AT IMPROVISERE SIG IND | EN TRADITION

En undersggelse af bevaring og fornyelse blandt folkemusikere i
Istanbul

LAURA BERIVAN NILSSON

Nar man bevager sig ned ad den store stroggade Istiklal i megabyen Istanbul,
bliver man medt af lydene af menneskemylder, trafik og musik. Serlig distinkt
for lyden af istiklal er de mange gademusikere, der sidder p4 hver deres faste sted
pa straggaden og spiller for de forbipasserende. Der er den &ldre mand med sin
kemencel, et strengeinstrument, der bliver brugt i folkemusikken fra Sortehavet,
der er de yngre kurdiske musikere, som far de forbipasserende til at standse op og
danse keededanse, og der er bandet Kara Giines, der spiller fortolkninger af aeldre
folkesange, og som har haft Istiklal som sin scene, siden bandet blev grundlagt i
starten af 1990’erne. Hvis man bevager sig ned ad de mindre sidegader, vil man
opdage, at der pa bygningernes mure er opklistret plakater for alverdens koncerter
med musikere, der pa forskellig vis fortolker traditionelle folkemusiktraditioner.
Mange af de bands, man kan finde pé plakaterne, er tilknyttet pladeselskabet
Kalan Miizik, der promoverer lokale og kulturelt mangfoldige musiktraditioner
fra Tyrkiet og dets nabolande. I sidegaderne finder man ogsa workshops, barer og
spillesteder, hvor folk medes for at spille og lytte til de ofte melankolske folke-
sange. Lokale folkemusiktraditioner har altsa en stor plads i det urbane landskab
i Istanbul og sarligt omkring Istiklal i bydelen Beyoglu, hvor mit feltarbejde
blandt praktiserende musikere fandt sted i foraret 2014.

Siden 1990’erne har der saerligt i Istanbul vaeret en stor identitetspolitisk inter-
esse i at genopdage og forny lokale folkemusiktraditioner med henblik pa at hyl-
de landets etniske og religiose diversitet (Oktem 2011). Denne interesse kan ses
som en reaktion mod den censur og standardisering af lokal folkemusik i Tyrkiet,
der blev igangsat i forbindelse med etableringen af den tyrkiske republik i 1923,
og som har haft til formal at samle den tyrkiske befolkning som en homogen
nation (Stokes 1992). Denne artikel beskaftiger sig med genopblomstringen af
lokale folkemusiktraditioner og udforsker forholdet mellem musikalske traditio-
ner, kreativitet og improvisation. Artiklen peger pa, at praktiseringen af folke-
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musiktraditioner i Istanbul ikke skal ses som statiske gentagelser af fortidens
praksisser. Med denne artikel ensker jeg derimod at vise, at den made, hvorpa
musikerne spiller sig ind i lokale folkemusiktraditioner, i hej grad er en improvi-
satorisk og kreativ proces.

Det baerende argument i artiklen er, at bevaring og fornyelse ikke behover at
sta i kontrast til hinanden, men kan vere to sider af samme sag. Konkret tager
jeg udgangspunkt i to bands: Kardes Tiirkiiler og Telvin. De to bands har meget
forskellige lydmaessige og musikalske udtryk, men har det til feelles, at de gen-
fortolker traditionelle folkesange med ensket om at udbrede kendskabet til de
lokale musiktraditioner. Derudover inddrager jeg mine egne erfaringer med at
leere at spille strengeinstrumentet saz,' der er et af de mest anvendte i den tyrkis-
ke folkemusik (Stokes 1992:50; Bryant 2005:222). Afslutningsvis diskuterer jeg,
hvordan de udvalgte musikere i nutiden orienterer sig mod fortidens musikalske
praksisser med henblik pd bade at forny og bevare de musikalske traditioner for
fremtiden.

Perspektiver pa kreativitet, innovation og improvisation

Denne artikel skriver sig ind i en antropologisk diskussion om kreativitet (Liep
2001; Ingold & Hallam 2007; Moeran & Christensen 2013). I en undersogelse
af kreativitet definerer antropologen John Liep innovation som aktiviteter, der
producerer noget nyt ved at rekombinere eller transformere eksisterende kulturelle
praksisser eller former (Liep 2001:2). For Liep deekker begreberne innovation og
kreativitet over stort set det samme. For at tydeliggere sin definition pa innovation
sammenligner Liep innovation med improvisation. Hvor innovation kan forstés
som nyskabelse, er improvisation, ifelge Liep, en konventionel udforskning af
muligheder inden for en bestemt regelramme (ibid.).

Antropologerne Tim Ingold og Elizabeth Hallam (2007) har sidenhen kriti-
seret Lieps forstaelse af kreativitet og specifikt hans skelnen mellem innova-
tion og improvisation. I deres optik findes der ingen form for konventionel krea-
tivitet (improvisation) i modsatning til eegte kreativitet eller nyskabelse (inno-
vation). Serligt kritiserer de Liep for at reproducere de dikotomiske forhold
mellem nyskabelse og konventioner, fortid og nutid og innovation og tradition
(op.cit.2). Inspireret af antropologen Edward Bruner pleederer de derimod for en
forstaelse af kreativitet som noget, alle mennesker geor, nér de kontinuerligt re-
sponderer pa livets betingelser gennem improvisatoriske praksisser. Hermed kriti-
serer de Lieps forstaelse af improvisation som en udforskning af muligheder in-
den for en ramme, da de ikke mener, at kodekser, normer eller regler vil kunne
foregribe alle improvisationsmuligheder (ibid.). Ifelge Ingold og Hallam er for-
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skellen mellem improvisation og innovation ikke, at den forstnevnte arbejder
inden for konventionerne, og den sidstnavnte bryder med dem. Forskellen skal
i stedet ses, ved at improvisation karakteriserer kreative processer, hvorimod in-
novation karakteriserer kreative produkter (ibid.). At ligestille kreativitet med
innovation, som Liep ger, er at forsta kreativitet bagudrettet. Ingold og Hallam
foreslar derimod, at kreativitet skal forstas som en fremadrettet improvisatorisk
bevagelse, som ikke har et pa forhdnd bestemt slutresultat. En lignende dynamik
er indlejret i deres forstdelse af traditioner, for, som de papeger, viderefores en
tradition ikke gennem passiv gentagelse, men gennem aktiv regenerering. Ifolge
dem skaber mennesker traditioner gennem den méde, de berer traditionen videre
pa. At viderefore traditioner er altsé ikke et spergsmal om at imitere et fastlagt
adferdsmenster. At praktisere en tradition skal i hgjere grad ses som en kreativ,
improvisatorisk bevagelse (op.cit.7).

Antropologen Brian Moeran og psykologen Bo T. Christensen (2013) har
sidenhen rettet en kritik mod Ingold og Hallams forstaelse af improvisation og
kreativitet. Med udgangspunkt i forskellige studier af produktudviklinger inden
for kreative industrier kritiserer de Ingold og Hallam for at opstille en adskillelse
mellem kreative processer og produkter. De betragter i stedet produkter som pro-
cesser, der ofte udvikles i relation til tidligere produkter (op.cit.4). Ydermere kri-
tiserer Moeran og Christensen tidligere studier af kreativitet for primeert at have
fokus pa de skabende processer frem for at udforske, hvordan interne og eksterne
evalueringer af kreative og innovative ideer har stor betydning for, hvilke ideer
der bliver udvalgt og hermed kommer til verden (op.cit.7). Kreativitet er med
andre ord ikke kun et spergsmal om at komme pa nye ideer — den kreative pro-
ces handler lige sa meget om at udforske, udvalge og foraedle de ideer, der bli-
ver genereret af kreatorerne. I en musikmaessig sammenheng spiller producere
og pladeselskaber eksempelvis en stor rolle i denne proces.

I min analyse af, hvordan de musikere, der tager del i min undersegelse, spil-
ler sig ind i de lokale folkemusiktraditioner, laener jeg mig primeert op ad Ingold
og Hallam og anvender derfor begrebet improvisation frem for begrebet innova-
tion. Dette gor jeg, fordi mit etnografiske materiale fordrer at betragte praktise-
ringen af de lokale folkemusiktraditioner som en generativ proces, der kontinuer-
ligt forandres, og som ikke fornyes gennem punktvise (re)kombinationer af faer-
digskabte traditioner eller stilarter, hvilket Lieps forstdelse af innovation netop
hzelder imod. Pa trods af at jeg laener mig op ad Ingold og Hallams forstéelse af
improvisation, er jeg dog enig i Moeran og Christensens argument om, at kreative
processer og produkter vanskeligt lader sig betragte som adskilte fra hinanden —
samt deres pointe om, at kreative processer ofte udspiller sig i relation til tidligere
produkter (Moeran & Christensen 2013:19). Dette gor sig eksempelvis geeldende,
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nar musikerne i mit studie forholder sig til tidligere versioner af de sange, de for-
tolker. Jeg inddrager derfor ogsd Moeran og Christensens forstéelse af kreativitet
i min diskussion af folkemusikernes improvisatoriske musikskabelse.

Derudover ensker jeg med denne artikel, ligesom mange andre studier har
gjort det tidligere, at gd imod ideen om kreativitet som en indre proces, der
skabes gennem individets genialitet (Liep 2001; Ingold & Hallam 2007; Bader
& Marin-Iverson 2014). Mit empiriske materiale fra Istanbul viser med al tyde-
lighed, at musikalsk improvisation er en social proces, der tilmed ikke kun ind-
befatter menneskelige akterer. Den improvisatoriske proces, som ligger til grund
for skabelsen af musik, opstar i relationen mellem instrument, musiker og pub-
likum og desuden ogsa i relationen til den bredere sociale kontekst, musikken
udspiller sig i.

Det etnografiske materiale

Det materiale, som prasenteres i denne artikel, er baseret pa fem méneders felt-
arbejde i foraret 2014 blandt praktiserende musikere i Istanbul. De anvendte
metoder bestdr primert af semistrukturerede interviews og uformelle samtaler
med musikere, instrumentbyggere, publikum og branchefolk samt af deltagerob-
servationer pa forskellige spillesteder, kulturcentre, cafeer og gader. Derudover
bygger min analyse ogsé pa mine egne erfaringer med at gé i leere som sazspiller.
Mit valg om at indtage en rolle som laerling gav mig en unik mulighed for pa egen
krop at erfare, hvordan en musiktradition indleaeres, og det gav mig en dyb indsigt
i de kreative processer, der kommer til udtryk i de musikalske fortolkninger af
bestemte folkesange. En indsigt, der ville have veret vanskelig at opna pa anden
vis (Baily 2001). Sterstedelen af mit feltarbejde foregik i bydelen Beyoglu i den
europaiske del af [stanbul, som gennem historien har varet centrum for Istanbuls
kulturliv, musikscener og underholdningsbranche (Aytar 2003:147).

Kunsten at improvisere sig ind i en musiktradition

“Yanlis! [forkert!]’ raber min underviser Nebi. Med handkraft bliver mine fingre
placeret pa sazens gribebreet, sa de sidder korrekt. Min kropsholdning bliver
lobende rettet til. Jeg skal sidde med rank ryg og med armene bgjet i den rigtige
vinkel, sa jeg med lethed kan holde instrumentet med én hand. Nebi bliver ved
med at papege, at jeg forst kan lare at spille, nar min krop er blevet fortrolig
med mit instrument. Med min hand formet som en klo, der fanger instrumentets
strenge, bliver jeg ved med at ove de samme skalaer, indtil min krop narmest
per automatik bevager sig med instrumentet. Mens Nebi og jeg over, kommer
kunder, venner og musikinteresserede lebende ind i hans lille musikbutik. En
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af de musikere, som kommer pa besgg, er Metin. Han hilser pa mig, og da jeg
sidder med min saz, beder han mig om at spille. Jeg radmer lidt og hakker mig
igennem en klassisk folkesang fra Sortehavet. Metin ser tilfreds ud, men ogsa lidt
overbarende. ‘ Yavas, yavas [langsomt, langsomt]’, siger han for at opmuntre mig.
Han griber sit instrument og spiller samme sang, men med sma improvisationer
og virtuose ornamenteringer.

Ovenstéende beskrivelse af en leringssituation illustrerer nogle af de erfaringer,
jeg gjorde mig som laerling hos min sazunderviser. Undervisningstimerne foregik i
en lille musikbutik, der 14 pa en af de sma snoede sidegader til Istiklal. I butikken
kom béde kendte og ukendte musikere forbi for at kebe noget eller for at heenge
ud, spille lidt og drikke en kop te. En af de forste ting, jeg leerte som elev hos
min underviser Nebi, var, som den beskrevne situation indikerer, at det var nad-
vendigt at skabe en relation til mit instrument, séledes at instrumentet foltes som
en forleengelse af min egen krop. Dette kraevede en kontinuerlig indarbejdelse af
kropslige vaner og kom til udtryk i den made, hvorpé jeg blev traenet i at holde
instrumentet pa den rigtige made samt at bevage min krop med instrumentet. Min
musikalske treening gik desuden ud pé at leere et bestemt musikalsk repertoire.
Dette stod dog ikke alene, men var ledsaget af en forventning om, at jeg skulle
leere at forskenne de enkelte sange og gere dem til mine egne gennem mindre
improvisationer. Dette kom blandt andet til udtryk, nar de &ldre musikere som
Metin skulle demonstrere over for mig, hvordan sangene skulle fremfores med
improvisationer og ornamenteringer. Dermed erfarede jeg, at en god sazspiller
ikke blot fremforer folkesangene med teknisk korrekthed — en sazspiller skal frem
for alt kunne leve sig ind i musikken og udtrykke egne folelser og livserfaringer
gennem de traditionelle folkesange. At mestre dette var det, der ifelge mine in-
formanter adskilte brugsmusikerne fra de virkelige kunstnere.

Gennem mine oplevelser som lerling erfarede jeg altsa, at det ikke er nok blot
at kunne repetere et klassisk repertoire med teknisk korrekthed og perfektion. For
at kunne spille sig ind i traditionen forventes det, at musikeren ger sangene til sine
egne gennem improvisationer og personlig indlevelse. Dette betyder ikke, at der
ikke findes nedskrevne standarder for, hvordan sazspilleren skal leere at spille de
klassiske folkesange. Men det blev hurtigt tydeligt for mig, at min sazunderviser
og de musikere, der opholdt sig i min undervisers musikbutik, i hgjere grad vur-
derede mine evner ud fra, om jeg kunne improvisere ind over sangenes melodi,
og ikke ud fra, om jeg kunne spille dem korrekt efter bladet.

Ingold og Hallam papeger, at der findes nedskrevne standarder eller model-
ler, som har til formal at instruere den praktiserende i1 den rette praksis. Men de
argumenterer for, at de utallige méader, hvorpa mennesker improviserer sig frem
i verden, ikke kan rummes af nedskrevne standarder og regler (Ingold & Hallam
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2007:12). Som et eksempel fremhaver de, hvordan det at skrive er en improvi-
satorisk bevagelse mellem papir, skriveredskab, hand og fingre. De argumente-
rer for, at den handskrevne tekst afspejler skriverens personlige hdndskrift, som
er udviklet gennem en arelang improvisatorisk bevagelse (op.cit.13). Jeg finder
her et grundlag for at sammenligne Ingold og Hallams skribent med sazspilleren,
som gennem kontinuerlig improvisation udvikler sin egen méde at holde sit in-
strument og sla strengene an pa med skabelsen af en personlig lyd som resultat.
De toner, som musikeren spiller, er méaske de samme som dem, der stér noteret
pa nodepapiret, men den enkelte sazspillers timing og méde at sla strengene an
pa vil altid veere distinkt. Gennem mine egne erfaringer som laerling fandt jeg
ud af, at praktiseringen af en folkemusiktradition ikke blot kan betragtes som en
statisk imitation af fortidens praksisser. At spille sig ind 1 en musiktradition skal
altsa, i trad med Ingold og Hallam, ikke anskues som en gentagelse af en formel,
der gar igen fra generation til generation. Musiktraditionen vil altid skabes og
videreudvikles i maden, hvorpa de praktiserende improviserer sig ind i den og
derved berer traditionen videre.

Bevaring gennem fornyelse

Vi finder det vigtigt at basere vores musik pa det rd musikmateriale og i selve
musiktraditionen. Sa vi har altid en base i traditionen, men inden for traditionen
forseger vi at tilfoje vores egne arrangementer og folelser. Dem, vi er — som
musikere og som mennesker — skal komme til udtryk i vores musik. Vi skaber
hermed en form for genopfindelse eller reproduktion af det traditionelle materiale.
Men nér du laver disse eksperimenter, ved du aldrig, om du lykkes eller ¢j. Du
ved forst, om dine eksperimenter er succesfulde, nar publikum viser, at de kan
lide din musik.

Dette udtaler Diler, som er et af de faste medlemmer i bandet Kardes Tiirkiiler.
Bandets navn kan oversattes til et “broderskab af folkesange”. Bandet, som
udspringer af universitetet Bogazigis folkloreklub, der promoverer traditionel
folkemusik og dans fra Anatolien,? har gjort et stort arbejde for at genskabe, hvad
de betragter som, et originalt folkemusikrepertoire. Gennem dette arbejde har
de udviklet deres egen made at fortolke de klassiske folkesange pa. Ifalge Diler
er det for Kardes Tiirkiiler vigtigt at tage udgangspunkt i musiktraditionen, men
samtidig eksperimenterer bandet ogsd med at eendre de traditionelle arrangementer
og tilfejer somme tider sangene ny lyrik i ensket om at gore musikken mere rele-
vant for dem selv og deres publikum (Nilsson 2016:49). Det szerlige for bandets
arrangementer er, at de har udviklet en teknik, hvor et par noder i den originale
melodi plukkes ud og gentages for at skabe nye passager i musikken. P4 den
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made forleenges det, der kunne vare en relativt kort og simpel folkesang, til et
leengere arrangement (Bates 2011:82). Disse eksperimenterende og improvise-
rende mader at spille sig ind i musiktraditionen pa indebaerer imidlertid en risiko
for, at eksperimentet falder til jorden. Som Diler papeger, handler det om at finde
en hérfin balance mellem at vare tro mod genren og at tilfgje den noget nyt:

Folk kritiserer os somme tider. De siger: ‘Jeg kender den originale version af
denne sang. I har @&ndret sangen for meget.” Det er maske sandt, men hvis vores
publikum kan lide sangen pa den nye made, og hvis vi kan fa den yngre generation
til at Lytte til folkesangene, sa er det det vigtigste. Men det er en harfin balance.
Du mé ikke odeleegge de berende karakteristika ved sangen og bevage dig for
langt veek fra traditionen for pa den méade at edelaegge den.

Ifolge Moeran og Christensen er sddanne skrebelige balanceakter et generelt
vilkar for mennesker, der arbejder inden for kreative brancher. De skal forsage
at finde den rette balance mellem at skabe noget, der er genkendeligt, og som
ogsa indbefatter noget nyt og ugenkendeligt (Moeran & Christensen 2013:19).
De argumenterer for, at kulturelle produkter sdésom musik, film og design altid vil
blive udviklet, distribueret og modtaget i relation til en historisk kontekst, hvor
tidligere versioner af samme eller lignende produkter vil indgé i bedemmelsen af
nyere versioner. | deres optik er den store kunst ofte at arbejde innovativt inden
for en tradition eller genre (ibid.).

I bandet Kardes Tiirkiilers tilfeelde er det, som Diler forteller, publikum, der
spiller en altafgerende rolle i bedemmelsen af, hvorvidt bandets musikalske eks-
perimenter kan betragtes som en succes eller en fiasko. Publikums sarlige rolle
fremhaves ligeledes af musikantropologerne Sandra Bader og Sean Martin-
Iverson, som papeger, at den kreative musikskabelse i hgj grad er bundet til
forholdet mellem musikerne og deres publikum (Bader & Martin-Iverson 2014:
156). Dermed bliver musikernes kontinuerlige bestrabelser pa at spille sig ind i
musiktraditionen i hej grad en social proces, der kommer til udtryk i samspillet
mellem musikerne og deres tilhegrere. Sagt med andre ord har bandets tilhgrere
en stor indflydelse pa musikernes improvisatoriske musikskabelse. Hvis de ar-
rangementer, som musikerne har udviklet, ikke resonerer med deres publikum,
ma musikerne tilpasse sig ved at sege andre veje. Publikums stette (eller man-
gel pd samme) 1 form af koncertdeltagelse og keb af bandets musik har altsé en
afgerende betydning for musikernes improvisatoriske praksisser.

At det netop er afgerende for Kardes Tiirkiilers at né ud til et yngre publikum
hanger sammen med deres oplevelse af, at de forskellige regionale folkemusik-
traditioner er truede. En af de helt afgerende drivkraefter bag deres musikskabelse
er netop et onske om at beskytte og bevare disse musiktraditioner, inden de gar
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tabt. For at bevare traditionerne arbejder de derfor kreativt med det musikalske
materiale med det formal at gere musikken relevant for nutidens lyttere. Dette,
forklarer Diler, har veret en kontinuerlig proces, som har udspillet sig igennem
de 20 ar, bandet har eksisteret. Uddybende fortaeller hun:

Vi diskuterer i bandet, hvordan vi kan forklare denne musik til folk, der ligesom
os bor i byen, og hvis forbindelse til landsbyerne er brudt. Vi ensker, at folk i
byerne skal lytte til denne musik. Derfor tilstreeber vi at tilpasse musikken til
dette publikums orer.

Kardes Tirkiiler ensker altsé at bevare de regionale folkemusiktraditioner ved
at forny musikken og gere den relevant for et nutidigt, urbant publikum. Antro-
pologen Karin Barber pleederer i sin undersogelse af performative udtryksformer
for, at man fraleegger sig de binare oppositioner, som ofte opstilles, ndr man
diskuterer forholdet mellem forandring og stabilitet (Barber 2007:26). I hendes
optik er improvisation og kontinuitet forbundne beveagelser, idet improvisation
og ,.kunsten at fa ting til at holde ved* ikke kan adskilles. Hun mener dermed
ikke, at ting holder ved gennem stagnation og inaktivitet — ting bevares derimod
gennem kreative og improvisatoriske praksisser (op.cit.28).

At bevaring og fornyelse kan vare to sider af samme sag, kommer netop til
udtryk i maden, hvorpd bands som Kardes Tiirkiiler arbejder improvisatorisk pa
at gore folkemusiktradition relevant for et nutidigt publikum med det sigte at fa
musikken til at holde ved i fremtiden. Derudover viser min artikel, at musiker-
nes improvisatoriske musikskabelse ikke blot atha@nger af musikernes indbyrdes
sammenspil. Publikum spiller ogsé en afgerende rolle i bedemmelsen af, om
musikerne succesfuldt har formaet at forny musiktraditionen uden at bevage sig
for langt vaek fra den tradition, de ensker at bevare.

En orientering mod fortiden for at udforske fremtiden

Vi ved, at en sofa har fire ben. Det er gaengs viden, at en sofa skal have fire ben.
Men maske har det ikke altid vaeret sadan. Hvis vi nu havde kendskab til mader at
skabe musik pa i fortiden, som er glemt i nutiden, ville vi maske spille musik pa
en helt anden made. Sa ville vi méaske stemme vores instrumenter helt anderledes
eller bygge dem efter nogle andre principper.

Dette udtaler bassisten Alp, medlem af bandet Telvin, under et interview pa
spillestedet Babylon, som ligger pa en af de mange sidegader i Beyoglu. Alp
er ved at veere igennem den tredje ol og spiser ivrigt los af en skal med pista-
ciengdder, mens han entusiastisk forteeller om, hvordan Telvin eksperimenterer
med at finde gamle instrumenter og musikalske teknikker og inddrage dem i nye
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musikalske sammenhange. Et af bandets primere ensker med sin musikalske
praksis er, ligesom for Kardes Tiirkiiler, at videreudvikle og bevare de anatolske
folkemusiktraditioner. Om denne proces forteller Alp:

Som musikere ma vi vaere @rlige og blive ved med at udforske, hvad der er gaet
tabt. Jeg tror ikke pa, at vi skaber, jeg tror pa, at vi finder ud af [hvad andre har
gjort for dig]. Hvis du ikke har en historie, kan du ikke skabe noget — du kan ikke
skabe noget ud af det bla. For at skabe bliver du nedt til at kunne et musikalsk
sprog forst.

Denne forstaelse af musikalsk kreativitet resonerer med Moeran og Christensens
idé om, at alle inden for kreative brancher udtrykker sig gennem et sprog, der er
forankret i deres forgaengeres sprog, og at kreativitet i den forstand ikke handler
om at veere nyskabende, men om at kunne forny eksisterende praksisser (Moeran
& Christensen 2013:19). Derudover italesaetter Alp ved at fremhaeve, at han som
musiker har et ansvar for at udforske, ”hvad der er géet tabt” af musikalske prak-
sisser, en holdning, som gik igen blandt musikerne i min undersggelse. Mange
gav udtryk for, at de sa sig selv som en form for ,,musikalske arkaologer®, der
havde til opgave at grave i de historiske lag for at finde méader at spille musik pa,
som er glemt i nutiden, eller som ikke indgar i musikundervisningen eller i den
tyrkiske stats folkemusikarkiver. Et vigtigt element i deres bestracbelser pa at spille
sig ind 1 musiktraditionen er at sgge i arkiver og finde gamle musikoptagelser,
som de bruger som inspiration til deres egne kompositioner. Derudover udferer
mange musikere ogsa feltarbejde, serligt blandt aldre musikere rundtomkring
i de forskellige regioner i Tyrkiet for at indsamle sange, musikalske teknikker
og instrumenter. Det er altsé ved at gé pa opdagelse i fortidens (nasten) glemte
musikalske udtryksformer og revitalisere disse gennem eksperimenterende og
improvisatoriske praksisser, at musikerne mener at kunne orientere sig mod
fremtiden. Som Erkan fra Telvin forteller til et magasin, der interviewede ham
om hans musikalske virke:

Jeg vil gerne opfordre de unge musikere til at udvide deres musikalske viden ved
at rejse gennem Anatolien for at forstd, bevare og viderebringe de regionale sange
og for ligeledes at blive inspireret til deres egen musikalske rejse. Jeg ensker at
afslutte med habet om skabelsen af nye sange og for bevarelsen af de originale
(Istanbul: The Guide 2014).

Selv om det ikke fremgar direkte af dette citat, indbefatter Erkans enske om
at bevare og forny de regionale folkemusiktraditioner ogséa en politisk hensigt.
Som naevnt i indledningen er skabelsen af den tyrkiske nationale folkemusik i
hej grad forbundet med skabelsen af national samherighed og homogenitet. |
forbindelse med etableringen af den tyrkiske republik blev der igangsat en om-
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fattende indsamling af folkemusik fra alle landets regioner. Disse folkesange
blev nedskrevet og oversat fra forskellige minoritetssprog sasom kurmanji, laz
og zaza til tyrkiske versioner (Stokes 1992:33; Bates 2011:2-3). Nar bands som
Kardes Tiirkiiler genfortolker og fornyer de regionale folkesange pa deres origi-
nale sprog, kan det ses som et led i skabelsen af en bestemt nationalhistorie og
-identitet, som er baseret pa diversitet frem for homogenitet. Musikernes enske
om at bevare og forny de regionale folkemusiktraditioner kan altsa ikke forstas
uden at tage hojde for den sterre historiske og politiske kontekst, som musikken
spilles i. Hermed argumenterer jeg for, at musikernes revitalisering af fortidens
musikalske praksisser i nutiden ogsa er knyttet til deres forhdbninger om, hvordan
Tyrkiets fremtid skal se ud.

Konklusion

Bevaring og fornyelse bliver ofte set som modszatninger. Med denne artikel har jeg
haft til hensigt at udfordre denne forstaelse ved at fremvise, at bevaring ogsa kan
skabes gennem fornyelse. Kunsten at f noget til at holde ved sker ikke gennem
en statisk gentagelse af fortidens praksisser — traditioner baeres videre gennem
improvisatoriske og dynamiske beveegelser. Dette kommer til udtryk, nar musiker-
ne i min undersegelse gennem musikalske eksperimenter og improvisatoriske
praksisser forseger at forny lokale folkemusiktraditioner og gere dem relevante for
et nutidigt publikum. Disse improvisatoriske praksisser udspiller sig i relationen
mellem instrument, musikere og publikum, som igen udspiller sig i relationen til
den historiske og politiske kontekst, som musikken spilles i.

I en overordnet diskussion af innovative praksisser adskiller mit studie sig fra
andre antropologiske studier, der beskaftiger sig med innovation. Antropologen
Simon Lex argumenterer i sin underseggelse af arbejdet med innovation i Post
Danmark for, at medarbejderne i forsgget pa at vaere innovative prever at se ind
i fremtiden og forudsige det endnu ukendte (Lex 2013:196). Innovation bliver
her, ifolge Lex, forbundet med forskellige forseg pa forme en bestemt fremtid og
derved at ,,kolonisere* fremtiden (ibid.). I modsatning hertil forseger musikerne
i mit studie ikke at kolonisere fremtiden i skabelsen af ny musik — de forseger i
stedet at forny og revitalisere fortidens musikalske praksisser med henblik pé at
bevare disse for fremtiden. Nyskabelse bestéar for musikerne i min underseggelse
altsé ikke i at forudsige det ukendte, men i at genopdage og forny det glemte.

Soegeord: musik, Istanbul, tradition, innovation, kreativitet, improvisation
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Noter

1. Saz er en betegnelse, der bruges om en rakke langhalsede lutinstrumenter. Den type saz, jeg
leerte at spille pa, bliver ogsa kaldt for baglama.

2. Anatolien (4nadolu). Betegner det omrade, vi kalder Lilleasien, og betyder ,,ost* eller ,,s0l-
opgang®. Mine informanter omtalte i hejere grad deres musik som anatolsk end som tyrkisk.

3. Telvin er et begreb, som ogsa bruges i sufismen til at beskrive en tilstand, hvor bevidsthed
forandres.
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