till att borja med fick
en framtradande roll som larare och inspiratér. Under 1980-talet har hans
offentliga verksamhet dock varit mycket begrinsad.

40 Bland medlemmarna i Ishtar kan namnas ud-spelaren Joseph Malke, dragspela-
ren Cercis Kavakcioglu och singaren och ud-spelaren Abdulahad Lahdo.
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spelare av Ishtar och fick en artistiskt dominerande roll i denna assyriskt
nationalistiska ensemble, trots att han sjilv 4r muslim och deklarerar
turkisk etnisk identitet. Tekbilek, som i Sverige framtriatt som multi-
instrumentalist p4 bl a zurna, bulgarisk sickpipa, mey, ney och baglama
(och dessutom tagit upp tvarflsjt och saxofon) koncentrerade sig i Ishtar
helt pa ney-spel.

Ziya Aytekin kom till Sverige 1978. Aytekin vixte upp i en by i Artvin-
provinsen i nordostra Turkiet. Han har musikaliska rétter i bykulturen
men kom tidigt i kontakt med och formades av den organiserade folklor-
verksamheten inom THM-filtet. Han kom till Sverige frén istanbul, dér
hanblavarit verksam som zurna-spelare at olika estradinriktade folkdans-
grupper. En av dessa grupper hade under sommaren 1978 besiokt Sverige.
Néigra av medlemmarna bestdmde sig for att stanna, men for att kunna
etablera en dansverksamhet hér behévde man givetvis en zurna-spelare.*!
Aytekin #r dven efter turkisk mattstock en zurna-virtuos, och han blev
snart mycket efterfrigad inom hela det turkiska migrantsamhillet i
Sverige, sdvil inom foreningarnas kulturverksamhet som pa turkiska,
kurdiska och assyriska briollop. Enligt Aytekin kom han och Tekbilek
overens om att dela upp marknaden si att de inte i onddan skulle konkur-
rera om spelningar. Aytekin fick foretriade pa zurna- och folkloromradet,
medan Tekbilek koncentrerade sig pa ney-spelet inom repertoarer med
anknytning till fasil- och TSM-filten och endast i undantagsfall fram-
tradde som zurna-spelare.

Aytekin blev i borjan av 80-talet professionell stittepelare inom ett
flertal ensemblebildningar, t ex den turkiska Sameyda som holls samman
av baglama-spelaren Cengiz Tiimer och sdngerskan Seving Uygur, och olika
grupperingar kring den kurdiske sdngaren Sivan Perwer. Inom den egna
turkiska etniska gruppen kom Tekbilek framst att framtrida som baglama-
larare och ledare for de sma, mer eller mindre tillfilliga amatérensembler
somutkristalliserades ur baglama-kurserna. Hans professionella musiker-
garning skedde huvudsakligen infor andra publikgrupper, t ex de assyriska
foreningarnas medlemmar eller jazzpubliken pd Fasching i Stockholm.
Han engagerades ocksa bl a som teatermusiker.

Vid slutet av 70-talet borjade en viss fonogramproduktion att ta fart
inom det turkiska migrantsamhiéllet. Sarskilt livaktig var denna produk-
tion av foretradesvis kassetter inom den assyrisk/syrianska gruppen, vars
behov av nationellt eller etniskt profilerad musik inte kunde tillgodoses

41 Genom Kemal Rastgeldi kom dansarna i kontakt med Internationella folkdans-
klubben i Stockholm, vilket s& smaningom ledde till bildandet av den svensk-
turkiska dansgruppen Davul.
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genom import. Ndgra grupper och enskilda musiker spelade ocksa in LP-
skivor (Ishtar, Sameyda, Aytekin, Sivan).

Migranterna fran Turkiet har for sin musikkonsumtion givetvis inte
enbart varit hinvisade till de musiker som 4r verksamma i Sverige. Man
har kopt fonogram vid besoken i det gamla landet. Dessutom har sedan
slutet av 70-talet funnits ett flertal firmor som importerat det senaste pa
fonogrammarknaden i Turkiet och angrinsande ldnder.

Det sena 80-talets musiksituation inom migrantsamhallet skulle kun-
na sammanfattas pa foljande sitt:

Musikverksamheten domineras av en liten grupp repertoarméissigt
mangsidiga expressiva specialister (som troligen kan riknas pa ena han-
densfingrar), vilka redan fore migrationen varit erkéanda musikutovare. De
arbetar inom hela det turkiska migrantsamhéllet och kan ocksa ségas
foretrida detta musikaliskt, gentemot det omgivande svenska samhiillet.
Kring dessa professionella musiker fylkas i vixlande ensemblekonstella-
tioner ett antal (omkring 20) kompetenta utovare for vilka musikverk-
samheten dock inte 4r den huvudsakliga forvirvskillan. Denna senare
kategori dr i hogre utstriackning 4n de professionella hianvisade till publi-
ken inom de egna etniska grupperna. Till dessa bdda grupper, som tillsam-
mans kan sigas utgora "forsta generationens” musikmigranter, kommer sa
en "andra generation”, dvs de yngre musikutévare som lart sig spela i
Sverige, t ex pa de kurser dir proffsen upptrétt som larare. De musikaliska
resurserna dr huvudsakligen himtade fran bykulturen och THM-féltet,
men inslag fran TSM, fasil, arabesk och mainstreampopulism forekommer.

Féreningarnas roll som arrangirer och initiativtagare pA musikomra-
det tycks ha stagnerat under 80-talet. For de expressiva specialisterna ar
informella tillstdllningar som brollop och omskirelsefester viktigare in-
komstkillor. Vid dessa tillfdllen dominerar musikens socialt reproduktiva
funktion, medan det emblematiskt representativa och estradméssiga kom-
mer i andra hand.

En viss verksamhet med tillf4lliga konsertturnéer av populéra artister
fran ursprungslandet forekommer dock, delsinom féreningarna, men ocksé
pa rent kommersiell basis genom privata entreprenarer.

Migrantsamhaillet star via medier (TV*?, radio, fonogram, videogram)
i stindig kontakt med den musikaliska utvecklingen i emigrationslandet.

42 Vissa av TRT:s sidndningar kan sedan borjan av 1990-talet via satellit tas emot
i Sverige. Dessutom sander Sveriges Television da och da turkiska musikprogram
inom programpunkten Mosaik.
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Sammanfattning

Jagharimin framstéllning valt att se Fikrets livsvirld, den sociokulturella
miljo som dr spelplatsen for hans musikaliska verksamhet, som bestadende
av fyra kontrasterande men interrelaterade sociala system: Turkiet, Byn,
Sverige och Anatolien i Sverige. Denna mycket komplexa bild kan samman-
fattas pa foljande sétt:

Den turkiska sidan av detta migransens predikament priglas av en
markant dikotomi mellan den islamiska bykulturen och den republikan-
ska, sekularistiska ideologin, mellan lokalsamhillet och den centralise-
rade nationalstaten. Staten har av ideologiska skil (féorenhetligande natio-
nalism) beframjat den estetiskt emanciperade musiken, som dock birjat
bryta in i bymiljon férst under de senaste decennierna. Inom det egentliga
bysambhillet i Kozanh finns ingen socialt erkind musikerroll; professionell
musikutévning har helt legat ihinderna pa utomstiende expressiva specia-
lister. Det turkiska storsamhillet har sitt system av byrakratiska institu-
tioner, men liksom pa bynivan har fortfarande sldktskapsrelationer och
informella klientforhédllanden till inflytelserika mellanhidnder mycket stor
betydelse — socialt, ekonomiskt och politiskt. Detta géller ocksd musik-
faltet, dar forhallandena priglas av en kinslig samexistens mellan "inhem-
ska” och "visterlidndska” musikaliska produktionsfilt.

Anatolien i Sverige utgor nigot av ett transplantat av den anatoliska
byn. Inom migrantsamhillet tenderar byns sociala strukturer, t ex den
informella mellanhandsinstitutionen, att reproducerasi”svenska” institu-
tionella, yttre former. Islam &r d4ven hir en viktig ideologisk faktor.
Forutsiattningarna for musikverksamhet inom denna transplanterade by
bestdams i hog grad av virderingar som medforts frdn den anatoliska
ursprungsmiljon, dvs estetiskt emanciperad musik har inte heller har
nagon sjalvklar plats. Aven fenomenet expressiva specialister har trans-
planterats till det anatoliska Sverige.

Det Sverige som omger den transplanterade byn kidnnetecknas i jim-
forelse med den turkiska riksnivdn av en en mycket rik flora av formella
institutioner. Betydelsen av slidktskapsrelationer och informella, person-
liga kontakter har hir tonats ned, medan ett system av opersonliga, i teorin
objektivt och opartiskt arbetande strukturer byggts upp. Detta géller dven
inom den s k kultursektorn, dir olika anslagsbeviljande myndigheter
fordelar ekonomiskt stéd med hjilp av formaliserade ansokningsforfa-
randen. I Sverige &r den estetiskt emanciperade musiken en sjélvklarhet,
musikeryrket en etablerad och okontroversiell social roll.
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Musikalisk socialisering innebir inte bara en inprigling av musika-
liska strukturer. Individen orienterar sig ocksa mer eller mindre malmed-
vetet inom sitt samhilles musikfilt och skapar sig en forestillning om dess
sociala strukturer och hierarkier. Denna kunskap dren forutséttning forett
meningsfullt musiksocialt agerande. Karaktiristisk for den situation som
andra generationens migranter befinner sig i 4r en "kluven” eller "ofull-
standig” socialisering som gett begrinsad tillgéng till de sociala koder och
nitverk som ér firdbiljetter pa vagen till musiken. Den "turkiska” erfaren-
heten ér inte bara ofullstéindig och fragmentarisk: dess viirde som kompass
i den svenska musikgeografin 4r dessutom minimalt. Omvint ger kunska-
per om det svenska musiklivets hierarkier foga hjilp a4t den som vill
lokalisera sig i den turkiska musikverkligheten.
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Vagen till musiken:
Fran Kozanli till Héisselby

Négon gang pa 1920-talet kom en kurdisktalande, kaval-spelande fara-
herde fran Karakise vid foten av berget Ararat vandrande till Kozanh. Han
var en av de tusentals utblottade flyktingar som drivits fran hus och hem
av forsta virldskrigets rysk-osmanska konfrontation. Man anvisade ho-
nom en boplats i den lilla utbyn Sazyayla. Férst forsorjde han sig pi att
vakta bybornas far och getter, men s4 smaningom kunde han skaffa sig en
egen hjord. Han gifte sig med en turkisktalande flicka fran byn.

Hans barn tycktes forutbestimda att fortsidtta denna bonde- och
herdetillvaro, men 1966 drogs familjen med av den viixande emigrations-
vagen. Fikrets far hamnade i Stockholm; hustru och barn bodde tills vidare
kvariKozanh. Fadern hade tinkt sig att arbeta négra f& ar i Sverige for att
sedan atervinda till byn, men liksom for de flesta arbetskraftsmigranter
tenderade sverigedren att bli allt fler och separationen frin familjen
alltmer péfrestande, trots ldnga semestervisteler i Turkiet.

Fikret foddes i Sazyayla 1961. Familjen flyttade vid mitten av 60-talet
in till huvudbyn, dir fadern 1974 lit bygga ett nytt, modernt hus. Trots
denna framgéngs- och vilstdndsmarkering blev aterflyttningen allt mind-
re aktuell. Tvirtom, nu inleddes den verkliga etableringen i Sverige. 1975
var familjen Aterférenad i Alby i Botkyrka (bortsett frdn en dotter, som
anlande till Sverige forst pa 80-talet).

Fikret levde alltsd i Kozanl fram till fjortonarsaldern. Byn var scenen
for hans grundlidggande och personlighetsformande upplevelser och erfa-
renheter. Hiar vallade han firen i Sazyayla, hiar horde han abdal-musikerna
spela davul och zurna, hiar rytmiserades hans dagar av béneutroparnas
etsande melismer och oundvikliga uppfordran, har tragglades pliktskyl-
digt kemalismens skolsdnger.

Under 60-talet och det tidiga sjuttiotalet dominerades kultur och
samhalle i Kozanl fortfarande av de formigratoriska ménstren. Anatolisk
bondekultur i férening med den islamiska ideologin bestimde ménniskor-
nas referensramar och kontrapunkterades endast stéllvis av skolans och
radions abstrakta sekularism. Miizik utovades i den formigratoriska byn
som vi har sett endast i skolan, om vars musikundervisning Fikret berttar
(FC86 02 27):

”Vihade inte musiklarare, det var bara klasslidraren. Han under-
visade i allt. Musik... ja man hade inte musik, man fick sjunga och
sd...”
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"I trean, da stammade jag mycket. Och jag kunde inte ldsa. Jag
kunde sjunga...Min lirare i trean, han var... jag tror han var en
sadist. Jag fick mycket stryk for att jaginte kunde lisa. Han trodde
att jag drev med honom, han trodde att jag lurade honom att jag
kunde sjunga men inte kunde ldsa. Och jag fick massor av stryk.”

...”Intebara sdna diar smé, sina orfil: riktig stryk. Jag fick falaka
om du vet vad det &r, falaka. Man far under fétterna, med kapp.”
..."Dom larde oss lite sdnger, sina moderna skolsanger fick vi lara
oss. Men/4/andra sidan, eftersom det inte var riktig musiklektion,
musikundervisning, sa lararen sa:’Ja, Fikret, kan du sjunga’’, och
sd sjong jag. Och sa fick andra sjunga. Det var sin musikundervis-
ning vi hade.”

...”Sen i femman, vi fick en ny ldrare. Han kunde spela mando-
lin, och han larde oss faktiskt ménga sédnger”...”Det var en viktig
person for mig.”

Den nye lararen tog sig an Fikret och uppmirksammade hans sang-
begévning. For Fikret var detta en avgorande upplevelse. Genom singen
segrade han 6ver falakan; nuvigade han std pi egnaben, nu hade han blivit
ndgon som andra uppméirksamt lyssnade pa.

Den sangrepertoar som lidrdes ut i skolan forefaller ha tillhort tre olika
kategorier:

1. Skolsinger ur de samlingar som sammanstéllts i anslutning till
Eduard Zuckmayers verksamhet vid ldrarhégskolans musikavdelning.
Oftarordet sighér om melodier av tyskt eller franskt ursprung som forsetts
med turkisk text.

2. En senare generation skolsénger, komponerade i anslutning till den
THM-repertoar som kodifierats genom 30- och 40-talens dokumentations-
verksamhet.

3. "Anonymt” material ur bykulturen.

Det var de béda senare kategorierna som sirskilt odlades av den
mandolinspelande lararen. Dessa mer folkliga repertoarer, som bl a hade
utformats inom byinstitutrorelsen, hade godkints for skolbruk forst i den
nya laroplan som inférdes i mitten av 1960-talet (Okyay 1982:34).

Radion var som sagt den andra propagatoren for miizik i byn:

...”vi brukade faktiskt lyssna mycket pa radion, for det var det
enda vi hade som... vi hade inte bandspelare eller ndgonting sént,
vi hade bara radio och brukade lyssna mycket. Inte bara musik,
utan sddana dar pjaser, radiopjaser och sint” (FC 88 11 24).
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Fram till bérjan av 60-talet, innan transistorapparater birjade dyka upp i
byn var det endast ett fital familjer som hade radio.*® Man anvinde
bilbatterier som stromkilla. Radions verkliga genombrott som kulturfak-
tor i Kozanli skedde allts4 forst under 60-talet, d4 det blev ekonomiskt och
tekniskt mégjligt for de flesta hushall att skaffa sig en mottagare.

Den kontakt med THM-repertoaren, som Fikret fick genom den musik-
intresserade liararen i drskurs fem och sex i skolan i Kozanh fordjupades
genom lyssnandet pA radions musiksidndningar. Radions THM-utbud for-
starkte ocksd intresset for instrumentalspel, en bijelse som dock var svar
att forverkliga i Kozanh och som inte understoddes av de anhériga (far-
faderns kaval-spel var sedan lidnge ett avslutat kapitel). I byn forholl man
sig avvaktande, ja avvisande till den emanciperade miizik som strommade
ur apparaterna. "De dir kvinnorna kommer att bli upphéngda i sina tungor
i helvetet”, kunde bykvinnorna siga nir de horde radions artister. Fikret
berattar om sina vedermédor:

..."Jag var kanske tio ar. Jag hade en kusin som hade en saz/
baglama/. Han kunde inte spela, men han tyckte om saz, jo han
spelade nigra latar. Och jag tyckte om nir han spelade, och jag
ville att han skulle ldra mig spela saz. Han forsokte, ...men det gick
inte, eftersom han inte kunde stimma sazen, och det lit inte s&
bra. Och hans far var emot, hans far ville inte att han skulle spela
saz.” ...”sen gav han den saz till mig, for att hans far skulle sla
sonder den. Han gav den till mig i stillet, och jag forsiokte och
forsokte spela. Alla stringar gick sénder, och jag hade inte extra
striangar, s jag plockade fram sana sladdar, kablar, och jag tog ut
dom strangarna ur kabeln och satte pa instrumentet. Men det gick
inte, det blev sd konstigt ljud p4 den. Efter ndgra manader kom jag
hem och den var trasig. Min mamma hade slagit sonder den.”(FC
86 02 27)

Denna episod rymmer Fikrets hela erfarenhet av baglama-spel, ja instru-
mentbruk éver huvud taget, fore éverflyttningen till Sverige 1975. Men i
Sverige 6ppnades efterhand nya horisonter. Aven om den anatoliska byn
och dess virderingar hade transplanterats till Alby, s4& kunde man nu
forhalla sig friare till fordldrarnas auktoritet och det medférda sociala

43 Fikret erinrar sig 1992 att det ocksd fanns en grammofon i hemmet (muntlig
uppgift). Familjen dgde en del 45-varvare, t ex med 4sik Mahsuni. Den forsta
kassettbandspelaren tog fadern med sig frdn Sverige, formodligen i slutet av 60-
talet.
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kontrollsystemet. Man spelade ju samtidigt med i flera filmer, dér regisso-
rerna hade hogst skiljaktiga — ofta motstridiga — idéer och varderingar.

..."Nar jag kom till Sverige — da var jag fjorton &r — d& traffade jag
min kusin igen, och han hade en saz tilll Men han spelade
fortfarande samma latar, och han kunde inte mera. Och han
forsokte lara mig spela, och jag lirde mig en lat. Jag spelade
samma lat hela tiden hemma. Jag gomde den /baglaman/ hemma
for att min far skulle inte se den.”

..."jag spelade inte nir pappa var hemma. Jag minns att jag
spelade pa toaletten, sent pad kvillen, klockan tvd nanting, pa
natten, jag spelade pa toaletten ndgra timmar.”

...”Min forsta /egna/ saz kipte jag med mina egna pengar. Jag
sparade pengar i Sverige. Jag méaste beritta det ocksd. Min pappa
hade en korvkiosk, och jag jobbade diar pd séndagar. Jag var
femton, sexton ar. Jag snodde pengar frin dir, varje sondag
kanske tio kronor, och jag sparade. Jag hade sexhundra kronor...
och vi dkte till Turkiet p4 sommaren. D4 képte jag tva saz!"(FC 86
02 27)

I Alby kom Fikret i kontakt med hemspraksliraren Kenan Giindogdu och
teatermannen Mazlum Kiper, tva f d istanbulbor som anlitats av skolan for
att arbeta med den stora turkiska barngruppen. De startade bl a en
barnteaterverksamhet:

...”dag fick borja i den, och... jag fick mycket beréom d4, for dom
tyckte att jag var duktig och sa. Sen, da borjade jag ockséa spela...”

..."Da sdghan, Kenan, att jag hdller pa, att jag forsoker spela. Da
sa han: 'Om vi startar en saz-kurs, skulle du intressera da?
’Javisst’, sajag da. Det var ndgra andra ocksd som intresserade, ja
da startade dom saz-kurs genom ABF.”(F( 88 11 24)

Ledare for studiecirkeln i baglama-spel, som startades 1978, var till att
borja med Hassan Ozkan, en arbetare och amatérmusiker fran Istanbul.
Ozkan eftertriddes efter ungefir ett halvar av Ahmet "Hac1” Tekbilek.
Savil Ozkan som Tekbilek formedlade en frain THM-filtet hamtad reper-
toar och pedagogik. Redan efter en kort tid bildade kursdeltagarna under
ledning av Tekbilek en ensemble, som framtridde i turkiska foreningssam-
anhang. Denna grupp, som sd sméningom doptes till Renkler ("firger”),
upplostes 1981. Fikret tog dd initiativ till en ny gruppbildning, Anadolu saz
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gurubu ("musik- eller instrumentalgruppen Anatolien”), som med négot
skiftande sammanséattning holl ihop fram till 1984, Detta &r bildades 1
stillet en kombinerad kor- och instrumentalensemble, Anadolu korusu.

Samtliga dessa ensembler kan beskrivas som amatérgrupper, som
arbetade pa ideell basis. De hade endast ett fatal betalda spelningar, bla i
Riksradions turkiska séndningar.

Efter att ha slutfort den svenska grundskolan hade Fikret genomgatt
en tvaarig verkstadsteknisk gymnasieutbildning. Denna praktiska yrkes-
utbildning var faderns val; ndgot verkstadsarbete kom Fikret aldrig att
dgna sig at. Under hela 80-talet blev det musik- och teaterverksamheten
som framst tog hans tid och intresse. 1981/82 var han i stort sett heltidsan-
stalld som baglama-larare av Turkiska ungdomsféreningen i Stockholm,
som d& disponerade en lokal i city. Sedan denna ungdomsverksamhet
avvecklades har Fikret huvudsakligen forsérjt sig som fritidsledare, bl a i
Rinkeby. Musikundervisningen (sedermera organiserad inom Kommunala
musikskolan) har varit ett extrajobb under ett par kvillar i veckan. Fikret
har ocksa givit privatlektioner.

Under 1985/86 medverkade han som skidespelare och musiker i den
turkisksprikiga teatergruppen Halk oyunculari, en ensemble pd professio-
nell nivd, som under négra ar spelade i Nybropaviljongen i Stockholm.

Fikrets musikverksamhet i Sverige, fram till Yeni Sesler-tiden, 4gde
helt och hallet rum inom det turkiska migrantsamhéllet. Svenska institu-
tioner, som ABF och Kommunala musikskolan togs i anspriak endast for
organisatoriska dndamaél, och kontakten med det svenska samhaillets
musikaliska produktionsfilt var mycket begrinsad.

Den intensiva musikverksamheten under 80-talet sammanfsll med en
allt starkare markering av sjilvstindighet gentemot familj och sliakt, mot
bykulturens medférda normsystem och kulugruppens sociala forvant-
ningar. Fadern och briéderna drev nu tillsammans en restaurangrirelseien
soderforort: ett vanligt framgangskoncept i migrantkretsarna. Nar Fikret
1981 gifte sig med en flicka med rotter i Istanbul var det ett parti som inte
hade foridldrarnas sjilvklara vilsignelse. Paret bodde forst en kort tid i
bostadsomréidet Hallonbergen i Sundbyberg, men flyttade dérifran till en
storre ligenhet i Rinkeby nér det forsta barnet kom. 1988 sokte sig Fikret
med familj frAn Rinkeby till Hisselby gérd, ett bostadsomrade fran 1950-
talet utan "invandrarprigel”.
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Vi har nu foljt Fikret pa hans vig till Musiken och lirt kdnna de olika
spelplatserna i hans "fyrarummare”. Men vad ér det da for musikaliska
resurser han satsat i projektet Yeni Sesler, hur d4r hans musikaliska
uttrycksmedel och redskap konstruerade? Och vad hinde med hans melo-
dier nér de blev ensemblemusik?

For att kunna besvara dessa fragor méste jag givetvis detaljgranska de
musikaliska produkterna, l6sa upp dem i deras bestdndsdelar, vrida och
vianda pa byggstenarna och forsoka forstd efter vilka principer de satts
samman. Del III d4gnas dérfor huvudsakligen 4t musikalisk analys.

Eftersom det ocksa #r intressant att undersoka hur Fikrets musik
forhaller sig till den turkiska folkmusik som han anger som sin viktigaste
inspirationskélla vill jag dock forst forsoka visa vad som ar karaktéristiskt
for den repertoar som framférs under beteckningen Tiirk Halk Miizigi.
Fikrets instrument, baglama, far ocksa i detta avsnitt en utforlig beskriv-
ning.
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Den turkiska folkmusiken
och dess flaggskepp

Som har framgatt i avsnittet Musiken i republiken (s 46) etablerades - ja
vi kan néstan sdga konstruerades — det musikaliska produktionsfiltet
Tiirk Halk Miizigi genom den kemalistiska regimens kulturpolitiska stré-
vanden. Bykulturens musikaliska resurser dokumenterades, samman-
stdlldes och omtolkades. Istanbuls kommunala musikkonservatorium
(Istanbul Belediye Konservatuvart) gav 1926 och 1929 sitt stod till stora
insamlingsexpeditioner, och det statliga Ankarakonservatoriet befrimjade
redan fran bérjan (1936) — i enlighet med Hindemiths rekommendationer
— dokumentationsverksamheten (Markoff 1986:29).

Ankarakonservatoriets folkmusikarkiv organiserades av den méng-
sidige folkloristen och musikpersonligheten Muzaffer Sansézen, vars in-
satser pd ett avgdrande sitt bidrog till att forma det nya musikaliska
produktionsfiltet. For de nutida utévarna av Tirk Halk Miizigi forefaller
det material som insamlades under Sarisézens expeditioner ha en nirmast
kanonisk betydelse. De latsamlingar och instrumentskolor som nu (p&
privat initiativ) publiceras i en allt stridare strém (t ex Tarlabas1 1983,
Birdogan 1988) bygger i stor utstrackning pa Sarnsoézens transkriptioner,
som dar borgar for "idkthet” och "ursprunglighet”.

Till att borja med byggdes den folkliga estraden frimst inom Halk
Evleri-rorelsen, men fran och med 1938, d4 en ny statskontrollerad séindare
inrdttades i Ankara (Ozakman 1969:9, Markoff 1986:34), fick radion efter-
hand en allt storre betydelse for spridningen av av en “standardrepertoar.”
”Originalfolklor” ur bykulturen sindes endast i begrinsad omfattning. I
stéllet satte ankararadion pa 1940-talet upp en ensemble med sdngare och
instrumentalister som handplockats av Sanisézen. De ur folkdjupet utvalda
talangerna underkastades ett rigordst tridningsprogram; de drillades i
notlidsning och solfege, utsattes for gehorstrianing och melodidiktat och fick
undervisning om folklor och folklig litteraturtradition. Endast efter att
darefter ha passerat examinationens ndlséga kunde dessa musiker bli
anstillda av radion. De legitimerade artisterna framtrdadde i den populéra
och dnnu existerande programpunkten Yurttan sesler (ung. “sanger fran
hembygden”), som bérjade sdndas 1948 (Markoff 1986:35).

Den repertoar som spreds genom Yurttan sesler var i stor utstrackning
tillrattalagd for ensembleframforande. Langhalslutan baglama var frén
bérjan det dominerande instrumentet, men ensemblen kompletterades s&
smaningom med mey, kaval, zurna, kabak kemane, davul och def (se s 94).
Baglamans framtriadande stillning sammanhinger med Sarisézens och
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andra samlares och THM-aktivisters hoga vardering av dsik-traditionen.
Beteckningen dsik (av arabiskans ask, "kérlek”, "passion”) brukar dversét-
tas med “trubadur”, "bard”. Agikerna var diktare, singare och ofta ocksa
instrumentalister. Mdnga av dem vandrade runt mellan byarna och stod
ddrmed iviss man vid sidan av det egentliga bysamhallet. Deras musik och
diktning har en tydlig sirprigel i forhallande till de av bybefolkningen
utovade formerna (Markoff 1986:56, Reinhard & Reinhard 1984:105ff,
Reinhard 1980:269).! Baglaman omhuldades av minga av dessa folkliga
poeter, och instrumentet har kommit att bli den moderna folkmusikens
framsta attribut.

Radion och Halk Evleri-rérelsen sekunderades av vad som ndrmast kan
kallas "foreningar for folkkulturens fraimjande”, som startades pa privat
initiativ, t ex Ankare Kuliibii ("Ankaraklubben”, gr. 1947) och Tiirk Folklor
Kurumu ("Turkiska folklorsallskapet”, gr. 1964) P4 1960- och 70-talen
bildades folklorensembler vid flera av landets universitet (Markoff 1986:
365£%).

Ett statligt konservatorium for turkisk musik grundades forst 1976, i
Istanbul (Markoff 1986:39). Istanbulkonservatoriet bedriver utbildning i
savil Tiirk San’at Musikisi som Tiirk Halk Miizigi. Under de senaste
decennierna har ocksa ett flertal privata musikinstitut 6ppnats av fram-
stdende aktorer pa den folkliga estraden, t ex baglama-spelarna Arif Sag
och Musa Eroglu.

1 Iarbetet"Sédnger und Poeten mitder Laute” (1989) har Ursula Reinhard och Tiago
de Oliveira Pinto utforligt presenterat dsik-traditionen.
Det fortjanar att framhallas att den instrumentala aspekten foér manga agiklar
varit underordnad de verbala och vokala uttrycksmedlen. Inspelningar med den
legendariske asik Veysel (1894-1973) visar ett mycket sparsamt bruk av bagla-
man: den anvinds framst i korta, formelartade, strukturellt och speltekniskt
enkla for- och mellanspel. I singavsnitten inskrinker sig ackompanjemanget ofta
till ett lJAgmaélt exponerande av en modal centralton. Enstaka baglama-klanger
far ocksa interpunktera de olika textavsnitten.
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Instrumentbeskrivningar

Bendir Stérre ramtrumma, ofta med rassel. Hilles med ena handen, vertikal
spelposition. Anslds med fingrarna.

Darbuka Vasformad, enfillig handtrumma. De moderna turkiska instrumenten
har metallkorpus och stimmekanism. Liggs dver den spelandes14r, eller klams

fast under ena armen. Anslas med fingrarna. Basslagi centrum, diskantslag vid
kanten.

Davul En stor tvafillstrumma, som hings éver den spelandes axel. Det ena
skinnet anslds med en traklubba (tokmak) som producerar en kraftig basklang,
det andra med en tunn elastisk pinne (deynek, gengel) som ger en diskanklang.
Om deynek halls tryckt mot skinnet erhalles vid tokmak-slagen ett rasslande,
distorderat ljud.

Def Mindre ramtrumma med eller utan rassel. Hilles med ena handen i vertikal
position framfor den spelande. Basslag i centrum, diskantslag vid kanten.
Anslis med fingrarna.

Doli En liten tvafillstrumma med relativt hog korpus. Anslas med stockar eller
med fingrarna.

Kabak kemane Strakinstrument av spjutfiddlatyp med sférisk kurbits-korpus.

Kaval En randblast lingsflojt (tonen produceras genom bldsning mot den évre
mynningens kant) med sju fingerhal, ett tumhal och ett varierande antal
ljudhal nira nedre mynningen. Svarvas i harda traslag.

Mey Ett relativt ljudsvagt blasinstrument med ett (i forhallande till hela men-
suren) stort dubbelt rorblad, cylindrisk borrning, sju fingerhal och ett tumhal.

Ney Randblast lingsflsjt (jmf kaval) med sex fingerhal och ett tumhal. Tillverkas
traditionellt av en vassart, numera ocksa av olika plastmaterial.

Zurna Ett ljudstarkt blasinstrument av skalmeja-typ med ett (i forhallande till
hela mensuren) litet dubbelt rérblad, konisk borrning med starkt utsvingt
klockstycke, sju fingerhal och ett tumhal.
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Musikaliska och litterira resurser

Avgrdnsningsproblem

Under THM:s begreppsliga tak har ett heterogent och forénderligt forrad
av musikaliska resurser samlats. De tongivande personerna inom filtet,
sévil utbvare som teoretiker, har stridvat och striavar dnnu efter att
systematisera detta rika material. I detta systembyggande vill de se den
folkliga estraden som forvaltare av ett kulturarv som tillskrivs, ja nistan
avkrivs, en rationell, logisk struktur. Men denna rationalism &r musik-
forskarnas; utévarnas praktiska téinkande tar sig helt andra banor. Liksom
i bykulturen finns ingen enhetlig terminologi, inget allméngiltigt klassi-
fikationssystem pa den emiska nivan, dven om vissa av den folkliga
estradens aktorer for att hija sin sociala status vill overtyga sig sjilva och
sin publik om att s ar fallet.

Det dr darfor svart att presentera en entydig bild av THM:s musikaliska
resurser. Kan man d& inte helt enkelt stidja sig p4 den foreliggande
handbokslitteraturen? Grundvalarna fér de generella pistienden som
man dir kan hitta ar tyvéarr ofta oklara; ar det det vanliga eller det (ur
forskarens synpynkt) karaktdristiska man beskriver? Hos t ex Kurt och
Ursula Reinhard (1984) far man ett intryck av att forfattarna ndrmast
laborerar med néagot slags idealtypisk karakt#risering, dvs de stipulerar
vad som dr karaktiristiskt och ger exempel som bekriftar denna idealtyp.
De karaktaristiska dragen uppfattas dé ocksa som vanliga, dvs ofta fore-
kommande, ja termen "vanlig” anvinds ymnigt utan att stillas i ndgon
bestidmd relation till "ovanlig”. Att en tydlig distinktion mellan det gamla
bysamhaillets och den moderna nationalstatens former av musicerande
saknas gor inte bilden klarare.

Markoff (1986) intar en sundare stdndpunkt i det att hon stéker begrinsa
sina generaliseringar till sddana fenomen som har evidens i musikalisk
praxis hos en avgriansad grupp av informanter (35 personer) inom den
folkliga estradens produktionsfélt. Trots detta 4r det ibland oklart vad som
ar uppgifter fran informantgruppen och vad som stammar ur den musik-
vetenskapliga litteraturen.

Jag skall, trots dessa svarigheter, forsoka ge en bild av de musikaliska
resurser som anvinds inom THM-filtet. Jag kommer att i ndgra korta
avsnitt diskutera parametrarna tonhéjd, meter, melodisk kontur, sam-
klanger, samt litterdr och musikalisk form. Proveniens och kategorise-
ringsaspekter belyses ocksa. I mitt forsiktiga forslag utgar jag i huvudsak
fran Reinhards och Markoffs beskrivningar av den turkiska folkmusiken.
Deras uppgifter jamfors sedan med en korpus av publicerad, noterad musik
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som av utgivaren presenteras som ett representativt, ja forebildligt urval,
baglama-spelaren Nejat Birdogans Notalariyla tiirkiilerimiz (1988).

Birdogans arbete kan beskrivas som en komplett handbok for baglama-
spelare. Forutom speltekniska anvisningar och évningar innehaller voly-
men historiskt och teoretiskt stoff, etnologiska tillbakablickar pd by-
kulturen samt en samling om 144 musikstycken.

Jag vill understryka att de etablerade THM-utévare jag mott i Turkiet
betraktar det fran visterlandsk konstmusik dévertagna notationssystemet
som ett sjalvklart och oundgingligt hjalpmedel. Kunskaper i notldsning ar
ett grundkrav inom folkmusikutbildningen vid konservatorier och musik-
institut. Anvédndningen av notskrift har i sjdalva verket varit en forutsatt-
ning for framvixten av den folkliga estradens musikaliska produktionsfilt
och for uppbyggandet av dess musikaliska resursprofil.

Det bor framhallas att Birdogans bok givetvis inte skall uppfattas som
kanonisk. Hans version av Tiirk Halk Miizigi 4r bara en av flera tdnkbara,
men en som uppenbarligen accepterats av ménga av filtets aktorer.

Tonhajd

Det tonhéjdsmaterial som anvinds inom THM kan askadliggoras som en
icke-tempererad, kromatisk skala, darvissa tonhéjder kan altereras mikro-
tonalt. Greppbandsplaceringen pd baglaman och de musikaliska mojlighe-
ter denna erbjuder #r ofta utgdngspunkten for verbaliseringen kring
tonhojdsmaterialet. Den vanligaste instrumenttypen har tjugofyra grepp-
band, vilket ger foljande tonhojder inom den forsta oktaven, raknat frén los
strang.

Ex 1: Tonhdjdsmaterial pa baglama, undre stringen, forsta oktaven fran lis
string.

(Vid noteringen av baglama-musiken giller inom THM att den lésa
melodistriangen skrivs som a’, oavsett den verkliga tonhéjden)

Vi ser att #- och b-fortecknen pa négra stillen kompletterats med siffror.
Detta dr ett numera vanligt sétt att precisera tonhojdsmaterialets mikro-
tonala schatteringar med det pytagoreiska kommat som méttenhet. (De
mikrotonalt altererade tonhéjderna kallas komali sesler ellerceyrek sesler).
Anvindningen av denna akustisk-matematiska enhet som modul har
overtagits fran den teoretiska litteraturen kring Tirk San’at Musikisi. 1
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bykulturen grundades dock greppbandsplaceringen knappast pa resone-
mang kring antalet pytagoreiska komman; det var icke-verbaliserade
lokala konventioner som styrde.?

Den uppsittning tonhojder som Aaskadliggjordes genom baglamans
greppbandssystem tycks numera for ménga utévare inom THM-filtet
framstd som ett objektivt foreliggande tonhidjdsmaterial med hjilp av vilket
bruksskalor kan konstrueras (i analogi med den visterlidndska tempere-
rade kromatiska skalan). Detta synsitt har dock knappast nagra rétter i
bykulturen, dir tonhséjdsmaterialet inte abstraherades frdn de modala
gestalterna. Begreppet "skala”, dvs ordnandet efter svingningsfrekvens av
de i ett musikstycke anvidnda tonhdjderna, var okédnt. De moderna bagla-
ma-instrumentens tonhdjdsmaterial kan ses som en ”sammanlédggning” av
olika lokala tonhojdskonventioner och har ocksé paverkats av den turkiska
konstmusikens teoretiska system.”

Inom THM, liksom inom bykulturen, anvinds sju tonplatser inom
oktaven. Bruksskalorna kan ta samtliga dessa tonplatser i ansprik, men
ofta bestar de av endast fyra, fem eller sex tonhojder. Inom THM-filtet 4r
skalbegreppet fullt etablerat och man anvinder den frén franskan derive-
rade termen gam (gamme) eller det turkiska ordet dizi ("rad”, "linje”,
”f6ljd”). Fran italienskan har man 6vertagit tonnamnen do, re, mi etc.

Termen karar, ofta 6versatt med "finalis” (ordets grundldggande bety-
delse inringas av de svenska orden "beslut”, "éverenskommelse”, "varaktig-
het”), betecknar den tonplats, som idr slutpunkten for den melodiska
rorelsen 1 ett musikstycke och som dominerar dess hierarkiska valens-
monster.

Teoretikerna har sedan liange velat se ett modalt system bakom THM-
repertoarens mangskiftande bruksskalor och melodiformer, i analogi med
makam-systemet inom TSM. En konsekvens av detta synsitt 4r lanse-
ringen avtermenayak (eg.”fot”,”versfot”, ”grundval”) som en motsvarighet
till konstmusikens makam. Ayak representerar alltsd en hogre struk-
tureringsniva dn bruksskalans; termen kanidenna anviindning dverséttas
som "modus”. Det maste dock framhallas att ndgon konsistent modal teori
for THM-repertoaren énnu inte har kunnat uppstillas (Markoff 1986:86).

2 1 litteraturen kring musiken i Turkiet och Mellandstern anvinds ibland de
missledande uttrycken "kvartston” och "kvartstonsmusik”. Det maste betonas,
att det vare sig inom THM eller TSM &r frdga om uppséttningar av 24 ekvi-
distanta tonhgjder.

3 De instrument som anvindes i bykulturen hade firre greppband dn de moderna
och ddrmed mer begrénsade tonhgjdsmaterial. Genom att banden var flyttbara
var altereringar visserligen teoretiskt majliga, men i praktiken var de obekvima
och ovanliga. Se vidare Picken 1975:225.
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Av dessa talrika ayaklar anses Kerem vara "the fundamental mode of
the Turkish folk musical system” (Markoff 1986:97).
Kerem likstills ofta med konstmusikens makam Hiiseyni.
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Ex 2: Bruksskala for Ayak Kerem enligt Markoff

De dubbla komma-siffrorna anger att dessa tonhgjder ér foremal for
lokala och individuella variationer. Varianterna forknippas av THM-utova-
rna med lokala ”stilar” som ldrs in i form av geografiskt etiketterade
delrepertoarer (Markoff 1986:79ff).

I Birdogans samling finner vi forvisso Kerems bruksskala, men forva-
nansvért nog ar den representerad endast i 18 av samlingens 144 nr.
Birdogans material tycks alltsd motsidga den enligt Markoff géingse bilden,
men motsagelsen dr dock delvis skenbar. Kerem-skalans ovéntat svaga
representation &r troligen en foljd av bristande konsistens i noteringen av
de tonhojder som inte har nigra motsvarigheter i det visterlindska
tonhojdssystemet. Samlingen dr en kompilation av olika samlares mate-
rial, och Birdogans forlagor har nedskrivits under period som troligen
omspédnner mer dn femtio ar. Den vanligaste skalan hos Birdogan dverens-
stimmer med Kerem-skalan, bortsett frdn att dess andra steg ar noterat
med ett vanligt b-fortecken utan nagra diakritiska tillsatser. Troligen har
detta enkla b-fortecken i vissa tidiga uppteckningar anvints for att be-
teckna den tonhijd som nu vanligen skrivs med teckenkombinationen b2
eller b3. Andra upptecknare har diaremot éverhuvudtaget inte anvint
négot fortecken for andra steget i Kerem-skalan utan behandlar denna som
en oaltererad “normalskala”. I Birdogans material finns darfor en stor
grupp musikstycken (109 nr) ddr man inte, utan kunskap om de tonhgjds-
konventioner som tillimpats av informanterna, kan faststilla vilka ton-
hojder som egentligen avses. Troligen representeras Kerem-skalan dock av
langt fler 4n de 18 stycken som noterats med komma-angivelser.

Upptecknarna hade alltsa svarigheter att finna ett entydigt notations-
satt for det tonhojdsmaterial som anvindes i folklig musikalisk praxis.
Bruksskalornas tonhéjder kunde dessutom variera fran by till by, frin
utovare till utévare. I denna mangfald var det visentliga och sammanhal-
lande — dvs det som méjliggjorde en interregional musikalisk kommunika-
tion — det sjustalliga tonplatssystemet, inte ndgot standardiserat tonhojds-
system. Mangfalden héller nu pa att manglas genom THM-maskineriet,
men manga veck och rynkor finns fortfarande kvar.
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Meter

Aven de metriska resurserna ir foremal for en fortlopande systematisering.
1962 publicerade Sansozen arbetet Tiirk Halk Musikisi Usulleri (ung.
"Metern i den turkiska folkmusiken”). I denna studie, som 4r baserad pa de
foregdende decenniernas insamlings- och transkriptionsarbete, grupperar
Sarisozen pa musikologiskt vis de metriska strukturerna i olika familjer:
ana (moder, dvs grundlaggande), birlesik (sammansatta) och karma (blan-
dade). Markoff konstaterar dock triffande:

Practicing musicians are not in the habit of using Sarisozen’s
classification system in their speech about folk meters; they prefer
rathertouse the names of regional dance forms, and other regional
expressions (Markoff 1986:114).

Sarisézen och andra forskare (savil turkiska som utlindska)som sysslat
med bykulturens musik 4gnar stor uppmirksamhet 4t de s k asymmetriska
eller additiva metriska strukturerna. Fokuseringen p4 denna resurs-
komponent framstir som ett utslag av ett musikologiskt, akademiskt
synsétt. Asymmetrisk meter uppfattades utifrén ett visterldndskt, veten-
skapligt perspektiv som en anomali som méste “forklaras”. Turkiska
forskare sag den dessutom som en distinktiv och "typiskt turkisk” del avdet
nationella kulturarvet. Internationella musikpersonligheters (Barték m f1)
intresse for den metriska asymmetrin aterfordes till Turkiet och hojde dar
fenomenets symboliska virde. Mojligen har dérfor de asymmetriska struk-
turernas betydelse tverbetonats i handbokslitteraturen. Reinhard & Rein-
hard dyker sélunda in i asymmetriken s snart de éverhuvudtaget borjar
behandla metriken (1984:46ff).

Vad hittar vi d4 i Birdogans material? Det visar sig att inte mindre &n 83
av hans 144 musikstycken, dvs lingt mer #n hilften, 4r noterade i foga
uppseendevickande taktarter som 2/4,4/4,3/4 etc. Taktarterna 7/8 (2+2+3)
och 9/8 (2+2+2+3) ar ddremot bara representerade 5 respektive 14 ganger.
Nu bér vi, liksom i friga om tonhéjdsmaterialet, forestilla oss en viss grad
av inkonsekvens i notationsséttet, och det gir darfor inte att dra nagra
definitiva slutsatser utifrin notbilden. Jag néjer mig med att konstatera att
den metriska spinnvidden ir stor i THM-repertoaren, alltifrdn enkla
binédra strukturer till komplexa cykler som 20/8 (2+3+3+2+2+3+2+3).

Sarisézens tabellariska sammanstillningar av det bykulturella mate-
rialet ser forvisso eleganta och logiska ut, men den musikaliska praxis i
bykulturen han ville avbilda var flytande, fordnderlig och ologisk. Inom
THM-féltet mots sedan ett ganska slumpmassigt urval ur denna mangfald
i nya repertoarkonstellationer.
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Melodisk kontur

Fallande melodisk kontur anges av Reinhard & Reinhard som en karakté-
ristisk egenskap hos savil de "centralasiatiska turkfolkens” som den
anatoliska turkiska bykulturens musik. "Diese Melodigestalt... haben die
Tiirken zweifellos aus ihrer asiatischen Heimat mitgebracht™(!). Birdogans
material visar att detta drag — oavsett varifrdn det stammar — ocksa forts
vidare till THM- repertoaren. Den fallande konturen dominerar hos Bir-
dofan dven om man kan urskilja en grupp melodier med litet tonomféng,
dér rorelsen snarast kan beskrivas som ett pendlande kring en centralton.
Sekunden ir det vanligaste melodiska intervallet hos Birdogan; den melo-
diska rorelsen sker alltsa mestadels stegvis.

Samklanger

Coksesli ("flerstammig”) 4r en term som man ibland ser pa turkiska
kassettaskar och skivkonvolut. I THM-sammanhang presenteras fler-
stimmigheten som en innovation: THM anses tidigare ha varit en "enstam-
mig” repertoar, men nu gors forsok med samklanger och flerstimmighet.
Om man med flerstimmighet menar polyfoni, dvs flera samtidigt kling-
ande sjilvstidndiga melodiska forlopp, dr det sdkert korrekt att den fore-
teelsen varit frimmande for THM, liksom for bykulturen. Detta innebéar
dock inte att samklanger av andra slag 4n de som grundas pa unisonitet
eller oktavintervall inte forekommit.¢ Speciellt hos baglama-spelarna kan
man triaffa pA manga slag av samklangsbildningar. Kvint- och kvart-
paralleller dr vanliga konstgrepp, och genom kombination av bordunklang
och till melodin parallell kvintstimma kan komplexa samklanger uppsta
(Picken 1975:243ff). Den ¢okseslilik ("flerstimmighet”) som &r ett nytt och
omstritt fenomen inom THM &r dock grundad p& treklangsbaserad
funktionsharmonik.

Samspelet i de konventionella THM-ensemblerna resulterar i en oktav-
dubblerad heterofoni. Samklangerna &r huvudsakligen baglama-idioma-
tiska. Baglama-sektionen dride storre ensemblerna koriskt besatt, medan
blas- och strdkinstrumenten har mer solistiska roller.

Samlingarna av noterad baglama-musik ger foga information om sam-
klangsbruket. Samklangerna betraktas uppenbarligen som en del av tavir,

4 Sansozen pavisade pa 1940-talet stora skillnader i stora skillnader i samklangs-
bruk mellan by- och stadsmiljéer i centrala och éstra Anatolien. Baglama-spelet
i byarna var oftast enstimmigt och saknade kontinuerliga borduneffekter.
Diremot forekom spel med parallella kvinter. Detta forekom déremot inte alls i
stadernas bagflama-musik, dar i stillet en kontinuerlig bordun, spelad pa meller-
sta och ovre strangkorerna, vanligtvis beledsagade den pa den undre stringen
utforda melodin (Sansézen 1940:117).
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"den lokala stilen”, som man forvdntas inhdmta frin ldrare och med-
musikanter. Birdogan noterar siledes endast melodilinjen och anger bara
i séillsynta fall nigra samklanger.

Repertoarkategorier

Inom THM-faltet finns en rik flora av kategoriseringar av repertoaren.
Manga av de termer och begrepp som dirvid kommer till anvindning
hérror frdn samlarnas, upptecknarnas och systematisérernas musiko-
logiska begreppsvirld. I bykulturen indelade man inte repertoaren efter
musikstrukturella kiinnetecken utan efter textinnehall, socialt samman-
hang eller praktisk funktion. Den musik som nitt den folkliga estraden har
didremot ryckts ur sin traditionella kontext, och d4 fir den musikologiska
systematiken ta over klassificeringen av materialet. Sidana termer som
overtagits frin bykulturen férses med stipulerade definitioner, avsedda att
gilla generellt inom det system THM anses utgéra. Tidiga forskare som
Gazimihal och Sansitzen grundlade en tradition déir forekomsten eller
avsaknaden av meter blev den primira indelningsgrunden. De skilde
mellan uzun havalar ("langa”, dvs icke-metriska melodier) och kirik hava-
lar ("brutna”, dvs melodier med meter). (Jmf Bartéks Parlando rubato och
Tempo giusto.) Dessa kategorier omfattar sivil de vokala som de instru-
mentala repertoarerna, vilka i sin tur anses bestd av ett flertal under-
avdelningar.

Ordet tiirkii anvinds i det allméinna sprdkbruket som en generell term
for "folklig” sing, dvs den vokala repertoar som forknippas med bykulturen
och THM. Hos de systembyggande THM-teoretikerna betecknar termen
ocksé en underavdelning av kategorin kurik havalar. En tiirkii 4r ddr en pa
en upprepad metrisk struktur byggd vokal komposition med strofisk text,
med eller utan inskjutna refriangdelar.

Litterdr form

Tiirki 4r emellertid ocksd namnet pa ett av de versmdatt som anvénds inom
den ovanndmnda vokala repertoaren. Versstrukturen i den turkiskspra-
kiga folkliga diktningen &r baserad pi stavelseridkning och slutrim (Mar-
koff 1986:59ff, Reinhard 1980, Reinhard & Reinhard 1984:23ff). Tiirkii-
formen, som &r relativt variabel, karaktériseras av ett flitigt bruk av
inskjutna refrdnger. Stroferna har tre till fem rader; raderna bestar av
minst fem, hogst tretton stavelser. Rimschemat kan ha foljande utseende:

AAABB CCCBBetc
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Férutom tiirki 4r det speciellt versformerna mani och kogma som omhul-
dats inom den folkliga diktningen. Mani, som ir en improvisatorisk form,
kénnetecknas av fyraradiga strofer med sju stavelser per rad. Dess rim-
schema &r:

AABA CCDCetc

Kosma bygger pé elva-eller dttastaviga rader som grupperas till fyraradiga
strofer. Den inledande strofen féljer monstret

ABABeller ABCB,

vilket 6vergar tillD DD Bide foljande stroferna. Kogma-formen forknippas
speciellt med dgik-repertoaren (Markoff 1986:62).

Av de 144 numren i Birdogans samling ér 141 forsedda med texter. 62 av
dessa motsvarar ndgon av tirkii-formens varianter, 28 kan klassas som
kogma och 28 som mani. De resterande 23 texterna foreter mer oregel-
bundna och svarklassificerade monster.

Musikalisk form

Reinhard & Reinhard (1984:46) framhaller triaffande att de musikaliska
formprinciper som anvénts i bykulturen dr svara att fingaindgra entydiga
regler eller formler. Musikstyckena édr vanligen sammansatta av "korta,
pregnanta motiv”, och dven den resulterande storformen dr "verhéltnis-
massig kurzatmig” med tva eller tre delar, varav vissa kan upprepas si att
ett ABA-monster uppstar.

I Birdogans material utgor bindra former den storsta gruppen (73 av
144). Dessa AB-formade stycken kan vid framférande med instrumentalt
ackompanjemang dock ges en tredelad struktur genom att en av delarna
anvidnds som instrumentalt mellanspel. Verkligt tredelad formstruktur
uppvisar 34 av Birdogans stycken, medan 29 kan beskrivas som samman-
satta av mer dn tre delar. Eftersom det dr vanligt att nigon formdel
upprepas blir den reella variationsbredden avsevirt storre 4n vad som
antyds av dessa tre kategorier. Slutligen har 4tta av Birdogans stycken en
formstruktur som kan beskrivas som repetitiv, dvs en kort melodisk gestalt
upprepas oférdndrad eller med smérre variationer (AAA... eller AA1 A2...).

Proveniens

Repertoarens proveniens avspeglar det ideologiska och politiska bruket av
folkmusiken som en nationell symbolresurs.

102



DEN TURKISKA FOLKMUSIKEN OCH DESS FLAGGSKEPP

Markoff konstaterar att THM-repertoaren ir ett kompilat av material
fran olika delar av Turkiet (1986:36,41), samt att en standardrepertoar har
utvecklats. Hon beror dock inte ytterligare proveniensfrdgan. En genom-
géng av Birdogans samling ger vid handen att hans material till 6vervi-
gande delen (90 av 127 lokaliserbara stycken) dr hamtat fran stra Ana-
tolien, dvs provinserna ster om Ankara. Starkast representerad ér provin-
sen Sivas, diar Sarisézen utférde betydande delar av sitt insamlingsarbete.
Det 6stanatoliska materialets 6vervikt kan antas avspegla foérestillningar
om var den "genuina turkiskheten” och den ”#kta folkmusiken” star att
finna. Ostra Anatolien betraktades av de tidiga insamlarna som "rent”,
"genuint” och “opaverkat” av visterlandska och urbana influenser, och
dessa virderingar har overtagits av THM-utévarna. Sivas-repertoarens
starka stéllning hos Birdogan sammanhénger med att den till 451k-institu-
tionen knutna baglama-repertoaren anses ha ett av sina starkaste fasten
dér (Reinhard & Reinhard 1984:105).
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Baglama

Litteraturen kring baglaman och dess musik ar férvanansvirt mager med
tanke pa instrumentets stora betydelse inom den folkliga kulturen i
Turkiet. Min framstéllning bygger i organologiskt avseende framst pa det
faktarika tredje kapitlet i Laurence Pickens stora arbete om turkiska
folkmusikinstrument (1975). Betriffande spelteknik och repertoar har
Markoffs avhandling om samtida baglama-spelare (1986) samt ndigra
turkiska ldarobocker i baglama-spel varit viktiga kéallor (Taptik u.4., Bir-
doffan 1988). Muntliga uppgifter fradn Fikret och andra utévare har givetvis
ocksé varit av stor betydelse.

Ordet saz, som kan betyda "musikinstrument” i vid mening, anvinds
ofta som generell beteckning pa de folkliga ldnghalslutorna i Turkiet.
Sprikbruket avspeglar instrumenttypens framtridande position i turkisk
folkkultur men anses dock av manga THM-utévare vara alltfor vagt. De
foredrar darfor den mer preciserande termen baglama.

Konstruktion

Termen langhalsluta aterfinns inte i den "klassiska” organologiska syste-
matik som uppréittades av Hornbostel-Sachs i musiketnologins barndom
(Hornbostel & Sachs 1914). Somliga instrumentforskare tycks ogédrna
anvinda termen, tydligen for att de anser halsens lingd vara irrelevant
som klassifikationskriterium. Ur strikt instrumentteknologisk synvinkel
ar denna skepsis infor en uppdelning i langhals- och korthalslutor sidkert
vialmotiverad. Den visentliga skillnaden mellan de bida lutvarianterna
ligger snarast pa det speltekniska planet, men halsens ldngd 4r ddrmed
inte nigon betydelselos detalj utan avspeglar olika séitt att musikaliskt
anvanda stranguppsittningen. P4 korthalslutor (t ex visterldndsk renés-
sans- eller barockluta och den vistasiatiska ud) dr det for melodispel
tillgéangliga tonforradet "distribuerat” éver striingarna, som vanligen ar
stimda i kvartintervall. Den spelande kan producera stérre delen av
instrumentets tonforrdd utan att flytta vinsterhanden fradn grundliget
intill sadeln. Mot denna distributiva princip star den funktionella diffe-
rentieringen hos langhalslutornas stringar eller strangkorer, dar melodi-
spelet huvudsakligen utfors pA en av stringarna eller stringkérerna
medan de dvriga stringarna frimst anvinds till ackompanjerande sam-
klanger. Genom att greppbridet pa langhalslutorna striacker sig éver mer
4n halva mensuren kan melodistriangen ensam producera ett tonforrad som
omspénner ca 1 1/2 oktav.
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Fig. 3 Baglama. Efter Taptik 1972.

Baglama-instrumenten har paronformad korpus tackt av ett plant eller latt
vilvt lock. Korpus ér tillverkad genom urgrépning ur ett tristycke (oyma)
eller kravellbyggd (yaprakli), dvs sammansatt av ett flertal ihoplimmade
tralister. Harda triaslag som mullbir, avenbok eller en anvinds till korpus,
medan locket tillverkas av litta barrtriaslag. Locket saknar vanligen
ljudhal; detta brukar vara placerat i korpusviggen, under stranghallaren.

Den mot sadeln l4tt avsmalnande halsen har ndrmast halvelliptiskt
tvirsnitt. Greppbridet ligger i samma plan som locket och dvergar utan
klar avgransning i detta. Banden éar tillverkade av nylonlina som lindats
négra varv kring halsen och fixerats med en knut pa undersidan.

Halsen 6vergar i vad som pa svenska forslagsvis kan kallas skruv-
stocken (Picken anvénder termen "pegbar”). Stdmskruvarna utgors av T-
formade triapluggar, arrangerade i en frontal och en lateral rad.

Stallet 4r en smal triaribba med triangulért tviarsnitt och rak éverkant
(alla strangar ligger alltsd i samma plan). Stallet dr lagt, pa vissa instru-
ment endast drygt 3 mm.

Tva typer av stringar anvinds:

1. Tunna stalstrangar (dimension 0.16 — 0.3 mm beroende pé& instru-
mentstorleken).

2. Grovre, missingséverspunna underoktavstringar.

Det totala antalet strangar varierar mellan sex och tolv, men de ér alltid
arrangerade i tre korer. Sex eller sju strangar, arrangerade 2-2-2 eller 3-2-
3, synes vara vanligast. De massingsoverspunna oktavstringarna ar oftast

105



IIT MUSIKEN

placerade i de yttre striangkorerna. Oberoende av det faktiska antalet
strangar kan baglaman alltsa i speltekniskt avseende betraktas som ett
trestrangat instrument.

Stringarna slds an med ett tunt och bojligt plektrum av utdraget
elliptisk form, 4-5 cm langt och omkring 1 cm brett. Plektrat ér vanligtvis
tillverkat av plast, men minga musiker anvinder bark frin kérsbérs-
tradet, det fore plastdldern brukliga materialet.

Instrumentet byggs i ett flertal olika storlekar. Den totala lingden
varierar mellan ca 75 och 150 cm. De olika instrumentstorlekarna utgor
dock inte tillsammans nigon "instrumentfamilj”, som t ex de europeiska
violininstrumenten eller blockflojterna: storleksvariationerna avspeglar
snarast lokalt forankrade klangideal och hantverkstraditioner. Nigra
matematiskt fixerade standardstorlekar forekommer inte, men vissa hu-
vudtyper har utkristalliserats. Den typ som forefaller vara vanligast och
som brukar uppfattas som den "normala” instrumentvarianten 4r 100-120
cm lang och kallas ritt och slitt baglama. Den minsta typen, cura, brukar
stimmas en oktav hiogre 4n denna. Divan saz eller divan baglama kallas
den storsta instrumenttypen, som vanligen édr stimd en kvint lidgre 4n den
egentliga baglaman. Mellan baglama och cura finns mellanformerna tam-
bura och ¢ogiir.

Stimning och spelteknik
Antalet greppband pa moderna instrument 4r mellan 19 och 26. Det higre
antalet forekommer endast pa den storsta instrumentvarianten.

Ett stort antal stimningsménster forekommer.® Picken och Birdogan
redovisar en mangfald av dokumenterade kombinationer. Jag kan inte har
uppehalla mig vid detaljerna hos dessa otaliga diizenler utan néjer mig med
att peka pa nagra generella drag: relationen mellan "melodistringen”, dvs
den vid spel underst belédgna stringen (alt tel) och den mellersta striangen
(orta tel) dr den mest stabila strukturen i stimningsménstren; kvint-
intervallet 4r normen. Stdmningen av den &vre stridngen (iist tel) ar
diaremot avsevirt mer variabel.

5 Anvindningen av en standardiserad stimton (a'=440 Hz) 4r en sentida foreteelse
inom THM och saknar rotter i bykulturen.
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I den nutida baglama-musiken har tva stimningsmoénster kommit att
dominera. Den vanligaste kallas karadiizen eller bozuk diizeni:
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Ex 3 a: Karadiizen

Med underoktavstréangar har karadiizen ofta foljande utseende:
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Ex 3 b: Karadiizen med underoktavstr.

1 karadiizen anvinds striangarna huvudsakligen enligt principen funk-
tionell differentiering, vilket innebér att den undre striingen fungerar som
melodistring.

Baglama eller asik diizeni forefaller idag inte vara fullt sa spridd som
karadiizen, men &r pa frammarsch bland THM-utévarna:
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Ex 4: Baglama diizeni

Baglama diizeni méjliggor i viss utstriackning spel enligt den distribu-
tiva principen: med karar pa den losa évre stringen kan bruksskalornas
forsta fem tonplatser spelas utan att vinsterhanden behover flyttas fran
sin grundposition.

Vid spel ldggs instrumentets korpus pa hogra laret och kléams fast mot
kroppen med hogerarmen. Vansterhanden skall fritt kunna rira sig langs
halsen utan att behova stédja instrumentet. Vansterhandens pekfinger,
langfinger och ringfinger anvinds for att forkorta stringarna. Speltek-
niska innovatérer rekommenderar numera anvandning éven av lillfingret
i vissa speciella ldgen (Birdogan 1988:101). Aven tummen anviinds; i
karadiizen #r det framst niar man tillfalligt vill anvidnda den évre stringen
for melodispel, t ex vid nedatgiende vixelton fran pekfingrets position pa
undre strangen. Med pekfingret i D-position p4 undre strdngen (pa en
baglama i specifik mening) kan t ex C spelas pa ovre stringen, som da
forkortas med tummen utan att vinsterhanden behover flyttas.
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Ex 5: Melodisk anvindn. av ovre stringen i karadiizen. (Fingersittningen
anges enl. foljande: 1 = pekfingret, 2 = langfingret, osv. T = tummen.)

Vinsterhandsteknikens utformning bestdms av kraven pa triffsiker-
het och rorelseekonomi. Vid spel i stimningen karadiizen rader &ven
mellan vinsterhandens fingrar en funktionell differentiering: pekfingret
har ”huvudrollen” och sekunderas av de andra fingrarna. Vid utférandet av
en uppatstigande skalrorelse pa undre strangen forflyttas pekfingret suc-
cessivt uppat och anvands ensamt for att producera bruksskalans toner,
tills en punkt har uppnatts dér ringfingret och langfingret kan trada in och
avsluta kliattringen. Aven nedatgdende skalrorelser utfors huvudsakligen
med pekfingret, men nir den fallande rirelsen pa varje tonsteg inter-
folieras av en uppatgdende ornamental figur, anvinds ocksi lang- eller
ringfingret.

Ex 6: Fallande rorelse med ornamental figur.

En av de stirsta svarigheterna vid snabbt melodispel pd ett instrument
med funktionell differentiering ar de stora skillnaderna i greppbands-
avstand mellan olika delar av den linga halsen. Snabba figurationer &r
givetvis avsevirt lidttare att Astadkomma i higt 14ge, ddr banden sitter tétt.
Vid skalrirelser krivs en snabb anpassning till de successivt minskande
eller kande bandavstinden. Dessa svérigheter undviksi viss utstrickning
vid spel i baglama diizeni, som darmed lampar sig battre 4n karadiizen for
rirligt, bordunfritt melodispel.

108



BAGLAMA

Sa till hégerhandstekniken: plektrat (mizrap, tezene) hélls mellan tum-
men och pekfingret. Dess aktiva ldngd 4r omkr 1 cm. I princip anvidnds
nedslag pa starkataktdelar, uppslag pd svaga, men utforandet kan varieras
pd manga olika sitt. En perkussiv effekt kan dstadkommas genom att
langfingret vid nedslag fir berora instrumentets lock. Plektrumtekniken
och den dérmed sammanhingande rytmiseringen av det melodiska férlop-
pet ar det viktigaste kriteriet pa regional stiltillhérighet. Man talar om
Konya mizrap, Ankara mizrap, Ege mizrap etc.

Plektrumtekniken hanger naturligtvis intimt samman med stdmnings-
monster och vinsterhandsteknik. Spel enligt principen funktionell diffe-
rentiering innebar ofta att alla stringarna slds an med samma plektrum-
slag vilket ger melodi + bordun. Anvédnds daremot alla striangarna for
melodispel méste den spelande hela tiden kunna triffa den for tillfallet
anviandbara striangen, vilket pa ett instrument med si korta avstiand
mellan strangkorerna som baglama innebir higa precisionskrav.

Sammanfattningsvis kan sigas, att stegvis, relativt langsam melodisk
rorelse och viaxeltonsmaissiga figurationer kring en centralton “ligger bitt-
re till” pa baglama an stora sprang och snabba lopningar.

Fikrets instrument

Efter denna allminna éversikt dver baglamans konstruktion och spel-
teknik skall jag nu ge nigra data om de instrument Fikret anvinde under
aren 1986-1990:

Cura (oyma). Tillverkad av Salih Usta, Konya. Liangd 76,4 cm, mensur
53 cm. 22 greppband.
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Ex 7: Stimning cura

Cogiir (yaprakly). Tillverkad av Zeki Yildirim, Izmir. Langd 99,6 cm, mensur
66,9 cm. 19 greppband.
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Ex 8: Staimning ¢ogiir
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Tambura (oyma). Tillverkad av Salih Usta, Konya. Lingd 103 cm, mensur
72,2 cm. 20 greppband.
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Ex 9: Stiimning tambura

Baglama (oyma). Tillverkare okénd. Renoverad i Sverige av Yagar Kiilekgi.
Léangd 117,2 cm, mensur 84,8 cm. 25 greppband.
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Ex 10: Stimning baglama

Divan baglama (oyma). Tillverkad av Sahh Usta, Konya. Ldngd 141 cm,
mensur 103 cm. 26 greppband.
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Ex 11: Stiimning Divan baglama
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Fram till 1985 musicerade Fikret foretrdadesvis pd den instrument-
variant som ritt och slétt kallas baglama. Darefter har mellanstorlekarna
tambura och ¢ogiir blivit de mest omhuldade instrumenten. I det ensemble-
spel som borjade utvecklas 1986 har endast tambura och ¢égiir anvénts
(frAnsett en oktaverande cura som figurerade i nigra av de tidigaste
arrangemangen). Fikrets ¢ogiir 4r det senaste tillskottet i instrumentariet.
Han kipte denimars 1989 av sdngaren och musikern Selahattin Yildiz fran
Ankara, som da framtridde i Stockholm. Instrumentet kan sigas vara
byggt for baglama diizeni, och Fikret har konsekvent bibehdllit detta
stimningsmonster (som han tidigare inte hade tillimpat i ndgon storre
utstrickning) pa sin cogiir.
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Exkurs om baglama-instrumentens tonhojdsmaterial

Huvudmotivet for overgangen fran baflamaispecifik mening till tambura i samband med
ensemblebildningen 1986 var enligt Fikret att det senare instrumentet littare gick att
forena med visterldndska skalor och samklanger. Fragan om kompatibiliteten mellan
baglamans tonhéjdsmaterial och det tempererade systemet blir forr eller senare aktuell
vid varje mote mellan turkisk folkmusik och visterlindska instrument respektive
instrumentalister (och d4 syftar jag inte bara p4 de mikrotonalt altererade komali sesler).
Att vissa intonationsproblem uppstar 4r ju l4tt att konstatera. Men hur ér egentligen det
tonhéjdsmaterial som artillgédngligt pa baglama-instrumenten beskaffat? For att fi klara
fakta i malet mitte jag med en apparat av stroboskoptyp (Node Strobo tuner 7000)
tonhdjdsmaterialet pa Fikrets baglama, tambura och ¢odiir.

Mitningen utfordes direkt pa instrumenten, alltsi utan bandinspelning som mellan-
led. Efter att den losa undre strangen stimts exakt med utgadngspunkt frin al=440 Hz
mittes de tonhgjder som kan produceras vid instrumentets samtliga greppband.

Skillnaderna mellan de olika instrumenten visade sig vara ganska stora. Storst
dverensstimmelse med det tempererade tonhdjdsmaterialet visar tamburans virden,
som redovisas tabellen i Fig 4. Langst till vinster i tabellen avbildas schematiskt
instrumentets hals med greppbanden, numrerade med utgdngspunkt frin sadeln = 0. De
uppmitta cent-vidrdena, omriaknade med utgangspunkt fran lés string = O cent visas
darintill. De romerska siffrorna markerar de i baglama-musiken anvinda tonplatserna,
inom vilka ett flertal altereringsmajligheter foreligger. Det dr emellertid inte bara
centvirdena for de enskilda tonhgjderna som &r intressanta, utan ocksa de i bruks-
skalorna ingdende intervallens storlek. Som exempel har jag darfor raknat fram virdena
for en i Fikrets repertoar ofta forekommande bruksskala. Fér jamforelses skull har
slutligen ocksa angivits de intervallfsrhallanden som uppstar i denna skala om den utfors
i pytagoreisk, ren resp. tempererad stimning.

Fem tonhdjder i bruksskalan, F, G, A, B och C kan (utéver den lésa strangen) pa
tambura anses sammanfalla med de tempererade viardena (inom 3 cents avvikelse). Man
far intrycket att tonhdjdsmaterialet har "justerats”i tempererad riktning. Fikret uppger
ocksa att han "kollat” instrumentet mot ett piano. I Fikrets ensemblerepertoar anvindes
(med ett undantag) tamburans lésa undre striang (D) som karar.

De storsta avvikelserna frin den tempererade skalan fanns hos Fikrets baglama.
Endast en tonhojd inom oktaven ovanfor karar (som pa detta instrument vanligtvis 4r
beldgen pa kvartavstind ovanfor den lésa undre strangen och produceras pa attonde
greppbandet), ligger inom 3 cents avstand fran det tempererade virdet. Flera tonhgjder
visar avvikelser pd mer dn 20 cent. P4 baglaman kan man tydligt urskilja ett ménster med
sma sma sekunder och stora stora sekunder, vilket ganska vil 6verensstimmer med den
skala som erhalls enligt en kvintbaserad, pytagoreisk stimningsprincip.

Slutligen det senaste tillskottet i Fikretsinstrumentforrad, ¢ogiir. P4 dettainstrument
tillampas baglama diizen, vilket innebér att bruksskalans forsta och andra steg spelas
pa mellersta stringen, tredje steget pA &évre striangen, och resten av skalan pa undre
strangen. Detta innebar att man har vissa méjligheter att justera det andra skalinter-
vallets storlek. Mellanstringen kan (och maéste, for att pd band 3 bli unison med évre
strangen) stimmas négot ldgre 4n den tempererade underkvinten till den undre strang-
en. Tonhéjdsmaterialet ligger dven hér relativt nira de tempererade virdena, men den
exemplifierade bruksskalan visar ocksa hir pytagoreiska tendenser.

Man bér akta sig for att évertolka data av denna typ. Matutrustningen medger en
noggrannhet av plus minus 1 cent, men det kan ibland vara svart att pejla in den relativt
snabbt bortdéende svdngningen. Mitfel av denna orsak torde dock vara tamligen
obetydliga och ligga inom ett par, tre cents marginal. Pejlingsproblem upptriadde dess-
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utom endast vid ett fital bandldgen. Matnogrannheten torde alltsa uppga till omkr 6 cent.
(Den ménskliga diskrimineringsformagan betraffande tonhdjdsdifferenser ar omkring 10
cent, for tranade individer maximalt 5 cent.) Strangarnas kondition har ocksa betydelse
for de tonhajder som produceras. Vid métningen anvéndes strangar i "normalkondition”.

Man bor allts inte stirra sig blind pa de i tabellen angivna absoluta talen. Det &r de
i bruksskalorna urskiljbara intervallménstren som ar mest intressanta. De enskilda
tonhéjdernas avvikelser frdn de tempererade virdena &r i de flesta fall sd sma att en
klarinettist eller flojtist inte har ndgra storre svarigheter att "folja” baglaman. Vissa
tonhéjder dr ddremot mer problematiska, t ex Ebidenitabellen anforda bruksskalan, som
pA samtliga mitta instrument dr omkring 10 cent léigre &n det tempererade vérdet. Ur
tabellen kan dessutom ocksa utldsas att vissa, 1 andra bruksskalor forekommande
tonhéjder skiljer sig patagligt frAn de tempererade virdena: det giller savil icke-
altererade tonhdjder som E och altererade (dock icke mikrotonalt!) som F# och C#.

Sammanfattningsvis visar métningen, att det av Fikret pA hans instrument anvédnda
tonhojdsmaterialet ar klart icke-tempererat. De olika instrumentens tonhéjdsmaterial 4r
icke identiska. Med karar pA den lésa undre striangen ligger tamburan nirmast de
tempererade virdena. Eftersom tonhgjdsmaterialet dr icke-tempererat dr bruksskalorna
i princip inte transponerbara; om karar flyttas fordndras skalornas intervallmonster
mairkbart. De mikrotonalt schatterade tonhéjderna visade sig vara altererade med mellan
39 och 74 cent.

Anvindningen av de relativt sma instrumenten tambura och ¢éfiir i ensemblemusiken
sammanhinger med det intonationsmaéssigt grundade behovet av karar pal6s striang. Pa
de mindre instrumenten underldttas givetvis ocksa ldgesspel och distributiv strang-
anvindning, tekniker som blivit allt vanligare i nyare THM-praxis.
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Figets tambura
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Fig 4: Tonhéjdsmaterial, fambura.
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Fikrets sanger: Presentation och analys

I det har kapitlet skall jag skidrskdda det musikaliska utgdngsmaterial
Fikret forelade medlemmarna i Yeni Sesler. (Den lidsare som inte kdnner
behov av att folja de analytiska resonemangen i detalj kan med férdel
bldddra fram till den sammanfattning av analysresultaten som foljer pa
5.154.) Vad som sedan hinde med dessa musikstycken nir de utsattes for
ensemblens omvérdnad 4r temat for nédsta kapitel.

I transkriptionerna(se Appendix) harjag valt att anvinda konventionell
visterlandsk notation, som jag forsiktigt kompletterat med vissa dia-
kritiska tecken. Transkriptionsmetoder och notationssystem &r ett stort
problemkomplex inom musiketnologin som jag hér inte kan férdjupa mig i.
Lat mig bara sédga att mitt val av notationssitt frimst motiveras av en
strdvan att ge ldsaren mojlighet att snabbt bilda sig en forestillning om
analysobjeken och deras strukturella egenskaper. Dessutom anknyter jag
genom anvindningen av detta konventionella notationssitt faktiskt till
den praxis som rader inom Tiirk Halk Miizigi, diar det vasterlindska
notationssystemet ju dr ett allmént accepterat hjialpmedel.' Betriffande
detaljerna i mitt skrivsitt hanvisas till teckenforklaringen i anslutning till
transkriptionerna.

Fikrets sidnger har samtliga en strofisk uppliggning, dvs i princip
samma musikaliska material anvinds till alla stroferna i en tonsatt text.
Eftersom skillnaderna i musikaliskt utférande mellan de olika stroferna ar
mycket sm4, hariflertalet fall endast forsta strofen av varje sng redovisats
i transkription. Avhandlingens omfang tilldter givetvis inte heller ett
atergivande av fullstindiga framforanden.

Analytiska aspekter

Syftet med analyserna ér att inventera det musikstrukturella och litteréra
byggnadsmaterial som kommit till anvindning i Fikrets repertoar samt att
soka blottlagga de strukturerande principer som dér realiserats.? Jag har
inte funnit det meningsfullt att schematisera mina analystexter enligt
néagon pa forhand uppstélld mall utan tilliter mig en viss frihet i framstall-
ningen. Analysaspekterna har jag dock givetvis forsokt tillimpa systema-
tiskt och konsekvent pa hela den undersikta repertoaren.

! Fikret har under verksamheten med Yeni Sesler strivat efter att tilldgna sig det
viasterlandska notationssystemet. Sedan hosten 1989 anvinder han det for
nedteckning av sina kompositioner.

* Klangliga aspekter som "sound” och sdngsitt, som &r svira att Aterge i grafisk
form, har hallits utanfor analysen.
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Sangtexterna granskas betraffande versstruktur (stavelseantal perrad,
stroflingd, rimmonster etc) och litterdr tematik. De rent musikaliska
analysaspekterna omfattar tonhéjdssystem, dvs bruksskala och sam-
klanger, samt metrik och rytmik. Granskningen av tonhdjdssystemet beror
ocksd de hierarkiska valensrelationerna, dvs principerna for de olika
tonplatsernas ordningsfoljd och durations- och accentforhéllanden i den
musikaliska gestaltbildningen — alltsd vad som kan kallas modala feno-
men.’

Fér att skdrpa mina analysredskap har jag forsiktigt tillimpat en kvantifierande
granskningsmetod betridffande duration och melodisk rérelse. Granskningen har omfat-
tat foljande aspekter:

1. Total duration pa var och en av bruksskalans tonhojder (riakneenhet har varit det
kortaste av de i det melodiska forloppet forekommande notvirdena).

2. Antalet forekomster av bruksskalans tonhéjder (vid tonupprepning haren forekomst
ridknats om klangen inte avbrutits av paus lidngre 4n ett pulsslag).

3. Forhallandet mellan total duration och antal forekomster, dvs durationsmedeltalen
for bruksskalans tonhojder.

4. Melodisk rorelse. Minst lika viktiga for den musikaliska gestaltbildningen som de
olika tonhéjdernas durationsvarden &r givetvis de intervall som forekommer i den
melodiska rérelsen. For att f4 grepp om denna aspekt har jagivarje musikstycke berdknat
antalet forflyttningar mellan bruksskalans olika tonhéjder. Dessa data har samman-
stillts i ett diagram ur vilket savil de enskilda intervallens (t ex d-g, e-a) som
intervallklassernas (t ex kvarter) forekomstfrekvens kan utldsas. Intervallens rorelse-
riktning framgar givetvis ocksa.

Jag vill poédngtera att de resultat som utvunnits genom denna granskningsmetod inte
har betraktats som ndgon "hégre sanning” om musikstyckena. Vid analysen har virdena
ndrmast anvints som komprimerade karaktiristika som fatt komplettera notbilden och
de klingande inspelningarna.

Terminologi
I mina analystexter anvander jag huvudsakligen en konventionell musik-
vetenskaplig terminologi, som dock p& nigra punkter kompletterats med
termer ur den turkiska folkmusikens vokabulir, detta for att undvika
langrandiga omskrivningar och missledande associationer. Flertalet av
dessa termer har redan introducerats i kapitlet om den turkiska folk-
musiken. Endast tva av dem torde tarva ytterligare forklaring:

Agiy dr en icke-metrisk, mer eller mindre improvisatorisk instrumental
gestaltningskategori. Termen hirleds sprakligt ur verbet agcmak, "6ppna”.

* Jag har inte stravat efter att inordna Fikrets sdnger i nagot slutet och utanfor

hansrepertoar giltigt modalt system. Det har framgéatt ovan att systembyggandet
inom THM é&r en oavslutad och frin musikalisk praxis tamligen distanserad
foreteelse. Trots lanseringen av ayak-begreppet finns ingen konsistent modal
teori.
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Acislar anvinds som forspel till sdnger eller instrumentalstycken. Termen
kan ocksa anvdndas om instrumentala mellanspel. En a¢ts kan presentera
och utveckla melodiskt material ur den efterféljande kompositionen, men
sambandet ag¢is-komposition kan ocksd vara friare (6verensstimmelse
betraffande bruksskala och modala karaktaristika).

Uzun hava (av hava "luft”, "melodi” och uzun "1dng”) ir en icke-metrisk,
vokal gestaltningskategori. Termen anvinds dels i specifik mening om en
vokal och strofisk men icke-metrisk kompositionskategori, dels som gene-
rell beteckning for icke-metrisk sdng. Har 4r det den generella betydelsen
som géller.

Slutligen bor det beteckningsitt for samklanger som tillimpas i analy-
serna klargiras:

Den lagsta av de i en samklang ingdende tonhojderna kallas bottenton.
(Ordet har valts for att undvika de i detta sammanhang missledande
associationer till funktionsharmoniska valenser som termer som "baston”
eller "grundton” litt ger upphov till.)

Bottentonen betecknas med romersk siffra, som anger dess ordningstal
med utgingspunkt frin karar. Den tonhdjd i bruksskalan som uppbéar
karar-funktionen far siffran I, tonhéjden nirmast ovanfor denna siffran II
osv. Omfattar bruksskalan liagre tonhojder dn karar betecknas dessa med
-I, -II osv. Samklanger skrivs enligt en generalbasliknande princip dar
arabiska siffror anger intervallforhillandena med utgdngspunkt fran bot-
tentonen. En samklang d-g—c i en bruksskala d-e-f-g-a-h—c-d dér d
anvinds som karar kan dé skrivas som I:4:7; samklangen I1:4:7 bestar av
tonerna e-a-d.
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Analyser
Jag erinrar om att de transkriptioner och dirpa grundade analyser som
avhandlas i detta avsnitt avser vad som i detta sammanhang kan kallas
originalversionerna, dvs de inspelningar av sina egna framféranden som
Fikret anvinde for att introducera repertoaren infor ensemblen. Analys-
avsnittet 4r i viss man kronologiskt disponerat, satillvida att repertoaren
fran 1986-87, dvs de musikstycken som forekommer i arrangerad form pa
det forsta fonogrammet (kassetten Bir kig 1988, Tiirkiiola 2316), har
placerats fore det material som spelades in for LP:n Sevdalibulut 1990 (YS-
001). De enskilda styckenas ordningsfsljd foljer fonogrammens disposition.
Om inget annat anges ér Fikret musikens upphovsman; forkortningen
trad. anger att stycket hamtats ur THM-repertoaren. (For att underlitta
jamforelser mellan "originalen” och de arrangerade versionerna har i de
nedanstiende analystexterna placeringen pa fonogrammen angetts inom
parantes efter titlarna.)

De svenska dversittningarna av singtexterna syftar till att i all enkel-
het och utan storre poetiska tolkningsambitioner ge en uppfattning om
innehéllets karaktér och tematik.*

REPERTOAR 1986-87

1. Bir kg (Turkiiola 2316 Al) ( se Appendix sid 229)

Fikret har hir tonsatt en text av en av de stora gestalterna i den moderna
turkiska poesin, Nazim Hikmet (1902-1963). Killa ar samlingsvolymen
Sevda ategden gomlek, utgiven pa 1980-talet.

Yadinizda midir o ¢ok karl giin
Bir kisin elinden tanigmigtik biz
Bastigimiz yerler beyazd: biitiin
Yadinizda mudir o ¢ok karl giin

Yollarda bu kadin acep ne arar?
Demistim uzaktan sizi goriince
Bembeyaz bir gece hazirlarken kar
Yollarda bu kadin acep ne arar?

O kist bahar da unutturamaz
simdi yalniz sizle dolu kalbime

* Oversattningarna ar gjorda i samarbete med Fikret Cesmeli och Mazlum Kiper.
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Ruhumu zapteden ey sih sihirbaz
O kst bahar da unutturamaz

EN VINTER

Minns du den 4n, den snoiga dagen
Genom vinterns forsorg fordes vi samman
Allt var vitt, men vi trampade pa

Minns du den én, den snoiga dagen

Vad gor hon pé vigarna, denna kvinna

Sade jag mig undrande nér jag ség dig i fjarran
Medan snén gjorde kvillen allt vitare

Vad gor hon pé vigarna, denna kvinna

Inte ens for varen glommer jag den vintern
Mitt hjarta &r nu uppfyllt av dig

Sedan du trollbundit mig och intagit min sjal
Inte ens for varen glommer jag den vintern.

- C;.'_.;'
Intro och mellanspel:
B A’

|mawoummw|-1a-zhc-1-ebczl

Strof:
A B A'
1 2 1 2 3 3 4 4

aeala2 b |claala2 b |c |Z'|aw3bed a+dbHcHd| a-1a2 b |c|a1a2 b |c
10 16

Bir kis - bruksskala och formschema.

Hikmet anvander det i den folkliga turkiska poesin vanliga monstret med fyraradiga
strofer, dar varje rad har elva stavelser. Fyraradigheten uppnis emellertid genom
upprepning av den forsta versraden. Slutrimmen bildar d4 monstret ABAA CDCC etc.
Forutom slutrimmen finns ett flertal konstfulla allitterationer, t ex i forsta strofens tredje

rad "Bastifimiz ... beyazd: biitiin”.
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Fikret foljer textens strofiska struktur, men expanderar genom upprepning av samt-
liga textrader de enkla fyraradingarna. Tre melodiska fraser (A, B, A') omspinner de fyra
raderna, vilket uppnds genom att de bada forsta textraderna sammanfattas inom en
melodisk gestalt. Som introduktion och mellanspel anvinds del B och A'.

Kompositionen kan ségas vara uppbyggd av tre melodiska moduler, hir betecknade a,
b och ¢, som transponeras till olika tonhé&jdsldgen. Samtliga aterfinns i den inledande
melodifrasen A, dir a-modulen bildar en for stycket karaktéristisk fallande sekvenskedja
over fyra takter (takt 10-13). (Modulernas transponering i forhallande till det tonhgjds-
lage dér de forst upptrader anges med positiva eller negativa tal.) Modul ¢ kommer som
synes endast till anvandning i de instrumentala takter som foljer pa och avrundar varje
fras.

Stycket bygger i hig grad pa kontrasten mellan bruksskalans nedre pentakord (d! — a')
och det déarovanfor liggande tetrakordet (a' — d?). Delarna A och A’ anvénder uteslutande
pentakordet, B-delen tetrakordet. Durationsméssigt dominerar karar (drygt 25 % avden
totala durationen, durationsmedeltal 9,2 sextondelar). Den vid sidan av karar durations-
maéssigt mest framtradande tonhéjden ar dess dverkvint, a, som ju dr gemensam for de
bada tonhdjdsgrupperna. Det sjunde steget forekommer endast som kortvarig vixelton
(durationsmedeltal 0,8 sextondelar). De melodiska forflyttningarna sker évervigande
stegvis (89%)och fallande (57 %). Intervallet e - f4r livligt frekventerat: drygt en fjardedel
av forflyttningarna dger rum mellan dessa toner (det héga virdet sammanh#nger med c-
modulens karar-bekriftande figuration).

Samklanger med d som bottenton anvinds vid frasslut som markering av karar-
funktionen. Klangen frin de lgsa 6vre och mellersta stringarna anvinds under en stor del
av stycket som en bordunartad referenspunkt (-I:8 eller ~I:5:8), varigenom en serie
komplexa samklanger uppstér. Slutligen finns sidana samklanger som frambringas
genom dubbelgrepp 6ver de undre och mellersta strdngarna, vilket ger II:5:8 och V:5:8.

Samklangerna understryker polariteten mellan den "statiska” och "vilande” karar och
de melodiska férlopp som rér sig mot karar (ackompanjerade med -1:5:8). Det femte
stegets viktiga roll understryks genom V:5:8-klangen, som i bl. a. takt 3 bidrar till en
"halvslutseffekt”.

2. Bizim pencereler (Trad.)(Tirkiola 2316 A2) (Se Appendix sid 231)
Texten &r ett kompilat; den kollega i teatergruppen Halk Oyuncular: som
Fikret larde sig sdngen av kidnde endast till den forsta strofen. Strof 2 och
3 har Fikret hdamtat ur nigra tryckta folksdngssamlingar, och d4 fran tvé
olika sénger.

Bizim pencereler yele karsidir

Muhabbet dedigin karsi karsidir
Diinyarnin giizeli yar benim olsa
Gene muhabbetim sana kargdir

Su diinyada ii¢ nesneden korkarim
Biri gurbet, bir ayriik, bir oliim
Hig birinden hasta géniil sen degil
Biri gurbet, bir ayriik, bir éliim
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Yiice dag baginda otlar kuzular
Anay: babay: goniil arzular
Ac¢ma tabip, agma yaram sizilar
Bendeki yaralar tiirlii tiirliidiir

VARA FONSTER

Vara fonster vetter mot blasten

Vi ar tillsammans med varandra
Om sa virldens skénaste bleve min
vore jag hellre i Ditt sillskap

I denna virld skrammer mig tre ting:
Landsflykten, avskedet och déden
Ingen av dem glidder ett sargat hjirta
Landsflykten, avskedet och déden

Bortom berget betar lammen
Hjartat langtar efter far och mor
Ror inte mina viarkande sar, lakare,
jag har sir av méanga slag.

Takt 10 18 22 28 36 42 48 54

Bizim pencereler - bruksskala och formschema.

Temat ar gurbet — landsflykt, framlingsskap, bortovaro frdn hembygden, lingtan,
saknad. Gurbet tillhor den turkiska folkpoesins standarduppsittning av motivkretsar
eller emotionella forhallningssétt. Gurbet-dikter handlar for det mesta inte om konkreta
landsflyktssituationer, &ven om det forstds forekommer. Landsflykten och de kénslor som
forknippas med denna ar en metafor som anvinds for att uttrycka saknad och langtan
ocksa pa det erotiska planet.

Formmassigt ar detta en dikt av kogma-typ med elvastaviga rader och rimschemat
AABA CCDC EEEA.
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Tva korta melodifraser, A och B, anvinds. Genom reprisering uppstar en fyrdelad
struktur, men eftersom textraderna ocksa upprepas ticker denna endast tva rader och
kommer sidledes att genomlopas tvid ginger per strof, interfolierade av det inter-
punkterande motivet z. De bada fraserna kan ytterligare uppdelas i ett forsats- och ett
eftersatsmotiv (a och b, ¢ och d). Som introduktion/mellanspel anvinds B.

Karar ar e, men durationsmiissigt dominerar steg III, g, som avslutar fras A. En
uppdelning i tva 6verlappande tetrakord (g'-c? och e~ a') kan skonjas i de tva frasernas
tonhéjdsinnehall. Den stegvisa rorelsen &r starkt dominerande (85%). 57% av for-
flyttningarna érfallande. A-frasen far sin karaktidrgenomrérelsen kring det sjétte steget,
c?, och den didrmed sammanhingande altereringen av det femte steget. B-frasen leder
fram till karar, som endast forekommer som dess avslutningston och i z, dér ocksa
ytterligare en referenspunkt, undertersen till karar, c!, antyds. (d* ingar inte i den
egentliga bruksskalan utan forekommer endast som speltekniskt betingade "doppningar”
till den l6sa undre striangen).

I z uppstar tersklangen —II-3 pa c, men nagra i egentlig mening ackompanjerande
samklanger forekommer inte.

En binir tendens finns i stycket trots att tetrakordsindelningen inte &4r helt entydig.
Poler ar e och c? mot vilka ledtonsverkan ar stark.

3. Aslin1 ararsan (Tirkiola 2316 A3) (Se Appendix sid 233)

Endikt av Bedri Rahmi Eyiiboglu (1913-1975),ur samlingen Dol karabakir
dol (1974). Eyiiboglu var professor i maleri vid konstakademin i istanbul,
men ocksa en flitig skriftstillare. Forutom en rik produktion av diktsam-
lingar publicerade han ocksa ett flertal essdsamlingar, konstbocker och
reseskildringar.

Ben yalniz seni biiyiirken gordiim Mehmedim
Ashint ararsan;

Biz bu diinyada hergseyi olmug bitmig bulduk.
Gokyiizii coktan ¢atilmug

Toprak yugrulmuyg sicag sicagina

Petekler dolmugs agzina kadar, narlar yarilmuig

Aslini ararsan

Ne mevsimlerin birbirine degdigi yeri
Ne bulutlary ne karanfilleri

Ne yildizlarin, nigin uctugunu

Ne de insanlarin nigin gégtiigiinii biliriz

Asliny sorarsan

Biz bu diinyada her seyi olmug bitmis bulduk
Hayati kirk yillik bir dost gibi yanibagimizda
Oliimii goz kapaklarimizin egigide
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Ve adlarimiz
Ibibik kugu gibi bagimizin iistiine konmug!

OM SANNINGEN SKALL FRAM

Jag sig dig bara nir du vixte upp, Mehmet min son
om sanningen skall fram;

Vi fann allting redan fullbordat och klart.

Himlen f6r léinge sedan uppspédnd

Jorden rykande efter plojningen

Honungskakorna fyllda till bristningsgréansen

och granatipplena spruckna

Om sanningen skall fram

vet vi varken varfor arstiderna foljer pa varandra
eller varfor moln och nejlikor finns

hur stjarnorna svivar

eller varfor manniskorna bryter upp

Om sanningen skall fram

fann vi allting redan fullbordat och klart

Livet 4r en vin som som finns bredvid oss i fyrtio ar
Déden 4r oss sa nira som vara égonlock

och vira namn

dr som en hirfigel som landat pa vara huvuden!

B

Innt[alal b Icldlnla
Takt 15 17 19 21 23 25 27 29

Ashm ararsan - bruksskala och formschema.

Eyiiboglus text ar en prosadikt och foljer alltsi inga regelbundna ménster for stavelse-
antal och stroflangd. Trots de stora olikheterna mellan de tre textavsnitten tillimpar
Fikret en strofisk formprincip i sin tonsattning, vilket mojliggérs genom att de tva
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respektive tre forsta raderna i varje avsnitt ges en flexibel recitativisk utformning, dar
uzun hava-missiga sdngavsnitt vaxlar med huvudsakligen metriska baglama-inpass.

I den recitativiska delen (A) anvénds fem korta motiv samt varianter av dessa(a, ¢, d,
e och f) av vilka a, ¢, och d presenterats i introduktionen. Motiven &r mycket enkla och
korta; e och f ir endast realiseringar avbruksskalans forsta respektive fjarde steg. Endast
d-motivet, som fyller ut tetrakordet g'- d!, har nagot egentligt melodiskt innehall. Det
karar-demonstrerande och motoriskt pregnanta a-motivet (en baglama-idiomatisk figu-
ration) dr det kitt som binder stycket samman; dess oroliga energiflide finns hela tiden
som en understrém som da och da trianger upp till ytan mellan recitationsavsnitten.

Aven i B-delen saknas egentligt melodiskt arbete; det musikaliska forloppet bestarien
stegvis realisering av bruksskalans steg, forst stigande, sedan fallande. Medan A-delen
uteslutande anvinde ett nedre tetrakord, 4r det nu bruksskalans tvre regioner som
exploateras.

Introduktionen/mellanspelet, somiformschemat kallas B!, kan ocksa betraktas somen
komprimerad version av hela den musikaliska strofen. Har presenteras ju hela det
musikaliska materialet.

Hir behévs ingen exakt durationsberikning for att konstatera att karar dominerari
durationshinseende, ndrmast foljd av det fjarde steget, g. Karars dominans beror dock i
stor utstrickning pa dess envisa upprepningiinstrumentalinpassen a. Svagast represen-
terade ar steg tva och sju. Man kan ocksa lagga marke till att melodisk rérelse over
bruksskalans tre ligsta steg endast forekommer i icke-metriska avsnitt.

Den bindra tendens som dr mérkbar i uppdelningen recitativ-metrisk del (A - B) samt
i atskiljandet av ett ligre tetrakord fran ett hogre pentakord avspeglas ocksi i de
samklanger som forekommer i stycket. Karar forstarks med en I:5:8-klang. Mot dess
stabilitet kontrasterar det bordunmissiga anvindandet av den 16sa 6vre stringen, vilket
resulterar i en serie mera "tillfalliga” men ibland komplexa klanger med karars motpol ¢
i botten (se t ex —I:7:8:11:14 i takt 5 och 8). Den med arpeggioteknik anslagna klangen
-1:5:8:9:12, somutgor motiv ¢, kan tolkas som en syntes av karar-klangen och dess antites
pa —I och anvinds som musikaliskt semikolon.

4. Kislada bahar (Trad.)(Turkiiola 2316 A4) (Se Appendix sid 236)

Kara gozliim efkéarlanma giil gayri
Siitler kaymak tutar tutmaz ordayim
Mektubunda diyorsun ki gel gayri
Ibibikler oter 6tmez ordayim

Mor daglara karargéhlar kurulur

Etrafinda doniip doniip durulur
On dakika istirahat verilir
Tiifekleri ¢catar ¢catmaz ordayim

Bahar geldi koyun kuzu melegsti

Iki ésik dort senedir beklegti

Kara gozliim diigiin dernek yaklast
Vatan borcu biter bitmez ordayim

123



II1 MUSIKEN

VAR I LAGRET

Var inte ledsen, min dgonsten, le i stéllet

Jag skall vara hos dig niar mjolken blir griaddig

Du skriver i ditt brev att jag dntligen skall komma
Jag skall vara hos dig nir hiarfaglarna sjunger

Pa de blanande bergen slar vi lager

I dess néarhet vandrar vi runt

Tio minuters rast 4r vad man far

Jag kommer till dig sa snart jag stillt ifrdn mig béssan

Véaren har kommit, lammen briker

Tva som élskat i fyra ar vintar varandra

Min 6gonsten, var brollopsfest ndarmar sig

Jag skall vara hos dig s& snart jag gjort min fosterldndska plikt

0
|- i I 1
F@U > r ] -

. & v e :

Kislada bahar - bruksskala och formschema.

Dennatext av Bekir Sitki Erdogan skildrar en varnpliktigs langtan till flickan darhemma
och till det civila livet i byn, ett tema som inte ar alltfor ovanligt i den ldnga och harda
varnpliktstjanstgoringens Turkiet.

Texten ar ett utméarkt exempel pa den av dsiklar omhuldade versformen duz ("rak”)
kosma : fyrradiga strofer med elva stavelser per rad (hir konsekvent grupperade 4+4+3).
Rimschemat dar ABAB i forsta strofen. Den forsta strofens avslutande rim idterkommer i
de 6vriga verserna, dir de tre forsta raderna har samma slutrim: CCCB DDDB. Dessutom
forekommer ett stort antal allitterationer; tutar tutmaz, oter 6tmez, doniip doniip durulur,
koyun kuzu etc.

Tremelodiska fraser(a, b, ¢), samtliga repriserade, anvands till de fyrradiga stroferna,
varvid b-frasen tillampas pa saval rad tva som rad fyra. Den musikaliska formen kommer
pa sa sitt att niara motsvara den forsta strofens litteridra form, dir ju rad tva och fyra
rimmar. ( Fikret haridetta framforande kastat omraderna 2 och 4). Aven rimforhallandet
mellan raderna ett och tre avspeglas musikaliskt genom att de rytmiskt besldktade a- och
c-fraserna har likartade funktioner i ett storre, bindrt formsammanhang (ABXCB), déir

124



FIKRETS SANGER: PRESENTATION OCH ANALYS

A och C har karaktdar av "forsats” (avslutning pa tredje respektive femte steget i
bruksskalan) som f6ljs av "eftersatsen” B, som atervinder till karar. b-frasen anvinds
dven som introduktion och mellanspel.

Aven metriskt finns en éverensstimmelse mellan text och musik. Samtliga melodiska
fraser omspinner tre metriska cykler, och dessa cykler sammanfaller med tredelningen
4+4+3 av de elvastaviga textraderna. Den metriska cykeln 4r bestdr av nio pulsenheter
grupperade till fyra grundslag med relationen 2+2+2+3. Accenten faller pa forsta och
tredje grundslagen.

I dispositionen av bruksskalans tonhéjder kan en tydlig polaritet mellan ett lidgre
pentakord c’~ g och ett hiigre tetrakord g'-¢? iakttas. I A- och B-delarna anvénds i stort
sett endast pentakordets tonhdjder, medan C:s kontrasterande verkan uppnis genom
dess lansering av den hogre tonhéjdsgruppen. Det for de bada tonhdjdsgrupperna
gemensamma femte steget, g', har den storsta sammanlagda durationen (26%: karar
23%). Det storsta durationsmedeltalet (3,4 dttondelar) faller dock pa karar. Intervallet
e!—f1 4r nigot av ett karaktirsintervall for kompositionen; inte mindre #n en femtedel av
alla melodiska rérelser dger rum mellan dessa bada tonhéjder.

Samklanger anvinds endast i form av ett bordunmassigt refererande till karar, som
framhivs med en I:5:8-klang, t ex i takt 4 och 23).

5. Hayal yollar: (Tiirkiiola 2316 A5) (Se Appendix sid 237)
Annu en dikt av Nazim Hikmet, himtad ur samlingen Sevda ategden
gémlek.

Hayal yollarinda emeller sénmez
Oralarda bin nur yagar her gece
O yollara sapan bir daha dénmez
Yiiriidiikce uzar, uzar giinlerce

O yollarda her gam, her act erir
Ve géklerden bir ses der ki ilerle
O yollardan nice bin stk sair
Hélé geciyorlar kafilelerle

Hepsinin dilinde efséane-i ask
Hepsinin kararan gozleri yorgun
Hepsinin dilinde efsane-i agk®
Kalpleri bir kara sevdayla vurgun

®  Osmanh-uttrycket efsdne-i agk ("saga, legend om kirlek”) har Fikret stundom

ersatt med den nyturkiska formen ask efsanesi.

125



II1 MUSIKEN

Onlerinde vecde gelmis sallanan
Eslafin golgesi bir siyah bugu
Ellerinde bir giil var ki rengi kan
Gegmek istiyorlar bu sonsuz yolu

HANGIVELSENS VAGAR

P4 hiangivelsens higrande vigar
slocknar saknaden aldrig

Var natt téinds dér tusen ljus

Den som valt att vandra dessa végar
vénder aldrig ater

Och firden blir blott lingre dag for dag

P4a dessa viigar évervinns all sorg, all smirta
Framét manar en himmelsk rost

PA dessa vagar vandrar tusentals diktare
dnnu i 4ndlésa rader

De har alla en saga om kérlek pa tungan
Deras morknande dgon ar trotta

De har alla en saga om kérlek pa tungan
Deras hjirtan ér triaffade av en svart kirlek

Framfor dem skakar de ur hinryckningen komna
Foregdngarnas skugga ligger som en svart dimma
I héinderna har de en ros med blodets firg

De vill betrida den dndlésa vigen

¢ - I
1 2 3 4 4r

zz A y| B y C z| C c
3 13 19 25 29

Hayal yollar: - bruksskala och formschema.
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Hikmet anvinder ett kogma-liknande versmatt baserat pa elvastaviga rader (med cesur
efter sjitte stavelsen), som grupperastill fyrradiga strofer med rimménstret ABAB CDCD
etc. Den i vissa kogma-varianter dterkommande refrangraden saknas dock.

I sin musikaliska gestaltning av dikten anvinder Fikret en bruksskala med det
karaktiristiska intervallmonstret 1/2 -1 1/2 - 1/2 steg i ett ligre tetrakord, en tonhdjds-
gruppering som i TSM &r en grundliggande identifikationsfaktor for makam Hicaz.

Kompositionen ar strofisk. Tre distinkta melodiska fraser tdcker in de fyraradiga
textstroferna. Den atta takter linga, bagformade frasen (A) méste, trots de korta
pauserna mellan textraderna, betraktas som en sammanhdllen musikalisk gestalt,
bestdende av en stigande "forsats” och en fallande "eftersats”. Den omspénner de tva
forsta textraderna. De bAda aterstdende raderna motsvaras av de fyrtaktiga fraserna B
och C, varav den senare dock repriseras, si att en fyrdelad musikalisk formstruktur
uppstdr. En instrumentidiomatisk variant av C anviinds som mellanspel. De rytmiskt
pregnanta, pa samklangseffekter byggda motiven z och y skiljer de sjungna fraserna at,
men bildar samtidigt en sammanhallande och "underliggande” gestalt som starkt kon-
trasterar mot sangfrasernas legatokaraktar.

I A-delen utforskas huvudsakligen det évre pentakordet. B-delen kretsar kring det
fjdrde steget, medan endast det ldgre tetrakordet utnyttjas i C-delen. I stycket som helhet
ar karar durationsmaissigt framtradande (25 % av tot. duration), delvis som faljd av det
ihdrdiga befistandet av denna tonhdjd i z och y. Aven rérelsen mot karar &r ett
framtriddande drag, sarskilt i C-frasens fyra ginger upprepade f#'— eb! — f#' — eb'-d’ -
motiv. Fjiarde steget, som ju bildar jamviktsldge mellan bruksskalans lidgre och higre
delar, #r ocksa flitigt anvant (15%), men star durationsmassigt tillbaka for det tredje
steget, f#' (17%), som avslutar A- och B-delarna med halvslutsliknande verkan, och for det
mot karar sugande andra steget, eb! (24%).

Karar-funktionen understryks vid frasslut med en I:5:8-klang. z- och y-delarna bygger
pa vixlingen mellan karar-klangen och -I1:3:5:8:10 alternativt I1:5:8. I z forstirks
kontrasten genom att d med kraftig dissonansverkan far ligga kvar under den pa eb
bottnande klangen.

6.Yollara yollara (Tirkiiola 2316 B3) (Se Appendix sid 239)
Annu en dikt av Bedri Rahmi Eyiiboglu, ur samlingen Dol karabakir dol
(1974).

Olmiig egek kurrttan korkmaz
Biz daha élmedik ogul

Gel bir sefer eyleyelim
Diigelim yollara yollara
Kaybeyledik dost yiiziinii
Diigmiig dillere dillere

Gel bir sefer eyleyelim
Diigelim yollara yollara
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Dizimize kara sular inmeden
Goziimiize ak perdeler durmadan
Tepemize kara kuzgun konmadan
Gel bir sefer eyleyelim

Diigelim yollara yollara

Daha dagarcikta balimiz var
Damarda bir deli kanimiz var
Kug gibi ¢irpunur canimiz var
Gel bir sefer eyleyelim
Diigelim yollara yollara

PA SPANING

Den déda &snan ar inte riadd for vargen
Men vi dr inte déda dn, min son

Kom sa ger vi oss av

for att soka

Vinnens ansikte forlorade vi ur sikte
Det blev bara rykten

Kom si ger vi oss av
pa spaning

S4 lange vara knén héller,

sé lange vita slgjor ej grumlar vara dgon

och svarta korpar ej samlas over vira huvuden
Kom sa ger vi oss av

for att sika

Annu har vi honung i var matséck

och vilt blod i vara adror

Vi édr levande som en fagel som fladdrar med vingarna
Kom sa ger vi oss av

pA spaning
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Yollara yollara - bruksskala och formschema.

Eyiiboglus dikt foljer folkliga formmonster och skulle kunna klassificeras som en tiirkii.
Strof tva och tre foljer ett vanligt tiirkii-schema (tre Attastaviga rader med slutrim + tva
refringrader), medan den forsta strofen fitt en mer okonventionell utformning. Re-
frangen dr identisk med raderna tre och fyra i forsta strofen.

Fikret applicerar samma musikaliska struktur pa alla tre stroferna. Den forsta strofen
maste d4 kortas, vilket sker genom strykning av forsta raden (Fikret motiverar dock detta
med innehallsliga skil: det motto-aktiga ordstdvet om den déda &snan skulle vara
franstotande och svarbegripligt), samt utelamnande av den egentliga refringen. I stallet
betraktas raderna 3-6 i forsta strofen som en enhet och anvinds som refring. Denna
fyrradiga refriang tillimpas ocksa i de évriga stroferna.

Den binira oppositionsprincip som tar sig uttryck i uppdelningen strof — refring
genomsyrar ocksa den musikaliska formen. De egentliga strofavsnitten gestaltas som
uzun hava med inskjutna a¢iy-kommentarer (A), medan refrangen ges metrisk utform-
ning (B). B-delen anvinds som introduktion och mellanspel.

Den binira principen ar ocksa mirkbar i den melodiska dispositionen av bruksskalans
tonhojder. De icke-metriska partierna anvander enbart ett 6vre tetrakord a'-d? (p4 négra
stillen vixeltonsmassigt utvidgat med eb?), medan den metriska delen gér bruk av den
nedre tonhdjdsregionen. De bada tonhéjdsregionerna éverlappar dock varandra kring
femte steget. Denna "omlottlaggning” bekraftas och understryks genom bryggan z, som
formedlar 6vergingen mellan A- och B-delarna.

Karar ar d!, men denna ton star i den metriska delen durationsmaéssigt tillbaka for a',
som har 29 % av den totala durationen (karar 16 %).1den icke-metriska delen saknas, som
framgatt, karar helt. 87% av den melodiska rirelseni stycket som helhet sker stegvis, men
kvarten b - f och tersen g — eb har viktiga funktioner i den metriska delen.

I B-delen anvinds en asymmetrisk meter bestdende av tva grundslag med dura-
tionsrelationen 2/3. Fikret beskriver denna meter som 2 +3 med huvudaccent pa forsta
grundslaget; han anser att stycket inleds med en paus, féljd av en upptaktsliknande
tonupprepning pa a. Accentménstret dr dock néigot svivande, sirskilt vid 6vergdngen
mellan bryggan z och B-delen, dir en tendens till vindning till 3+2 dr mérkbar.

Den bindra principen dr méarkbar dven i anvidndningen av samklangerna. Karar-
funktionen understryks alltid med en I:5:8-klang, medan rorelsen mot och narmandet till
karar markeras genom bordunmassig anvindning av den l6sa ovre striangen (se takt 5—
7, 31, 39), ibland kombinerad med den mellersta striangen, vilket ju ger kombinationer
som —I-8 eller -I-5-8. Klangerna med eb i botten delar och forstirker denna "dominanti-
ska” funktion. De ir baglama-idiomatiska varianter av de c-baserade klangerna.

129



III MUSIKEN

7. Karahisar kalesi (Trad.)(Turkiola 2316 B5) (Se Appendix sid 242)
Fikret uppger att han lart sig denna sing efter en kommersiellt utgiven
inspelning (kassetten Tiirkiiola 743) med Ozay Génliim, en singare som
mest dgnar sig 4t material fran det egeiska kustomréadet.

Karahisar kalesi yikilir gelir

Ziiliifler gerdana dékiiliir gelir

Ver elini karli daglar asalim, bayramlasalim
Yayladan gel ally gelin, yayladan

Kesme umudunu kédir mevladan

Sen bir kara koyun ol, ben de bir kuzu
Meleye meleye getirsek yazi

Ver elini karli daglar asalim, bayramlagalim
Yayladan gel all: gelin, yayladan

Kesme umudunu kadir mevladan

BORGEN I KARAHISAR

Borgen i Karahisar faller i ruiner

Harlockarna faller léings halsen

Ge mig din hand s4 skall vi vandra tillsammans
over snotidckta berg

frdn yaylan, min roda brud, skall vi vandra
Forlita dig pa4 Var Herre

Om du blir ett svart far och jag ett litet lamm
skall vi tillsammans bringa sommaren hit

Ge mig din hand s skall vi vandra tillsammans
over snotickta berg

fran yaylan, min réda brud, skall vi vandra
Forlita dig pa Var Herre

130



FIKRETS SANGER: PRESENTATION OCH ANALYS

[9 { ]
éi: . - .—-b’—l;!
B' A B

12 16 21 26 29

Karahisar kalesi - bruksskala och formschema.

Brillopets rite de passage, dess livsavgorande fordndring och symboliska nedrivande av
det som varit till forman for en ny livssituation 4r temat i denna text. Den unga kvinnans
lockar klipps rituellt infor bréllopet och faller till marken liksom det gamla slottets stenar,
Hon blir en "réd”, dvs hennafirgad brud. Vandringen éver det gifta livets stundom
oldndiga bergskedjor kan tyckas oviss, men Gud har vart Gde i sina hinder.

Iformellt avseende motsvarar dikten tiirkii-formens kriterier: long refringdel, relativt
fri stavelsegruppering.

Tva distinkta melodiska gestalter kommer till anvindning i den strofiskt upplagda
kompositionen. Den forsta, i formschemat kallad a, dr knuten till den den forsta
textraden. Frasen dr sammansatt av tva motiv, det forsta kiinnetecknat av det stigande
kvintspranget g'~d? det andra av ett fallande utfyllande av detta kvintintervall och ett
darpa foljande nytt sprang till d2. Den andra gestalten ér en fem takter lang, fallande fras
(b) som omspéanner hela bruksskalan. Den tillimpas frdn och medrad tva (som liksom rad
ett dubbleras). b-frasen forekommer alltsa fem ginger per strof, den nist sista gingen
dock i nagot forkortad upplaga (takt 26-28). Strofen blir siledes musikaliskt tvadelad,
men inte pa ett sdtt som motsvarar textens indelning i egentlig strof och refring. Genom
introduktionen/mellanspelet, som ger en instrumental version av b-frasen, blir form-
strukturen i sin helhet tredelad.

Durationsfordelningen éver bruksskalan ar ovanligt jimn med fem steg éver 10%.
Hogsta durationsmedeltalen har har karar och dess oktav. Det melodiska forloppet kan
— speciellt vad géller b- frasen — beskrivas som ett vindlande utforskande av detta
oktavintervall. Melodin kastar sig gidng pa gdng mot taket men karars gravitationskraft
ar stor och oemotsténdlig. En tudelningi ett 6vre pentakord g'-d?(a-frasen!) och ett nedre
tetrakord d’-g® &r mérkbar.

Tre samklanger anvinds: I:5:8 pd karar vid frasslut, -I:5:8 med bordunliknande,
karar- kontrasterande effekt, samt en klang IV:3:5:10:12, som anvénds vid avslutningen
av a-frasen (takt 15).

Fikrets tolkning av Karahisar kalesi skiljer sig pa flera sitt frAn Ozay Gonliims.
Gonlims framforande dr framfor allt friare och kdnnetecknas av starkare agogiska
skiftningar. Han forldnger singen genom att dubblera vissa av refringraderna, men gor
detta pa olika sitt i de bada stroferna. Han differentierar ocksa mellan introduktion och
mellanspel genom att anvinda a-frasen i det forstnimnda partiet men ej i det senare.
Fikret forenhetligar sdngen och tillimpar samma monster i bagge stroferna. Dessutom
finns smirre melodiska skillnader.
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8. Cadirin basinda (Trad.)(Tirkiiola 2316 B6) (Se Appendix sid 244)

Fikret uppger att han har snappat upp denna sang fran en inspelning av
en radioutsindning med turkiska radions (TRT) folkmusikensemble i
Istanbul.

Cadirin basinda tiiter bir tiitiin
Act cekmeyenin yiiredi biitiin
Ziyanun atint pazara tutun
Gelen gegen Ziyam 6lmiiy desinler
At iistiinde kuglar gibi donen yar
Kendi gidip ahbaplar: kalan yéar

Uzun olur gemilerin diregi
Yanik olur analarin yiiregi
Ne sen gelin oldun, ne ben giiveyi
Onun igin kapanmuyor gozlerim
At iistiinde kuglar gibi dénen yar
Kendi gidip ahbaplar: kalan yér

FRAMFOR TALTET
Framfor taltet stiger tobaksroken
Den som ej upplevt sorg ar hel i sitt hjiarta
Visa min Ziyas hist pA marknaden
De som gar forbi skall forsta att min Ziya ar dod
Pa en hist likt faglarna du flyger, kire
Du forsvinner sjilv, men vannerna blir kvar, kire

Lang ir segelbitens mast
Brinnande dr médrarnas hjartan
Du blev ej min brud, jag ej din brudgum
Darfor vill mina égon ej slutas
Pa en hist likt faglarna du flyger, kire
Du forsvinner sjilv, men vannerna blir kvar, kare
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Cadirin basinda - bruksskala och formschema.

Verstekniskt kan texten klassificeras som en tiirkii med elva stavelser per rad och
rimschemat AAAB CC, DDDE CC. Dikten har en lyrisk och starkt emotionell karaktar,
Den relativt fria tiirkii-formen anses speciellt lampad att frambéira budskap av denna typ
(Reinhard & Reinhard 1984). Det innehéllsliga sambandet mellan stroferna &r ofta lost
i dessa lyriska dikter, dir man arbetar med parallella metaforer och liknelser som pa
varierande sétt associativt formedlar det sammanbindande emotionella innehallet.

Den musikaliska padklddningen av texten har resulterat i en ganska komplex struktur.
Vokalt och instrumentalt #dr atskilt satillvida att introduktionen/mellanspelet inte
anvinder nigot melodiskt material frdn sdngpartierna. Den inledande och dterkom-
mande instrumentalfrasen a anger och vidmakthaller styckets grundkaraktir. Text-
raderna 1-4 motsvaras av varsin melodisk fras, dir dock den tredje frasen (e!) 4r en
variant av den andra (e). Till refrdngraderna hdmtas musikaliskt material frdn ndrmast
foregdende sdngavsnitt (f). Dessa "aterkopplingar” fir en sammanbindande effekt i
forhallande till den tredelning som uppstar pa hogre niva. Introduktionen/mellanspelet
dr ocksd tredelad, vilket dstadkommes genom den instoppade, kontrasterande B-delen,
vars musikaliska material endast anvinds pa detta stille.

Karar (d*) ar det durationsméssigt dominerande steget och upptar drygt en fjirdedel
av styckets totala durationen, men nigon indelning av bruksskalan i tetrakord eller
pentakordgrupper kan inte urskiljas. Durationsvirdena avtar i stort sett regelméssigt
med stigande tonhédjd. I frAga om durationsmedeltal framtrider dock f!, b* och d?, de
tonhéjder som kan sdgas utgora en stommeisangpartierna. Bruksskalans itta steg utgir
ett sammanhingande melodiskt utgingsmaterial utan klara binira tendenser, dven om
det tredje steget, f!, anvinds med "halvslutsverkan” (takt 21, 27). Forflyttningar mellan
steg ett och tva samt tvi och tre dominerar i den melodiska rorelseprofilen.

Samklangsanviandingen uppvisar dock en enkel polaritet mellan 1:5:8 pa karar vid
frassluten och en bordunmassigt anvind —1:5:8. Denna binéra princip kommer tydligast
till uttryck i a-frasen.

Fikrets version av Cadirin baginda skiljer sig avseviirt fran forlagan. TRT-versionen
har for det forsta mycket ldagre tempo; metronomvirdet for fiirdedelsnoten dr dir ca 76
mot Fikrets ca 104. TRT-ensemblens framforande ar dessutom mera rubaterat och
kédnnetecknas av en riklig anvidndning av tremoloeffekter, sarskilt i a- och b-fraserna.
Fikret spelar med fastare puls och enklare agogik. Han har ocksi pa flera stillen
forandrat och forenhetligat det melodiska forloppet.
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9. Bir gemi yapacagim (Tirkiiola 2316 B7) (Se Appendix sid 248)
En tonsittning av en dikt av poeten Yasar Mirag (f. 1953), publicerad i
samlingen Yurdumun iggileri ("Vart hemlands arbetare”).

Bir gemi yapacagim
Kiraz gigeklerinden
Yiizdiirecegim onu
Goniil denizlerinden

Bir sark: ¢alacagim
Midyelerin saziyla
Yosuncuklar baliklar
Katilacak sarkima

Bir yola ¢ikacagim

ii¢ giin beg giin mii desem
Dogdugum yere dogru
Gidecegim élmezsem

Bir siir yazacagim
Bag: sonu belirsiz
Okuyanlar diyecek
Yasayip gittigimiz

JAG SKALL SNIDA EN BAT
Jag skall snida en bat

av korsbarsblommor

och 1ata den segla

pa hjartats hav

Jag skall spela en sdng

pa ett instrument av musslor
Algerna och fiskarna

skall deltaga i min séng.

Jag skall gora en resa

hur lang vet jag ¢j

Till den plats dar jag foddes

skall jag vandra om jag dnnu lever
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Jag skall skriva en dikt
utan bérjan, utan slut
De som laser skall forsta
hur mitt liv har varit

Takt n 15 19 23 27 3

Bir gemi yapacagim - bruksskala och formschema.

Mirags dikt bestdr av fyraradiga strofer med sju stavelser per rad. Rad ett i samtliga
strofer har ett genomgdende slutrim, medan rad tvad och fyra &r parvis rimmade.
Schematiskt sdledes ABCB, ADED etc.

Varje textrad motsvaras av en melodisk fras av tva takters liangd, som 4tfoljs av ett
instrumentalt avsnitt av samma langd. De inskjutna instrumentala partierna har dock
inte karaktir av mellanspel utan bildar tillsammans med textavsnitten ett samman-
hingande melodiskt forlopp. Samma musikaliska gestalt anvinds for textrad 1 och 2.
Denna tvataktsfras (betecknad a) utgar fran karar och utnyttjar bruksskalans tre
nedersta steg. Det stegvis fallande tretonsmotivet i frasens andra takt (f— e — d) anviands
som ett slags modul for det sekvensmissiga melodiska arbetet i de féljande instrumental-
avsnitten (b, ¢, e) och ger ocksad material till introduktion och mellanspel.

Strofens musikaliska héjdpunkt savil tonhdjds- som uttrycksmaissigt forlaggs till
tredje raden, dar den melodiska frasen d utnyttjar bruksskalans sjunde steg som
"recitationston”, medan det melodiska forloppet i fjarde raden (b') via den sammanbin-
dande frasen e Atervénder till det nedre tetrakordet.

Tre melodiska gestalter, hir kallade a, d och b', fir sdledes téicka in strofens fyra rader,
vilket mojliggors genom omtagningen av a. Genom att textraderna tre och fyra repriseras
parvis med bibehallet musikaliskt material uppstar emellertid ocksa en stérre tredelad
form A B B'. Mellanspelet, som utgérs av b-delen plus en variant avdensamma (b")foljda
av de sammanbindande takterna z, bildar en fjarde del, C, som dven anvinds som
introduktion.

En fjardedel av den totala durationen faller pa karar. Bruksskalans tredje steg, !, har
det nist hégsta virdet, 21 %. Ocksa betridffande durationsmedeltal dominerar tonhéj-
derna i bruksskalans nedre tetrakord (d'-g!), aven om det sjunde steget, c? genom
"recitationstonen” i d-delen har det higsta medeltalet. Fallande melodisk rorelse domi-
nerar (64%), och forflyttningarna sker i mycket hog grad stegvis (83%). Den lilla sekunden
e—far det mest frekventa intervallet; bortat en tredjedel av de melodiska forflyttningarna
agerrummellan dessatonhéjder. Pafallande ir de femte, sjatte och dttonde stegens svaga
stéllning; de forekommer enbart som vixel- och genomgéngstoner. B-delens uttrycks-
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massigt laddade utvikning till bruksskalans évre regioner avtecknar sig mot den "stabila”
och mer "neutrala” grundval i det nedre tetrakordet som liggs i de 6vriga delarna.

Tva ackompanjerande samklanger kan sigas forekomma: I:5:8 och -I:5:8. I takterna
19-20 och 27-28 forstdrker anvindningen av den senare samklangen c-ets roll som
recitationston.

REPERTOAR 1988-89

10. Gegti gider (YS-00I Al) (Se Appendix sid 250)
En dikt ur B. R. Eyiiboglus samling Dol karabakir dol (1974).

Bulut yagmurunu yagd gecti
Deniz dalgalarin serdi gider
Omriim gozlerime degdi gecti
Omriim vaitleri verdi gider

Toprak bir sadaka verilmis durur
Gokler davul gibi gerilmis durur
Yollar yiizii koyun serilmis gider

Serin yudizlarla ¢evrilmiy icim
Yine serden gecip devrilmis icim
Devrilmiy goklere boganir gider

Gurbet ¢uril ¢iplak bahgcemde durur
Mevsimler giyinir kuganir gider

FORBI

Regnet har fallit, molnet drar bort
Véagorna breder ut sig éver havet
Mitt liv passerar framfor mina 6gon
Mitt liv med alla sina loften

Jorden ligger som en giva
Himlen som en trumma spand
Vigarna vilar utbredda éver landskapet

Inringad av svala stjérnor,

ater hanryckt, flyr jag
till en kantrad himmel
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I min tradgard viaxer lingtan naken
Aret 6msar klader, drar forbi

alt.
Vsl
| — = 1 +-
%_‘ = = o W - ]
Rad Str.1,2: 1
Str. 3: 1
Séng
et Jyfjy[ 8 [ e | ¢ [v]y
Takt 17 22 27 32

Gecti gider - bruksskala och formschema.

Den forsta strofen uteldamnas i Fikrets version. De av honom behandlade stroferna ér alla
sammansatta av elvastaviga rader. Slutrimmen ar ett viktigt sammanhallande element,
men verkar inte folja nagot traditionellt folkligt ménster.

Sangen bestar tre melodiska fraser (A, B, C), varav den forsta repriseras i varierad
form, s4 att en fyrdelad struktur uppstar. Texten anpassas till den musikaliska formen
genom att den sista raden i de treradiga stroferna och bigge raderna i slutstrofen
dubbleras. B och C anvinds som mellanspel mellan de forsta verserna. Det sista
mellanspelet dr en instrumental version av hela singdelen.

Bortsett frin de interpunkterande instrumentalfraserna z och y ér hela det musika-
liska forloppet konstruerat med hjilp av sekvensering av tre snarlika melodiska moduler,
hir bendmnda a b ¢. Den melodiska rérelsen sker pa grund av detta nistan uteslutande
stegvis.

Kompositionen karaktériseras aven mycket pregnant uppdelning av bruksskalanitva
tetrakord d'-g! och g'-c® Den gemensamma tonhéjden, g', 4r en brytpunkt som aldrig
overskrids inom en melodisk fras. Durationsmissigt dominerar karar (31% av total
duration, durationsmedeltal 7 sextondelar) och fjirde steget, som kan betraktas som
tillfallig karar i A-frasen (18% resp 6.33 sextondelar).

De dterkommande baglama-interpunktionerna z och y bryter upp det rytmiska och
melodiska flédet pa ett sireget sidtt. Kompositionen ér baserad pa en metrisk cykel med
fem pulsenheter grupperade till tva grundslag enligt proportionen 2:3., dar den starkaste
betoningen faller pa det forsta grundslaget. I z och y forlings denna cykel med tre
pulsenheter, och ménstret blir diar 2+3+3.

Inkastandet av z och y ser jag som ett texttolkande grepp, som ett atergivande av
textens kastningar mellan olika stimningsldgen (kontemplativt iakttagande av naturen
och livet; hianryckning; gurbet; resignation).

Aven betriffande samklangerna finns en binir tendens, som dock inte 4r en enkel
avspegling av polariteten mellan de tva tetrakorden. —1:5:8 och -I:8 anvinds bordun-
méssigt under melodiférlopp i bagge tetrakorden, medan I:5:8 endast forekommer vid
frasslut dar melodin nar d'. Den kvintklang IV:5 som uppstar i y (t. 15-16, 31) ar
instrumentidiomatiskt betingad men antyder brytpunkten g'.
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11. Cagr (YS-00! A2) (Se Appendix sid 252)
Dettadrdet enda rent instrumentala stycket i ensemblerepertoaren. Fikret

gjorde laten under hosten 1989 infor den forestdende skivinspelningen.
Titeln betyder "utrop”, "kallelse till samling”, "inbjudan”.

£
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L ]
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L ]
~
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B Cc

A
Iula‘ lan]a‘ ]b Ib Io [c]

Cagn - bruksskala och formschema.

I stycket anvinds tre melodiska gestalter a b ¢, varav den forsta har en expanderad
variant a'. Det inledande motivet kannetecknas av av ett ihardigt inhamrande av karar.
b-motivet imiterar, dock ej ordagrant, den fallande roérelsen i a'is tredje takt: har

"kompenseras” a":s overraskande uppklittring. ¢ kan beskrivas som en varierad sek-
vensering av a. Forst har infors steget under karar: motivet nr sin kadenserande effekt
genom den mot karar riktade progressionen eb’—d'-c¢'-d’.

Bortsett fran den karar-bekriftande 1:5:8:12 anvinds samklanger inte i liten, vars
konstruktion i stor utstriackning dr instrumentidiomatiskt betingad. Fikret har kompo-
nerat den pa sin ¢ogiir, dvs den instrumentvariant som underlittar snabba, stegvisa
passager Gver relativt stora tonomfang.

12. Aglama iilkem (YS-00! A3) (Se Appendix sid 253)
Den sedan 1972 i Sverige bosatte poeten och radiomannen Ozkan Mert (f.
1944) skrev denna (tidigare ej publicerade) text direkt for Fikret.

Aglama benim igin iilkem
Aglamayin yildizlarim, gégiim

soguk gecelerim, ¢iplak sokaklarim
Ben gene gelecegim sizlere

uzak denizlerden, uzak kentlerden
Yiiregim batik bir gemi gibi

sarsilsa da gelecegim.

Aglama koca iilke
Aglama hiiziinlii ve acili iilkem
Bizler! Senin ogullarin, kizlarin
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Zindanlarin, siirgiinlerin, ¢igekleri
Donecegiz sana sicak yagmurlarla
Ana rahmine déner gibi dénecegiz sana

Topladigimiz tiim giinegleri, sevgileri
Getirecegiz sana

Giinegli bir iilke i¢in oldiik ¢iinkii
Sevgiler icin, 6zgiirliik i¢in éldiik ¢iinkii

Aglama koca iilke

Hiiziinlii, acili iilke’'m aglama!
Bagska kim aglarsa aglasin
Sorarlarsa bizim adimizt

Tek kelimeydi dersin...

Ozgiirliik
Ozgiirliik
Ozgiirliiiiiiiiiiiiiik!

GRAT INTE, MITT FOSTERLAND

Grat inte d6ver mig, fosterland

Sorj inte, min himmel, mina stjarnor

mina kalla nétter och nakna gator

Jag skall vinda ater

fran fjirran hav och stdder

Om si mitt hjarta skilver som ett skepp i kvav
skall jag atervinda.

Grat inte, fidernesland,

mitt land av sorg och smérta.

Dina séner och déttrar

fangelsers fredlosa blommor

skall vanda ater med de varma regnen
som till vAr moders skote.

Allt ljus, all den kirlek vi samlat

bér vi till Dig

ty vi dog for drommar om ett ljusare land,
for karlek och frihet.
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Grét inte, mitt land av sorg och smirta

Grat bara inte
Om de fragar efter vart namn
sag att det var...
Frihet
Frihet
Friheeeeeeet!
L ‘\Q 1 -
Ii C = :
A C D
Str.1: 1 2 3 4 56 6 7 6 7
21 2 3 4 56 5 6 5 6
" 31 2 3 3 45
Ia[_llb|b|a|a| H H |n z| |m4|1 k kll re | ra|
17 21 50

Aglama iilkem - bruksskala och formschema. i str. 3)

Kanske ndgot av en modern gurbet-dikt: en progressiv intellektuell i europeisk exil
hanterar de kénslor av skuld och svek, maktléshet och hemldngtan som den nodtvungna
expatrieringen medfor.

Formmassigt ar detta en prosadikt, "strofindelningen” till trots, men Fikret tillimpar
isin musik en cyklisk, strofisk form. For att mojliggiora detta foretar han vissa strykningar
och omtagningar i texten.

Tonsattningen har i stort en tredelad uppldggning. En marschartad introduktion, som
ar melodiskt sjalvstandig i forhallande till de sjungna partierna, foljs av ett uzun hava/
agiy-avsnitt, som sedan overgir i ett metriskt avsnitt dit den expressiva (och ton-
héjdsmissiga) hojdpunkten forldggs. Borjan av det metriska partiet ér en "startbana”
eller 6vergangszon dar fast puls och regelbunden meter borjar etableras, Till intensitets-
stegringen i den metriska delen bidrar ocksa &vergdngen till en pd 3+3 pulsenheter
baserad meter.

Ur melodisk synpunkt sonderfaller stycket dock i fyra distinkta delar A~D som bl a
skiljer sig frin varandra betriffande tillimpningen av bruksskalan. I introduktionen/
mellanspelet (A) anvands huvudsakligen ett ligre pentakord d'-a', medan C-delen
arbetar med tetrakordet a'~d® Den icke-metriska del B graviterar kring brytpunkten a’,
undviker helt kontakt med karar och dess éveroktav och utmynnar i ett "halvslut” pa
sjatte steget, b'.
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D-delen sammanfattar i ett sekvensforlopp de badda tonhéjdsomradena och atervinder
till karar. (I sista "strofen” saknas dock denna "férmedlande” del; i stallet forldngs dar C-
delen pa ett codaliknande sitt). Ett binirt oppositionsforhallande behandlas har alltsa
enligt monstret tes—antites—syntes.

Den binéra relationen mellan I:5:8 vid frasslut och "anti-karar-klangen” -I:5:8 eller —
I:8 dominerar samklangsbruket, De ¢vriga klanger som forekommer kan beskrivas som
baglama-idiomatiska effekter. Genom dubbelgrepp 6ver de undre och mellersta striangar-
na uppstart exitakt 36 den "tjocka” och expressiva klangen —1:7:8:11:14, som nér greppet
parallellforts ett steg uppat utmynnar i -1:8:12:15 i takt 38.

13. Gitmeli buralardan (YS-00| A4) (Se Appendix sid 256)
Fikret fann denna dikt av den samtida men i 6vrigt okdnde poeten Ergiil
Cetin i den turkiska vénstertidsskriften Yarin.

Uzaklara deli gonliim
Uzaklara en uzaga
Daglardan bulutlardan
Ovalardan

Yiikseklere deli gonliim
Yiikseklere en yiiksege
Yalniz, ve kirtk gonliim
Tek bagina

Alcaklara deli génliim
Alcaklara en alcaga
Kimse gérmesin seni
Duymasin

Belirsiz bir iz gibi
Dagilan bir sis gibi
Eksilen bir ses gibi
Gitmeli

Gitmeli buralardan
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UPPBROTT

Léngre, mitt vilda hjarta,
langre 4n langt

ifrdn bergen, molnen

och sldtterna

Hogre, mitt vilda hjérta,

hogre dn hogt

Ensamt och brustet 4r mitt hjarta
alldeles ensamt

Lagre, mitt vilda hjirta,
liagre dn lagt

Ingen skall se dig,

héra dig

Som ett suddigt spar

och en dimma som lattar
Som en falnande rést
Léat oss g4,

lat oss bryta upp

Rad

Sang fos: i

Iﬂllrlb' Ic’a"lc‘a" ala|a|a"|b ¢ a*| c a"| b ¢ a"
Takt 8 186 24 28 o< 40

Gitmeli buralardan - bruksskala och formschema.

Verstekniskt arbetar Cetin pa ett fritt satt med den folkliga poesins verkningsmedel, och
hans text kan inte klassificeras enligt nigra av de inom THM hévdvunna versmatten.

De tre forsta stavelserna foljer betrdffande stavelseantal ett enhetligt monster, som
dock bryts i den sista strofen. De tre forsta stroferna knyts samman av formeln “deli
gonliim” pa ett om kogma-formen erinrande sitt, men allitteration och vokalharmoni ar
har viktigare verkningsmedel @n slutrimmen.
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Trots versformens oregelbundenheter ger Fikret dikten en strofisk musikalisk utform-
ning. (Den tredje strofen har i flertalet framforanden utgatt, dock inte av inneh4llsliga
utan tidsmassiga skal).

Strofens tva forsta rader (a-motivet med varianter) ges en recitativisk karaktar med
imiterande instrumentalsvar. Sammanford med rad tre och fyra upprepasrad tvaifrasen
C, som avslutas med en variant av a. Mellan dessa block for Fikret in det stigande motivet
b (text: interjektionen of) , som bildar strofens expressiva héjdpunkt.

Sekunden e'-f' framstir som ndgot av ett karaktérsintervall, Drygt 36% av de
melodiska forflyttningarna dger rum mellan dessa tonhéjder. f* dominerar betriaffande
totalduration, medan karar och dess oktav d* har de hégsta durationsmedeltalen. En
binar indelning i tva tetrakord d’-g' och a'-d' &r méirkbar, men den melodiska dis-
positionen av tonhdjderna forefaller folja vad som skulle kunna kallas en "dialektisk”
princip: del B, som anvander det hogre tetrakordet utgér en antites till A (det ldgre
tetrakordet). De forenas i C-delens syntes dir griansen mellan tetrakorden éverbryggas.
Forutom den vid frasslut anvinda I:5:8-klangen forekommer endast klangen —1:5:8 (pa de
lésa dvre och mellersta striangarna). Den senare klangen anviinds som tillfallig bordun.
En "tvastdmmighet” mellan sdngstimman och en instrumentalt antydd karar uppstar
dock i takt 24—-25 och 28-29.

14. Sevdali bulut (Ninni) (YS-001 Bl) (Se Appendix sid 258)

Ur Nazim Hikmets Sevdali Bulut (1975), en samling berittelser for barn,
har Fikret hamtat denna dikt. Fikret har vanligtvis kallat singen Ninni
("vaggvisa”).

Uyu diinya giizelim uyu,
Sana bahgelerden getirdim uykuyu.
Ela gozlerinde yapraklar, yesil yejsil,

Uyu diinya giizelim uyu,
Uyu muisil migil
Ninni...

Uyu diinya giizelim uyu

Sana yildizlardan getirdim uykuyu
Koyu mavi kadifeden

Uyu diinya giizelim uyu,
Yiiregimdir bagucunda bekleyen
Ninni...
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DET FORALSKADE MOLNET (VAGGVISA)
Sov min vackraste i virlden, sov

Fran tradgardar himtar jag somnen till dig
Léven skimrar grona i dina bruna égon

Sov min vackraste i virlden, sov,
SOV iro
Ninni...

Sov min vackraste i varlden, sov

Fran stjirnorna himtar jag sémnen till dig
fran djupbld sammet

Sov min vackraste i virlden sov,

Mitt hjdrta vakar over dig

Ninni...

e
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Sevdali bulut - bruksskala och formschema.

Nazim Hikmet tillampar hér en fri versform, dar den klangliga parametern ir ett
viktigare verkningsmedel 4n rim och meter. I besvirjelselika sekvenser som "yiirefimdir
basucunda bekleyen” demonstrerar han sitt virtuosa handlag med det turkiska sprikets
klangresurser.

Fikret komponerade sin musik i samband med en av teatergruppen Halk Oyunculans
uppsattningar 1985/86. Singen bygger pa tvd musikaliska gestalter, i schemat kallade A
och B. Den forra ar en stegvis fallande fras som omspanner ett tetrakord med karar i
botten, det senare har ett bagformigt forlopp och utnyttjar endast ett hogre register a'-
d? Bruksskalan utnyttjar ej den sjatte tonplatsen inom oktaven, vilket ger B-frasen en
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"pentatonisk” karaktar. De baglama-idiomatiska samklangsmotiven zoch y ldggs in efter
samtliga frasslut. Fikret forfogar relativt fritt éver texten, dubblerar vissa rader och
uteldmnar andra.

De bada melodifraserna ar helt separerade tonhojdsmassigt, vilket ger detta stycke en
mycket tydlig melodisk binéritet. Aven i samklangsanvindningen ar bindr med I:5:8 vid
frasslut och -I:8-bordun under den melodiska rérelsen mot karar. Den sistnimnda
bordunen utgor referenspunkt i bagge melodifraserna, meni z och y demonstreras en om
funktionsharmonik pAminnande anvindning av treklangsliknande strukturer; IT1:6:8:10
i z ("d-moll”), —-1:6:8:10:13 i y ("a-moll”).

15. Benim adim baris (YS-00! B2) (Se Appendix sid 261)
En dikt av Ozkan Mert, publicerad i samlingen Iste hayat iste 6liim ve tarih
(1982).

Benim adim Barts,

Ben Asya’dan geliyorum,
Afrika’dan, Avrupa’dan
Avustralya’dan, Amerika’dan...

Benim adim Barig.

Binlerce yillik savagslardan,

Ogulsuz kalmiy analarin gozyaglarindan,
Atom bombalarinin kiile cevirdigi
Cocuklardan geliyorum

Benim adim Barus,
Uzaydan geliyorum.

Benim adim Barus.
Diinyay: bir halklar
Ve dostuklar denizi yapmaya geliyorum.

JAG AR FREDEN

Jag iar freden

Jag kommer fran Asien
Afrika, Europa
Australien, Amerika
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Jag ar freden

Jag kommer ur artusenden av krig
Ur sorjande modrars tarar

Fran barn som bomber brint till aska

Jag ér freden
Jag kommer ur universum

Jag ar freden
Jag kommer for att ena varldens folk
For att skapa ett vianskapens hav

A B C A B
1 2 23434
Rad 2 6 7899
10 11 13-14
Séng
Instr lec:ﬂ b‘lfdoyyH_z...
Takt 7 13 21 (str.2)

Benim adim baris - bruksskala och formschema.

Mert utvecklar sitt pacifistiska tema i en fri versform, vilket resulterar i vad som skulle
kunna kallas en retorisk, upphojd prosa. Fikrets musikaliska dridkt har en flexibel,
recitativisk karaktar. Trots textens oregelbundenhet tillimpar han dock en strofisk
storform; texten delasinitre avsnitt (rad 1-4, 5-9 och 10-14) pA vilka samma musikaliska
material appliceras.

De forsta raderna ges en recitativisk musikalisk utformning (A). I detta avsnitt
presenterasimotivet b en kring karar kretsande melodisk "grundgestalt” g'-a'-b'-a'-g'-
fi#'~g', som innehéller allt det melodiska material som anvinds i den féljande delen B.
Textens uppriakningskaraktir motsvaras har av upprepningen av den pa sekvens-
forfarande byggda frasen b', som slutar "6ppet” pa steget nirmast under karar.

I de forsta takterna i mellanspelet (C) exploateras bruksskalans tvre regioner, vilket
endast sker pa denna punkt i kompositionen. Den sekvenserade c-frasen évergar dock i
en variant av upprikningsfrasen b, som foljs av den éverraskande vdandningen i d till ett
halvslut pa d' (lagg marke till altereringen f#—f'). Den darp4 foljande frasen e erinrar om
den ovannamnda melodiska grundgestalten, och vi dr darmed tryggt tillbaka pa karar.

En binaritet kan hir iakttas mellan tva overlappande tonhdjdsomraden, ett liagre
hexakord d'-b' och ett hogre tetrakord a'-d®> Den inledande och interpunkterande
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baglama-frasen z demonstrerar tydligt hexakordet. Den higre tonhéjdsgruppen anvands
baraien kort instrumental episod; stycket priglas av det ihirdiga cirklandet kring karar.

Den lésa dvre strangen anvidnds hiar genomgdende som bordunstring, och dess ¢
klingar dven under karar. De parallellférda kvinterna i z och y ir baflama-idiomatiska
dubbelgreppseffekter, liksom underkvarterna till melodin i mellanspelet (takt 22 och 24).
Kvintparallellerna i z och y har nirmast melodiforstarkande funktion. F-et i takt 22
bidrar diremot samklangsmaissigt till den forsta c-frasens kontrastverkan, eftersom
denna tonhojd inte anvinds i de foregdende avsnitten.

16. Kalan (YS-00| B3) (Se Appendix sid 264)
En dikt av den kvinnliga Istanbulpoeten Seval Esasl: (f. 1958), publicerad
i samlingen Yarina kac var (1985).

Kendimi evrene boldiim
Sevgiyi buldum

Diinyay: halklara béldiim
Tiirkiiyii buldum

Insant sonsuza boldiim
Emegi buldum

Oliimii doguma bsldiim
Tohumu buldum

Yasami yazyya boldiim
Ategi buldum

Hepsinin verdigi kalandu giir
REST
Jag delade mig med virlden

Fann kéirleken

Jag delade virlden med folken
Fann sangen

Jag delade ménniskan med oindligheten
Fann slitet
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Jag delade doden med fodelsen
Fann fréon

Jag delade livet med skriften
Fann elden

Resten var dikt

e

Intro
B B B B
[b2fo=4|b=2 b4 |b2f b=4] b=2 [b"4 |22]

A Al B B A Al B B

str.12 1 r 22r 22r 1 ir 22r 2 2

Séng
Instr
Takt

a b |a b |b2b4] z |b2b"4| z|a b |a b |b2b'4|z |b2b"4

13 19 -3
Mellanspel och coda
c

Ib"+3 b"+3 ¢ o1 &' b™4 b™2 b'-4lz z]

Kalan - bruksskala och formschema.

Esash redovisar en "livets matematik” dir divisionen aldrig gr jimnt upp och dér resten
ar det viktigaste resultatet. Hon tillimpar en korthuggen epigrammatisk form med
tviradingar om 8 respektive 5 stavelser. Klangligt bygger dikten i stor utstrackning pa
den suggestiva och upprepade vokalvixlingen bildiim-buldum.

Texten ar kort, och Fikret arbetar dirfér med tdta upprepningar: i samtliga tva-
radingar dubbleras den forsta raden, och den andra raden sjungs inte mindre &n fyra
ganger.

Sangmelodin dr sammansatt av tva melodiska moduler, a och b, varav den senare ér
transponibel. a &r ett stigande motiv som endast anvinds till inledningsordet i strofen.
b-motivet beskriver en vekt pendlande kurva, som starkt kontrasterar mot a-motivets
energiska entydighet. De tva textraderna kommer allts3 att motsvaras av varsin melo-
disk fras, A och B, dir A har ett alternativt "halvslut” pa fjarde steget (takt 18).
Musikaliskt grupperas textens strofer tva och tva, Atskilda av en baflama-idiomatisk
interpunktion z.
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Firspelet bygger helt pA b-modulen, men i mellanspelet infors som ett slags éverled-
ning ett tredje motiv, ¢. Imellanspelet tas ocksa ett higre tonhéjdsomrade a’~d?i ansprik,
medan singdelarna haller sig inom ramen ¢’-b'. Oppositionen vokalt-instrumentalt
sammanfaller alltsd med en binir uppdelning av bruksskalan.

Trots att fjarde steget, g', anvinds med halvslutsfunktion (takt 18) har det inte sirskilt
héga durationsvirden. Iintroduktionen och forsta sangblocket (strof 1-2) dr tredje steget,
f#', durationsmassigt starkare representerat; den tonhégjden dr "upphéingningspunkt” for
den pendlande rérelsen. Hégst durationsmedeltal har femte steget, a!, som ju &r bryt-
punkten mellan de tva tonhésjdsomradena.

Samklanger anvinds sparsamt, ja forekommer endast nér det melodiska forloppet nar
karar, som framhivs med I:5:8. De starkaste samklangseffekterna aterfinns i z, som &r
ett typiskt baglama-motiv. Har stélls —1:5:8 respektive II:5:8 kontrasterande mot den
kvarliggande karar. Dessa bidgge samklanger avspeglar ett binart forhallande karar
versus "anti-karar ”, ddr den senare polen representeras av steget nirmast under karar
och tonhéjder som ingar i en tersstapling pa denna tonhdjd, dvs ¢!, eb?, g*, b’. Det ar
karaktaristiskt att dessa toner nastan aldrig forekommer pa den betonade férsta enheten
i den metriska cykeln. De enda undantagen finns i introduktion och mellanspel (takt 5,
36).

Den femdelade metern med tva grundslag (2 + 3), varav det forsta har tyngsta accenten,
utvidgas i a-motivet (motsv. strofens forsta ord) till 2+2+3.

17. Hangi bagin bagbamisan, giiliisen (Trad.)(YS-00! B4) (Se Appendix sid
266)

Sangen tillhor sydéstra Turkiets regionalt priaglade THM-repertoar. Fikret
erinrar sig att han hort den i turkisk radio i sin barndom. Séngaren Nuri
Sesigiizel hade 1969 nigot av en "hit” med den hir visan, som sedan tagits
upp ocksa av andra artister. Fikret har lart sig texten av sin istanbulska
svarmor, som memorerat den efter en inspelning med Muzaffer Akgiin.

Hangi bagin bagbanisan, giiliisen

Aldwn aklim beni ettin deli sen

Kirk yil gegse yine kendi malimsan, canimsan
Isterem ki bir giin evvel gelesen, aman

Oldiim, bittim, eridim, kiil oldum, aman
O senin agkin elinden bayildim, aman
Sesin aldim yiiziinii de gordiim ayildim, aman

Diyarbakir etrafinda baglar var

Fitil isler yiiregimde yaram var, aman
Sen gidersen benim baska kimim var
Isterem ki bir giin evvel gelesen, aman
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Oldiim, bittim, eridim kiil oldum, aman
O senin agkin elinden bayildim, aman
Sesin aldim yiiziinii de gérdiim ayildim, aman

VILKEN TRADGARDS ROS AR DU

Vilken triadgards ros dr Du

Som mitt forstdnd drev ut, som fick mig galen
Evigt skall Du vara min

Ack, hade jag Dig hir hos mig nu

Jag dor, gar under och forbrinner, blott aska dterstér
Vanmiktig av karlek
Vicks jag till liv vid ljudet av din rost, vid 4synen av ditt ansikte

Staden Diyarbakir kransas av rosengirdar
Sargat adr mitt hjarta av rosors taggar

Vad 4terstar vil om Du ldmnar mig

Ack, hade jag Dig hos mig nu

(Refréng)

D>

kgl
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Intro och mellanspel:
Cc D
|od‘z[c“d‘fgdzz]

Takt 14 19 23 -] 2 B

Hangi bagin bagbanisan, giiliisen - bruksskala och formschema.
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Hir kan man tala om en kogma-aktig tiirkii ; betridffande stavelseantal (11 per rad) och
rimménster motsvarar stroferna nirmast ett kogma-schema, men refringen och den
pdhingda exklamationen aman ("ack”) ir strukturella egenskaper som brukar forknip-
pas med tiirki-kategorin. Oavsett klassificeringen kan vi konstatera att texten ger prov
pa méanga av den folkliga diktningens konstgrepp. Den exalterade erotismen och den
rikliga anvindningen av stelnade formler ("tradgards ros”, "blott aska Aterstar” etc) ar
karaktaristiska drag. Har befinner vi ossien forrepublikansk emotionell sfar, fjarran fran
Ozkan Merts progressiva prosadikter, i en kultur dar ruh ("sjdl, ande, visen”) ar ett
centralt begrepp.

Tva melodiska fraser, A och B, star hir till buds for att tidcka in strofernas fyra rader,
vilket innebir att rad 1 och 3 respektive 2 och 4 fir samma musik. B-frasen med andra
respektive fjarde raden repriseras konsekvent. A och B dr sammansatta av fyra modul-
massigt anvdnda motiv (a, b, ¢, d), varav nigra sekvenseras. Refringraderna ges en
sjalvstandig musikalisk utformning (C och D), dar dock varianter av kadenserings-
motivet d fran B-frasen dterkommer. C och D anvinds ocksd som introduktion och
mellanspel.

Bruksskalan omfattar hir endast sex tonhéjder mellan vilka mycket karaktiristiska
intervallférhallanden féreligger. Det andra steget dr koma-altererat, vilket pa det hir
anvinda instrumentet, tambura, innebar en sdnkning med ca 55 cent i relation till den
hogsta av tonplatsens tre alternativa tonhojder. Storleken pa bruksskalans bada ne-
dersta sekundintervall blir di omkring 3/4 av en stor sekund. (Den hir aktuella
intervallkonfigurationen éverensstimmeri princip om 4ninte i detalj med den formation
som ar den viktigaste identifikationsfaktorn for den modala struktur som inom Tiirk
san’at musikisi kallas makam Saba. Fikret betecknar ocksa singen som "en Saba-14t”).
I A och B anvinds enbart de fyra liagsta stegen; det femte steget fors in forst i D-frasen,
dér det skapar en plotslig kontrast, som sammanfaller med textens laddade ..."vicks jag
till liv vid ljudet av din rést, vid 4synen av ditt ansikte”.

Det hiogsta totala durationsvirdet faller inte pa karar utan pa det tredje steget, f', som
star for mer 4n en tredjedel (35%) av styckets melodiska duration, vilket sammanhénger
med detta stegs roll som "recitationston” i A-frasen och dess funktion som brytpunkt
mellan de tvd tonhéjdsomraden (d’—gb! och f'-a') som avtecknar sig i det melodiska
forloppet.

Bortsett fran bekraftandet av karar vid frasslut (motivet z) med I:5:8 (observera den
rytmiska formeln) forekommer inga samklanger.

18. Ilkyazla (YS-00! B5) (Se Appendix sid. 269)

Denna dikt av Ankarapoeten Ali Piiskiilliioglu (£.1938) fann Fikret i
samlingen Unutma onlar: (1976). Piiskiilliioglu &r sprak-och litteraturfors-
kare, men ar ocksa verksam som poet och barnboksforfattare.

Bir kugs uctu, duydum.
Bir cicek acti, duydum.
Bir yel esti, duydum,
Ikyazla.
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Gége agan bulut,
Yiiziinii gosteren giineg,
Ya sen sari ¢igdem,
llkyazla.

Bir ugurtmadir ugar
Yiiregim iplerde
Kogarim kirlara
llkyazla.

Simdi bir yerlerde
Aglayan ¢ocuklar vardur,
Usiirler de belki.

Ben isitnirim ilkyazla.

Giinaydinim var,
Esen yele, ugan kusa,
Bulutsuz goge
llkyazla.

Jag horde en fagel flyga,
en blomma sli ut.

Jag hérde vinden vina

i forsommaren.

Molnen skingras

Solen

och den gula tidlosan lyser
i forsommaren.

Som en drake p4 sitt snore
svévar min sjil.

Jag springer p4 dngarna

i forsommaren.

Négonstans

finns gritande barn,

kanske fryser de.

Jag viarmer mig i forsommaren
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Jag hilsar

vinande vinden, flygande fageln
molnfria himlen

i forsommaren

|

A B Cc B'
. pr—
Ia II lb Ib‘ lc [d ]d [z |b"+1 |b"'+2
5 9 13

ilkyazla - bruksskala och formschema.

Diktens fem strofer foljer inget konsekvent verstekniskt monster, bortsett frin den
genomgdende refrangraden "ilkyazla”. Slutrim har mindre betydelse an allitterationer
och vokalharmoniska effekter.

Fikrets tonsittning foljer textens strofiska uppldggning. Den musikaliska gestalt-
ningen av texten dr pafallande recitativisk; endast refrangraden har en mer melodisk
karaktir. En recitationsmodul (b) med tillhérande imitativa instrumentalinpass forflyt-
tas sekvensmaissigt och ticker in de tre forsta versraderna. Mer pregnanta melodiska
gestalter aterfinns i introduktionen/mellanspelet, vars inledande motiv a inte forekom-
mer i sdngdelarna.

Sangdelen kan beskrivas som en utvidgad version av B-delen i introduktionen. a-
motivet ger i komprimerad form en foraning om singdelens stegvis fallande forlopp. Man
kan dock ldgga marke till att a-motivet har e som andra steg i bruksskalan, till skillnad
mot det i resten av stycket gillande ess-et.

I sAngavsnitten anvinds ett nedre pentakord d'-a! (¢! figurerar som vixelton), medan
ett hogre tetrakord a'-d? endast forekommer i instrumentalmotivet d.

Vid sidan av karar har tredje steget, f, en framskjuten position (total duration 22%,
durationsmedeltal 6 &ttondelar; karar 20%resp. 4,11). Det i bruksskalan centralt beldgna
femte steget, a', fungerar som en brytpunkt, ett viloldge mellan de badda tonhéjdsomrad-
ena. Sa exempelvis i bryggan z.

Ett flertal samklanger forekommer. Funktionellt kan de dock reduceras till en binir
princip, som avspeglas i kontrasten mellan I:5:8 pa karar och -1:5:8 eller —I:8. Den senare
klangen anviands med bordunverkan. Klangen II:5:8, dvs med eb som bottenton, ér en
instrumentidiomatiskt betingad variant av av —I:5:8 och forstiarker ledtonseffekten eb-
d i c-motivet (takt 20-21).
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Sammanfattning
Litterdr tematik och form

Inringad av svala stjérnor,
ater hanryckt, flyr jag
till en kantrad himmel

De hir raderna ur B. R. Eyiiboglus Gegti gider skulle nistan kunna
anvidndas som en sammanfattande karaktéristik av texterna till de sénger
jag presenterat i det foregdende avsnittet. Fikret har i flertalet fall valt
texter med 6verviagande lyrisk prigel, dikter som behandlar och formedlar
subjektiva emotionella upplevelser och tillstdnd. Av berittandets och
tidens logik finns hir foga; det dr i stéllet det plotsliga, fortatade 6gon-
blicket av insikt och klarsyn som avbildas, dkallas och framkallas med hjalp
av utanfor tiden stillda, symboliskt laddade metaforer (se ocksa t ex Aslint
ararsan och Ilkyazla). Med sina rika klangliga och rytmiska resurser och
relativt fria syntax blir det turkiska spraket i sig har ett viktigt verknings-
medel. Sprikets suggererande och besvirjande "musik” bar fram symboli-
ken, men den tar ocksa ofta en sjialvstindig roll, varvid den semantiska
aspekten blir underordnad. Ingen av de texter Fikret anvant kan beskrivas
som episk. Aven berittande inslag i mer blygsam bemirkelse ér sillsynta.®

Stockholmsbon Ozkan Merts dikter (Benim adim baris, Aglama iilkem)
intar en sédrstédllning i materialet. De édr uttalat samhillskritiska, dock inte
pa ett ideologiskt eller propagandistiskt séatt. Agitatorisk emotionalism ar
mojligen en mer triffande karakteristik av dessa turkiska "prog-dikter”.

Ide ovriga texterna saknas i stort sett samhéllskritiska inslag. Uppbrott
och vandring dr dir teman som ofta dterkommer. Manniskan drivs av
krafter som hon ej formér éverblicka eller forsté till stindiga uppbrott mot
nya betesmarker. Detta giller sdvil i materiellt som andligt avseende.
Individen strivar bort frAn bundenheten vid kollektivets torva, mot en
andlighet som kan erinra om sufiska mystikers utanforskap:

Langre, mitt vilda hjarta,
langre &@n langt...

...Ensamt och brustet ir mitt hjarta,
alldeles ensamt...

% Det bor framhallas att valet av de traditionella singerna enligt Fikret motive-
rats av musikaliska, ej litterdra preferenser.
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...Lat oss ga,
14t oss bryta upp
E. CETIN: GITMELI BURALARDAN

En liknande tematik framtrider i Yollara yollara (Eyiiboglu) och Bir
gemi yapacagim”(Mirag). I Nazim Hikmets Hayal yollar: finns en direkt
anknytning till den islamiska mystiken. Hikmets dikt kan sdgas handla om
konstnérens och poetens kallelse. De fantasins, hingivelsens och drom-
mens oldndiga och oédndliga vigar som for den skapande individen &r de
enda framkomliga, jimstélls hir med mystikens. Poeten blir en fullféljare
av traditionen fridn Mevliana, Pir Muhammad Nagshbandi och andra
sufiska vigbyggare och fardmén:

...Framat manar en himmelsk rost
Pa dessa viagar vandrar tusenden av diktare
dnnu i dndlosa rader...

...I hinderna har de en ros med blodets firg
De vill betrdda den éndlésa vagen

For progressiva och socialistiskt orienterade intellektuella i Turkiet
framstdr Nazim Hikmet som en mytomspunnen portalgestalt. Det 4r diarfor
intressant att de texter Fikret valt inte alls tillhér Hikmets direkt sam-
hillskritiska produktion.” Anvandningen av Hikmet-texterna fungerar i
sig sjalv som en signal om samhallskritiskt engagemang, oavsett dikternas
innehall.

Nazim Hikmet Ran foddes 1902 i Selamk, nutidens grekiska Thessaloniki. Fadern var
statstjansteman, familjen tillhérde den osmanska nomenklaturan. Hikmet anslot sig
1920 till den kemalistiska rorelsen, som han dock snart genom sitt kommunistiska
engagemang kom att fjirma sig fran., 1922-1927 studerade han i Moskva, dir han
konstnarligt influerades av bl a Majakovskij och Meyerhold. P4 grund av sin politiska
aktivitet efter hemkomsten till Turkiet blev han utsatt fér den kemalistiska enpartista-
tens repression. En militdrdomstol domde honom 1938 till 28 ars fingelse. 1950 sléipptes
han av de turkiska myndigheterna och var direfter fram till sin dod 1963 bosatt i
Warszawa och Moskva

I sin produktion efter 1929 framstidr Hikmet som den turkiska poesins radikale
fornyare. Han inforde den fria versen, men hans sprak stir ocksi nira den folkliga
turkiskan och dess versformer. Betydelsefull blev ocksa hans insats som dramatiker.
Nydiktningen av eposet "Ferhat och Sirin”(efter Nizami) betraktas diar som en héjdpunkt.

" Fikret framhaller atthan avsiktligt valt sidana texter som inte ar explicit politiskt
eller samhallskritiskt inriktade, detta for att visa pad Hikmets méngsidighet, att
"han skrev om allt” (muntl. uppg 92 10 04).
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Hikmets skrifter var fram till 1965 bannlysta av den kemalistiska staten, men har
diarefter givits ut i ett flertal upplagor. Han ér den internationellt mest inflytelserike av
den republikanska periodens turkiska poeter.

Beslidktat med uppbrotts- och kallelsetematiken dr anslaget i Seval
Esashs epigrammatiska “Kalan”, dar skapandet och det konstnirliga
forhallningsséttet blir den irrationella men visentliga resten i en livets
matematik.

Erotisk kérlek ér temat i de tvd Hikmet-texterna Bir ki och Ninni®, samt
i de traditionella sdngerna Karahisar kalesi och Hangi bagin bagbanisan
giiliisen. Man bor lagga mérke till skillnaden mellan Hikmets "realistiska”,
rekapitulerande och troligen pa personlig erfarenhet grundade kirleks-
skildring i Bir K15, och den mer abstrakta och formelmassiga behandling av
karlekstemat som moter oss i de traditionella texterna. I de senare bildar
stroferna innehéllsmissigt slutna enheter, som var och en bygger pa en
sjalvstandig formel eller metafor.

Den formmaéssiga variationsbredden i textmaterialet ar relativt stor.
Bundna, pa stavelserdkning och slutrim grundade versformer éverviger,
aven vad giller de moderna poeternas texter. Deras forhallningssatt till
havdvunna monster dr dock relativt fritt. Tre av texterna ar avfattade i fri
versteknik.

Musikaliska resurser

Det tonhijdsmaterial som anvinds melodiskt i1 Fikrets repertoar har en
total spinnvidd pa en liten decima. I de enskilda kompositionerna 4r dock
oktaven en ram som mycket sillan éverskrids. Denna musik har hela sin
uttryckspotential, hela sin palett, inom detta relativt begrinsade tonom-
fang. (Det i de egentliga melodiska forloppen disponerade tonomfanget
utdkas dock i ndgra av sdngerna genom inskjutna, instrumentidiomatiska
passager).

Bruksskalor med sju tonhéjder inom oktavramen ér vanligast. I en av
sdngerna anvéands dock en bruksskala med endast sex tonhéjder, som
uppkommer genom forbigdende av den sjétte tonplatsen. En komposition
disponerar en femstegig bruksskala med endast kvintambitus. Mellan
skalstegen forekommer intervallen liten, stor och éverstigande sekund,
liten ters (endast i den nyssnimnda sexstegiga skalan), samt ett ca 150 cent
stort sekundintervall. Samtliga dessa intervall 4r icke-tempererade.

I femton av de arton kompositionerna forlaggs karar ("finalis”) till d?,
som vanligtvis produceras pi baglamans losa undre string ("melodi-

¥  Vaggviseformen 4r hir metaforisk.
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striangen”). Karar ar for det mesta bruksskalans lagsta tonhdjd; lagre steg
forekommer dock i nigra fall. Férutom d' anvinds c!, e! och g' som karar.

Granskningen av materialet har klart visat att flertalet av kompositio-
nerna grundas pa en uppdelning av bruksskalan i tva grupper, som kan
omfatta fyra, fem eller sex tonhéjder. (Bruksskalan kan alternativt ses som
ett resultat av en sammanlidggning av tvad tonhgjdsgrupper). Tonhdjds-
grupperna ar vanligtvis "konjunkta”, dvs éverlappande, med en eller flera
gemensamma tonhojder.

Uppdelningen i tva tonhéjdsgrupper forefaller avspegla en genom-
giende tvasamhet, en biniritet, som mgjligen kan ses som en grundlag-
gande struktureringsprincip i denna musik. En higre tonhéjdsgrupp, med
overoktaven till karar som kulminationspunkt, kontrasterar med expres-
siv verkan mot en lagre, som ar en mer omsorgsfullt kartlagd, kontrollerad
och neutral men dock ej uttryckslis doméan. De bada tonhéjdsgrupperna
bildar en dikotomi i analogi med motsatspar som ”instabil — stabil”, “borta
—hemma”, "oro — lugn”. Den lagre tonhéjdsgruppen dominerar durations-
méssigt 6ver den hogre, dir dock karars dveroktav ofta accentueras genom
langa notvarden. Sangligt forknippas den hogre tonhojdsgruppen med
kraftigare tonstyrka och mer expressivt foredrag. Tonhéjderna i den hiogre
tonhéjdsgruppen ir mestadels durationsméssigt mindre ”jamlika” én de i
den nedre. Sjunde och sjatte stegen har saledes i flera singer en pafallande
svag representation och undviks rent av i vissa formelartade vindningar.
Aven hirigenom markeras den uttrycksmaéssigt anvindbara kontrasten
mellan de bada tonhojdsgrupperna.

Den melodiska forloppet inom en melodisk fras ar mestadels begrinsat
till en tonhéjdsgrupp; fras Ai ett lagt tetrakord foljs av B i ett hogt tetrakord
och av C som &tergar till det liagre registret. I nagra fall utvecklas
binariteten ocksa enligt ett “dialektiskt” monster: fras A i lagt register
("tes”) foljs av B i den hogre tonhgjdsgruppen (“antites”) och av den
avslutande frasen C, som spénner éver bdda tonhojdsgrupperna ("syntes”).

Inom den melodiska frasen sker forflyttningarna mestadels i fallande
riktning, En typisk fras inleds med den aktuella tonhjdsgruppens hogsta
tonh&jd och ror sig sedan pa ett mer eller mindre ”pendlande” sétt mot dess
lagsta steg. Rorelsen sker ofta i form av sekvensering av ett kort motiv.
Stegvisa forflyttningar, dvs 6ver sekundintervall, ar kvantitativt klart
dominerande, vilket delvis betingas av tonhéjdsgruppernas relativt trdnga
ambitus.

Man kunde vinta sig att de tonhéjder som utgir tonhidjdsgruppernas
avgransningar skulle domineraidurationshinseende, sirskilt nar de utgor
gemensamma "brytpunkter” mellan tonhéjdsgrupperna. Sa ar dock langti-
fran alltid fallet. Tonhojder intill karar far ofta hogre virden an "bryt-
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punkten” genom att de ingér i formelartade, upprepade kadenserings-
forlopp mot karar. Genom frasslutsfunktionen fir "brytpunkterna” dock
hoga durationsmedeltal.

Ackompanjerande samklanger forekommer i flertalet av styckena. Vid
frasslut dar det melodiska forloppet nar karar accentueras karar-funktio-
nen med kvint- och oktavklanger. P4 andra punkter i melodiforloppet
"refereras” till vad som kan kallas en "antikararklang”, vanligtvis fram-
bringad pa de lésa évre och mellersta strangarna. "Antikararklangen”
anvinds i vissa stycken kontinuerligt i langre avsnitt, dvs som en bordun,
som dock upphor nir melodin nar karar. Genom dubbelgrepp éver undre
och mellersta stringarna produceras parallellforda tvaklanger, som i
kombination med ”"antikararbordunen” bildar komplexa klangstrukturer.

Aven i samklangsanvindningen tycks alltsa en binaritet gora sig gal-
lande. Hir ér det frdga om en opposition mellan en klang som kontrasterar
mot och ddrmed framhéver melodisk rirelse — ”antikarar” — och en annan
klang som markerar frasslut och vila pa karar?

Det bor framhallas att “antikararklangen” kan ackompanjera melodi-
forlopp i sdvil den nedre som den higre tonhéjdsgruppen (se t ex Bir kuig).
Samklangernas binéritet kan alltsé "korsa” tonhdjdsgruppernas.

De metriska cykler som forekommer i materialet ir relativt korta (maxi-
malt fyra grundslag). Cykler bestdende av sévil jaimnt som udda antal
pulsenheter forekommer. I de udda cyklerna (noterade som 5/8 resp 9/8) ar
dock enheterna grupperade till jamnt antal grundslag: "femtakten” har tva
grundslag med durationsrelationen 2:3, "niotakten” fyra grundslag enligt
2:2:2:3.

Hur samverkar da de litterdra och musikaliska resurserna? Man kan till
att borja med konstatera att en strofisk princip genomgéende giiller for den
musikaliska pdkladningen av texterna, dven déar texten inte har ndgon klar
strofisk indelning. Forhallandet mellan melodisk fras och textrad ar hogst
variabelt. Ofta tidcker frasen en rad, men den kan ocksi ha en stérre
spannvidd och omfatta flera hela textrader. Nigra singer inleds med en
lingre melodisk gestalt som sammanfattar tva rader, medan de efterfol-

® "Antikararklangen” for tanken till begreppet "system tonic” (Powers 1980), en
foreteelse som kanske tydligast demonstreras av den indiska konstmusikens
bordunmarkering av av tonhéjden Sa, som ar utgadngspunkt for hela tonhdjds-
systemet ("échelle générale”) och bildar en klingande referenspunkt for alla
ragagestalter, oavsett vilken tonhéjd som fungerar som modalt centrum (vadi). P4
ett liknande sitt anvinds baglamans lésa ovre string som systemreferens (till
den lagsta punkten i instrumentets hela tonhojdssystem), i kontrast mot karars
modusreferens.
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jande fraserna téicker varsin rad. Antalet melodiska fraser per strof dr da
alltsa farre dn textens rader. Sa kan ocksé vara fallet dar radlidngd och
fraslangd overensstimmer, varvid givetvis ndgon av fraserna upprepas.
Musikaliska formkrav dominerar éver litterdra: rader eller delar av rader
upprepas eller forkortas for att motsvara musikaliska symmetrikrav,
interjektioner l4ggs in etc. I de sdnger som har uzun-hava-partier sker 4
andra sidan en anpassning till det textliga. En viss stravan att anknyta till
den ovannédmnda binariteten genom att forldgga innehallsligt expressiva
textpartier till melodifraser som anvinder en hogre tonhéjdsgrupp kan
formarkas (tydligast i den stegvis stigande formel som anvénds i Aslini
ararsan, Gitmeli buralardan och Aglama iilkem).

Den binira tendens som jag tyckt mig kunna avlisa i materialet 4r mer
utpréglad i Fikrets egna kompositioner dn i de traditionella styckena. (Det
bor framhdllas att biniriteten for Fikret inte dr ett verbaliserat eller
intentionellt utnyttjat koncept). De musikaliska resurser som anvinds i
den av Fikret framtagna ensemblerepertoaren 6verensstdmmer dock pa de
flesta punkter med vad jag tidigare, med utgingspunkt frin Birdogan,
foreslagit som karaktaristiska drag hos den kodifierade THM-repertoa-
ren.!' Men det finns intressanta skiljaktigheter:

1. Fikret avstar med ett undantag fran att anvidnda de i THM-repertoa-
ren higfrekventa bruksskalor som innehéaller komali-toner. Detta ar ett
medvetet och av honom deklarerat val; komali-skalorna anser han icke
forenliga med véasterlandska instrument och éron (installningen har dock
efter hand modifierats).

2. Fikrets anvdndning av ackompanjerande samklanger ir avsevart
generosare dn vad som forefaller vara normen inom THM, ett forhallande
som han sjdlv 4r medveten om. Skillnaden framgar tydligt vid en jimforelse
med hans forlagor till t ex Karahisar kalesi och Cadirin baginda.

1 Aven THM-repertoarens karaktir av kompilat av musik frin olika delar av
Turkiet avspeglas i Fikrets val av traditionellt material.
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"Att prova med nytt”
Fikrets sanger i Yeni Sesler

Vart tedrickande och musiklyssnande i Rinkeby den dér augustiséndagen
1986 blev startpunkten for en invecklad och svaréverskadlig process av
tolkning, konflikt, anpassning och kompromiss i ett musikaliskt experi-
ment vars premisser ytligt sett kan forefalla klara och entydiga ("turkiskt
moter vasterldndskt; blandning uppstir”), men dir spelpjéserna i sjilva
verket &r ldngt talrikare och mer svirhanterliga 4n man i forstone kanske
forestaller sig. Det 4r denna process och dess musikaliska produkter som
granskas i det har kapitlet. Underlaget dr huvudsakligen de fonogram-
inspelningar av den arrangerade musiken som vid tva tillfillen under
undersokningsperioden dokumenterat Yeni Seslers utveckling. (Slut-
punkten for min granskning ar maj 1990: gruppens verksamhet har dock
fortsatt efter denna tidpunkt.)
Fonogrammen har foljande innehall:

Turkiola 2316 Yeni Sesler YS-001

Al Bir kig A1l Gegti gider

A2 Bizim pencereler A2 Cagn

A3 Aslin1 ararsan A3 Aglama iilkem

A4 Kislada bahar A4 Gitmeli buralardan

A5 Hayal yollan A5 Seherde bir baga girdim
B1 Ben yiiriiriim yana yana B1 Sevdah bulut (Ninni)
B2 Aray1 aray B2 Benim adim barig

B3 Yollara yollara B3 Kalan

B4 Divan baglama atigmasi B4 Hangi bagin bagbamsan
B5 Karahisar kalesi B5 ilkyazla

B6 Cadirin baginda
B7 Bir gemi yapacagim

T2316:B1,B2, B4 och YS-001:A5 ér av Fikret solistiskt framforda nummer,
som inte hor till ensemblerepertoaren, och som dérfor inte inkluderats i
analysen. T 2316:B1 ar en dikt av 1200-talspoeten Yunus Emre, som Fikret
deklamerar playback éver en bakgrund av improviserat baglama-spel."

"' Yunus Emre var en shiitisk diktare och sidngare friAn Anatolien som arbetade i
persisk Divdn-stil men ocksa var en pionjar for den folkliga, turkisksprakiga
diktningen. En mytomspunnen symbolgestalt for dgsik-traditionen. Se vidare
Reinhard & Pinto 1990:15.
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Aven T 2316:B2 ir en text av Yunus Emre, hiir med en traditionell melodi
som Fikret framfor till eget baglama-ackompanjemang. T 2316:B4 ir en
atigma, en "musikalisk dialog” eller "duell” mellan tva divan baglamalar,
inspelad av Fikret i playbackteknik. YS-001:A5 slutligen ér en sang i asik-
stil med baglama-ackompanjemang.

Fonogramversionerna ir "godkinda” av Fikret och ensemblen och teck-
nar Yeni Seslers aktuella musikaliska profil vid inspelningstillfallena. De
representerar didremot inte ett uppnatt mal; detta ar inte vad Fikret och
hans vanner ytterst vill Astadkomma, utan vad som presterats vid tva
inspelningstillfiallen. Fonogrammen ér stillbilder av vid tva tidpunkter
radande preferenser och kompetenser, inte definitiva losningar av de
konstnirliga, tekniska och kulturella problem gruppmedlemmarna stillts
infor.

Analysen av fonograminspelningarna ger underlag for en karaktérise-
ring av det musikaliska resultatet av Yeni Seslers ensembleaktiviteter. Vid
en tolkning detta utfall och den bakomliggande processen méste givetvis
slutprodukterna ocksa jamforas med det utgdngsmaterial Fikret en gdng
forde in i spelet. Vad hinde med Fikrets sdnger pa vigen till studion?

Jag borjar med att studera arrangemangens tillkomsthistoria och de
arbetsformer som tillimpats av ensemblen.

Genes

Under detta begrepp sammanfattar jag alla de aspekter som beror
arrangemangens tillkomst, dvs vilka tillvidgagdngssitt som tillampats for
att Astadkomma de slutligen inspelade fonogramversionerna. Det visar sig
att de 18 musikstyckena later sig inordna i tre kategorier:

A Preskriptiva. En gruppmedlem (forf., som tilldelats denna roll av Fikret)
utformar ett skrivet, i detalj utformat arrangemang, som kommuniceras
till de 6vriga medverkande med hjilp av noter:

Bizim pencereler, Kiglada bahar, Gegti gider, Aglama iilkem, Benim adim
baris, Kalan.

B Kollektiva och fastlagda. Gruppmedlemmarna utformar under praktiskt
musicerande samklangsprogressioner, ackompanjerande stammor och
andra arrangemangsparametrar. Fasthillandet av de utkristalliserade
strukturerna sker huvudsakligen genom memorering, men nedteckningar
av enstaka stAmmor och avsnitt forekommer ocksa som stdd for minnet.
Dessa nedskrifter ar da att betrakta som ett slags transkriptioner av en
redan existerande praxis:
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Bir ki, Hayal yollari, Yollara yollara, Karahisar kalesi, Cadirin baginda,
Bir gemi yapacagim, Gitmeli buralardan, Sevdali bulut, Hangi bagin
bagbanisan, llkyazla.

C Kollektiva och oppna. Dessa arrangemang utformas i den praktiska
repetitionssituationen och har en hiog grad av variabilitet. Endast ord-
ningsfoljden och den ungefirliga lokaliseringen i stycket av de de olika
instrumentens insatser dr hir fastlagda. Dessa insatsers musikaliska
"ordalydelse” dr didremot inte fixerad:

Aslint ararsan, Cagrt.

Bilden ir dock inte fullt s& entydig som dessa kategorier vill lata
paskina. I ndgra av de kollektiva och fastlagda arrangemangen (Bir ki,
Gitmeli buralardan och Ilkyazla) forekommert ex preskriptivainslagiform
av vissa utskrivna och forelagda stammor.

Det bor Aterigen understrykas att denna typologi siktar in sig pa
arrangemangens tillkomsthistoria, pa det arbetssitt och de hjalpmedel
som tillimpats for att Astadkomma den slutligen inspelade produkten, inte
pa musikstrukturella faktorer. Preskriptiva arrangemang kan séledes
innehalla improviserade instrumentala solopartier, inlagda mellan de
fardigstrukturerade avsnitt (Gegti gider, Kalan).

Vilken relation foreligger d4 mellan de olika musikstyckenas musik-
strukturella egenskaper och valet av arbetssétt vid utformningen av de
arrangerade versionerna? Ger bruksskala, metrisk uppbyggnad och form
hos originalet incitamentet till ensemblens angreppsmetod?

En genomgéing av materialet visar att dylika musikaliska faktorer
spelat en obetydlig roll. Vad som i stéllet frimst bestdmt tillvigagéngsséit-
tet har varit rent praktiska éverviaganden. Ett kollektivt arbetssitt, som av
flertalet gruppmedlemmar nirmast forefaller ha upplevts som en "natur-
lig” metod, forutsatter tita och ldngvariga repetitionstillfillen, vid vilka
samtliga ensemblemedlemmar bér vara nirvarande. Detta har inte varit
mojligt att Astadkomma for Yeni Sesler, vars verksamhet rakt inte kénne-
tecknats av nagon regelbundenhet. Dirav den hoga frekvensen av pre-
skriptiva arrangemang; de begrinsade repetitionsméjligheterna infor pla-
nerade framtradanden och inspelningar har "framtvingat” en produktion
av skrivna arr som i princip har kunnat spelas frin bladet. Vilka stycken
som kom att behandlas pa detta sitt berodde pa den situation i vilken
materialet introducerades. Den higa frekvensen av preskriptiva arr i
repertoaren fran 1988-89 har denna orsak: hir arbetades det mot en
deadline infor planerade produktioner.
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Fikrets viardering av resultaten av de olika arbetssitten har ocksa
forstarkt den praktiskt betingade tendensen mot preskriptiv genes. Han
har i stigande grad, sarskilt efter kassettinspelningen i bérjan av 1988,
uttryck en starkt positiv uppfattning om de preskriptiva arrangemangen,
som han anser bist motsvarar hans intentioner. Denna varderingsfaktor
kommer jag senare att diskutera mer ingdende.

Instrumentresurser

Vid sidan av Fikrets baglamalar har féljande instrument anvands:
Tvarflojt

Bulgarisk kaval **

Ney

Klarinett (B)

Basklarinett

Zurna

Mey

Violin

Violoncell

Stalstrangad akustisk gitarr

Spansk gitarr

Kontrabas

Darbuka

Doli

Bendir

Trumset (liten resp stor trumma, bastrumma, hi-hat, cymbal)

(Betraffande de turkiska instrumenten, se instrumentbeskrivningarna
pas. 94.)

Négra av dessa instrument (zurna, mey, doli, bendir ) har varit tillfalliga
géster i arrangemangen, medan andra utgjort ett slags grundséttning.
Denna grundséattning bestod fran bérjan av tviarflojt (alt. kaval eller ney),
violin, cello, spansk gitarr, kontrabas och darbuka. Efter de personella
forandringarna 1988 utgick cellon till forman for klarinetten, som i de
redan arrangerade styckena delvis overtog dennas roll. Som ackord-
instrument ersattes den spanska gitarren av stalstriangad gitarr. Den
spanska gitarren har figurerat dven senare, men dé for speciella kontra-
punktiska effekter, dir klanglig kontrast efterstrivats gentemot baglama
och stalstringad gitarr. Trumsetet tillkom forst i samband med repetitio-
nerna infér skivinspelningen 1990.

2 For en utforlig beskrivning av detta instrument, se Hammarlund 1983.
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Vad ligger da bakom valet av dessa instrument? Fikrets musikaliska
preferenser, dvs hans forestillning om efterstriavansvirda klangliga resur-
ser har hir konfronterats med den rent sociala och begriansande faktor som
hans musikaliska kontaktnit utgjort. Fikret uttryckte pa ett tidigt att han
ville bilda en ensemble med akustiska instrument:

"Jag vill giarna fortsitta med vanlig, riktig folkmusik, men jag vill
provadet ocksd, att prova med nytt. D4 vill jag bilda en grupp... jag
kommer att spela saz, och jag vill ha fljt, /ndgon/ som kan spela
tvirflojt. Och gitarr, bas”. (FC 86 02 27).

P4 hosten 1986 blev det s& mijligt att bilda en ensemble av denna typ.
Fikret hade da redan en tid samarbetat med gitarristen Rolando Pomo.
Efter sammantriffandet med mig och genom formedling av Kemal Rast-
geldi kunde han nu knyta kontakt med nagra av medlemmarna i musik-
gruppen Orientexpressen. Det var dock inte de totala klangliga resurserna
i denna grupp som var intressanta; dragspelet, som har en viktig roll i
Orientexpressen, efterfrigades aldrig. Forutom sjidlva instrumenten var
det Orientexpressmedlemmarnas musikaliska versatilitet, dvs deras be-
redskap och beredvillighet att tillagna sig nya musikaliska koder, som
Fikret sokte. Deras erfarenhet och kompetens inom turkisk och balkansk
musik var for Fikret av mindre betydelse 4n deras "svenska” musikaliska
kompetens."

Betriaffande det rytmiska ackompanjemanget ville Fikret redan under
1987 ersitta de "turkiska” instrumenten med trumset. Hans musikaliska
kontaktnit var emellertid otillrdackligt; ndgon batterist med erforderlig
versatilitet fanns inte inom hans sociala horisont. Att Ziya Aytekins
"turkiska” trummor utgor rytmsektion pa kassettinspelningen fran 1988
beror alltsa inte pa ett av musikaliska preferenser betingat val utan pa en
social begrinsning. Nir ensemblens sammansittning senare fordndrades
skedde rekryteringen inom ett mer mangforgrenat nitverk: det var inte
langre enbart Fikret som viirvade. Bosse Pettersson formedlade kontakten
med Dan Lundberg och Anders Sjoberg, liksom senare med batteristen Ali
Djeridi.

Cellon, som anvidndes i den forsta repertoargenerationen, dok upp
genom de sociala tillfalligheternas spel; Pomos sambo Maria Kratz spelade
detta instrument.

Sammanfattningsvis: De instrumentresurser som stod till buds vid de
bagge inspelningstillfallena har saledes endast delvis formats av musika-

" Det kan framhallas att Orientexpressen sysslat mer med olika balkanska musik-
stilar an med turkiskt material.
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liskt och estetiskt betingade val. For att forverkliga sitt ensembleprojekt
var Fikret hianvisad till samarbete med sddana instrumentalister inom det
egna kontaktnitet som: a) accepterade att arbeta under ideella villkor, och
b) forutom erforderlig spelteknisk kompetens ocksé var musikaliskt méng-
sidiga och intresserade av grénsoverskridande experiment. Den grupp av
instrumentalister som motsvarade dessa forutsidttningar var mycket be-
griansad. Det blev alltsd den av sociala tillfilligheter bestdamda tillgdngen
pa instrumentalister i som stor utstriackning avgjorde vilken instrument-
kombination som anvéndes.

Ackompanjerande samklanger

”Ackord” var négot av ett nyckelord i Fikrets verbalisering kring den nya
musik han ville skapa. Den egna musiken saknade enligt hans uppfattning
ackord och skulle nu berikas med denna "moderna” parameter, vilket blev
en av de viktigaste uppgifterna for mig och de ovriga icke-turkiska
ensemblemedlemmarna. Men som vi har sett i det foregdende avsnittet
anvinde Fikret i sitt baglama-spel ett ganska betydande antal avsiktligt
producerade samklanger, som progressionsméssigt tycks gi att ordna
enligt en binar princip dar accentuering av karar viaxlar med en mot denna
kontrasterande systemreferens. Fikret utforde dessa samklanger med
tamligen stor konsekvens, men sig dem uppenbarligen inte som en sjalv-
stdndig musikalisk resurs; de utgjorde fér honom inte négot fran instru-
mentet eller det melodiska forloppet separerbart harmoniskt system. De
baglama-idiomatiska samklangerna och progressionsmonstren konfronte-
rades med de samklangsstrukturer som infordes av de 6vriga medverkande
och knuffades ibland undan, men integrerades néstan lika ofta i arrange-
mangen.

Samklangerna, tagna som isolerade “vertikala” fenomen, kan meta-
foriskt beskrivas som en formléra, dér féljande "ordklasser” eller typolo-
giska kategorier kan urskiljas:

A triadiska strukturer (t ex I:3:5, I1:3:5 eller 1:4:6; ocksa t ex V:3:5:74)
B a-triadiska strukturer (t ex 1:5:8, 1:4:5, VII:4:7 eller I:2:5)

Den horisontala aspekten av samklangsanvéandningen, dvs de harmo-
niska progressionerna, foljer ménster som kan ses som realiseringar av
underliggande principer for harmonisk syntax. Tre konkurrerande "har-
monildror” gar att urskilja i arrangemangen:

" Om beteckningssystemet for samklanger, se terminologiavsnittet s. 116.
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1 Funktionsharmonik, dvs en pa dur-molltonalitet, ledtonsverkan och
progressioner ldngs kvintcirkeln grundad struktureringsprincip. Sam-
klangerna 4r i princip triadiska, men dven a-triadiska klanger kan fore-
komma, t ex nér tersen i ett ackord utelimnats, eller som férhallningar.

2 Klangfiltsharmonik. Gles viixling mellan ett fital triadiska sam-
klanger som inte stdr i ledtons- eller kvintrelation till varandra. Sam-
klangerna ligger ororliga under liéingre melodiska forlopp.

3 Baglama-idiomatisk harmonik. Huvudsakligen a-triadiska sam-
klanger anviinds enligt de monster som demonstreras i Fikrets baglama-
spel (binér polaritet mellan karar-referens och systemreferens, parallell-
foringar).

Slutligen anvénds i ndgra av styckena borduntoner, men dessa liggande
samklanger kan givetvis inte beskrivas som harmoniska progressioner.

LAt oss nu studera nigra exempel pa de olika harmoniseringsmetoderna:

1 Funktionsharmonik

Exempel 12 visar nigra takter ur Kislada bahar. Exemplet kriver inga
lingre kommentarer: en F-dur-progression med funktionerna T-Sp-D-
D7-T har lagts under melodiforloppet.
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Melodin har hir konsekvent behandlats som en durgestalt, trots att
bruksskalan har en mixolydisk karaktir med liten septima. Nasta exempel
visar en typ av harmonisk progression som ocksa bor ses som en tilldimpning
av funktionsharmoniska principer, dven om det p& grund av bruksskalans
struktur hér inte blir lika uppenbart som i det foregdende exemplet. De
samklanger som anvinds ir genomgéende triadiska och sammansatta av
de i bruksskalan ingdende tonho6jderna. Karar (d) harmoniseras konse-
kvent med en d-moll-klang, alltid féregdngen av ett c-moll-ackord i en

stereotyp progression som for tanken till en kadensformel:

cura

takt 1-5

fiGjt (Bva’

g

callo .

(Bva bassa)

) I —— = —~ — r—

gitarr ﬂ’ e — ——r £ i
- T T L4l | LA 1 I F

Dm Gm F Cm Dm

Ex 13: Karahisar kalesi

Exemplet visar en harmonifoljd, dir treklangen pa steget narmast
under ”tonikan” tycks ha fatt en dominantisk funktion, och dér det funk-
tionsharmoniska kvintforhéllandet tonika—dominant skenbart upphéavts.
Termen "modal harmonik” anvinds ibland, enligt min mening pa ett

missvisande sétt, om denna form av samklangsbruk.

Den amerikanske forskaren Peter Manuel har i en artikel behandlat harmoniserings-
fenomen i ursprungligen enstimmig och modal, men nu visterlandskt pidverkad musik
imedelhavslinderna. I ett forsok att definiera det modala harmonibegreppet skriver han

bl a:

...the basic chordal types - i.e., major and minor triads — appear to have been
borrowed from existing Western practice and employed to accompany a solo,
predominantly modal melody, albeit often in manners quite distinct from common

practice harmony (Manuel 1989:71).

Manuel menar vidare att det i balkanlinderna och Turkiet utvecklats ett harmonise-
ringssétt som kan ses som "a distinctive harmonic system employing standardized
harmonizations of predominantly modal melodies” (1989:75). Kéannetecknande for detta
system &r enligt Manuel att de anvinda samklangerna ges valensrelationer i analogi med
funktionsharmonikens tonika — subdominant — dominant. Karar behandlas som tonika,
och denna tonika sekunderas av klanger med dominantens roll. Denna dominant behdver
dock inte i detta system std i kvintférhallande till tonikan. I bruksskalor med litet
sekundintervall mellan forsta och andra steget skall, enligt Manuel, durtreklangen pa
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andra steget uppbara dominantrollen, ibland substituerad av sin mollparallell pa steget
nirmast under karar. Treklangen pa fjdrde steget "serves as an important secondary
tonal center”(1989:78).

Jagtror att detta ar ett missforstind. Harmonisering av detta slag innebér snarare en
homolog relation till funktionsharmoniken; de kvintcirkelbetingade valenserna S-T-D
behalls intakta, men de motsvarar ej melodins modala valenser. Tonikan behaver alltsa
inte sammanfalla med karar; den forliggs till det steg i bruksskalan i forhallande till
vilket stérst kongruens med en dur- eller mollskala uppnds. Det ir siledesidessa fall inte
bara ett forrad av treklanger som Gvertagits och applicerats enligt fritt uppfunna ménster,
dven progressioner har hingt med i det musikaliska kulturmétet. Utformningen av de
harmoniseringsménster som blivit karaktéristiska for mycken balkansk musik foérefaller
i hog grad ha varit ett verk av musikutévare med en tvervigande "visterlandsk”, dvs
funktionsharmonisk bakgrund, som s a s utforde en funktionsharmonisk tolkning av de
modala gestalterna. De ménster som de formulerade har dérefter blivit allméint spridda
schabloner.

Den harmonisering somtillimpats i Karahisar kalesi (ex 13 )ir ett resultat aven sddan
funktionsharmonisk tolkning. Bruksskalan har hir foljande utseende: d—eb—f-g-a—b—c—
d. Karar dr d', och i det melodiska forloppet avtecknar sig fjarde steget, g, som en
durations- och accentmaissigt framhévd brytpunkt mellan tva tonhéjdsgrupper. Karar
harmoniseras konsekvent som d-moll, som ddrmed ir styckets slutackord. Emellertid ar
det inte friga om en d-moll- utan en g-mollprogression; for att den lilla sekunden d—eb
skall kunna hanteras funktionsharmoniskt har fjarde steget, g, tolkats som tonika. Detta
blir sdrskilt tydligt langre fram i stycket, nimligen i den forsta singfrasen (takt 12-15),
som harmoniseras som g-moll rakt igenom. De 6vriga fraserna avslutas alla med
progressionen c-moll — d-moll, saledes ett dominantslut i g-moll.'®

2 Klangfiltsharmonik

Ex 14 visar ett utsnitt av Bir gemi yapacagim. Tva samklanger anvinds:
ett d-mollackord, som huvudsakligen ackompanjerar det melodiska forlop-
pet i det nedre tetrakordet d'-g!, och ett c-durackord som understidjer den
héga "recitationstonen” och den déarpa foljande fallande frasen. Harmoni-
seringen har bara delvis stod i1 Fikrets baglama-idiomatiska samklangs-
bruk. I'5:8 anviands av honom enbart vid frasslut p4 karar, ej som underlig-
gande samklang, medan VII:5:8 kan ackompanjera melodiforlopp 6ver hela
den 6vriga bruksskalan.

% Det var bl a den upplevda spianningen mellan modalt och funktionsharmoniskt
centrum som ursprungligen vickte mitt eget (och troligen ocksd minga andra
visteuropéers) intresse for vissa former av balkansk musik. De egendomliga
"6ppna” dominantsluten var en spannande krydda, en 6verraskning, en avvikelse
fran det forvantade.
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Ex. 14: Bir gemi yapacagim

3 Baglama-idiomatisk harmonik
Detta harmoniseringssétt kan beskrivas som en vidareutveckling av Fik-
rets eget samklangsbruk. Monster som iakttagitsibaglama-spelet 6verfors
till ensemblens ackompanjerande instrument, men generaliseras ocksé till
generativa principer som tillimpas sjdlvstidndigt fran Fikrets praxis.
Overforingen av monster fran baglaman till ensemblen illustreras
tydligt i de forsta Atta takterna av den instrumentala inledningen till
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Illkyazla. Gitarren och basen har évertagit baglamans a-triadiska sam-
klangsprogressioner (Gitarrens laga e-striang har hir stimts ned ett helt
tonsteg for att underlitta utférandet av de a-triadiska klangerna).
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Den mera sjilvstiandiga tillimpningen av baglama-idiomatiska mons-
ter exemplifieras av arrangemanget av Gegti gider. Har har 1 inledningens
fyra forsta takter de parallellférda kvarterna fran tamburan forts over till
violin- resp klarinettstimman, medan basen utfér den oévre stringens
progression. Under inledningens dterstdende takter bibehéller violin och
klarinett i stort sett kvartparallellerna, medan bas och gitarr biaddar in
dessa baglama-idiomatiska strukturer i triadiska klangfoljder.
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Musikstyckenas rent musikstrukturella egenskaper harbaravaritenav
flera faktorer som avgjort valet av harmoniseringsprincip. Nér bruksskala
och harmoniskt forlopp har gett mgjlighet till funktionsharmonisk tolkning
har denna mojlighet sdledes inte alltid utnyttjats. Triadiska och funktions-
harmoniska monster tillimpades négot flitigare i den forsta arrange-
mangsgenerationen #n i den andra. "Okonventionella” a-triadiska klanger
och icke funktionsharmoniska progressioner var helt enkelt svira att
tillimpa pA den kompetensniva som erbjods av gruppens davarande sam-
manséittning. Senare foreladg inga sidana begrdnsningar, och baglama-
idiomatiska ménster kunde d4 littare trianga igenom. Jag inforde da ocksa
i experimentsyfte dylika monster i de preskriptiva arrangemangen.

Det bor slutligen framhéllas att olika harmoniseringsprinciper kan
tillimpas i olika avsnitt av ett arrangemang. Det giller t ex Hayal yollart,
Aglama iilkem och Benim adim baris, déar vixling mellan funktions-
harmonik och baglama-idiomatik forekommer.,

Faktur och instrumentroller

Den ackompanjerande funktionen i arrangemangen uppbéirs framst av
gitarr och bas. Deras samklanger kompletteras och varieras i ménga av
arrangemangen av andra instrument, vanligen violin och klarinett/cello,
men ibland aven flojt, vilka d& utfor samklangsstyrda polyfona stimmor,
som tillsammans understryker den harmoniska progressionen. Denna
harmoniskt, dvs vertikalt koncipierade flerstimmighet exemplifieras tyd-
ligt av de ovan citerade takterna ur Kislada bahar (ex. 12) dér violin och
cello i sextparalleller forstiarker det funktionsharmoniska forloppet.

Den samklangsstyrda polyfonin tillampas ocksa dér baglama-idioma-
tisk harmonisering rader, vilket vi redan har kunna iaktta i utsnittet frdn
Gegti gider (ex. 16).

Men fl6jt, violin och klarinett/cello kan givetvis upptrida i andra roller
4dn den samklangsstyrda polyfonins: melodirollen, som innebér ett mer eller
mindre heterofont utférande av huvudmelodin dvs baglamans respektive
sangstimmans melodiforlopp, och den kontrapunktiska rollen, som kraver
att instrumentet tecknar en gentemot huvudmelodi, harmoniska progres-
sioner och samklangsstyrd polyfoni sjalvstindig melodisk gestalt. Ett bra
exempel pa sddan kontrapunktik, som i fem av de sex fall den forekommer
ar ett flojtens eller neyens privilegium, hittar vi i Gitmeli buralardan:
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Ex 17: Gitmeli buralardan

Mest utpraglade blir de kontrapunktiska stimmorna nir baglama-
idiomatiska harmoniseringsprinciper fir rdda i arrangemang av den kol-
lektivt fastlagda men oppna typen. I Aslini ararsan, som ar arrangerad for
en liten sattning med tvirflojt, mey och bas kring Fikrets séng och tambura
uppstar foljande polyfona flatverk:

173



111 MUSIKEN

2 Jaﬂ!

.2

e bl oy

P T ™

il
. aliml
u RlmL
T sl
W
-
,” aiml
g
.u aiml
.
J LIS oo
s
I
I R e
i
H
Hy il
b
M
b alml
b
h
" R
4
b
H LViE IS
aal e
- M

rEPr

po- ke lor

M- cafy meapi- b

yui - rul -may

L —

*

T

i memee ks der

’ 'y
1) S
T,
N
- 1l
P -4
“
M LIS S8
)
H
I L
1
i
1" aiml
\
i
alim,
u e
o
N winl
™
M
™ R
N
|
Ml
=i

r
¥

1

,.f-r-:tkn

=

Ashm ararsan

.
.

Ex 18

174



"ATT PROVA MED NYTT  — FIKRETS SANGER I YENI SESLER

Den kontrapunktiska rollen ligger nidra (och 6vergar i négra arr i)
solorollen, som innebér att instrumentet framtriader som huvudagerande
iettimproviserat avsnitt. Samtliga instrument utom cura, cello, kaval och
doli figurerar nigon gdng i denna roll.

Det skall tillaggas att dven kontrabas och gitarr, som huvudsakligen
producerar ackompanjerande samklanger, ocksé stillvis kan upptriadaide
kontrapunktiska, solistiska och melodiska rollerna. I ett av arrange-
mangen, Hangi bagin bagbanisan giiliisen finns endast en roll, den melo-
diska. Hir #r samspelet organiserat med unisonitet eller oktavdubblering
som genomgiende monster. Den resulterande fakturen benidmner jag
heterofon, eftersom de olika instrumentens idiomatiska egenheter medfor
smairre skillnader i utférandet av det melodin.

Jag har hittills inte kommenterat baglamans roll i den arrangerade
musiken. Orsaken ar att Fikrets instrument egentligen inte ar sirskilt
integrerat i arrangemangen; bortsett frdn de rena solopartierna finns det
dir snarare som en stomme som de andra instrumenten kldar pa och
smyckar med diverse dekorationer och utanverk.!®

PA-teknologi, fonogramteknologi och mediapaverkan

Fikrets ensembleverksamhet har frin bérjan varit inriktad p4 spridning
via moderna massmedia. De kommersiellt utgivna fonogrammen har for
Fikret varit den yttersta bekriftelsen pa hans identitet som musiker och
musikskapare. De har ocksé varit "entrébiljetter” eller "antagningsbevis”
till savil de svenska som de turkiska musikfalten. Sjialva det ensemble-
koncept som Fikret borjade forsoka forverkliga 1986 har formats av de
intryck han tagit av vissa delar av den fonogramflod (till storre delen
bestdende av ljudkassetter) som ér ett resultat av det turkiska musikfaltets
snabba medialisering. Forebilder har framforallt varit sidan musik som
salts under beteckningar som “6zgiin”, “cagdas” och "coksesli” och som
kdnnetecknas av ett sammanforande av foretradesvis akustiska instru-
ment av saval turkisk som icke-turkisk proveniens.

I dessa studioprodukter figurerar baglaman i olika ensemblekombina-
tioner, ofta i en framtriddande melodiférande eller solistisk roll. Detta

16 Dar cura forekommer oktaverar den alltid tambura. Forebilder till denna roll
finns i de folkmusikensembler som inrattats av den turkiska radion. Dir bildar
baglamalar i olika storlekar en koriskt besatt "ripienogrupp”. Som exempel kan
anforas den ensemble som vid mitten av 1980-talet anvidndes vid sindningar fran
Izmir av programmet Yurttan sesler. Den bestod av 7 baglama (i specifik mening),
2 divan baglama, 1 cura, 4 kabak kemane, 1 sipsi, 2 mey och 1 def (Markoff
1986:317).
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ensemblekoncept ville Fikret nu realisera i sin svenska omgivning, till att
borja med utan erfarenhet av fonogramteknologins betydelse i samman-
hanget. Baglama érigrundeninget ensembleinstrument. Jag syftar da inte
bara pa dess dokumenterade anvindning fore THM-epoken, utan ocksa pa
instrumentets konstruktion och de ddarmed sammanhéngande klangliga
egenskaperna. En baglama 4r ett "komplett” musikverktyg; det kan anvén-
das for melodispel men ocksi beledsaga melodin med ackompanjerande
samklanger och rytmiskt/perkussiva effekter. En méngd mangfacetterade,
klangligt differentierade anslagsarter stér till buds. Ljudvolym och dyna-
misk spidnnvidd dr daremot forhdllandevis begrinsade. Instrumentets
utveckling i modern tid visar att man framst strivat efter att renodla och
forfina klangfirgsegenskaperna (anvédndningen av tunna metallstrangar,
inférandet av underoktavstringar). Skimrande partialtonsrikedom har
varit idealet snarare 4n volymmassigt muskelbygge. Underoktavstrangar-
na gor det totala frekvensomradet ovintat stort, nirmare tre oktaver (hir
avses grundfrekvenser; inridknas partialtoner till dessa blir bilden givetvis
oerhort mer komplex). Detta stora klangomrade finns hela tiden nirva-
rande i baglama-musiken, dven da bordunering eller dubbelgrepp ej an-
véands; under spel berikas klangen stéindigt genom den ofta klart urskilj-
bara resonansen frin lésa, icke anslagna stréangar.

Pa grund av denna klangliga rikedom kan en ensam baglama, trots den
relativt blygsamma ljudvolymen, "fylla” forvdnansvirt stora lokaler. Den
kan under siddana férhallanden upplevas som dominant och rentav kraft-
full. Dess mojligheter av avteckna sig i en polyfon struktur ér dédremot
begrinsade. Klangen sugs upp av bas- och mellanregister hos andra, mer
grundtonsstarka instrument, och ofta kan under sidana férhallanden
endast det perkussiva anslagsljudet urskiljas.

I ensemblesammanhang maste en ensam baglama dérfor lyftas fram
med hjialp av PA- eller inspelningsteknologi, om den skall vara mer &n en
visuell symbol for turkisk folklighet. Flertalet av de tidiga Yeni Sesler-
arrangemangen tar dock ingen hénsyn till detta forhallande. Dessa
arrangemang kan karaktériseras som akustiska, dvs utgidende frin instru-
mentens "naturliga” dynamiska egenskaper. I mindre, akustiskt gynn-
samma lokaler har de (med tillbérlig instrumental aterhallsamhet for att
slappa fram Fikrets sdng) kunnat framforas utan PA. Att baglaman da varit
knappt urskiljbar har varit av mindre betydelse, d4 den 4nd4 inte haft
nagon egen roll. Dess melodiférlopp har utférts ocks av andra instrument
eller av sdngstdmman.

Fikret skaffade efterhand (1987) en forstidrkare/hégtalar-box, avsedd for
gitarr, till vilken han med hjilp av en kontaktmikrofon anslot sitt instru-
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ment. Darmed kunde baglaman agera pa jamstalld volymfot med de évriga
instrumenten. Men en forstiarkt baglama blir ett helt annat instrument dn
en obevidpnad akustisk. Detta dr tydligt d4ven under de gynnsammaste
tekniska forutsittningar, da ljudteknisk personal viljer och placerar mik-
rofoner, styr ut ljudet etc, men blir mycket patagligt nar direktmik ansluts
till enkel gitarrbox. Av baglamans sprida partialtonsskimmer och krispiga
pregnans aterstir inte mycket. I stillet framtrider en ganska luddig
klanggestalt som for tanken till 1950-talets elgitarrer.

Det var dock forst i den senare generationen arrangemang som den
forstiarkta baglamans mijligheter birjade tillvaratas. Tydligast 4r detta i
de ackompanjerade soloavsnitt som finns i Gitmeli buralardan, llkyazla,
Aglama iilkem och Cagri, men i synnerhet i en ldng a¢is som stoppats in
i Gecti gider.

Nu togs ocksa steget till att 1ta inspelningsteknologins mdjligheter
paverka arrangemangen. Kassettinspelningen 1988 hade gjorts med
mangkanalsteknik, men d& hade mgjligheten att légga pa extra instru-
mentalstimmor utnyttjats i mycket liten utstrickning. Palaggstekniken
var di framst ett hjalpmedel i organiseringen av studioarbetet; alla med-
verkande behiévde inte infinna sig i studion samtidigt, utan kunde ligga pa
sina stimmor 6ver den baglama-grund som Fikret spelade in pé ett tidigt
stadium. Flertalet av de arrangemang som utkristalliserades 1 samband
med skivinspelningen i januari 1990 har diremot tillvaratagit mang-
kanalsteknikens mijligheter, och dr ddrmed icke fullt reproducerbaraien
live-situation.

Sammanfattningsvis: Fikret vill forverkliga ett av medialisering praglat
ensemblekoncept. Till att biorja med forsoker han gira detta med rent
akustiska medel, men ganska snart kommer ljudforstirkande hjalpmedel
in i bilden. Baglama och sdng kan kan da lyftas fram vilket majliggor en
relativt tjock instrumentation &ven i sdngpartier. Denna PA-teknologiska
paverkan préglar den forsta arrangemangsgenerationen. En mediapa-
verkan i den mening som Wallis & Malm (1984:280) och efter dem Grandin
(1989:xiii) betecknar med termen mediaization gor sig fullt ut géllande forst
i samband med skivinspelningen 1990. Hér 4r det inte langre friga om ett
“atergivande” av en live-prestation; fonogrammediets méjligheter paver-
kar arrangemangens uppbyggnad.
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Konstans eller forindring

Forandringar av arbetsmetoder, instrumentresurser, samklangs- och
harmonibruk mm har som redan framgétt 4gt rum under den tid Yeni Sesler
existerat, vilket tydligt avspeglas i skillnaderna mellan de arrangemangs-
generationer som dokumenterats i de bégge fonogrammen. Dessa foriand-
ringar kan i forsta hand kopplas till de personella forandringarna, och den
darmed 6kade graden av versatilitet inom gruppen. Genom att nigra av de
nya medlemmarna behirskade flera instrument blev instrumentariet
ocksa mer mangsidigt. Som just pavisats kom samtidigt en mediapdverkan
att allt starkare gira sig gillande.

Detta géller ensembleverksamheten och arrangemangsfenomenet sett
som helhet ur ett historiskt perspektiv. Men vi kan ocksa iaktta fordnd-
ringar inom de enskilda arrangemangen under den tid gruppen varit
sysselsatt med dem. For de kollektivt koncipierade arren, vilkas framvixt
sker i en utdragen process ligger ju detta i sakens natur, medan det i de
preskriptiva arren endast dr smirre detaljer som modifieras. Graden av
forandring sammanhinger med arrangemangets framférandefrekvens;
mycket filande pa arret innebiar ménga modifikationer. Aven om det
forekommer att en stimma tas bort eller forenklas kan dessa forindringar
kan i stort sett sammanfattas under rubriken tkad komplexitet; sam-
klangsstyrda ackompanjerande stammor léggs till, heterofona och kontra-
punktiska roller utkristalliseras efter hand, solopartier ldggs in etc.
Arrangemangsdriikten utstofferas och berikas alltmer och fir si smé-
ningom sitt vid fonograminspelningen kodifierade snitt.

Dessa tva forandringsaspekter har jag egentligen redan belyst ur nigra
olika synvinklar i avsnitten om genes, instrumentresurser, samklangs-
bruk, faktur och mediapaverkan. Jag 6vergar nu till att diskutera vad som
under resans gang skett med det musikaliska utgéngsmaterial som ut-
gjorde Fikrets insats i kulturmétesspelet, dvs de kompositioner han en
gang forelade gruppen. Har dessa kompositioner och Fikrets framforande
av dem forandrats, och i s& fall hur?

Varje diskussion om fordndring méste givetvis ta hinsyn till den grad
och art av variabilitet som #r acceptabel i "utgdngsldget”. Man maste ju
skilja p4 en kompositions existens pi en konceptuell niva och dess av
kontextuella och tekniska forutsittningar betingade realiseringar som
klingande fenomen. De realiseringar som godkénns som identiska kan ses
som en klass av fenomen som uppstar genom jimforelse med en konceptuell
norm. Inom vissa musikaliska system ér denna klass mycket liten, medan
andra tillater en storre variationsbredd. I Fikrets fall forefaller normen
vara "smal”: sarskilt vad giller den melodiska parametern (som hir kan
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definieras som syntaktiska monster for tonhojdsprogression inom form-
delen) ir skillnaderna mellan olika oarrangerade framforanden pafallande
sm4.!” Aven betriffande form &r variationsbredden liten, aven om vi skall
komma ihag att det finns formdelar vilkas funktion i det storre samman-
hanget grundas i deras durationsmissiga variabilitet (dylika delar har i
mina formanalytiska schemata betecknats med y eller z).

Vi kan till att borja med konstatera, att inget av styckena enligt Fikrets
uppfattning har fordndrats s& mycket under arrangemangsprocessen, att
dess identitet, dvs igenkdnnlighet och distinktivitet i forhallande till andra
musikstycken, har dventyrats. Dessa musikstycken #r for honom fortfa-
rande odiskutabelt samma latar som dem han en ging presenterade for
gruppen. Detta innebidr att klangfirg (dvs instrumentresurser), sam-
klangsbruk och harmonisering — alltsd sidana parametrar som genom
inférandet av ensemblens musikaliska resurser fullstindigt fordndratside
arrangerade styckena—ur Fikrets synvinkel 4r sekundira egenskaper som
inte innehaller nagon information som &r visentlig for kompositionernas
identitet. Detta avspeglas ocksd i hans samklangsbruk i originalversioner-
na och i andra ddrmed samtidiga realiseringar: samklangerna och de
harmoniska progressionerna ér inte hart bundna till melodiken utan visar
en avsevirt storre variabilitet 4n denna.

Fikrets "smala” norm for melodiken har éverférts till de arrangerade
versionerna. Nir andra instrument dn baglama upptréider i melodirollen
och bar huvudmelodin foljer de troget den i hans originalversion angivna
musikaliska ordalydelsen. Givetvis forekommer smérre avvikelser, men
dessa fordandringar kan i de allra flesta fall forklaras som instrument-
idiomatiska och beror fraimst aspekter som tonupprepning, legatospel,
efterslagsornamentik etc.

De forandringar i kompositionernas realisering som kan iakttas vid en
jamforelse mellan "original”- och fonogramversionerna kan sammanfattas
under begreppen forenhetligande, profilering och ékad hidndelsetdthet.

" Variabiliteten skiftar mellan olika melodityperirepertoaren. I stycken som Aslin:

ararsan och Gitmeli buralardan, som saknar profilerade melodiska gestalter i
egentlig mening utan i stillet framst bygger pA rorelse lings bruksskalan,
forefaller sjdlva den skalmaissiga forflyttningen vara ett slags grundstruktur som
kan realiseras pd ménga olika sitt. Jimfor den sjungna B-delens realisering i
Gitmeli buralardan med det instrumentala utforandet av motsvarande del i
introduktionen. Grundstrukturen ir hir helt enkelt: forst upp ldngs skalan,
sedan ner.
En melodi som Kalan, som ar uppbyggd av klart profilerade melodiska segment,
utfors ddremot mer likformigt frdn ging till gdng, och skillnaderna mellan de
olika stroferna inom samma framférande &r ocksa mindre. Den melodiska idén ar
hér en helt fastlagd progression.
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Forenhetligandet beror framst de durationsméssigt variabla och ibland
metriskt avvikande formsegmenten (x—y—z-avsnitt, dvs "interpunktioner”
mellan stérre formdelar, eller sdngfraser som pa grund av textens struktur
blir olika fran strof till strof). I Bir gemi yapacagim t ex "standardiseras”
sdledes x-delen och far i samtliga strofer en lingd av tva fulla metriska
cykler. I Aglama iilkem far j-frasen, som bar fram textavsnitt med olika
stavelseantal i de tre stroferna ett likformigt utférande.

Profileringen ger bl a okad relief at de olika delarna av kompositionen
och ger vidgat spelrum &t ensemblens klangliga resurser. Den gor sig alltsa
bl a gillande inom parametern form (dvs de syntaktiska ménstren for
progressionen av olika formdelar). Ingreppen inskrinker sig hir dock till
omtagningar, dvs fordubblingar av vissa formdelar, som t ex i Gitmeli
buralardan, dar den inledande frasen b' i introduktionen upprepas med
forandrad instrumentation, och interpolering av improviserade solon, som
i Gegti gider. Nagra omgrupperingar av formdelarna sker ddremot inte.
Under profileringsrubriken kan vi ocksé placerahandhavandet avagig- och
uzun hava-partier. Dessa far betydligt 6kad duration och en mera nyanse-
rad och detaljrik utformning. I Aslint ararsan far agis-delen d sdledes en
mer 4n fordubblad duration (frén 7 till 18 sek.:tempot ide metriska delarna
samma som i originalversionen). Profileringen tar sig ocksa uttryck i
forstiarkta temposkillnader mellan olika delar inom stycken som karakta-
riseras av tempovixling, t ex Aglama iilkem, dér den ldngsamma introduk-
tionen/mellanspelet girs lAngsammare i fonograminspelningen &n i origi-
nalversionen.

I allméanhet sker dock en 6kning av tempot i forhallande till original-
versionerna, ett fenomen som vil dock inte ar unikt for Yeni Sesler;
tempookning i performance- och inspelningssituationer dr snarast en
allménmusikalisk foreteelse, i varje fall i musikkulturer dir exakt tempo
inte dr en essentiell faktor for kompositionell identitet. Fjorton av de arton
styckena fick ett snabbare tempo, tre bibehéll sitt ursprungliga tempo, och
endast i den nyssnimnda Aglama iilkem kan en tempominskning pévisas,
och da som sagt partiell. Tempodkningen ér en av de faktorer som bidrar till
den 6kade hindelsetitheten, som ocksd befordras av instrumentens roll-
vaxlingar, ackompanjemangsskiktets rytmiseringar och harmonivixlingar
mm.

Genom dessa fordndringar star Fikrets utforande av det melodiska
forloppet som en konstant. Savél de instrumentala som sdngliga prestatio-
nerna foréndras i detta hidnseende férvdnansvirt lite. Med viss tillspets-
ning kan man séga att Fikret fortfarande sjunger "samma 14t pa i stort sett
samma sétt”. Han ar omsluten av ett arrangemang, ett ackompanjemang,
som &r ett holje kring en bevarad kompositionell struktur. De forandringar
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som sker i baglama-spelet berér huvudsakligen bruket av ackompanje-
rande samklanger och bestar antingen i bortfall eller i modifiering.

Modifieringen dr dock inte en konsekvens av en anpassning till arrange-
mangens funktions- eller klangfaltsharmonik, utan har instrumentidio-
matiska orsaker. Fikret dvergick under sommaren 1988 till att huvudsak-
ligen spela pé baglama-typen ¢égiir (stamd enligt dsik diizeni), som i ett
flertal av ensemblearrangemangen sd kom att ersitta den karadiizen-
stimda tamburan. Anvindning av de losa strdngarna enligt principen
systemreferens ger pa ¢ogiir ett helt annat klingande resultat 4n pé
tambura. I stillet for tonerna ¢ och g erbjuder sig d och c. Eftersom de flesta
av arrangemangen &ven i den andra repertoargenerationen utgick fran
originalversioner dir Fikret spelade tambura uppstod i vissa passager
ovantade kombinationer mellan ¢égiir och ackompanjemang. I llkyazla
hade de rytmiska doppningarna tilltamburans évre string i forlagans z-del
gett foljande struktur:

i t i i } 1 + + —— A}
- 1 1 1 1 1 1 1 ) — L T2 1
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Ex 19a: ilkyazla originalversionen, takt 11-12

Detta tolkades av ensemblen utifrdn funktionsharmoniska utgdngs-
punkter uppenbarligen som en C-durklang med tillagd stor sext. PAdenna
grundval utformades en ackompanjemangskonfiguration for bas och gitarr
(se ex 15). Vid skivinspelningen 1990 hade Fikret emellertid overgétt till
cogiir. Dopptonen ¢ blev da ett d, som samvetsgrant utfordes, trots det c-
baserade ackompanjemanget!
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Ex 19b: ilkyazla, fonogramversionen, takt 11-12
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Det visade sig att varken Fikret eller de ackompanjerande musikerna
varit medvetna om denna tvetydighet, som jag upptickte forst vid en
granskning av de olika instrumentens kanaler pid méngkanalbandet.
Baglamans d sogs upp i mixen och blev till en klanglig fargning. Total-
effekten var alltsd oavsiktlig; en konfrontation mellan tvd harmoniserings-
principer, den funktionsharmoniska och den baglama-idiomatiska, som pa
denna punkt gav olika resultat.

Slutligen ndgra ord om bortfallet av de baglama-idiomatiska ackompan-
jerande samklangerna. Denna modifiering finner vi frimst i den forsta
arrangemangsgenerationen, och jag erinrar mig att bortfallet i flertalet fall
var ett resultat av direkta uppmaningar till Fikret, i stil med "du kan inte
spela pa dom stringarna dir, for det funkar inte till ackorden”, eller "det &ar
battre om du bara spelar melodin hir, fér gitarren spelar dom hir tonerna”,
Denna procedur var dock inte en generell regel; baglama-idiomatiska
effekter har har och dér bibehallits och éverlagrats av funktionsharmonik.
Viarderingen av dessa “kollisioner” varierade bland ensemblemedlem-
marna. Yttranden som “det gor inget, det blir en klanglig grej som liksom
fargar soundet” och "det ir faktiskt snyggt” forekom.
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IV Musikens spel
och spelet med musiken

“Sammanhallning mellan
L ourigt oeniga kretensare”:
Syntes eller synkretism?

— Den har laten skall vara en syntes mellan turkisk och visterlindsk
musik, sade Fikret. Det hir namnet, Cagri, det betyder sammankallande
eller inbjudan.

Vi hade forsokt spela igenom stycket nigra génger, men avbrutit,
eftersom uppléaggningen fortfarande var oklar. Framfor oss pa notstillen
hade vi Fikrets lakoniska nedteckning av kompositionen: tre notsystem, tre
korta melodifraser. Ett enkelt tema som vi nu forvintades utveckla till
dryga fem minuters musik. De tre melodifraserna skulle tas som utgéngs-
punkt for improvisationer, diar gruppens samtliga medlemmar i tur och
ordning skulle triada fram som solister.

—Jag tycker att ni skall spela mera viasterldndskt i solona, sade Fikret.
D4 blir det skillnad mot mitt spel, och sen méts vi i melodin pé slutet.

Det var sen eftermiddag, en tid p4 dagen som i musikstudion inte brukar
kéannetecknas av ndgon 6verflodande kreativitet eller spontanitet. Hir och
dar undertrycktes en gispning. Tomma och halvtémda kaffemuggar och
laskburkar stod éverallt i lokalen, trijor, notpapper och skor 1ag sléngda i
ett aleatoriskt monster runt mikrofonstativen. Men nu uppstod en livlig
diskussion:

— Men Fikret, sade nigon, sd har spelar man egentligen aldrig i
vasterlandsk musik, dir improviserar man pi ett helt annat sitt.

P43 ett helt annat sitt? Ja, vad Fikret ville ha av oss var icke-metrisk
improvisation, ett gestaltningssatt som viicke-turkiska musiker haft svart
att hitta forebilder till pA hemmaplan. Hade vi inte just dérfor dragit oss
osterut, till makamernas erogena zon som tycktes oss sa lockande i sin heta
frihetlighet och variabilitet. Och nu kom han och ville att vi skulle géra acts
och taksim pa svenskal

Till slut enades vi om att var och en maste fa spela pé sitt eget sétt, att
kategorier som "turkiskt”, "svenskt” eller "visterldndskt” var etiketter som
nigonkanskeiefterhand kundeklistra pi de olika soloprestationerna, men
som inte fanns dér framfor oss som prydliga bas att hoppaini. Vi maste helt
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enkelt gora musik, utan att i improvisationsogonblicket himmas av tankar
pa denna musiks eventuella etniska eller nationella symbolvirde.

%k

Den hir lilla episoden fran skivinspelningen i januari 1990 belyser flera av
de problemomréden som blivit aktuella fér mig under samarbetet med
Fikret och Yeni Sesler. Jag har déarfor valt att ta den som utgdngspunkt for
mina sammanknytande och tolkande resonemang i det hér avslutande och
konkluderande kapitlet.

Ordet syntes som anvindes som ett slags programforklaring eller mal-
séttning for musikstycket Cagr: forekommer da och da i Fikrets (och min
egen) vardagliga verbalisering kring den nya musiken. Termen har he-
mortsritt dven i turkiskan, dir i formen sentez. Turkiska musiker anvin-
der ordet for att etikettera sina forsok med flerstimmighet, funktions-
harmonik mm.!

I detta vardagliga och allménna sprdkbruk anvinds ordet syntes/sentez
nirmast som en synonym till svenska termer som sammanstillning,
sammanséittning, kombination, blandning och deras turkiska motsvarig-
heter terkip, birlegsme och karigtirma. Men motsvarar Yeni Seslers musik
verkligen dven ett vetenskapligt syntesbegrepp? Det talas forvisso ofta,
dven i kultur- och musikvetenskapliga sammanhang, om "synteser” pa ett
vagt definierat, mangtydigt och undanglidande siitt, inte minst nar kultur-
moten star pa dagordningen, trots att man hir borde kunna forvinta sigett
stringentare sprakbruk. Nagot villradig plockar jag ned nigra av de lexika
jag rdkar ha stdende pa hyllan bredvid mitt skrivbord och finner genast
ndgraiallt visentligt samstdmmiga utldggningar av ordets grundldggande
betydelse:

Sammanstillning, sammanbindning till en enhet.
WESSEN: VARA ORD

Combination of separate parts, elements, substances, etc into a
whole or into a system; that which results from this process.
HORNBY: OXFORD ADVANCED LEARNERS DICTIONARY OF CURRENT ENGLISH

Sammanstillning eller forening av olika storheter (entiteter) till
en helhet — speciellt en holistisk el. organisk helhet.
FILOSOFILEXIKONET

1 84t ex baglama-virtuosen Musa Eroglu, som 1989 gav ut en kassett med titeln
Sentez.
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Med hjilp av det senast citerade verket finner jag ocksi, att den
holistiska helheten i motsats till aggregatet inte bara 4r en summa av i
ovrigt sjalvstandigt existerande delar; den 4r uppbyggd s att delarna
endast kan forklaras utifran sina platser och funktioner i helheten: helhe-
ten och delarna ar émsesidiga mal och medel for varandra.

Det avgorande kriteriet pa en syntes &r alltsd att den skall innebira
nagot kvalitativt nytt. Den skall uppvisa en ny och unik struktur, som inte
endast dr en addition av de i syntesprocessen medverkande storheternas
strukturer.

Kan detta mer preciserade syntesbegrepp tillimpas p4 Fikrets arrange-
rade musik? Har det musikaliska kulturmétet frambringat en ny helhet, ett
nytt system, en ny struktur med en egen identitet i relation till de
inblandade parterna? Den analys som presenterats i foregdende kapitel ger
knappast stod for ett sddant pastdende. Vi har konstaterat, att Fikret
framfor "samma lat pa i stort sett samma séitt”, att han 4r omsluten av
arrangemang som ar holjen kring bevarade kompositionella strukturer.
Det &r snarast fraga om ett "parallellt” musicerande, dir de medverkande
visserligen dr synkroniserade och koordinerade, men dirde énd4 stéri”var
sitt rum” och spelar.

Synkretism tycks mig vara ett begrepp som béttre tiacker de fenomenen
vi iakttagit i Yeni Seslers musik. Tyvirr forekommer det ofta, t o m
vetenskapliga sammanhang, att orden ”"syntes” och "synkretism” anvinds
som synonymer med den opreciserade betydelsen "sammanstéllning”,
"blandning”.? En onédig luddighet, eftersom handbéckerna faktiskt ger
klara besked:

Synkretism (gr. synkretismos), sammanhallning mellan (i 6vrigt
oeniga) kretensare, okritisk sammanslagning eller samman-
blandning av synpunkter frén oforenliga religioner eller filosofier,
sé att motsigelsen doljs.

FILOSOFILEXIKONET

Synkretism innebér alltsa inte att ndgon ny helhet, ndgon ny struktur
uppstar. De enskilda komponenterna star, klart urskiljbara, sida vid sida
iett aggregat ur vilket de ater kan lyftas ut. For att knyta an till den antika

% "Syntes” anvénds ocksi i en mer generell betydelse dn "synkretism”. Det senare
begreppet dr da en form eller grad av det forra: ..."the degree of synthesis
expressed in the term syncretism,”...(Herskovits 1952:57). Hos Waterman (1952)
tycks syncretism beteckna en form av kreativ interaktion mellan olika musik-
kulturer pa grundval av gemensamma strukturella egenskaper.
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grekiska miljé som dr begreppets ursprung: de stindigt oeniga kretensarna
fortsitter att brdka; de samexisterar pa sin 6, och motsittningarna doljs av
sammanhdllningen kring oenigheten!

S4 som de hir definierats utgor begreppen syntes och synkretism alltsa
snarast ett motsatspar. Givetvis kan och vill jag inte med denna ety-
mologiskt grundade definition utradera de skiftande konnotationer som
knutits till termen ”synkretism”, inte minst inom musiketnologin. Mitt
syfte adr hir endast att finna ett begrepp som pé ett tydligt satt karaktéri-
serar det musikaliska utfallet av Yeni Seslers verksamhet. "Min” synkre-
tism ar sdledes inte i sig sjdlv ndgon strukturerande princip, utan endast
det musikstrukturellt iakttagbara resultatet av en process som paverkats
av ett flertal samverkande faktorer.

Migrans och synkretism
Varfor kan dd inte de sténdigt argumenterande kretensarna enas om nagot
annan in sin oenighet, varfor kan de inte légga armarna om varandras
axlar och sammansvetsade dansa ut i en otadlig "syntetikos™? Varfor foljer
Cegmeli, Pettersson och Hammarlund likt individualistiska Zorbas varsitt
minster, trots att méngkanalbandet mixats ned till tva stereokanaler?
Jag tror att orsakerna till synkretismen bér sékas i den speciella sociala
situation Fikret lever och verkari, dvs i det jag kallat migransens predika-
ment. Migranternas dilemma har traffande beskrivits som en "tillf4llighe-
tens permanens” (Schierup & Alund 1986). De deltar i och alternerar
mellan flera olika sociokulturella system. De uppréatthéller gamla sociala
nitverk, men dr samtidigt involverade i byggandet av nya, bade i emi-
grations- och immigrationslandet. Deras strategier och framtidsplaner, ja
hela deras tillvaro kénnetecknas av en ambivalens, ja rentav polyvalens.
Migranten vill inte klippa av nigra tradar och inte brinna nigra skepp,
men han vill samtidigt spinna nya nit och underhélla den gamla upplagda
skutan. For en andra generationens migrant som Fikret, som upplevt en
"kluven” socialisation, som levt som barn i byn men blivit vuxen i Sverige
har denna situation och detta forhallningssétt resulterat i en splittrad och
"fragmentiserad” social och kulturell kompetens. For att undvika missfor-
stdnd vill jag framhalla, att detta pistdende givetvis inte innebér nigon
vérdering av Fikrets och hans medmigranters personliga eller "ménskliga”
egenskaper. Deras speciella erfarenheter har absolut inte gjort dem “okun-
niga” eller "slagna till slant”; de 4r snarare "mangkunniga” p4 ett tidigare
oként satt. Men kunskapen méste spinna éver sé vildiga distanser att dess
maskor blir orovéckande glesa och utténjda. Lat oss, for att tillimpa ett
annat bildsprak, forestilla oss den sociala kunskap individen behéver for
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att orientera sig och handla adekvat och &ndamalsenligti ett samhélle som
ett valdigt, fargrikt och snirkligt pussel, dar det for oss alla alltid fattas
nagra bitar. Andragenerationsmigranterna har fatt flera, sammanblan-
dade pussel, diar dessutom ovanligt manga bitar saknas. Hur de &n vrider
och vander pé sina bitar vill de aldrig riktigt passa ihop. Det kriavs mycket
fantasi och inlevelseforméga for att komplettera monstren, si att begrip-
liga bilder kan framtrada.

Sociala faktorer

Hur kan d& detta sdregna tillstdnd av “tillfallighetens permanens” med-
verka tilluppkomsten av musikalisk synkretism? Mycket tyderju p4 att det
helt enkelt 4r de praktiska omstindigheterna kring Yeni Seslers verksam-
het (bristande repetitionsmaojligheter, fi spelningar etc) som har forhindrat
en sammansmailtning, ett forenhetligande — en syntes? Ar inte dessa
omsténdigheterhelt enkelt betingade av det forhallandet att Fikret inte var
en etablerad musiker? Skulle inte vilken ensemble som helst haft svart att
na fram till ett sammanhallet och avrundat uttryckssatt under sddana
forhallanden? Jovisst, men poidngen ar att dessa forhillanden delvis ar
orsakade av och dessutom accentueras av migransens predikament, av
dess rekonstruktion av sammanblandade och ofullsténdiga pussel.

Vi har sett att det i Fikrets ursprungsmiljo, byn Kozanl, finns foga stod
for musikerrollen och den sjilvstindiga estetiska aktiviteten. Inom dess
transplantat i det ”anatoliska” Sverige ar efterfrdgan pi emanciperad
miizik ocksd begrinsad. Har erbjuds fa speltillfillen, det ekonomiska
utbytet dr begransat. De medverkande professionella musikerna kan inte
prioritera verksamheten inom en grupp som jobbar pa sadana villkor:
repetitionstillfdllena blir ddrmed glesa.

Migrantens dverblick over det svenska samhillets musikfalt 4r begran-
sad. Det utbreder sig for honom som ett icke kartlagt terra incognita med
ovissa odlingsbetingelser. Han har inte tillgéng till dess "sociala kod”, kan
inte avldsa dess mekanismer. Hur fir man spelningar? Vad finns det for
tankbara arrangorer, och hur far man kontakt med dessa? Hur skapar man
publicitet kring sin musik? Vad innebir det egentligen att vara frilans-
musikeriSverige? Dessa och andra fragor tornade upp sig, merellermindre
klart uttalade, for Fikret nir handrogiging sin ensembleverksamhet 1986.
Av de svenska musikinstitutionerna var det endast Sveriges Radio han
hade haft nigon kontakt med, men det foretaget var genom sin komplice-
rade struktur (uppdelning i “moderbolag”, Riksradio, Lokalradio, diverse
redaktionella gransdragningar mellant ex Invandrarredaktion och Musik-
radio etc) svart att 6verblicka och interagera med. De musiker som Fikret
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genom personliga, informella kontakter samlade kring sig formedlade
efterhand vissa kunskaper om institutioner som Kulturradet, Rikskonser-
ter, Musikcentrum etc. Néar Fikret borjade ta kontakt med institutionerna
uppstod dock diverse kommunikationsproblem. Dessa var delvis av rent
spraklig natur: institutionerna kommunicerar i stor utstriackning skriftligt
via informationsfoldrar, ansokningshandlingar, anvisningar mm, och dér-
vid anvidnds ett svenskt kanslisprik, som for Fikret med hans oralt
praglade svenskkompetens framstir som en skrivarskriets ogenomtriang-
liga jargong. Men svarigheten att forsta vad institutionerna gor, vill gora,
kriver och foreskriver bottnar ocksé i den fragmentariska allmédnna kom-
petensen i”det svenska”. I institutionernas skriftliga kommunikation &r ju
mycket av det visentliga underforstitt; mottagarna forutsitts ha vissa
grundliggande kunskaper om institutionernas relationer till varandra och
om deras platser och roller i den totala musikinstitutionella strukturen.
Svarigheten att kommunicera och interagera med de svenska musik-
institutionerna fiar da foljande resultat for ensembleverksamheten: fa
speltillfdllen, litet ekonomiskt utbyte, lag prioritering fran de inblandade,
glesa repetitioner — alltsi samma negativa effekter som framkallas av
musikforhallandena inom det turkiska migrantsamhéllet. Sammantaget
leder detta till att de praktiska mojligheterna till en verklig syntetisering
begriansas. De musikaliska interaktionstillféillena blir for glesa och kortva-
riga, verksamheten blir mer inriktad pa inldrning och bekraftande av en
forelagd repertoar 4n pa ett nyskapande och organiskt sammanvéaxande.

Intentioner och malgrupper

Enannan av "tillfallighetens permanens” betingad faktor finner vii Fikrets
sociala intentioner med den nya musiken och ensembleverksamheten. Det
bor framhallas att dessa intentioner aldrig har presenterats som nigon
sammanhingande "programforklaring” eller "malbeskrivning”. Mina reso-
nemang kring intentioner och syften ar baserade pa tolkningar av Fikrets
~ spridda och ofta vagt formulerade yttranden. Vi har samtalat om dessa
fragoride dterkommande och i detalj dokumenterade intervjuerna, men de
har ocksa blivit foremal for diskussion i samband med repetitioner och
spelningar. Det framgick tidigt, att Fikret stridvade efter en parallell
reception inom flera olika malgrupper. Han ville vinda sig till turkarna i
Sverige —sdvil de frdn kulutrakten som frin andra miljéer — men ocks4 till
en svensk publik. Samtidigt sikte han genom fonogramproduktionerna en
publik i det gamla hemlandet. Denna intention markeras nistan over-
tydligt genom den alternativa anvdndningen av svenska som textsprak i
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nigra av sangerna (Bir gemi yapacagim, Sevdalt bulut och Benim adim
bariy har spelats in i svil svensk- som turkisksprakiga versioner).

Fir att uppna denna breda reception méste han till varje malgrupp ge
ifran sig igenkédnnliga musikaliska och litteridra signaler. Hirvid blir det
ofta friga om sidana musikaliska och litteridra resurser och konfigura-
tioner (instrument, bruksskalor, melodityper, sdngséitt mm, men ocksa
texternas sprak och budskap) som kan betraktas som emblematiska for de
olika grupperna, som star som samlande musikaliska symboler for etni-
citet, nationalitet, generationstillhorighet etc och som ddrmed kan anvin-
das i spelet kring grupptillhérighet och identitet. En sddan polyvalent
musik far en synkretistisk karaktir, eftersom de ingdende komponenterna,
de framvisade emblemen, maste vara tydligt urskiljbara och distinkt
framstillda. En musikalisk syntes skulle hir vara till forfAng for den
efterstrivade polyvalensen. Syntesen innebiér ju, att en ny helhet med egen
identitet uppstar. Didr kan inga komponenter lidngre klart sirskiljas,
byggstenarna har smiilt ihop till ett monolitiskt block; man kan hacka loss
en bit av blocket, men i denna bit finns d4 alla syntesens egenskaper
forenade.

Den schematiska framstillningen pa niista sida kan bidraga till att
askadliggora den polyvalenta emblematismen och symbolismen. Givetvis
innebér en uppstillning av detta slag en langtgdende och plagsam forenk-
ling av den rorliga verkligheten. Malgrupperna i migransens olika rum
utgor sjéalvfallet inte nagra homogena kollektiv med uniforma asikter och
varderingar. Vad som hér framstills ar min schematiserade avliasning av
opinionerna i de olika miljoerna. De musikaliska komponenter som anges
skulle naturligtvis ocksd kunna fingraderas; enskilda melodiska vind-
ningar, bruksskalor, rytmiska monster, sdngsétt etc blir ju ocksé barare av
symboliska virden.

Fikrets virdering av de inspelade musikstyckena pridglas av hans
bedomning av i vilken utstrickning de motsvarar intentionen till poly-
valens och den dérav foljande synkretistiska distinktiviteten. Nér vi i ett
samtal pa varen 1990 diskuterade resultatet av den nagra ménader
tidigare genomforda skivinspelningen gjorde han foljande belysande kom-
mentar om gitarristens insats i Gitmeli buralardan:

"Jag tror att han har forsokt anpassa sig efter saz, han anvinder
samma plektrum /samma rytmisering/ som saz. Jag ir inte s
fortjustidet. Jag vill att gitarren skall héras for sig, och saz for sig,
och alla andra /for sig/, inte s dir blandat” (FC 90 05 19).

189



IV MUSIKENS SPEL OCH SPELET MED MUSIKEN

TURKIET BYN SVERIGE ANATOLIEN
I SVERIGE
Instrumentet Agik-kulturen Emanciperad "Deras "Vart”
baflama miizik, turkiska gemensamma
sekularism kulturarv kulturarv

Ovr. musika- Det turknatio- Republikansk " Kulturell konti-
liska resurser nella konceptet | kiiltir, nuitet, banden
fran THM sekularism med Turkiet
"Visterlindska” | Modernitet, "En frimmande | MUSIK Modernitet,
instrument utveckling, virld bortom enligt samverkan

nyskapande bergen” véar definition med svenskar
Flerstimmighet, # ® L "
harmonisering
Litteriara Intellektuella " "Deras” litterira, En frimmande
texter ansprak, politisk intellektuella men representa-

progressivitet kultur tiv "finkultur”
Fikret, musiker | Turkiskt Ett udda sitt En "vardare” Integration
och kompositér | nyskapande att”lyckas” av "deras” i Sverige

i forskingringen | som migrant kulturary

Fig 5 Symbolism och emblematism.

Det drocksa intressant att de arrangemang som Fikret anser vara "bést”
(FC 90 03 22), ar de utpraglat preskriptiva Bizim pencereler och Aglama
lilkem. Man kunde vinta sig att dessa repertoarens mest artificiella inslag
ocksd skulle vara de mest enhetliga, mest syntetiserade, men sd ar inte
fallet. Det dr just hir vi finner det storsta och mest varierande uppbadet av
musikaliska verkningsmedel inom ett stycke. Har finns sdvil triadiska som
a-triadiska samklanger, har anvinds flera olika harmoniseringsprinciper,
har forekommer sévil samklangsstyrd som kontrapunktisk polyfoni osv.
Har ar det mojligt att "hora ut” ett stort antal diskreta komponenter, bade
synkront och diakront i det musikaliska férloppet.

Den starkt positiva virderingen av de preskriptiva arrangemangen
beror dock troligen inte enbart pa att de motsvarar intentionen till poly-
valens. Notationen och den skriftliga fixeringen i sig har ett starkt symbol-
varde. Den representerar utveckling, framsteg, kunskap och ddrmed fram-
gang och social status. Alldeles bortsett fridn deras anvindbarhet i polyva-
lensstriavandena placerar Fikret dirfor de preskriptiva arrangemangen
hogt pa sin varderingsskala. Att det 4r friga om preskriptivt noterade
arrangemang kommuniceras inte explicit till malgrupperna. Det ir en
egenskap hos musiken som inte tas i ansprak i det polyvalenta signaleran-
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det, utan som snarast anvinds vid Fikrets bygge av en sjialvbild som
professionell musiker och konstnir.

Ett valkalkylerat utsdndande av distinkta symboler, alltsa? Man ger &t
varje grupp vad den vill ha, och darmed uppstar en vilsorterad musikalisk
diversehandel med prydliga hyllor och fack. Problemet ar att Fikret inte
kan ha ndgon detaljerad kunskap om preferenserna inom vissa av de
tilltdnkta kundkretsarna. Kozanh och ”"Anatolien i Sverige” dr vilkdand
mark, men de komplexa musikférhallandena pa nationell niva i sdvil
Turkiet som Sverige dr ytterst svira att éverblicka. Vad Fikret kan laborera
med &r alltsd subjektiva forestillningar om vissa musikaliska konfigura-
tioners symboliska virde inom de olika méalgrupperna. Det finns ju heller
inga entydiga, objektiva och varaktiga kriterier pd vad som star for
turkiskhet, vasterlindskhet, modernitet etc, ingen stadfidst symbolhand-
bok att referera till.

Vad betriffar den "image” som Fikret genom sitt musicerande bygger
upp i relation till sina malgrupper bir vi komma ihag, att det inte bara ar
de "egna” etniskt eller nationellt emblematiska elementen som mottas och
dekoderas av musikanvindarna. De turkiska migranterna i Sverige t ex
urskiljer och igenkinner ju inte bara "turkiska” element i den synkretisti-
ska musiken. Ocksa dess dvriga komponenter dr for dem i hogsta grad
barare av symbolisk mening. Bilden av Fikret formas av denna simultani-
tet. Han kan framstd som “en av o0ss”, men samtidigt avteckna sig som
modern och visterlidndsk, som "en av dem”. Den senare tillhérigheten till
en "svensk” social kontext kan inom migrantgruppen representera ett
positivt statusvirde: "Han har framgéng i det svenska”. Samtidigt marke-
rar de urskiljbara elementen fran Tiirk Halk Miizigi en trohet till ur-
sprunget och en lojalitet med migrantsamhillet.

Synkretism och inkompatibilitet

De orsaker till synkretism som vi hittills diskuterat dr kontextuella, dvs de
sammanhinger med den speciella sociokulturella situation Fikret befinner
sig i. Men kan inte synkretismen ocksa forklaras utifrdn rent musik-
strukturella grunder? Skiljer sig inte Fikrets musikaliska resurser s&
mycket fran de évriga medverkandes att en sammansmailtning och synte-
tisering starkt forsvaras? Gor inte musiken sjialv "motstdnd” mot fusionen,
ar inte de olika tonhojdssystemen och klangidealen som olja och vinéger
som forefaller blandas nir man skakar dressingflaskan men som sedan
omedelbart separeras?

191



IV MUSIKENS SPEL OCH SPELET MED MUSIKEN

En traditionell och med méingahanda variationer framford hypotes
kring musikaliska kulturmétesfenomen utgar fran begreppet kompatibili-
tet. Man forestéller sig att orsaken till att en process i riktning mot en
syntes sitts i ging dr att de inblandade musikkulturerna ”share central
traits” (Nettl 1983:353), att deras musikaliska resurser pa ett eller annat
sédtt ar likartade eller éverlappande, att det finns komponenter som kan
fungera i biagge musikkulturerna. "Lika barn leka bést” siledes: musik-
kulturer dras till varandra genom en strukturell gravitationskraft, om
deras musik later ndgorlunda lika.? Omvint skulle d4 en 14g grad av likhet,
dvs inkompatibilitet, forhindra en sammansmailtning. Fallet Yeni Sesler
skulle frdn denna utgingspunkt kunna beskrivas pa foljande satt: Kon-
textuella forhallanden pressar samman ”turkisk” och "visterlandsk” mu-
sik. Dessa 4r inkompatibla system, varfor resultatet miste bli den synkre-
tism jag pdvisat i arrangemangen.

Men #r da verkligen Fikrets musik inkompatibel med de musikaliska
resurser som de évriga medverkande besitter? Till att borja med maste vi
gora klart for oss att kompatibilitet eller inkompatibilitet inte 4r nigra
objektivt pavisbara och oférinderliga fysiska egenskaper som kan vaskas
fram genom rent musikstrukturella eller akustiska analyser. Det &r alltid
nagon eller ndgra som anser att bruksskalorna A och B ir oférenliga, och
dessa asikter kan fordndras utan att skalorna modifieras det minsta. I en
kulturmotessituation handlar de agerande utifrén sina forestéllningar om
vad som #r "central traits” i de andras musikaliska resurser, forestillningar
som ofta utgar fran det som synes kontrastera mot det egna. Den méda
vasterlandska och visterlidndskt orienterade musikforskare 4gnat 4t att
faststilla exakta frekvensrelationer mellan tonhéjderna i de bruksskalor
som anviands i THM-repertoaren dr méojligen ett exempel pa detta. Man har
sett de mikrotonala schatteringarna som essentiella, identitetsgivande
egenskaper hos systematiskt relaterade modala strukturer. P4 en emisk
niva har komali-tonernas frekvensvirde dock inte haft denna avgérande
betydelse; diar har tonplatsernas valensrelationer i stéllet varit det cen-
trala.

Pa ett liknande sidtt har Fikret i sin stridvan efter samverkan med
“vasterldndska” musiker handlat utifrin en fardig, "teoretisk” forestall-

* Hypotesen har bl a anvants for att forklara interaktionen mellan afrikanskt och
europeiskt i afroamerikansk musik: se Waterman 1952 och Merriam 1955.
Waterman ser den afroamerikanska musiken som ett exempel pa synkretism.
Men synkretism forutsatter vil olikhet och kontrast; oférenliga komponenter som
sammanstélls utan att smilta samman. De likheter mellan afrikansk och
europeisk musiktradition Waterman patalar har i sjilva verket majliggjort en
ovanligt fullgdngen syntes!
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ning om inkompatibilitet. Han har utgatt frin att komali-tonerna inte gar
att forena med de musikaliska resurser han forknippar med visterlidndsk-
het, att de inte gér att utfora pa visterldndska instrument, att visterliand-
ska musiker inte idr kapabla att 4stadkomma mikrotonala schatteringar
etc. Iden repertoar han tog fram till Yeni Sesler sorterade han darfor till att
bérja med konsekvent bort s&dana bruksskalor som inneholl komali-toner.
I de bruksskalor han ansdg kompatibla ingir emellertid ett flertal ton-
hojder och intervall som ytterst patagligt differerar mot den tempererade
skalan, men som inte betecknas som komalr. S4 omfattartexintervallet eb—
f#, som har en framtrddande roll i Hayal yollart och Kalan, pa Fikrets
tambura inte mindre dn 322 cent (tempererat 300 cent: skillnaden motsva-
rar i det nirmaste ett pytagoreiskt kommal!). Trots de stimningsproblem
och sviavningar som uppstod diskvalificerades alltsd inte de bruksskalor
som inneholl denna éverstigande sekund; de hade redan definierats som
kompatibla med de "vasterlandska” skalorna, och detta koncept rubbades
inte av de praktiska erfarenheterna.

Intressant nog visar det sig ocks4, att de tonhdjdsmaissiga diskrepan-
serna mellan de olika instrumenten (alltsd vad man kanske gérna vill
beskriva som en fysiskt pataglig och métbar inkompatibilitet) forefaller
vara stirre i de arrangerade musikstycken som kan sdgas vara minst
synkretistiska, alltsd i de stycken som har néatt lingst pd vagen mot
syntesen och som framstir som representanter for en ny och originell
uttrycksform, frigjord fran det polyvalenta signalerandet. Jag syftar hiar pa
Yollarayollara och Asliniararsan. Speciellt avslutningen av Yollara yollara
ar intressant. Dar improviserar mey och flojt 6ver den metriska B-delens
melodiférlopp, som spelas pa baglama. I synnerhet meyens version av
bruksskalan divergerar avsevart fran baglamans. Denna "inkompatibi-
litet” betraffande parametern tonhojd placerar alltsa inte de olika instru-
menten i avskdrmade bas, utan bidrar hir snarare till den enhetliga
effekten. (Fikret har en hog virdering av dessa styckens estetiska kvalite-
ter; mer ddrom nedan.)

Tvasidighet eller mangsidighet i kulturmotet?

Problemen med ”central traits” och kompatibilitet hinger samman med var
tendens att soka efter system, var lata ldngtan efter de klara kategori-
seringar som gor det sociala livets navigationskonst lite enklare och mindre
energikravande. Vi seglar hellre efter ett auktoriserat sjokort én efter
kustbornas erfarenhetsgrundade men icke kvantifierbara rekommenda-
tioner, trots att det finns nya grynnor och sandrevlar som sjéfartsverket
missat. Socialantropologer, musiketnologer, sociologer och tvarkulturella
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konsulter presenterar for oss “exakta” kartor (ofta med bruksanvisningar)
over kulturer och kulturomriden. Kulturméten beskriver man ofta som
moten mellan koherenta och klart avgriansade system som alltid kan
mobiliseras i sin helhet av alla sina birare. Man talar om afrikansk,
vasterliandsk, arabisk eller turkisk musikkultur som statiska och enhetliga
foreteelser, och bygger med dessa geografiska paraplytermer upp en sche-
matisk och genom sina forenklingar missvisande bild. De enskilda indivi-
der som agerar i kulturmétessituationer har inte tillgdng till nigon sddan
bred eller generell turkiskhet eller visterlindskhet; de har mojligen till-
gang till dessa termer, men fyller dem med eget innehall.

"Vasterlandskt” och "turkiskt” var ju ocksa de adjektiv Fikret anvinde
i sin verbalisering kring projektet med den nya musiken. Som vi har sett
tycks de icke-turkiska medverkande for honom till att borja med ha
framstatt som representanter for en enhetlig och ganska monolitisk vister-
landskhet: ni spelar visterlandskt, jag spelar turkiskt, tva kulturer mots.
Anvindningen av dessa breda och vaga kategorier ir ett exempel pa de
vardagliga dikotomiseringsmanévrer som vi alla tar till i tolkandet av var
omvirld. Men kan bilden av Yeni Seslers kulturméte verkligen mélas upp
med en enkel svart/vit palett? Knappast; nér vi granskar de musikaliska
praktikerna och produkterna ser vi att verkligheten 4r sa komplex att en
mycket vilforsedd fargldda behivs for att kunna avbilda den nagorlunda
troget.

Det musikaliska kulturmdte som jag har studeratiden hir boken ér inte
bilateralt, dger inte rum mellan tva monolitiska och abstrakta system. Det
ar snarare multilateralt, mangsidigt i flera beméarkelser. De icke-turkiska
medverkande utgér inte nagot enhetligt "visterldandskt” block med sjilv-
klart gemensamma estetiska virderingar. Givetvis dr de individer med
profilerade musikaliska personligheter, men det ér inte detta jag syftar pa
har: de kan ocksa ses som representanter for en mangfald av musikaliska
produktionsfilt med skiftande uppséattningar av musikaliska resurser och
varderingar. Flertalet har genomgétt en grundléggande socialisation inom
konstmusikfiltet i Sverige (inom den kommunala musikskolans institutio-
nella ramar), men har sedan, ofta parallellt, varit aktiva inom sa skiftande
produktionsfilt som svensk folkmusik, rysk/sovjetisk folkmusik, konst-
musik, balkansk folkmusik, jazz och rock. En av de svenska medlemmarna
(Gustafsson) har fatt sin enda formella musikskolning vid en musik-
institution i Indien, som uteslutande dgnade sig 4t indisk konstmusik
(raga). Men finns det di inte gemensamma och grundldggande "central
traits” i de musikaliska resurser som de icke-turkiska medverkande kan
mobilisera? De har ju, genom att vdaxa upp i en "vasterldandsk” miljo, insupit
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”visterlindska” normer betriffande t ex tonhéjdssystem och intonation?
Jo, men beroende pa hur vi definierar vasterlandskheten far dessa normer
olika utseende. S4 4r t ex det tonhdjdssystem som anvidnds i svensk
spelmansmusik inte identiskt med det vifinner i Chopins, Hindemiths eller
Blomdahls pianostycken. Men konstmusikens tonhgjdssystem ar vil i varje
fall enhetligt och entydigt? Dar géllerju det tempererade systemet med tolv
lika stora steg inom oktaven. Riktigt, men det systemet tillimpas nar
instrument med fixerade tonhéjder anvinds. En stradkkvartett eller en
blasarkvintett forvantas som bekant inte spela tempererat. For dem giller
saledes en annan, konkurrerande norm. Termen "visterlindsk konst-
musik” sammanfattar i sjdlva verket ett oerhort diversifierat och inko-
herent konglomerat av musikaliska resurser alltifrAn Monteverdi till
Stockhausen. Det urval av musikaliska resurser och darmed forknippade
symboliska egenskaper (tempererat tonhdjdsmaterial, funktionsharmo-
nik, "arkitektonisk” kompositionsstruktur, normativt tonhojdssystem, "ef-
fektivitet”, "intellektualism” etc) som ofta pdstds kanneteckna vister-
landsk eller europeisk musik (se t ex Nylof 1990 och Sundin 1978, 1988)
forefaller vid niarmare betraktande vara hiamtade fran ett specifikt histo-
riskt skikt i konstmusikfiltets utveckling, ndmligen 1800-talet.

Detta slags visterldndskhet dr sdledes en idealtypisk konstruktion som
valt ut vissa element ur de musikaliska resurser som under en viss
tidsperiod anvints inom ett av minga samverkande musikaliska pro-
duktionsfalt, och 1atit dessa framsté som representativa for den musika-
liska totalbilden. En mycket stor del av den musik (speciellt konstmusik)
som idet sena 1900-talet produceras i viasterlandet motsvarar dock ndappe-
ligen denna idealtyp. Det dr ju t ex foga fruktbart att funktionsharmoniskt
analysera mycken rockmusik eller avantgardistisk konstmusik.

De icke-turkiska medverkande halls alltsd inte samman av nagra
likformiga eller identiska uppsittningar av musikaliska resurser eller
estetiska virderingar. Ocksa hir kan metaforen med de stidndigt dispu-
terande kretensarna tillimpas; det enda man har gemensamt ar mijligen
versatiliteten, beredskapen att tilligna sig nya musikaliska resurser och
koder, den higa viarderingen av att vara aktiv inom flera olika musikaliska
produktionsfilt. Ocksa motivationen for att engagera sig i Fikrets experi-
ment dr higst individuell, 4ven om dessa diskrepanser déljs under talet om
syntes etc. Tillat mig en smula introspektion: mitt engagemang bottnade
snarast i ett intresse for Fikrets "turkiskhet”, allts4 hans besittning av for
mig delvis nya musikaliska resurser, som var relativt obelastade i symbo-
liskt avseende, bortsett frdn deras signalering av ndgot "fraimmande” och
“exklusivt” i en svensk kontext. Min spontana estetiska striavan var diarfor
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snarast att tilligna mig och renodla dessa resurser, inte att smélta ned dem
i en syntes. Metaforiskt kan man uttrycka det s4, att bade Fikret och jag
befann oss pa resa, pa jakt efter distinktion, social bekriftelse och estetisk
utveckling. Men savil vara utgangspunkter som véra destinationer var
olika. Fikret steg pa tiget i Istanbul och firdades sakta men sidkert mot
nordvist, medan jag redan i mitten av 70-talet hade bokat plats pa
Orientexpressen i motsatt riktning for attifjarran soka ett musiksprak som
inte redan var inmutat. Nu méts vi p4 en griansstation nigonstans pa
Balkan. Medan tullare och grinspolis efter diverse inofficiella motpresta-
tioner sitter sina stamplar i pass och valutadeklarationer kan vi gora bruk
av vara respektive musikaliska och sociala resurser. S& smaningom kom-
mer vil tdgsidtten att rulla vidare. Vara viagar har korsats i ett musikaliskt
intermezzo, men resan maste fortsétta.

De andra medverkande som Fikret engagerat till sin ensemble befinner
sig ocksi pa& den hir obskyra balkanska jarnvidgsknuten, men de har
kommit dit med andra tg och #r pa vig mot andra destinationer. Nigrahar
Fikret plockat upp pé viigen; de var egentligen inte alls ute och reste och
foljde med mest for sillskaps skull. SA uppstar Yeni Sesler, ett typiskt
bangards- eller transithallsfenomen. I vintan pa ovissa avgingstider,
angivna i motsdgande och troligen sedan lidnge ogiltiga tidtabeller, utbyter
vi musik och sociala informationer:

"Du kommer ju fran det dar stéllet som jag dr pa vég till! Beratta, vart
skall man gé for att hitta ett jobb? Vad talar man for sprak? Vad ar det
egentligen for ménniskor som bor dir? Vad spelar de for musik? Och vem
ar det som bestdmmer?”

Kozanli - Stockholm tur och retur

Nagra sidor ur en resedagbok 1989:

I Unkapamni tassar de vilda katterna lika magra och strykriddda som
overallt i Istanbul. Avgnagda majskolvar rullar i dammet. En pojke med en
bricka full med teglas springer diodsforaktande over Atatiirk Bulvan och
undgar med néd och néppe trafikens plathorder, som morrande tagit sats
nere vid Gyllene hornet.

Unkapamn dr en stadsdel i det klassiska Istanbul. Men namnet Unkapam
har ocksa blivit ndgot av en samlande beteckning for den kommersiella
musikindustrin i Turkiet. Till ett modernt byggnadskomplex i skuggan av
Siilleymaniye-moskén har praktiskt taget alla fonogrambolag koncentre-
rats enligt en princip som foér tanken till de osmanska basarerna. Har
vandrar man dock inte under svala tegelvalv och kupoler, detta dr en
modern "basar” i 1970-talets ratvinkliga drikt av stal, glas och betong.
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Runt ndgra girdar med svalgangar i flera vaningar ligger kontors- och
lagerlokaler uppradade, konkurrenterna vigg i vigg liksom i den valdiga
Kapali ¢ars1 inte langt harifrdn. Men hir finns inga ornerade kapitil eller
sirliga valvmalningar. I stéllet skriker grilla affischer och insmickrande
artistportritt ut sina foga utsirade budskap.

Vi ger oss lite tveksamt in i labyrinten, letar oss uppfor trappor och
sneglar in i prang och halvt igengrodda passager, moter brodforsiljare och
ett ambulerande tehus for att till sist en aning villradiga sla oss ned pa
husets restaurang. Medan vi delar pa en Efes pils forsoker vi med hjalp av
servitoren orientera oss i denna sdllsamma fonogrambasar.

Fikret vill soka upp nagra bolag som han tror skulle kunna vara
intresserade av att ge ut hans kommande inspelningar. Men hur géar det
egentligen till har, hur fungerar denna musikménglarnas marknad, ér det
dverhuvudtaget nigon idé att sticka in ndsan hir om man inte har nagra
kontakter? Vi gar in pa nagra stillen, képer nigra kassetter, Fikret inleder
forsiktiga samtal.

S4& sméningom hittar vi hogst uppe pd takvaningen ett bolag med
namnet ASM.

— Det dar ar Arif Sagy’s firma — du vet, baglama-spelaren, siger Fikret,
har gor vi ett forsok.

Efter en stund blir vi inbjudna till direktionsrummet, dir producenten
och sdngaren Emre Saltuk for tillfdllet residerar i det pésande miob-
lemanget i nyaste barock-rokoko. Te, cigarretter... Fikret plockar fram en
kassett med en inspelning gjord pad Radio Stockholm ndgra ménader
tidigare. Saltuk tar p4 sig lurar och lyssnar p ndgra slumpmaéssigt utvalda
avsnitt.

—Intressant. Har du ndgon musikutbildning? Vad ar det for musiker som
spelar? Svenskar? Det later for mycket som Rumeli-musik, tycker jag /
Rumeli=balkansk/. Vi brukar ha minst tio stridkar pa véra inspelningar.

*

— §iikrii spelar saz nu. Han ir riktigt duktig. Visste du det, Fikret?

Grannfrun har observerat var bil och kommer ut for att hilsa nér vi
bestker familjen Cegsmelis tillbommade och tysta gird i Kozanlh. Efter
samtal om familjen och sakernas tillstdnd i Sverige berittar vi om avsikten
med vart besok.

—Jag visste faktiskt inte att han spelade saz, det dr inte ménga som gér
det haribyn, sager Fikret till mig senare. Jag skall fridga om vi fir spela in
honom.
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Efter ndgra dagar aterviander vi med videokamra och mikrofoner. Siikrii
tar fram sin baglama, men det visar sig att nigra stridngar saknas;
dessutom &r stallet defekt. Fikret och Siikrii hoppar in i bilen och dker for
att l4na ett instrument av brevbéararen, vars dotter séigs spela. Det visar sig
att ocksé denna baglama saknar stringar, men Fikret kompletterar ur ett
fran Sverige medfort forrad. Nir Sikrii spelat ndgra latar for oss fragar
Fikret hur det kommer sig att han borjat musicera.

—Du varju pa besok hir i Kozanl en sommaribérjan av 80-talet, Fikret,
s#ger Siikrii. Dom bad att du skulle spela och sjunga nagra singer pé enfest,
det var ett brollop har i byn. Jag horde dig da, och sa tyckte jag att det dér,
det var ju fint det, det skulle jag ocksé4 vilja hélla pa med.

k

I mina musikanalytiska kapitel har jag visat hur Fikret, frimst p4 grund-
val av THM:s musikaliska resurser, sokt skapa en personlig uttrycksform,
som han sedan fort vidare in i ensembleverksamheten. Det har ocksa
framgétt att han samtidigt ocksa har varit tvungen att skapa sin roll som
musiker och konstutovare inom det turkiska migrantsamhallet i Sverige.
Hanhar varit en av de personligheter som tydligast agerat fér att bland sina
landsmaén i Sverige uppritta ett emanciperat musikfilt, dar miizik frigjorts
fran oyun och blivit en sjilvstindig och legitim aktivitet.

Migranssituationen kinnetecknas, som jag tidigare visat, av ett paral-
lellt agerande i flera sociala system. Migrationen innebir inte bara en
overforing av arbetskraft fran emigrations- till immigrationsland med
darpa foljande "aterforing” av ekonomiskt kapital. Den medfor ju ocksé ett
rikt fléde av kulturella impulser, ett flode som inte #r enkelriktat ("invand-
rare medfor sin kultur till det nyalandet”) och inte heller enkelsparigt utan
foljer ett komplicerat ménster med manga mellanstationer och relier.

Fikrets musik lever séledes inte bara i den ”svenska” delen av mig-
ransens hus. Fikret “aterfor” till byn ett musikkoncept, en musikerroll och
en uppsittning musikaliska resurser som har varit méjliga att skapa
endast genom dverflyttningen till Sverige. Genom att ”lyckas” som artist i
Sverige och Anatolien i Sverige (socialt erkénnande och formodad ekono-
misk framgang, “etablering”, genom fonogramproduktionerna) blir han en
forebild och en végrojare for en ny syn pa de estetiska och expressiva
aktiviteternas stéllning. Han visar att det &r méjligt for en Kozanli-grabb
av respekterad familj att vara miizisyen, en oméjlighet under formigrato-
riska forhallanden. (Enligt uppgift frin informanter i Kozanh finns det
ingen annan bybo, kvarboende eller utvandrad, som framtritt som musi-
ker, artist eller konstutévare.)
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Fikrets musikaliska kommunikation med byborna sker framst genom
fonogrammen, men genom samarbetet med turkiska bolag agerar han
ocksda pa det turkiska riksplanet, dir han strévar after att etablera sig som
utévare av "cagdas miizik”. I denna stravan kan han anvinda den speciella
musikaliska profil som vixt fram genom samverkan med de svenska
musikerna (vilket dock kan vara problematiskt; jamfor den ovan refererade
episoden med den alltfor “balkanska” klarinetten), samt sin stéllning som
i Sverige etablerad artist.

Interaktionen med den turkiska kommersiella musikindustrin ar dock
langtifrdn smidig och problemfri; for Fikret dr det turkiska musikfiltets
hierarkier och beslutsprocesser minst lika ogenomskinliga och svargrip-
bara som det svenskas. Unkapani och TRT-huset i Ankara &r &an mer
labyrintiska och motséigelsefulla 4n Statens kulturrad och studio Decibel.
I Turkiet finns inga informationsfoldrar, anvisningar eller handbécker for
?alternativa” musikaktivister, dar dr spelets regler underforstddda och
dirfor helt ogripbara for den som inte kan den sociala koden, som inte har
den kulturella kompetensen.

I Sverige blir musiken och musicerandet for Fikret redskap i en stravan
efter integration i det svenska samhillet. Han blir musiker enligt en
"svensk” definition, antar en i majoritetssamhillet socialt etablerad roll
(och vinner ddrmed status i migrantsamhaillet). Denna integrationkanhan
endast uppné genom att anvidnda de musikaliska resurser han har tillgdng
till, de som héarror frAin THM. Hirigenom kan han ocksd uppné den
individuella distinktivitet som konstnérsrollen krdaver. Han soker framst
ansluta sig till sdidana musikaliska produktionsfilt som betriffande be-
slutsprocessernas art stdr nidrmare den politiska #n den ekonomiska
makten och har en hég statusposition inom det totala svenska musikfiltet
(konstmusik, folkmusik). I denna strivan tilldelas jag och de évriga med-
lemmarna i Yeni Sesler i rollen som mellanhédnder enligt det fran Turkiet
medférda monster (Lundberg & Svanberg 1991:35 ff) som diskuterats ovan
1 avsnittet om Anatolien i Sverige. Vi har overblick ver det svenska
musikfiltet och dr involverade i dess institutionella strukturer, kdnner
dess spriak och skrivna och oskrivna spelregler, har kanaler till dess
makthavare och beslutsfattare. Vi blir guider pa vigen till musiken.

*

Ar det alltsa detta Fikrets musik och musicerande handlar om: migransens
predikament; de simultana sociala tillhérigheterna och det polyvalenta
signalerandet; striavan efter att bli ”svensk pa turkiska”?
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Inte alls, eller i varje fall bara delvis! Musiken anvinds till detta, den ar
en av de minga symbolresurser som tasiansprakidet sociala spelet. Fikret
sjunger inte for att bli svensk eller turkisk eller for att nd en viss social
status; musicerandets innersta motivationer ligger bortom de sociala
strategierna. Men musikaliteten och formégan till symbolisk expressivitet
star till forfogande och blir darfor viktiga redskap; de musikaliska produk-
ternas struktur anpassas till dessa speciella anviandningar.

I Fikrets vardering av de arrangerade styckenas kvalitet har jag lagt
marke till en intressant dubbelhet eller kluvenhet, vilket tidigare berorts
i samband med resonemangen kring den eventuella inkompatibiliteten.
Det forefaller som om tva varderingsprinciper hir kommer i konflikt med
varandra. Den ena utgar fran den sociala intentionen, dvs striavan efter
parallell reception och polyvalens. De arrangemang som #r bra utifran den
utgdngspunkten dr de preskriptiva och komplexa (ménga instrument,
viaxlande samklangstyper och harmoniseringsprinciper, fakturmaéssig
méngfald, tydlig mediapdverkan mm), som laborerar med mangakoder och
haller fram mangahanda emblem.

Den andra principen vill jag helt enkelt kalla estetisk. Den &r inte lika
explicit och programmatiskt uttalad som den som féljer av den sociala
intentionen. De exempel pa bra arrangemang Fikret ger p4 mina direkta
fragor om kvalitet kinnetecknas alla av preskriptivitet, komplexitet och
polyvalens. Det éri spelsituationer och under mer informella samtal kring
musiken som den estetiska virderingsprincipen framtrider; den ir sé att
saga mer inofficiell. I stéllet for komplexitet och méngtydighet kan man da
mellan orden och i det musikaliska handlandet avlidsa en helt annan
ranking, diar enhetlighet, koherens, enkelhet och entydighet ar klart
positiva varden. Har ar det sdledes de minst synkretistiska styckena som
ges den hogsta virderingen, medan det enligt den férstndmnda varderings-
principen var tvartom.

Det estetiska engagemanget dr djupare, mer grundliggande dn den
sociala intentionen, dar framgéang i viss man far legitimera den emancipe-
rade esteticismen. Ibland tror jag att Fikrets musicerande mer handlar om
konstnirens universella utanforstidende och ensamhet och om égonblicken
av outséglig insikt 4n om migranternas kollektiva dilemma och kluvenhet.
Kanske hans héllning bist sammanfattas genom négra citat ur singtex-
terna:

200



SYNTES ELLER SYNKRETISM?

Inringad av svala stjérnor,

ater hianryckt, flyr jag

till en kantrad himmel
Gegti gider

Langre, mitt vilda hjarta,

langre an langt

ifrdn bergen, molnen och slitterna
Gitmeli buralardan

Pa hangivelsens hagrande viagar
slocknar saknaden aldrig
Var natt tdnds dir tusen ljus
Den som valt att vandra dessa vigar
viander aldrig ater
och féarden blir blott lingre dag for dag
Hayal yollar:
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Liten ordlista

Acty Icke-metriskt, improviserat instrumentalt forspel eller mellanspel.
Alt Undre, nedre.

Anatolien (¢. Anadolu) Turkiets asiatiska del.

Agik Den folklige diktaren/sangaren/berittaren.

Ayak Modal entitet inom Tiirk Halk Miizigi. Jmf makam.

Baglama diizen En form av diizen.

Bati Vastlig, vasterlandsk.

Bottenton En i avhandlingen anvind term for den ldgsta av de i en
samklang ingdende tonhéjderna.

Cura Den minsta varianten av baglama.

Cagdas Samtida, nutida.

Cagirmak Ropa, kalla.

Calmak Spela pd musikinstrument.

Coksesli Flerstammig.

Cégiir En mellanstorlek av baglama-instrumenten.

Dariil’ Isléam "Islams hus”, traditionell beteckning pa den islamiska virl-
den. Kan dven syfta pa den osmanska staten.

Divan baglama Den storsta formen av baglama.

Diizen ”Ordning”; stdmning, dvs intervallforhallandet mellan de losa
stringarna pa en baglama.

Ezan Biéneutrop.

Fasil Inom Tiirk San ‘at Musikisi en svit eller f6ljd kompositioner i samma
makam. Aven beteckning pa traditionell underhallningsmusik med
osmanska rotter.

Geleneksel Traditionell.
Halél (arab.) Tillaten, lamplig, legitim enligt islamisk etik.

Halk evleri "Folkets hus”. Kemalistisk organisation med ideologiska och
kulturpolitiska syften, inriattad 1932.

Halk odalar: "Folkets rum”. Halk evleri-rorelsens manifestation pA byniva.
Haram Olamplig, forbjuden enligt islamisk etik.

Imam Boneledare.

Ince saz Trad. beteckning for ensembler med ljudsvaga instrument.
Karadiizen En form av diizen.
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Karar "Finalis”; den tonhojd som dr den dominerande orienteringspunkten
i en modal entitet (makam, ayak).

Kemalizm Den ideologi som formades under Mustafa Kemal Atatiirks
ledarskap.

Kiraat Koranuppldsning, korankantillation.
Kirik hava "Bruten sing.” Metrisk melodi.

Komali "Kommaforsedd”; ton som altererats med ett visst antal pyta-
goreiska komman.

Kosma Ett versmatt.

Koy enstitiisii "Byinstitut”; folkbildningsenheter som inrittades pa 1940-
talet.

Makam Betecknar inom Tiirk San at Musikisi modala entiteter, karak-
tariserade genom bruksskala, valensforhédllande mellan skalstegen
samt specifika melodiska progressionsménster.

Mani Ett (ofta improvisatoriskt tillampat) versmaétt.

Miiezzin Boéneutropare.

Orta Mitt, mellan-,

Osmanli "Osmansk”, "osmanska”; skriftspriket i osmanska riket.

Osmansk Adjektivet syftar pa den dynasti och statsbildning som grunda-
des av den turkiske fursten Osman I (1280-1324). Formen ottomansk
forekommer dven.

Oyma "Urholkning”; baglama vars korpus tillverkats av ett urgropt tra-
stycke Gmf yaprakly).

Oynamak Leka, dansa, spela.

San’at Konst.

Saz Generell term for musikinstrument. Anvinds ofta i betydelsen
"baglama-instrument”.

Séylemek Tala, siga, sjunga.

Tambura En mellanstorlek av baglama-instrumenten.
Tel Strang.

Triadisk Treklangsmaissig.

Tiirkii 1. I allmént sprdkbruk en generell term for “folklig sidng”. 2.
Repertoarkategori inom Tiirk Halk Miizigi: metrisk vokal komposition
med strofisk text. 3. Ett traditionellt versmétt.

Usil Metrisk cykel (Tiirk San at Musikisi)
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Uzun hava "Lang sédng”; Generell term for icke-metrisk melodi ; i specifik
mening en ickemetrisk vokal kompositionsform.

Ust Ovre
Yaprakl: ”Av lov el. blad”; Om baglama med kravellbyggd korpus.
Ozgiin Originell, ursprunglig, speciell.
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SUMMARY

Summary

Introduction

In 1982, in my professional réle as producer at the music department of
Sveriges Riksradio (Swedish National Radio Company), I organized a
concert with immigrant musicians from Turkey. One of the performing
artists was the singer and baglama player Fikret Cegsmeli, age 20. Four
years later, when I started my research on Turkish music in Sweden, I
resumed the contact, since Fikret naturally was one of the projected
informants. He now realized that I was also a practicing musician and a
possible collaborator in a new ensemble project which he was then con-
templating. ”Just playing the old tunes, singing the traditional songs is not
enough, it doesn’t work any more; I want to make a synthesis”, he said. I
decided to join the ensemble and made it the focus of my ethnomusicological
research on the music of the Turkish immigrants in Sweden. In this thesis
I sum up the experiences and conclusions from four years (1986-90) of
musical involvement with Fikret’s ensemble Yeni Sesler ("new voices/
sounds” and its Turkish-Swedish environment.

European labor migration peaked in the 1960s and 1970s as a con-
sequence of the boom of the economies of the north-western part of the
continent. Millions of unskilled workers were recruited in southern and
south-eastern Europe and the adjacent parts of Asia and north Africa. This
international migration initially was considered as a temporary, "guest-
worker” solution for labor shortage in industrialized countries. But since
most migrants chose to remain in their new environment, the ethnic and
cultural situation in many countries changed profoundly. This applies also
to Sweden, where at the end of the 1980s there were about 700 000
immigrants. The immigrant population in a broader sense (including the
second and third generations) amounts to more than a million of a total
population of about 8.5 million. Swedish society prior to this migration is
usually described as ethnically homogeneous, even if there were a few
autochtonous minorities (Finns, Lapps).

European ethnomusicology only recently started to investigate the
consequences of the migration, even if there were some early attemptsinthe
field, like Baumann 1985. Trying to build a theoretical basis for my work
with Turkish migrants I therefore turned mainly to American and Israeli
literature. Studies by Katz (1970), Shiloah & Cohen (1983), Slobin (1982,
1984) and Reyes Schramm (1986, 1989) may be mentioned as especially
informative and inspiring.
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I started my research with the ambition to study the general music
situation among the immigrants from Turkey. Soon I realized the com-
plexity of the group. There were ethnic cleavages; of about 20 000 Turkish
citizens living in Sweden in 1985, 3 000 were Kurds, 9 000 Assyrians/
Syrians (a Christian minority), but there were also strongly marked
divisions based on religion, language, social background, place of origin etc.
Not even the group of ethnic Turks was culturally homogeneous; a wide gulf
separated the Anatolian villagers from intellectual immigrants coming
from old urban centres like Istanbul and Izmir.

This is one of the reasons why I decided to concentrate on the music and
musical activities of an individual. Choosing this individualized perspec-
tive I found it easier to avoid forced generalizations and preconceived
categories. Mapping "the music of the Turks in Sweden” was no longer my
main purpose; rather was I trying to understand the predicament of a
mausical migrant.

There is also an ethical motivation for my choice of focusing upon an
individual instead of a group. In much migration research there are certain
reductionistic and alienating tendencies. Due to the instrumental needs of
the institutions dealing with immigrants and to some extent also initiating
and sponsoring the research, that intricate and often ambiguous inter-
action between individual human subjects which constitute the migration
phenomenon is reduced to "flows of populations”, "push and pull effects”,
etc. In such a paradigm the migrating individual, with his unique life
history and experience, is interesting only as an illustration to some general
phenomenon, as a specimen. I think that this attitude enhances the
anonymity and difference of the the immigrants. In the present European
situation of growing tribalistic stereotyping in the attitudes towards immi-
grants I think that scholars in Arts and Humanities have a special
responsibility to make the individual visible, to free him from the one-
dimensional perspective of ethnic or social categories. In fact, Fikret
Cesmeli is not at all a "typical representative” of the Turkish immigrants.
With his ethnicbackground he is rather very unique, and that is why I found
his case so interesting and illuminating.

Working with Yeni Sesler

Organizing his new ensemble, Fikret drew on different social networks. The
violinist and the double bass player came from Orientexpressen, a pro-
fessional folk music ensemble with mainly Swedish members playing
"Balkan music”. From his own circle of acquaintances Fikret recruited a
guitarist and a violoncellist. I was supposed to be the flautist, and Fikret
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also tended to put me in the réle of transcriber and arranger. Now and then
the professional Turkish multi-instrumentalist Ziya Aytekin participated
as percussionist,

Rehearsals were held about once a month, but at rather irregular
intervals, since it was difficult to find occasions suitable to all involved. In
1987 the group made a series of appearances, but it became clear at an early
stage that Fikret’s main objective was to produce a commercial recording.
He sent a demo tape to two Turkish record companies; one of them (based
in Germany) responded positively, and in January 1988 a studio recording
was produced in Stockholm.

During the following year there were some changes in the ensemble.
These changes resulted in a higher degree of professionalism and musical
versatility. On the other hand the majority of the ensemble now was blocked
by other engagements, and as a consequence the number of appearances
decreased.

In 1989 Fikret, backed up by Turkiska Riksforbundet (Central Orga-
nization of Turkish Associations in Sweden), was awarded a grant from
Statens kulturrad (National Council for Cultural Affairs); consequently the
activity during the later part of that year was mainly devoted to pre-
parations for an LP-recording scheduled for January 1990. At the prospect
of this recording the ensemble was supplemented with a Swedish jazz
percussionist. Early in the summer of 1990 the LP was released. Aiming at
putting his record out on the Turkish market Fikret went to Istanbul, where
he eventually signed a contract with the company Uzelli, which released a
cassette version by the end of the year.

”Continuing temporariness”: The predicament of migrancy
Fikrets new music and its process of development may appear as a nice and
handy example of transcultural synthesis: A person who grew up in a
Turkish village brings his local folk music to Sweden. In the new country,
he maintains this musical heritage, but also exposes it to Swedish and
Western influences. The outcome of this process is a new musical idiom, a
kind of fusion between Turkish and Swedish music.

As you may suspect the case is not at all that simple. First, migrating
people are not just bringing their music along, like furniture or family
treasures. Only in a very limited sense can music and musical concepts be
said to be part of their "luggage”. Music belongs to the symbolic toolbox, and
its transmission or migration is therefore a much more intricate phe-
nomenon.
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Secondly, Fikret’s social situation is in reality much more multi-faceted
than what might be expected from the simple label "Turkish immigrant”. He
is acting simultaneously in several different social systems, in each of which
there is a complicated interplay of musical subcultures. In earlier research,
labor migration was seen as a unidirectional phenomenon. A dichotomy of
"before” and "after” was made, and the act of emigration was understood as
a definitive transition. The "before” was interesting since it explained the
migration;in the "after” life people merely preserved a culture brought from
the old country. But during the 1980s this static perspective was challenged
by a more process-oriented approach. In Scandinavia this theoretical
framework was advocated mainly by Schierup & Alund (Schierup 1984,
Schierup & Alund 1987). In their studies the concept of migrancy was given
a central status. Labor migrants were in fact "oscillating”, literally and
symbolically, between the old and new countries. They didn’t leave the
village once and for all. They kept their estate back home, reinvested in new
buildings and and machines; they continued to participate in the social
system of the "sending” country. But eventually they struck roots in the
"receiving” country and became more and more involved in its socio-
economic structure. It is this ambivalent situation of “continuing tempo-
rariness” and simultaneous engagement in different social systems that is
summarized in the migrancy concept. People living in this predicament
should not just be labeled emigrants or immigrants; they are, precisely,
migrants.

Fikret’s situation fits very well into this pattern of migrancy. His father
came to Sweden in 1966, planning to work hard for a few years and send
back money to the family in Turkey. But asthe years passed, he realized that
it was possible to settle in Sweden, perhaps not for the rest of his life, but
at least for a much longer period than what was originally foreseen. And so
he brought his family to the new habitat in the far north. Fikret came to
Stockholm in 1975, at fourteen, and his experiences during the first years
in Sweden are typical for the second generation of migrants. With an
unfinished socialization in Turkish society they were forced to socialize once
again, now in a new and very strange system with values that often ran
contrary to the traditions of Anatolian village life.

In his variant of the predicament of migrancy, Fikret can be seen as
acting in four different but interlocking social systems, each with its own
musical profile. There is not only the dichotomy between Swedish and
Turkish society on the national level. We also have to take in account the
local scene, the village of Kozanh and the ”Anatolian village” in Sweden, i.e.
the social world of the Turkish migrants.
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The musical field

In sociologically oriented works about the structure of Swedish musical life
the words subkultur and delkultur ("component culture”) are often am-
biguously used as synonyms of terms like genre, tradition or musikform
("type of music”). The latter terms refer primarily to musical resources, the
former mainly have connotations to groups of social agents or populations
handling such resources.There is a tendency to regard the subcultures as
separate and exclusive populations with their own institutions, as indepen-
dent and isolated societal entities. These subcultures are commonly seen as
reflections of class divisions in the overall society ("music of the working
class”, "bourgeois music” ete). In this way the complex social pattern of
musical activity is reduced to a rigid set of boxes, into which the individuals
are sorted by deterministic social mechanisms.

A static way of reasoning also affects the handling of concepts like
tradition and cultural identity. Tradition refers to the past, and this
reference is regarded as a kind of material deposition, as if it simply was
artifacts and static structures that were handed over from old to young. But
it must be acknowledged that the reference to the past is of a symbolic
nature: the acceptance of the tradition implies continous interpretation and
and reconstruction. The continuity of a musical subculture should therefore
not be seen as consisting in the deposit of a closed corpus of musical
resources, but in the transmission and interpretation itself.

So what we are looking for is the social locus of this transmission and
interpretation. In this thesis I draw on Pierre Bourdieu’s concept of the
social field, which played an increasingly important réle in the sociology of
the 1980s (Bourdieu 1985, 1986, Schierup & Alund 1987). The "field” is the
social scene of a distinct type of practice — politics, science, sports, art
etc.The development of a field follows a relatively autonomous historical
course which has its own dynamism, even if it is naturally also influenced
by the overall development of society. The dominant agents of a field strive
to maintain a set of ”"doxic” ideas and concepts, while the dominated
challenge their positions, trying to expand the domains of discourse. In this
interaction new symbolic resources are continually drawn in, while old,
"worn-out” material is rejected. *

If the total musical scene of a society is regarded as a social field, then its
different segmentations, the many contrasting and interacting musics, can
be seen as musical subfields. Such a subfield is exactly that locus of
transmission and interpretation that we looked for. The continuity and
identity of the subfield is determined mainly by the distinctiveness of its
musical resources, by the contrast to other subfields in the whole system of
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the total musical field. The personnel of the different subfields may overlap
to a great extent; many agents are active in several subfields and move
between these in complex patterns. Thus, the subfields are interrelated
social modalities, woven together in a colorful musical carpet.

Four compartments of migrancy

Now I turn back to Fikret’s "continuing temporariness”, to the four-room
apartment he shares with his co-migrants from Turkey. His apartment is a
rather peculiar one, since there are no doors that can be shut between the
different compartments. The inhabitants move, both physically and sym-
bolically, between the different corners of the dwelling, and the music
played in one of the rooms is somehow perceived in all the others. These four
compartments I have labeled

A The Turkish republic

B The village of Kozanli

C Swedish society

D The transplanted Anatolian village

In the second part of the thesis the musical maps of these four social
systems are outlined:

A The Turkish republic
Like many other aspects of social life in Turkey, the musical situation is
marked by the cleavage between a "domestic” culture, based on the tra-
ditions of the Islamic, Ottoman state, and the secularistic and westernizing
ideology and symbolism of Kemal Atatiirk’s republicanism. Music was one
of the main ideological means which were used to forge the new nation state
after 1922, when the last sultan left the realm. There are two musical
subfields of modern Turkey, the establishment of which is a direct result of
the kemalistic cultural policy, Bat: San ‘at Miizigi (Western art music) and
Tiirk Halk Miizigi (Turkish folk music).Turkish folk music was propagated
through political and cultural organizations, and — since the 1940s — by the
state controlled broadcasting system. Its musical resources, which were
created on the basis of the local repertories of the village culture, are
becoming more and more standardized. A corpus of "Turkish folk” is
cultivated in folk music institutes and associations.

Kemalism regarded Ottoman art music (now usually labelled Tiirk
San‘at Miisikisi) as a relic of a deceased culture. Consequently, it recieved
little institutional support. In urban, intellectual circles there has been a

210



SUMMARY

revival of this sophisticated art form since the seventies. Makam principles
also are cultivated in Fasi/, a subfield of domestic entertainment and "night
club” music, into which much of of the urban tradition of practical musician-
ship has been channelled.

Since the 1960s, the media expansion made possible the development of
several medialized subfields. Most important of these is the Arabesk, an
outspoken commercial phenomenon which has its roots in the film music of
the Arabic-speaking middle east. In progressive, leftist intellectual circles
there has been a lot of experimentation with other kinds of fusions of
western and traditional traits during the 1980s.

B The village of Kozanl

Here in the village of Kozanlh nobody used to play any musical
instrument. Playing and singing was regarded as being biraz
abes("useless and foolish”). Then people who had emigrated to
Europe came back, bringing baglamas. And so we had a few
players here.

This statement of an informant in Fikret’s Anatolian place of origin
pinpoint two important features of village culture; the scarcity of music
production, and the cultural changes effected by migration. The low social
status of music-making corresponds to the restrictive attitude of Islam, the
dominant ideological factor in the village. Musical "aestheticism”, eman-
cipated from the verbal message of religion, is considered haram, "in-
appropriate and sinful”. The word miizik did not belong to the vocabulary;
in fact there was no category in the traditional conceptual system corre-
sponding to the semantic field covered by the English term "music”. Non-
religious musical expression was included in the wider category of oyun, a
word meaning play, game and dance. The most competent musical agents
in the village were the miiezzins, the religious functionaries responsible for
the calls to prayer, but their vocal productions never were classified as oyun;
they "read”, "said” or "cried” the prescribed texts. The local song repertoire
belonging to the oyun category mainly was cultivated in connection with
wedding parties and other celebrations.; villagers never figured in outright
performance situations.

Now and then people belonging to travelling, stigmatized outcast groups,
usually labelled Gypsies, visited the village. Singing, dancing and playing
baglama, the performed in the streets, getting a few coins from the amused
but condescending villagers. At weddings, dance musicians playing zurna
(shawm) and davul (drum) were hired. These expressive specialists, also
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classified as Gypsies, lived in a village far away from Kozanl.

In the village, secularistic republicanism was a foreign influence, in
many ways antagonistic to traditional customs. It was represented by the
school and the police.

These conditions prevailed during Fikret’s childhood years in Kozanl.
Tiirk Halk Miizigi reached the villagers almost exclusively through the
broadcasts of the Turkish radio. It was only in the 1970s that the cultural
impact of migration was beginning to change the picture. This coincided
with the arrival of TV and cassette players on the local scene.

C Swedish society

Arriving in Sweden, the migrants from Kozanli moved into an urbanistic
welfare state. There were centralized and paternalistic traits in the system
which could remind them of the homogenizing étatism of the Turkish
nation-state, but in many ways the institutional structures of Swedish
society were difficult to decipher for the newcomers. Many aspects of social
life, which in the Anatolian village were dealt with on an informal level
inside the family or kinship group, belonged to the domain of formal
institutions. This institutionalization also characterized the musical field.
A host of organizations, commissions, committees associations etc, many of
them state-sponsored, administrated the activities of a growing number of
subfields. The state, and different public authorities successively had taken
over the roles of royal, noble and bourgeois patrons. The state mainly
sponsored the institutions of Western art music, even if some subsidies also
were channelled to subfields like jazz and rock.It is a interesting fact that
those subfields which use to be associated to a specific Swedish ethnicity,
like Swedish folk music, only recieved a minimal support from public funds.
Finally, there were the subfields of popular music which in many ways can
be seen as extensions of the international music industry.

D The transplanted Anatolian village

In Stockholm the migrants from Kozanh and other villages around the town
of Kulu formed a community of ”Kulu-Turks” which may be described as a
kind of social transplant of an Anatolian village. Ties of kinship and
neighbourhood retained their importance and became the basis of inter-
action with Swedish society. The formal institutions of the Swedish system
was used to maintain informal, traditional patterns. This is most clearly
illustrated by the establishment of Turkish associations and the central
organization Turkiska riksforbundet, which is dominated by the Kulu
people. In 1975 the Swedish government decided to sponsor the emerging
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immigrant organizations. On the condition that they accepted traditional
Swedish regulations concerning internal democracy and organizational
structure the central organizations could get financial support. It was
supposed that a substantial share of the subsidies should be used for
cultural purposes ("to keep up traditional culture”), like ethnic festivals,
cultural soirées and music courses. Vis a vis the surrounding society these
cultural manifestations had clearly representative and emblematic
functions. For the migrants it was mainly the social event in itself that was
attractive; as we have seen, music didn’t exist as a self-sufficient and
emancipated social field in the village culture, and consequently the
readiness to respond to formal stage performances was restricted among
the transplanted Anatolians. The premises of the local Turkish association
often became an informal "village café” disguised as an officially recognized
kulturforening ("cultural association”).

After the establishment of the associations there was a growing demand
for ethnic music, and a loose network of musicians formed. It was mainly
musical resources of Tiirk Halk Miizigi that were used in the emblematic
contexts. As in Kozanli, the expressive specialists didn’t belong to the
village population. Most of them came from the big cities of Turkey and their
ethnic backgrounds were diverse. They were employed not only by the
Turks: Kurdish, Assyrian, Arabic and even Greek circles needed their
services. So a field of "levantine migrant music” took shape in Sweden, a
field without formal structures, but with a growing cassette and record
production (mostly cassettes) during the 1980s.

The cultivation of Tiirk Halk Miizigi in the Turkish associations was
encouraged by the leading circles of the organizations, who, in doing so
responded to the expectations of the Swedish cultural bureaucracy ("main-
tenance of the cultural heritage”). Fikret’s musical career actually started
in this context of "Turkish” cultural activities organized in a "Swedish”
framework, when, in 1978, he took part in a baglama playing course.
Participating in this course was an act against village tradition; Fikret’s
father opposed any music-making and did not encourage him to buy an
instrument!

The musical preferences of the majority of the migrants tended to be
inclined rather towards Arabesk and other commercial genres of the
medialized side of Turkish music. Except for occasional visits of popular
artists, full-scale Arabesk has not been performed in Sweden. The migrants
in Sweden are connected to the Arabesk subfield mainly through the
importation of music and video tapes.
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Literary and musical resources

In the third part of the thesis the repertoire of Yeni Sesler is examined in
detail. The repertoire consists of eighteen pieces, all introduced by Fikret.
Out of these, thirteen are Fikret’s own compositions; the rest have been
picked from the stock of Tiirk Halk Miizigi . All but one are songs, the only
purely instrumental piece is ashort composition by Fikret, used as the point
of departure for lengthy improvisations.

Fikret doesn’t write any texts himself; the Turkish poems that he has
chosen to set music to are selected from many different sources. It is an
interesting fact that seven of the poems are taken from the oeuvre of well-
known — and in some cases even classical — modern, Turkish poets, like
Nazim Hikmet (1902-1963) and Bedri Rahmi Eyuboglu (1913-1975). Fik-
ret has chosen texts with a predominantly lyrical and emotional character,
poems which deal with irrational and subjective experiences and states of
mind.There s little of the logic of narration;instead it is the sudden moment
of emotional enlightenment and perspicuity that is conveyed with the help
of symbolically charged metaphors. Even if themes like departure and
wandering occur, there are only few references to the migrant situation.
Only two texts by Ozkan Mert (b.1944), a Turkish poet living in Sweden
since 1972, contain any open social criticism.

The structural principles used in the texts are relatively variegated.
Metrical and strophical verse forms dominate, based on syllable counting
and end rhymes. Except for Mert’s contributions, which are examples of
Turkish free verse, the modern poems are structurally akin to the tra-
ditional texts of the repertoire.

Fiket's instrument, the baglama, is a three course, metal stringed,
longnecked lute with a pear-shaped body. The adjustable frets are made of
nylon monofilament wound around the comparatively thin neck. The
number of frets varies between different sizes and variants of the instru-
ment but is usually between 19 and 26. The available pitch material can be
described as a non-tempered, chromatic scale, in which some of the notes
are equipped with microtonally graded alternative pitches. The strings are
thin, their tension comparatively low. The modern baglama is character-
ized by its sonority. Due to the string quality, the plectrum technique and
the use of parallel octave tunings in the courses, the sound is rich in
harmonics, and has an unmistakable fullness and suppleness. On the other
hand, the baglama is a soft instrument with limited dynamic resources. In
solo performance and under favourable acoustic circumstances, the sound
may be experienced as forceful and dominant; in ensemble playing it is often
only the plectrum attacks that penetrate the total soundscape.
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Nine different standard scales, most of them heptatonic, are used in
Fikret’s ensemble repertoire. Only in one composition are the microtonal
possibilities of the baglama exploited. The melodic progressions follow
modal principles. (I have refrained from ranging Fikret’s scales and modal
structures under any pre-existing modal system, since in Turkish folk
music thereis no system of that kind.) The total ambitus of a melody is often
broken up into two sections, and this binarism seems to be a salient
structural feature of the repertoire. The two sections are contrasted against
each other, and their low-high dichotomy is used to express oppositions
such as stable —unstable, calm —disquiet, introvert —extrovert. Descending
melodic progression dominate inside the melodic phrase, and stepwise
movement is clearly more frequent than leaps.

The repertoire is monophonic.In the sung sections, the baglama plainly
follows the melodic line in an unobtrusive manner. Nevertheless, in the
instrumental sections, there is a frequent use of harmony; not functional
harmony in the western, academic sense, but a simultanous sounding of
several string courses in a manner idiomatic to the baglama.

The compositional form is variegated, though the number of closed
sectionsis seldom greater than three. Usually one of the sections of the song
is used as introduction and interlude, but the instrumental sections may
also be independently conceived. All the song melodies follow the strophic
form of the texts, though the exact pattern of relationship between the lines
of the poems and the musical phrases vary considerably from song to song.
Musical analysis shows that Fikret’s own compositions are stylistically very
close to the traditional pieces of the repertoire and to the general "corpus”
of Tiirk Halk Miizigi.

Fikret's music disguised

During the period of my fieldwork in Fikret’s musical circles his repertoire
was confronted with the demands of ensemble playing and with the
conflicting aesthetic ideals of the actors on the scene. Of course, in the
development of the arrangements no standardized method was followed.
Some of the pieces were treated prescriptively, i.e. one of the members of the
ensemble elaborated a written arrangement, which was communicated to
the other in the form of separate parts. On the other hand, there were
arrangements that developed out of the rehearsal situations; these collect-
ively conceived versions were written down only fragmentarily and left
some space for extemporization. There were also combinations of the
prescriptive and collective methods; a few accompanying parts or a har-
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monic progression could be notated in advance, and then be wrapped up in
a "spontaneously” developing arrangement. Chosing the working method,
the musical properties of the compositions played a minor réle. Instead, it
was often the practical circumstances that determined the course of action.
The prospect of a scheduled recording date gave rise to some prescriptive
arrangements, since the opportunities to rehearse with the full ensemble
were too restricted to render possible the slow, collective method.

Of course, in performance the arrangements were not just "mechani-
cally” reiterated. There were many temporary adjustments to the instru-
mental resources occasionally available. My remarks on the nature and
character of the arrangements refer to the recordings, which were seen as
a kind of "frozen”, ideal versions. Comparing the ensemble versions to
Fikret’s "originals”, the most striking thing is the small amount of struc-
tural change. There are no regroupings of the form sections, those changes
that occur can be described as standardizations; for example, durationally
variable "bridge” sequences (short, reiterated baglama motives linking an
introduction to a sung section) are equalized.

Fikret’s music was not really remolded. It was given new clothes but this
new and colorful costume was no homogeneous creation. The many diffe-
rent materials used were kept clearly visible, the different colors were
separated and clearly defined, but all the time the costume was worn by a
body of compositions, the structural identity of which was never challenged.
This patchwork disguise resulted mainly from Fikrets verbalized intention
to keep the Turkish and Western instruments audibly distinguishable in
the total mix. The role of the baglama was especially emphasised, and it was
often contrasted, not assimilated to the guitar. Fikret continued to sing his
songs, to play his baglama. His system of musical expression was kept
intact and uninfluenced by the surrounding accompaniment, and he seldom
tried to transfer patterns from the arrangements to his own performance.
So, what happened was really very much of a ”playing side by side”, a kind
of ”parallel” music making, instead of an integration and confluence of the
various musical resources involved.

Migrancy and syncretism: a concluding discussion

Trying to characterize the musical results of Fikret's work with the Yeni
Sesler ensemble I find syncretism to be the appropriate term. There is some
confusion concerning the meaning of the word syncretism. Even in the
ethnomusicological literature it is sometimes ambiguously used as a syno-
nym of synthesis, covering a wide semantic area of mixtures, blends and
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fusions. But syncretism doesn’t imply the emergence of a qualitatively new,
holistic system or structure.The term should only denote the coexistence of
discrete components from different systems. (The original meaning of the
Greek word synkretismos is “coexistance between endlessly disputing
Cretans, who only agree on their disagreement on everything and on being
Cretans.) Syncretism doesn’t imply the emergence of a qualitatively new,
holistic system or structure.

As has been illustrated above, the different stylistic and instrumental
components are kept apart in the arranged versions of Fikret’s songs. This
can be seen as resulting from his peculiar migrancy experience. There are
different mechanisms working in this direction. First there are the "prac-
tical” problems; in his unestablished “outsider” position in relation to the
Swedish social system, with limited access to the values of its musical
subfields, he can only achieve a peripheral engagement from the musicians
recruited. The limited time and effort available prevent the emergence of a
musical synthesis.

But Fikret’s own social strivings also tend to hamper his aesthetic
intentions. He is aiming at some kind of integration into Swedish society,
leaving the transplanted Anatolian village but at the same time keeping his
ties to Turkish culture. During the period of my fieldwork he actually left
the multiethnic and somewhat proletarian suburb Rinkeby and moved with
his wife and children to a typically Swedish, middle class residential
district. His music is one of the primary symbolical resources in this
reorientation; it is a means to become accepted in an established, "Swedish”
social réle, that of the musician. To make his music more digestible for a
Swedish audience he wraps it in a Western covering; at the same time it is
precisely its "Turkishness” that enable him to profile himselfin the Swedish
context, and consequently it becomes important not to blur the ethnic
signals.

In Turkish contexts, both in Sweden and in Turkey, the "westernizing”
arrangements are seen as symbols of modernity, progress and social
success. But also here it is important not to leave out the ethnic signals, as
tokens of tradition and fidelity to the culture of the old country.

Fikret can be seen as trying to act simultaneously in several contrasting
musical subfields, both on the Swedish and Turkish musical arenas. He
operates with suppositions about the musical preferences of potential
audience groups, without possibly knowing very much about the actual
situation. In his verbalizations on the the transcultural aspects of the
ensemble activities, he frequently operates with a dichotomy of "Turkish”
and "Western” musical traits. Taking into account the musical backgrounds
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of the individuals involved in the ensemble it becomes clear that what is
happening is more a multilateral than a bilateral transculturation. The
geographical and musical span is immense; from Argentine to eastern
Turkey, from classical Western music to rock. The non-Turkish members do
not form any homogeneous "Western” flank; they command different
musical resources and have widely differing aesthetic preferences. This of
course contributes to the syncretistic tendencies.

Now it is important to stress, that even if music is an important means
in a social struggle for recognition and integration, this instrumentality
should not be seen as the cause or raison d’étre of Fikrets musical activity.
The cultural contextualization that I have given above therefore only help
us to understand how the outward form or package of Fikret’s music is
brought about, how the choice of musical resources and means of expression
is determined by his use of musicin the social predicament of migrancy.The
deeper motivations behind his musicianship lies beyond social strategies
and ethnic symbolism; they are plainly and simply aesthetic. Asked to
evaluate the the musical items of his recordings, Fikret explicitly praises
the complex, syncretistic arrangements, a ranking corresponding to his
social intentions. But in playing situations and informal discussions an
inverse, purely aesthetic ranking can be discerned. Here it is homogeneity,
coherence and simplicity that are valued, not complex syncretistic signa-
ling. So perhaps Fikret’s music basically deals with and expresses the
universal outsidership of the aesthete. The collective dilemma of the
migrants is a secondary theme or only an envelope; the main theme is the
lot of the poet and the magic of poetic perspicuity.
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Teckenforklaring och lisanvisningar till transkriptionerna

1. Melodiska efterslag. Frambringas genom att ett av vansterhandens
fingrar efter plektrumanslag hastigt forkortar stréngen vid ett ovanfor
utgéngsliget beliget greppband, for att genast ater slappa den.

a -n- Efterslag till narmaste hogre steg i bruksskalan.

b /7  Som a men utan atergang till utgdngstonen fore nista anslag

¢ N Efterslag till nirmaste hogre greppband utan hénsyn till bruks-
skalan.

2. X  Perkussiv effekt, frambringad genom slag med hégerhandens
fingrar mot instrumentets lock.

3. — ~ Glissando.

b Komali-fortecken. Altereringsgraden ungefirligt angiven i pyta-
goreiska komman (24 cent).

>

5. o  Utfors pa orta tel, dvs den mellersta striangkéren.

I flertalet av mina transkriptioner anvinds tre notsystem. P4 det dversta systemet
Aterges singen, pa de bigge andra det instrumentala ackompanjemanget. Det vre av
ackompanjemangssystemen &r i princip reserverat for melodistringen, dvs den undre
strangkoren pA baglaman, medan det understa systemet representerar de dvre och
mellersta striangkorerna. I transkriptionen bortses fran de unisona strangdubbleringar-
na. Den évre striangkorens undercktavstring Aterges, medan jag avstatt fran att redovisa
den undre stringkérens (melodistriangens) underoktavstring, eftersom notbilden da
skulle bli 6verlastad och svarlislig. Den mellersta strangkoren fir stundom en sjalvstan-
digroll, och de p4 denna utforda klanghiindelserna iterges da pa sidant sitt att de tydligt
framtréder i notbilden, t ex med uppatriktade notskaft i det nedersta systemet. Nér den
mellersta strangkoren anvands for melodispel ovanfor ¢ ! noteras detta pa det ovre av
ackompanjemangssystemen, varvid nedatriktade notskaft anviands.

Transkriptionerna aterger reell tonhojd. I mina analytiska kommentarer anvinder jag
de konventionella svenska tonnamnen. (Fér enkelhetens skull bortses hérvid att sidng-
stamman klingar en oktav ldgre @n den melodistimma som aterges pa det évre ackom-
panjemangssystemet i transkriptionen).

Varje ton som frambringas med plektrumslag aterges i princip med ett eget nottecken.
Toner som frambringas med efterslagsteknik, dvs utan plektrumslag, men som i det
musikaliska sammanhanget kan tolkas som melodiskt sjilvstindiga frAn utgingstonen
far ocksa egna nottecken. Det &r i dessa fall ej friga om efterslagsornamentik utan
legatospel.

Toner som anslas pa ovre och/eller mellersta stringen far ibland klinga ut utan att
ddampas. Nirklangen ligger kvar gver ett taktstreck utan att slds om, dterges detta enbart
med utdragna bindebagar.
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