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Forbemaerkninger

Naerveerende fremstilling udger den teoretiske, kritisk reflekterende
del af projektet Hvordan giver det mening? Musikalsk komposition
pa et perceptuelt grundlag. Projektet har ogsa en del, der er ‘ren-
dyrket’ kunstnerisk praksis: kompositionen af veerket Unspoken
— unheard, dets fremfgrelse og indspilning. Det samlede projekt
udgeres saledes af denne tekst og af partituret til veerket Unspoken
— unheard® samt cd-udgivelse af veerket pa et portraetalbum, Niels
Rosing-Schow, A Talk of Our Time, Dacapo 8226538.4(Cd’en inde-
holder ogséa vaerkerne FlashNight og All Right !? A Talk of Our Time,
der begge er omtalt i denne tekst, samt andre kompositioner).

I medfgr af den valgte metodiske tilgang rummer tekstdelen tre ka-
tegorier af tekster: 1) den reflekterende, analytiske hovedtekst, 2)
de praksisnaere, men ogsa reflekterende vaerkanalyser, samt 3) ud-
blik eller indblik, der abner for alternative, generelle eller personlige
perspektiver pa det behandlede stof. De tre kategorier af tekst inter-
agerer og spejler eller eksemplificerer gensidigt forskellige pointer
eller danner modstemmer til hinanden.

3. Veerket er udgivet pa Ed. Wilhelm Hansen og er tilgeengeligt her (inkl.
partiturvisning): https://www.wisemusicclassical.com/work/61253/
Unspoken---unheard--Niels-Rosing-Schow/

4. Tilgeengelig til keb og streaming her via Dacapo Records:
https://naxosdirect.dk/items/a-talk-of-our-time-574406
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Savel hovedtekst som vaerkanalyser afspejler, hvordan bearbej-
delse af inspirationskilder, teoretiske refleksioner og kunstnerisk
praksis gensidigt har pavirket og udfordret hinanden i min stadige
fordybelse og voksende indsigt i projektets problematik. Teksten
er disponeret i relation til denne fordybelses fremdrift i mit kunst-
neriske arbejde og ikke nadvendigvis systematisk i forhold til de
behandlede emner. Teksten er saledes selv et billede pa en kunst-
nerisk proces: Trods en overordnet kronologisk bevaegelse kan den
ogsé bevaege sig i spring og spiraler og favne svinkeaerinder under-
vejs. Den har haft et mix af intuition og logik som retningsviser og
har haft min oplevelse af en kunstnerisk nedvendighed som den af-
gerende drivmotor.

Engelske citater gengives pa originalsproget, mens franske citater

og tyske citater anfgres i egen overseettelse til dansk, medmindre
andet er angivet.
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English abstract

How does it make sense?
Perceptually informed musical composition

How do we listen to music? Which processes are involved in
dedicated musical listening when we construct the emergent
meaning of a contemporary, non-tonal musical work? How does the
contemporary composer make this emergence of meaning happen?
For me as composer focus in this project on musical perception
and the ambition to produce sounds to be not primarily structurally
meaningful but understood by someone in the actual flux of musical
time, provoked a change of focus in my compositional strategies
and actions.

My investigations on musical perception and the act of listening,
based onthe paradigmofembodiment, involving aninterdisciplinary
field of cognitive semiotics and musical semantics, lead to
proposing three different listening modes relevant to the extraction
of emergent meaning in non-tonal, contemporary music.
Consequently, basic means of traditional composition (and their
reproduction in composition-classes), focused on structural
aspects and the manipulation of the symbolic representation
of sound, i.e., notes, series, numbers, were replaced by other
compositional procedures. This project thus proposes an alternative
focus on compositional strategies which are based on the concept
of Gestural-Sonorous Objects (Philippe Leroux, Rolf Godgy)
and primarily called forward by the composer’s ‘inner hearing’:
perceptual coherence replaces structural coherence.

12 - Hvordan giver det mening?



In my presentation | analyse recent musical approaches, such as
musique concréte and spectral music in the context of the above-
mentioned theoretical framework, and present reflections on
compositional strategies in several of my own compositions. Finally,
through selected examples from a new piece — a ten-minute work
for Sinfonietta, which has been composed during the project — |
demonstrate how the theoretical reflections are embedded in the
artistic practice and vice versa.

By this methodology of parallel tracks involving 1) a theoretical and
analytical approach, 2) reflections on my musical practice including
composition of a new piece, and 3) the above-mentioned reflections
onthe act of listening, | demonstrate the mutual and diverse relation
between the three. | throw light on the role and the evolution of my
own ‘inner listening’ as a composer, and its vital role in the creative
process, becoming a still more deeply integrated factor in the act of
composition.
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l. Introduktion

Musik og mening

Grundleeggende er det lytteren, som frembringer musikveerket — og
veerket, som sa pa sin side skaber lytteren; det sker i en gensidig
berigelse, hvor meningen aldrig er en stivnet realitet, et fuldt ud lo-
gisk og kohaerent system, men er i stadig tilblivelse gennem madet
mellem veerket og lytteren (Imberty 2001, s. 28).

Med en lille omskrivning har jeg lant denne smukke og enkle for-
mulering af den franske musikforsker Michel Imberty (som i sin
originaltekst mere bredt taler om ‘interpreten’ i stedet for lytteren):
Musikveerket befinder sigi lytterens hoved — men kun fordi det eksi-
sterer som klingende, fysisk realitet, som fx er realiseret pa grundlag
af en nodetekst. Og det er i denne uhandgribelige gensidighed, at
den berigende oplevelse af mening finder sted pa en dynamisk og
levende, altid foranderlig made, der unddrager sig logisk, systema-
tisk beskrivelse.®

Bade i titlen pd min undersggelse og i dette citat handler det om
mening. Om det giver mening at lytte til et givet musikstykke, er en
umiddelbar reaktion. Vitaenker knap over det i situationen, men op-
lever med det samme eller meget hurtigt, om musikken, vi lytter til,

3. Man diskuterer ofte, hvad der er det egentlige musikalske veerk: partituret (hvis
et sadant findes), den klingende realisering eller lytterens oplevelse. En pointe ved
denne formulering er, at den rummer alle aspekter under ét og dermed aflyser skellet
mellem ‘matter’ og ‘mind’, et forhold som pa forskellig made udvikles senere i frem-
stillingen.
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fanger vores interesse eller ej. Jeg bliver ‘bergrt’ af musikken — den
‘taler’ til mig — musikken ‘beveeger’ mig - ja, vi har mange udtryk for,
at musiklytning giver os oplevelsen af mening. Vi meerker det spon-
tant — eller ved at lytte igen, fordi musikstykket giver os lyst til det.

Perception og lytning

Grundlaget for at finde mening i det harte er perception og lytning.
Perception forstdet som sanseiagttagelse, dvs. erkendelse af ver-
den gennem sanserne. At percipere er saledes at se, hare, fole,
smage eller lugte. Via sanseimpulserne og deres bearbejdning far vi
et detaljeret mentalt ‘billede’ af vores omgivelser. Auditiv percepti-
on er saledes erkendelse af verden gennem hgresansen.

Det ligger ud over rammerne for denne fremstilling at ga ind i detal-
jerede beskrivelser af, hvorledes haresansen virker, hvilket i gvrigt
er et felt i stadig udvikling inden for et tveerdisciplinaert felt omfat-
tende neuroscience, hjerneforskning, kognitionsforskning m.m. |
korte treek: Lyden opfanges som trykforandringer i luften (lydbgl-
ger) gennem det ydre gre, hvor det via trommehinden overfgres til
mellemgrets tre sma greknogler. De transmitterer vibrationerne
til det veeskefyldte indre @re (sneglen). Blandt flere organer spiller
den basileere membran her en vaesentlig rolle i nedbrydningen af ly-
den i dens bestanddele omtrent som i en Fourier-analyse.* Lydens
frekvenssammensaetning afspejles subtilt af membranens bevae-
gelser, og de sma har pa denne bevaeger sig i overensstemmelse
hermed. Via disse videresendes informationen i form af nerveimpul-
ser til hjernen. Dette signal afspejler allerede vaesentlige aspekter af
lydens egenskaber, bl.a. frekvensprofil og intensitet. En stor del af
den analytiske afkodning af en lyd sker saledes péa det subkortikale
niveau pa lydens vej fra det ydre gre til storhjernens videre kognitive
forarbejdning af det herte.

4. Fourier-analysen er opkaldt efter matematikeren og fysikeren Jean Baptiste
Joseph Fourier, 1768-1830. Han udviklede det matematiske grundlag for den ana-
lysemetode, der anvendes til at nedbryde et komplekst lydligt signal (spektrer) i de
enkelte bestanddele i form af sinus-toner.
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For at den auditive information skal veere meningsfuld og til nytte for
os, er der pa det kognitive niveau mindst tre afgarende processer i
spil, som i hgj grad har betydning for musikoplevelse. Det er erin-
dring, opmaerksomhed samt kategorisering og menstergenkendel-
se: Given the temporal nature of hearing and the fact that sounds
are transient, memory must be important for audition. Given that
sounds from different sources are intermixed in the signal and that
we are often interested in a single source ... attention must be im-
portant for audition. Given the complexity of the acoustic variables
that distinguish sound events and the need to classify them, ... cate-
gorization and pattern recognition must be important for audition.
(Lotto & Holt, 2010). Musikkens tidslighed kraever saledes andre
kognitive resurser, omfattende en konceptuel (re)konstruktion af
tiden, end den ‘direkte perception’, som ikke involverer hjernepro-
cesser.’ Disse og andre aspekter af lyd- og musikoplevelse behand-
les udferligt senere i fremstillingen.

| kraft af disse sammensatte og overordentlig komplekse processer
skaber den auditive registrering af vores omgivelser alene ‘gen-
nem grerne’ en overordentlig nuanceret mental reprsesentation af
omverdenen og dennes lydlige objekter. Harelsen fortaeller os sale-
des overraskende meget om vores omgivelser og om lyden selv, om
lydkilden og lydens ophav — om det er en stor ting/lille ting der frem-
kalder lyden og dens fysiske materiale (metal, tree, sten, t@j osv.) og
hvilken fysisk aktion, der producerer det lydlige signal (slag, frik-
tion fx at gnubbe eller gnide, noget mekanisk fx en motor), og den
angiver en nuanceret retnings- og afstandsbedemmelse. Men den
forteeller os ogsd om egenskaber ved rummet, i hvilket vi harer ly-
dene, fortzeller om bevaegelsen af et lydgivende objekt m.m. Alle
disse informationer relateres til et lydligt erfaringsberedskab, som
vi lgbende udvikler allerede fra far fadslen, og som vi har en med-
fedt disposition for at opbygge (fx vedr. afkodning af talelyd). Som

5. Se ogséa Reybrouck, 2005a.
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en grundleeggende erfaring beerer vi fx barnets oplevelse af, hvor-
vidt lyd indikerer noget trygt (vuggeviser) eller stilhed det modsatte
(den voksnes fraveer), med os hele livet. Men erfaringsberedskabet
af disse auditive, kognitive koder i bred forstand udvikles og modi-
ficeres lgbende.

Vi herer en masse — altid. | modseetning til gjnene kan vi ikke lukke
grerne. Vi hgrer Igbende, mere eller mindre bevidst, vores lydlige
omverden. Men hvis en fremmed eller ukendt lyd dukker op, ‘spid-
ser vigrer’, vifokuserer vores lyttende opmaerksomhed, vi begynder
med andre ord at lytte. Vi lytter med et formal, fx for at lokalisere ly-
den, finde ud af, hvad der fremkalder den, og vurdere en potentiel
fare. | ordet at lytte ligger saledes en aktiv handling: Vi styrer op-
marksomheden mod det lydgivende objekt med et formal. Lytning
fordrer en ‘rettethed’ mod den lyd, man harer. Nar vi lytter til musik,
vil vi gerne noget med det. Fx ‘forstd’ den. Den skal give mening!

Vi meerker det umiddelbart, nar ‘det giver mening’, nar emergent
betydningsdannelse sker, men hvad konstituerer egentlig ople-
velsen af mening i lytningen til musik? — her specifikt i lytningen
til nykomponeret partiturmusik, dvs. en musik, som reelt er ny-
skrevet, og hvis konkrete lydlige fremtoning ma antages at vaere
lytteren mere eller mindre ubekendt. Hvilke auditive, kognitive ‘ko-
der’ aktiveres? Og hvordan kan de stéa til radighed for komponistens
skabende arbejde?

Mening og fortolkning

Nar musikken ‘giver mening’, begynder den at betyde noget mere
for os. Det giver os mulighed for at fgje nye lag til den umiddelbare
oplevelse af mening gennem refleksioner over, hvad det er, denne
oplevelse af meningsfylde i en bredere kontekst mon kan betyde,
hvad den rummer eller peger pa. Vi mobiliserer evt. sekundeer viden
eller opsager den, vi genkender en formtype, eller vi ved méaske (el-
ler ‘googler’) noget om komponisten m.v. Vi tager dermed skridtet
videre fra umiddelbare oplevelse af emergent betydning til at foresla
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en fortolkning af vaerket. Med udfoldelsen af en fortolkning ligger
det implicit til grund, at oplevelsen af et givet musikstykke som me-
ningsgivende kan deles af en gruppe eller formidles i skriftlig form,
som det fx er tilfeeldet i den klassiske ‘koncertfgrer’-litteratur.®
Der skelnes saledes mellem emergent betydning og fortolkning.
Sidstnaevnte er ikke temaet for neerveerende undersggelse. Den
stiller ikke spargsmalet om hvad, det givhe musikstykkes mening i
videre forstand matte give anledning til af tolkninger, men om hvor-
dan den primeaere meningsskabelse sker, og hvad der er grundlaget
forden, ogiseerdeleshed om hvordan komponisten i det komposito-
riske arbejde kan understogtte, at dette rent faktisk sker i splinterny
og for lytteren ukendt musik.

Hvordan skabe mening i musik?

Men i og med meningen opstar i mgdet mellem musikkens lydlige
realitet og den enkelte lytter — den er altséa situeret og individuel — er
det sé ikke et hovedlgst forehavende generelt at spgrge, hvordan
denne mening kan bringes i stand? Og i forleengelse heraf undersg-
ge musikalsk komposition pa et perceptuelt grundlag? lkke desto
mindre er det et spgrgsmal, som er grundlaeggende for musikalsk,
jakunstnerisk skabenidet heletaget. Som sddan er det daogsable-
vet behandlet i mange filosofiske og videnskabelige sammenhange
og kognitive studier. Til forskel fra de fleste afhandlinger, ogsa in-
den for musikkens omrade, vil dette kunstneriske udviklingsprojekt
behandle forholdet parallelt med en kunstnerisk praksis og specifikt
keede undersggelsen sammen med skabelsen af et nyt veerk i lyset
af en omfattende refleksion over disse spargsmal.

6. Blandt talrige eksempler kan nsevnes den helt nye: Balthzersen, Leif V. S.: N&r
Musikken Fortaeller. En Koncertfarer, Arhus Universitetsforlag 2021 eller en ‘klassi-
ker’: Lenz, H. G./Bramasen, L. E. (red): Musikkens hvem hvad hvor - Koncertfarer
- Symfonier og koncerter fra Beethoven til Carl Nielsen, Politikens Forlag 2. udg.
1968.
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Refleksion og praksis

Vinklen vil veere min egen kunstneriske praksis, hvor titlens spargs-
mal har meldt sig med stadig starre styrke. Refleksionen over disse
spegrgsmal har lgbende virket ind pa udviklingen af min kunstneri-
ske praksis. Grundlaget for denne undersggelse er saledes laest ind
i en forstaelse af det musikalsk skabende arbejde som en 2. ordens
aktivitet, der iagttager de redskaber, den selv bruger, imens de bru-
ges, og som den stadig (om)former via deres virke, i en refleksiv
proces (jf. Wackerhausen, 2008).7

Afseettet i egen praksis er ikke det samme som, at resultaterne ikke
reekker ud over det private, idet ‘privatheden’ af oplevelsen af mu-
sikalsk mening, som blev strejfet ovenfor, til dels er en myte, idet
den faktisk rummer elementer af interpersonalitet.® Og det er stadig
vaesentligt at erindre, at det ikke er spgrgsmalet om, hvad vi oplever
(ogihvorhgjgrad vioplevereller ikke oplever ‘det samme’), men om
hvordan oplevelsen af mening i ny og ukendt musik sker, om hvilke
egenskaber ved lydens forlgb i tid, der ved lytningen ‘trigger’ det
perceptuelle/kognitive apparat, sa oplevelsen af mening etableres.
Det mé veere et ngglespargsmal for alle musikskabere/udavere og
for den sags skyld ogsa lyttere. Det er min overbevisning, at dette
undersggelsesfelt i hgj grad har en bredere appel.

Det er samtidig min forhabning, at det nykomponerede veerk, bl.a.
via implementering af min undersegelses erkendelser, vil vaere me-
ningsfuld lytning for et starre publikum.

7. Steen Wackerhausens skelnen mellem 1. og 2. ordens refleksion introduceres i ar-
tikel “Erfaringsrum, handlingsbaren kundskab og refleksion.”

8. Dette uddybes senere i fremstillingen, se afsnittet Vitalitetsaffekter:
Internaliseringen af gestus som psykologiske storrelser eller affekter, s. T1.
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Undersggelsens grundspgrgsmal dbner for flere spgrgsmal, som pa
forskellig made og i forskellige sammenhaenge vil blive behandlet:

» Hvordan underkastes oplevelsen af mening, som tilsyne-
ladende unddrager sig logik og kohaerens, som udgangs-
punkt sker mellem lytter og veerk og i gvrigt er flygtig og i
stadig tilblivelse, en systematisk refleksionsproces?

» Narundersggelsen af perception og meningsskabelse skal
oplyse komponistens egen skabelsesproces, fordrer det
en form for personlig spaltning eller dobbelthed: | og med
at komponisten pa en gang ma vaere den uhildede lytter,
der spontant oplever meningen i mgdet med musikkens
klingende realitet, og samtidig er den, der skaber veerket,
hvilke greb har komponisten da til radighed?

 Hvordan implementeres denne indsigt i arbejdsproces-
ser og en kunstnerisk realisering, der kan reekke ud over
komponistens personlige oplevelsessfaere og almenggres
som interpersonel oplevelse af mening i det komponerede
veerk? Eller med andre ord: Etableres den meningsfylde,
der kan deles mellem mennesker, mellem komponist, mu-
sikere og publikum?

Projektets baggrund og formal

Projektet er som beskrevet aktualiseret af en personlig rejse som
komponist — og som underviser — men afspejler en almen problem-
stilling. | det lys er den aktualiseret af de seneste godt og vel 50 ars
udvikling inden for kunstmusikken, der har abnet nye lydrum og
uherte klanglige perspektiver med den konsekvens, at kunstmu-
sikken i visse perioder har virket fremmedggrende pa publikum.
Parallelt hermed, og ikke mindst i de seneste artier, er der skabt
ny viden om perception og kognition inden for en reekke forsk-
ningsfelter samt nye teoridannelser vedrarende meningsskabelse
i bred forstand inden for filosofi og humaniora. Min fremstilling vil
inddrage aspekter af denne nye viden i de former, som den af for-
skellige komponister og teoretikere er blevet udmentet i relation til
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musik. Gennem undersg@gelserne af, hvordan den meningsskaben-
de musikoplevelse sker i nutidig, ikke-tonal musik, vil jeg forsage
at udvikle kompositoriske strategier, der adresserer lytningens me-
ningsskabende potentiale. Strategierne bringes sidelgbende i spil i
kompositionen af et nyt veerk som en del af projektet.

| relation hertil vil projektet bidrage til at udvikle min undervisning
i komposition gennem at dele refleksioner og undersggelsesresul-
tater med studerende og kolleger samt bidrage til en yderligere
nuanceret formidling af den nyeste musik.

Metodiske overvejelser

Jeg er naturligvis pa ingen made den eneste komponist og/eller
forsker, der er dykket ned i dette felt. Der findes et overvaeldende
materiale om musikalsk perception/kognition inden for adskillige
discipliner, savel som fremstillinger, der pa forskellig made belyser
relationen mellem komponistens skabende indsats og den oplevel-
se af musikveerket, som sker mellem lytterens grer.

Jeg indsnaevrer dog dette felt til spgrgsmalene om:
1. hvordan musikalsk mening udfoldes i nykomponeret,
ikke-tonal musik med henblik pa
2. hvordan denne viden kan omseaettes til kompositorisk
praksis

Undersggelserne har saledes to omrader, der spejler hinanden:

1. at kortleegge viden om og reflektere over perceptive/
kognitive beredskaber i meningsfuld musiklytning til ik-
ke-tonal nykomponeret musik

2. atkortleegge og reflektere over kompositionelle strategier
og procedurer, der modsvarer disse
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Udmgntningen af disse undersggelser med det endemal at udvikle
en perceptuelt informeret kompositorisk praksis indebeerer, at
» undersgge musik og lytning og musikkens notationi et musik-
historisk perspektiv
» ops@ge viden om og reflektere over perceptive/kognitive be-
redskaber i meningsfuld musiklytning (ikke-tonal musik) i
relation til forskellige udtryksformer og eestetiske retninger
» undersgge og udvikle kompositoriske strategier pa grundlag
af ovenstaende
» reflektere over som komponist (ogsd) at kunne vaere ‘reprae-
sentativ’ lytter — ikke kun sin egen farste lytter
» dekonstruere og rekonstruere egen kompositionspraksis:
- hvilket stof er de ‘kompositionelle procedurer’ gjort af
- hvilke nye baner dbner sig?
- strategier for at bringe dette i spil, eksisterende s vel som
nye
« komponere et nyt veerk

Jeg anvender termerne emergent betydning/emergent betyd-
ningsdannelse om musikkens produktion af mening. Det emergente
sigter til komplekse strukturers muligheder for at udvikle kvaliteter
som er af en anden kategori end summen af egenskaber pa under-
liggende niveauer. Et helt enkelt musikalsk eksempel kan veere det,
vi kalder en melodi. At vi kalder en raekke toner efter hinanden en
melodi, er udtryk for emergent mening: ‘melodi’ som oplevet me-
ning transcenderer det, den bestar af, nemlig toner efter hinanden.
Generelt kan man sige:

Emergence implies processes that use structures and relationships
among patterns as ingredients for new types of patterns. Emergence
is a formative principle based on patterns at a lower level generating
other patterns at a higher level, and this principle is fundamental to
the understanding of music (Leman/Nijs/Maes/Van Dyck, 2017).
Sadan beskrives emergens inden for teoridannelsen Embodiment
music cognition, som ogsa slar fast, at: The focus on “cognition in
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perception” has been rejected and replaced by a focus on “cognition
in interaction”, of which perception research is a part.®

Der er entydelig parallel til formuleringen af betydningsdannelse ud
fra en semiotisk synsvinkel, der ligeledes ser denne som transcen-
dent i forhold til underliggende niveauer. Med begrebet emergent
betydningsdannelse hentyder semiotikken til egenskaber, proces-
ser eller magnstre, der er: a) radikalt nye (dvs. med nye egenskaber,
der kendetegner det emergente niveau snarere end dets dele), b)
uforudsigelige (alene ud fra kendskab til begyndelsesbetingelser-
ne og lovene, der styrer delene pa niveauet under) og c) med aegte
arsagsmaessige konsekvenser for de komponenter, der indgar i den
nye helhed (Emmeche, 2004).

Begrebet emergens er saledes faelles for de to synsvinkler, som
begge implicit eller eksplicit ligger til grund for veesentlige afsnit af
fremstillingen. Som afslutning vil man finde en skitse til en musi-
kalsk semiosis, der eksplicit anskuer en perceptuelt informeret ny
musik i et perspektiv, der forener de to.

9. De naevnte forfattere definerer det pd denne made: Embodied music cognition
means that the cognitive processing of music (such as learning, memory use, predic-
tion) is based on corporeally mediated interactions with music.
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Tekstens opbygning

Fremstillingen er baret af en systematisk belysning af emnet, der
indkredses i en historisk kontekst. Denne belyses gennem nogle
relevante eksemplerframusikhistorien, sombehandlesilyset af pro-
jektets synsvinkler. Det er saledes udvalgte historiske situationer,
hvor man kan observere et skred i grundlaget for meningsdannelse
i musikalsk komposition. Nar vi nsermer os nutidens flimrende bille-
de, rummer fremstillingen ikke en generel kronologi, men fokuserer
specifikt pa en raekke aestetiske holdninger og dertil knyttede kom-
positionstekniske greb, som analyseres i relation til produktion af
musikalsk mening. Fremstillingen ger saledes ikke krav péa at give
et fuldstaendigt billede af de seneste 70 ars aestetiske stremninger.
Teoretiske begrebsdannelser og aestetiske positioner, der har vee-
ret afggrende inspiration for min egen kunstneriske praksis, har her
veeret styrende for de valgte nedslag.

Herefter falger minutigse analyser af lytningens anatomi i et em-
bodied perspektiv pa perception og kognitive processer, hvilket
munder ud i en tese om forskellige lyttemodi. Konsekvenserne for
kompositoriske strategier af denne indsigt behandles i det falgende
afsnit og opsummeres i en alternativ grammatologi, som repraesen-
terer en perceptuelt informeret kompositionsstrategi. Det afrundes
med et sammenfattende syn pd musikveerkets totalitet og et forslag
til en musikalsk semiosis.

Fremstillingen er disponeret i falgende hovedafsnit:

I. Introduktion

med nzerveerende korte, forelgbige indfgring i perception og lytning
samt formulering af projektets baggrund, problemstillinger samt
metodeovervejelser.

Il. Musikhistoriske nedslag

hvor en kondenseret musikhistorisk overflyvning opsummerer
baggrunden for problemstillingerne, som udfoldes i neerveerende
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projekt og belyser nogle vaesentlige begreber og teoridannelser.

IIl. Inspirationerne

som gar i dybden med undersggelsen af nogle af de sidste ca. 70 ars
sestetiske orienteringer og teoridannelser vedrgrende musikalsk
perception og komposition, neermere bestemt dem, der pa den ene
eller anden made har veeret til vaesentlig inspiration for mig, og ikke
en udtemmende gennemgang.

IV. Teorierne og det kunstneriske arbejde: kompositionen af et
nyt veerk

der seaetter luppen pa de perceptuelle/kognitive lytteprocesser og
hvorledes disse potentielt kan spejles i komponistens arbejde. De
ovenfor naevnte inspirationer genovervejes i forhold til egen praksis
under inddragelse af sammenfatninger fra de analytiske nedslag.
Det udmgntesien kompositorisk strategi, som seettes i spil ved pro-
jektets nykomponerede vaerk.

V. Musikalsk komposition pa et perceptuelt grundlag: en skitse
til musikalsk semiose

Fremstillingens underliggende semiotiske synsvinkler sgges ud-
foldet i dette afsnit, hvor en musikalsk semiosis foreslds som
en teoretisk model for musikalsk komposition pa et perceptuelt
grundlag.

VI. Konklusion
der rummer en sammenfatning af teksten og opsummerer pro-
jektets resultater samt vurderer, hvorvidt de rejste spgrgsmal er
blevet besvaret. Der afrundes med et perspektiverende udblik til
aktuel kompositorisk praksis samt nogle personlige afsluttende
bemaerkninger.

For at illustrere og levendeggre vekselvirkningen mellem reflek-

sion og kunstnerisk praksis er den systematiske fremstilling,
Hovedteksten, ledsaget af et retrospektivt spor, Vaerkanalyser, der
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afdeekker, hvordan problemstillingerne har manifesteret sig som
mere og mere patreengende kunstneriske problemstillinger i mit
kompositoriske arbejde. Det sker gennem beskrivelser af komposi-
toriske strategieriudvalgte vaerker fra perioden 1992-2020, ledende
frem til projektets nykomponerede veerk.

Lejlighedsvisindfgres entredje kategoriaftekster, Udblik respektive
Indblik. Det er en slags kommentarspor, der rummer betragtninger
— personlige eller almene — over aspekter af den skabende proces,
forskellige apropos’er eller lignende, der supplerer med anderledes
perspektiver pa hovedtekst og vaerkanalyser.

Fremstillingen rummer saledes en hovedtekst, flankeret af veerk-
analyser (kronologisk) og et kommentarspor (indblik og udblik),
som kontrapunktisk spiller sammen, jf. nedenstdende metodiske
grundstruktur, se fig. 1.

Indblik: Det, jeg ved, men ikke har vidst, at jeg vidste

Det harigennem arene vaeret mig stadig mere magtpaliggende at na
en forstaelse af, hvordan grundlaget for meningsdannelse kan brin-
ges i spil i forbindelse med komponistens skabende arbejde pa en
ikke blot intuitiv, men ogsa mere bevidst made. Den intuitive viden
har altovervejende veeret det styrende for handling i kompositorisk
praksis. Den har jeg udviklet gennem en musikalsk produktion pa
omkring 100 opusnumre. Jeg har behov for at kaste lys pa det, jeg
ved, men ikke har vidst, at jeg vidste.

Sat pa spidsen kan man sige, at nadvendigheden af at komme til en
dybere forstaelse af meningsproduktion i relation til mine kompo-
sitioner er tilspidset i en ‘krise’, som kalder pa nye kompositoriske
strategier. Mindre dramatisk udtrykt kan man sige, at den retning
i min produktion, som jeg intuitivt har fulgt, seger et begrebsligt,
teoretisk fundament, som kan friseette visionen om en ‘talende’

26 - Hvordan giver det mening?



Jobulieys Bo us,sodoide

J19S|9AYSaq

yllelsee

Bo siselod wa|jpw
ooeds |euollisuedy,
wos 193Jen ISy

AIdFTA LAN

Jo1bojojewwelp
sisolwes Alldeooud / 1deoal

Jwoleue suabuluif|, / sepjalqo
ab11pA|-311s8b / Juswipoquwia

Jas|auueplios) oy sielsee Bo
BUIPIAPN SS1IoIsIyNISNW

BulupAleq
uabiawe

k]

uondsoiad

JNBINJIS XSIPOIBIA :| 4nBi-

Mnqpul Boiqpn

Nisnw Au | Buluew agexs 6o
oA9|do 1e J0y} 1966 puUnIb
BuiiIswauay ysnaio09)
11S)91panoH

N

Be|jpunub yjanideosad
ed uolisodwoy
ISISOIWaS Ms|eIsn\

a’deen DA

Jalbajesys axsuonsodwoy Bo Jas|aALseq

grpeen oA

JasAjeueyiepn

- 27

Introduktion



nykomponeret musik, som ‘bergrer’ lytteren. Vejen derhen har
vaeret en sggen om kundskab om lytningens natur og de under-
liggende perceptuelle/kognitive mekanismer, sddan som den er
kommet til udfoldelse i forskellige asestetiske positioner, som jeg in-
tuitivt har veeret tiltrukket af i udviklingen af mine kompositoriske
arbejdsprocesser.

Fremstillingen her er saledes en rejseskildring. Rejsen begyndte
for mange ar siden. Treedesten pa vejen er genbesgg af tidligere
vaerker i lyset af nyvunden indsigt, for hver sten en @get fordybelse
i substansen: Hvordan lytter man det essentielle frem i musikken,
hvordan skriver man det frem?

Rejsebeskrivelsen farer os langs forskellige akser i flere dimensio-
ner: en tidsrejse i min produktion, en fordybelse i musikoplevelsens
momenter og beskrivelsen af en praksis og dens inspirationer og
dens kontekst — dette i perspektiv af teoretisk indsigt og lebende
refleksion.

Veerkanalyse 1: Sommerfugledalen til tekst af Inger
Christensen, for blandet kor

Korvaerket Sommerfugledalen (1992) til Inger Christensens digt-
cyklus af samme navn blev til pa opfordring af et semiprofessionelt
kor. Det blev imidlertid koret Ars Nova, som uropferte vaerket. Inger
Christensens digt er en klassisk sonetkrans bestdende af fjorten
sonetter, hvor slutlinjen i den ene danner begyndelseslinjen i den
naeste, og hvor fijortende sonets slutlinje er identisk med ferste so-
nets dbningslinje. Den femtende og afsluttende sonet, den sdkaldte
mestersonet, er dannet af disse fjorten dobbeltlinjer.

@nsket om 1:1 at afspejle denne konstruktion i musikken, skulle det

vise sig, kuldkastede mine oprindelige tanker om vaerkets materi-
ale og klanglige fremtoning. Efter flere forsgg blev det klart, at det
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materiale, som gjorde det muligt pa én gang at ‘underlaegge sig’ og
samtidig formidle vaerkets overgribende idé, matte veere af en helt
anden og for mig selv ganske overraskende karakter. Resultatet
blev grundleeggende en traditionel firstemmig sats, hvis tilsynela-
dende enkelhed i sin flimrende harmonik gemmer en fremmedhed,
der gar det muligt at artikulere det formale paradoks, at slutlinjer og
abningslinjer i hver strofe er identiske, og som desuden i den afslut-
tende mestersonet kan saettes pa raekke og give musikalsk mening.
Med andre ord: Den globale form blev bestemmende for materialet
og ikke omvendt.

Eller: Komponisten matte i processen veere i stand til at treede ud
af sin vante rolle for at kunne kneekke koden til vaerkets tilblivelse.
Komponisten matte anleegge et dobbelt blik — eller vaere en fordob-
ling af sig selv. Det blev med dette veerk en ngdvendighed, en pa
det tidspunkt endnu ikke bevidstgjort kompositorisk strategi. At det
bl.a. sker i forbindelse med at szette en tekst af Inger Christensen i
musik, er naeppe en tilfeeldighed.”©

| retrospekt er der to karakteristika ved de kompositoriske strategi-
er, der bliver tydelige i denne kompositionsproces. De er indbyrdes
forbundne, man kan maske ligefrem sige, at de betinger hinanden:
det teleologiske princip — det endelige vaerk betinger de komposito-
riske valg — og komponistens fordobling af sig selv som bade skaber
og ‘lytter’, der i denne komposition underleegger sig og internalise-
rer ‘eksterne’ formkreefter i veerket.

Lydoptagelse: EXLCD 30055

10. Se ogsa: Niels Rosing-Schow: En tilblivelseshistorie. En kritisk refleksion over
egen kompositionsproces; KUV-netvaerket, Arbog 2018, s. 158-172 (e-bog)
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Il. Musikhistoriske nedslag

Man kan naturligvis med rette rejse spgrgsmalet om, hvorvidt det
ikke er en selvfalge, at det oplevede lydlige resultat méa vaere i fokus
for komponistens arbejde. Helt sa enkelt er det faktisk ikke, nar vi
kigger pé den klassiske kunstmusiks tradition. Derfor et par histori-
ske nedslag inden jeg beskriver situationen i dag.

Den aeldre musikhistorie

Pythagoras

Vikan begynde med Pythagoras (570-495 far vor tidsregning). Han
beskrev overtoneraekken og beskeftigede sig med stemnings- og
skalasystemer. Han beskrev fx det sakaldte pythagoraeiske kom-
ma." Han var séledes en af de farste europaeiske musikteoretikere.
For ham var den klingende musik en biting, musik og harmoni var
alene matematik og talforhold.

Middelalderen, Augustin

Sadan forholdt det sig ogsa i store traek op gennem middelalderen
med musikken som en del af de 7 artes liberales, de frie kunstarter,
klassificeret i quadrivium (aritmetik, geometri, musik og astronomi)

11. Det pythagoraeiske komma er udtryk for forskellen mellem opstablingen af 12 kvin-
ter og 7 oktaver. Matematisk er det udtrykt ved (3/2)*? = 27. Denne forskel bevirker, at
det er umuligt at lave et stemningssystem, hvor bade alle kvinter og alle oktaver er
rene. Ethvert stemningssystem mé saledes handtere dette problem. | den sakaldte
uligesvaevende temperatur (som klaverer normalt er stemt i) fordeler den lille afvigel-
se sig pa alle intervaller og holder oktaverne rene.
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padeneneside ogtrivium (grammatik, logik og retorik) pa den anden.
| sin pdbegyndte beskrivelse af de 7 artes liberales siger kirkefade-
ren Sankt Augustin i De Musica [Om musikken] (387-91), at “musik
er videnskaben om den gode [velordnede] beveegelse” [Musica est
scientia bene modulandi]. Musikken er en videnskab, ikke et lyt-
teobjekt, og beveegelser i musik skal forstas i videste forstand, som
sindets, elementernes, universets beveegelser, alle styret af Gud.
Dvs. musikken er ideelt set en afspejling af den guddommelige orden.

Ars nova, 1300-tallet

At musikken er andet end lyd, ser man ogsa af begrebet ‘eye-music’,
musik for gjet i form af manuskripter eller nodebilleder, deri sig selv
er baerer af en seerlig betydning. Et tidligt eksempel er manuskriptet
til rondeau-kompositionen Belle bonne. Det smukke manuskript,
der mere end antyder, hvad musikken handler om, stammer fra tid-
ligt i 1400-tallet, om end selve kompositionen formentlig ligger et
halvt hundrede ar fgr, se fig. 2, s. 32.

Bortset fra den dekorative opseetning er notationen baseret pa
tidens nyudviklede, ‘moderne’ notationssystem, der hurtigt fik af-
gerende betydning for musikalsk komposition. Notationssystemet
var blevet beskrevet af Franco af Kéln, som ml. 1260-80 affattede
sin beramte traktat om musikalsk notation, Ars cantus mensura-
bilis. Med denne sakaldte mensuralnotation bryder han med den
hellige tredeling som eneherskende rytmisk princip og udtaenker
de proportionalitetsprincipper for notation af de rytmiske under-
delinger, vi anvender den dag i dag. Foruden at vaere et vaesentligt
mere praecist transskriptionsredskab i forhold til tidligere praksis
gav mensuralnotationen komponisterne mulighed for at udarbejde
en unik underliggende struktur for den enkelte komposition.

Det ses saerligt udfoldet i den tre- eller firstemmige isorytmiske
motet. | den baerende stemme (tenor) behandles melodi og ryt-
me som adskilte parametre og fastleegges i en reekkefglge, kaldet
hhv. color og talea, som gentages et antal gange. Ofte udnyttes
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Figur 2: Baude Cordiers rondeau Belle bonne. Manus fra Chantilly, beg. af 15. arh.
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notationssystemets muligheder for lige og ulige underdelinger pa
flere niveauer til at skabe en rytmisk intensivering i sidste del af
motetten. Et seerligt raffineret eksempel pa kompositorisk taenk-
ning er en beremt rondeau af Guillaume de Machaut (1300 - ca.
1377): Ma fin est mon commencement, et mon commencement ma
fin [Min slutning er min begyndelse, og min begyndelse min slut-
ning]. Teksten fortaeller, hvad der sker i musikken: tenorstemmen
er delt pa midten, hvorefter den fremferer det samme bagfra og 2.
stemmen eridentisk med 1. stemmen spillet bagfra. Teknisk vil man
kalde det en krebs-kanon over et palindrom (se bilag A).

Notationssystemets muligheder blev saledes en drivmotor for at
udteenke avancerede kompositoriske handlinger. Eller mere ge-
nerelt: Notationssystemets to funktioner bliver eksplicitte: 1)
tegnsystemets grafemologi forstdet som dets potentiale til en prae-
cis transskription af musikken gennem tegn og visuelle signaler, og
2) dets grammatologi i form af dets potentiale til analytisk og kon-
struktiv taenkning som grundlag for det unikke veerk.?

1600-1950

| denne overflyvning af udviklingen tillader jeg mig at komprimere
godt 300 ars musikhistorie ved at fastsla, at dette notationssy-
stem fungerede fremragende som grundlag for den overleverede
vesteuropaeiske musik gennem barok, klassik og romantik. Node-
skriftens tegnsystem viste sig velegnet til at transskribere de
musikalske ideer, men —som med ethverttegnsystem — fulgte ogsa
bestemte mader at taenke pa, det, vi kan kalde den tonale musiks
grammatologi, som for alvor fandt sin form i lebet af 1600-tallet.
Den er saledes baerende for kunstmusikkens udtryk igennem sen-
barok, klassik, hgj- og senromantik. Dens logik er afspejlet i den
klassiske musikteoris veludviklede vokabularium og systematik.

12. jf. Fabien Lévy 2013, s. 79, med henvisning til Jean Marie Klinkenberg: Précis de
sémiotique générale, Paris, De Boeck & Lacier, 1996.
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Men efter 1. verdenskrig begyndte denne grammatologi at knage i
furerne. Arnold Schonberg og hans elever introducerede nye kom-
positoriske teenkemader (dodekafonien). Bartok og Stravinsky m.fl.
spgte ogsa i starre eller mindre grad andre struktureringsprincip-
per: Dentonale musiks ‘logik’ blev erstattet af andre konstruktioner.
Nye struktureringsprincipper og opggret med tonaliteten kaldte pa
nye lyttemader.

Ekskurs: Perceptionen af den tonale musik

Mekanismerne i perceptionen af tonal musik er forsggt belyst med
musikforskeren og komponisten Lerdahls og lingvisten Jackendoffs
banebrydende teori: A generative theory of tonal music (ofte forkor-
tet GTTM), som daterer sig fra 1983. (Lerdahl/Jackendoff, 1996).
Meget kort fortalt afdeekker de to forskere ikke blot hvilke former for
musikalsk organisation, lytteren faktisk hgrer, men ogsa det under-
liggende spargsmal om hvilken viden, der findes hos lytteren, som
ger det muligt at afdaekke denne organisation af det herte. Her bli-
ver teorien specifik med hensyn til idiom - hvorfor den ogsa klart
henviser til tonal musik (og vi kan tilfgje: vesteuropeeisk, idet forsgg
fra Lerdahl pa at postulere et bredere kulturelt virkefelt er blevet til-
bagevist). Teorien har til belysning af dette udviklet en ‘musikalsk
grammatik’ [musical grammar] that models the listener’s connec-
tion between the presented musical surface and the organization
or organizations he attributes to the music. The grammar takes
the form of a SYSTEM OF RULES which assigns analyses to pieces.
(ibid.)

Grammatologiernes mis-match

Ovenfor er begrebet grammatologi introduceret som en af funkti-
onerne af musikkens repreesentation i et givet tegnsystem. Jeg
har beskrevet grammatologiens potentiale til via sit tegnsystem at
forme og undersgge musikalsk teenkning og det materiale, hvori-
gennem den kommer til udtryk. Den er sdledes et arbejdsgrundlag

34 - Hvordan giver det mening?



for komponistens kompositoriske procedurer ved formningen af
den konkrete komposition.

GTTM beskriver et ‘system af regler’ fra lytterens vinkel. Vi kan
betegne det som lytningens grammatologi, der, med teoriens ord,
former lytterens forbindelse mellem den preesenterede musikalske
overflade [det umiddelbart herte] og den organisation eller de orga-
niseringer, han/hun tilskriver musikken. Teorien fik stor betydning
som igangsaetter af en kognitiv analytisk tilgang til musikalsk ana-
lyse — altsa fra lytterens vinkel — men den har siden sin fremkomst
veaeret staerkt omdiskuteret (se fx Hansen, 2010).

Senere forskning har pa flere omrader, ikke mindst inden for kogni-
tiv neuroscience, fgrt til ny indsigt. Og kvalitativt forskellige tilgange
til lytning i lyset af forskellige teoridannelser vil veere et tilbageven-
dende tema i denne fremstilling. Men uanset at denne teori kan
siges at have overskredet sidste salgsdato, er der ikke desto mindre
nogle aspekter, som i denne sammenhang kan bidrage til at bely-
se den distance, der opstod mellem musikskaber og lytter i forhold
til den ny musik i almindelighed og i seerdeleshed i forhold til efter-
krigstidens avantgarde. Teorien giver sdledes mulighed for at forsta
denne distance som et mis-match mellem lytningens grammatologi
og tidens nye kompositionsprocedurers grammatologier. Det er en
konflikt, som ogséa Lerdahl senere refererer til som modsaetningen
mellem compositional og listening grammar (Lerdahl, 2009).

Et kvalitativt skel mellem tonal og ikke-tonal musik

Ikke kun ud fra denne synsvinkel afslgrer der sig en kvalitativ forskel
mellem tonal og ikke-tonal musik, svarende til den afgreensning
Lerdahl/Jackendoff opererer med i GTTM.™ Forskningen inden for

13. Det skal naevnes, at Fred Lerdahl (som ogsa er komponist) naturligvis er opmaerk-
som péa dette og ogsa har undersggt, hvorvidt nogle af principperne fra GTTM ogséa
kan overfares til ikke-tonal musik, fx Lerdahl, Fred: Atonal prolongational structure,
Contemporary Music Review 4(1), 1989.
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musikalsk kognition og semiotik har altovervejende fokuseret pa
musik, som har hvilet pa tonalitetens grund - eller maske lidt bre-
dere: pa musik, der hviler pa den diatoniske skala, som har vaeret
den vesteuropaeiske musiks grundlag siden antikken. Den har re-
lativt sjeeldent undersegt ikke-tonal musik, endsige kredset om
ovennaevnte problemstilling: kvalitative forskelle mellem tonal
og ikke-tonal musik ud fra et perceptuelt synspunkt. Der er dog
undtagelser fra denne trend i form af undersggelser og betragt-
ningsmader, som belyser denne kvalitative forskel mellem tonal
og ikke-tonal musik. Her skal kort naevnes to af relevans for denne
fremstilling.

1) Musikkens ordensformer (Jens Kjeldsen)

| sin undersggelse af ‘forholdet mellem perception og kognition i
bevidsthedens forhold til musikalsk betydning’ i den tonale musik
viser filosoffen og musikvidenskabsmanden Jens Kjeldsen, at den
mulige oplevelse af ordnede, betydningsbaerende strukturer ‘dy-
best nede’ hviler pa det diatoniske skalagrundlag. Hans afsaet er
semiotikken. Og pa grundlag af bl.a. gruppeteori inden for alge-
braiske strukturer viser han, at de fundamentale asymmetrier i den
diatoniske skala (den tonale musiks skalagrundlag) og de deraf fal-
gende muligheder for en dialektik mellem invarians og varians pa
forskellige hierarkiske niveauer er fundamentale for ‘betydningens
emergente orden’ i den vesterlandske tonalt-flerstemmige musik,
hvorom det hedder: Jo hgjere vi gar op i lagene af musikalske or-
densformer, desto mere individualiserede bliver kompositionerne, i
og med vi gér fra invarians til varians. ... | motivarbejdet og i samar-
bejdet mellem de melodiske linjer vil den endelige individualisering
bryde igennem. Sagt pa en anden made: jo flere symmetribrud, de-
sto mere mgnstergevinst og betydningsemergens (fremhaevelser i
originalteksten, Kjeldsen, 2004).

Anderledes forholder det sig med en musik, der er baseret pa en

symmetrisk skaladannelse med lutter ensdannede trin, fx den kro-
matiske, hvilket geelder den dodekafone musik. Dialektikken mellem
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invarians og varians er her forrykket, hvilket ikke giver grundlag for
at danne emergente betydningsstrukturer pd samme made: ... den
dodekafone musik [har] ikke de samme dybdestrukturelle niveauer
som den tonale musik; ikke den samme kompleksitet i dialektikken
mellem invarians og varians. Og derfor rummer denne musikty-
pe ikke de samme muligheder for mgnstergevinst og dermed for
betydningsemergens (fremhaevelser i originalteksten, ibid.). Det
er ikke det samme som at udelukke, at der med lytteperspektiver,
som ikke primaert fokuserer pa intervalstrukturer (fx dodekafoni-
ens 12-toneraekker), er veje til en oplevelse af betydningsemergens.
Men hvad angar musikkens tonale grundlag, er der en principiel for-
skel i oplevelsesdimensionen.

2) Spektromorfologil (Denis Smalley)

Komponisten, professor i elektroakustik ved City University,
London, Denis Smalley har skabt et analyse- og begrebsapparat
omkring den akusmatiske (hgjttalerbaserede) musik, som han be-
neevner Spectromorphology. (Det omtales udferligt senere, se s.
55). Deninstrumentale, node-/notationsbaserede musiks begrebs-
dannelser og dens lyttemaessige implikationer, indser Smalley, er
ikke umiddelbart anvendelige pa akusmatiske udtryksformer.
Denne musiks arbejdsredskaber — altovervejende computere, mi-
krofoner og hgjttalere — og de overvejende teknologisk baserede
kompositionsprocesser, som udspringer heraf, adresserer typisk
ikke musikkens perceptuelle/kognitive aspekter, altsa de farom-
talte emergente betydningsstrukturer. Vi savner med andre ord en
terminologi, der knytter an til den klingende oplevelse, nar vi lytter
til musik, hvis medium er hgjttaleren. Smalleys Spectromorphology
er saledes ‘et beskrivende redskab baseret pa lydlig perception’, og
det er som sadan uundveerligt for den komponist, som vil beskaefti-
ge sig med akusmatisk musik.

| forleengelse heraf arbejder Smalley med en for den akusmatiske

musik afggrende distinktionioplevelsen afintervalrelationer. Uanset
at noden som sadan ikke er den akusmatiske musiks byggesten,
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findes to yderpunkter for intervaloplevelsen: intervallic pitch, hvor
relationen mellem tonehgjderne dominerer oplevelsen, og relative
pitch, hvor oplevelsen af specifikke intervalrelationer ikke er mulig,
men at man i stedet hgrer en ophobning af toner. Oplevelsen af in-
tervalstrukturer udfolder sig i et kontinuum mellem disse to. Hvor
graensen mellem det ene og det andet befinder sig, er til en vis grad
afhaengig af lytterens perceptuelle/kognitive feerdigheder, dvs.
grets skelneevne og lytterens musikalske erfaringshorisont.

Teenker man dette forhold bredere end kun omfattende den
akusmatiske musik, abner det for et blik pa den nodebaserede, in-
strumentale musik, hvor denne skelnen kunne veaere en indikator pa
en principiel oplevelsesmaessig forskellig tilgang til

1) den tonale musik med identificerbare, enkle melodiske
strukturer og enkle tonesammenstillinger (akkorder), svaren-
de til oplevelsen af intervallic pitch — og

2) en musik, hvor kompleksiteten (bevidst) overskrider den
graense, hvor denne intervaloplevelse er mulig, hvor musik-
ken til gengeeld far et ‘spektralt fokus’ pa klangfarve og/eller
tekstur, svarende til at oplevelsen bliver til relative pitch.

Dette taler for en oplevelsesmeaessig forskellig tilgang til tonal musik
(eller en musik preeget af identificerbare melodiske strukturer og re-
lativt enkle tonesammenstillinger) og en ikke-tonal musik, baseret
primaert pa komplekse toneophobninger, dvs. en klangfarve- og/el-
ler teksturbaseret musik.

Forelobig sammenfatning og en tese

Resultaterne af de mange detailundersggelser, som findes inden
for kognitionsforskning og musiksemiotik med den tonale musik
som analyseobjekt, lader sig saledes ikke umiddelbart overfgre til
den ikke-tonale musiks domaene (nar man ser bort fra helt gene-
relle forhold). Man kan maske ligefrem tale om et skisma mellem
tonale, ellerilidt videre forstand: pa den diatoniske skala funderede
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udtryksformer — og udtryksformer, som ikke eksponerer dette
grundlag pa ‘den musikalske overflade’ eller i sin musikalske dyb-
destruktur, hvilket indikerer, at der er tale om principielt forskellige
oplevelsesmodi. Tesen er sdledes her, at det er kvalitativt forskellige
lytte- og oplevelsesmodi, der karakteriserer meningskonstrukti-
onen i henholdsvis 1) den tonalt/modalt funderede musiks relativt
enkle, motivisk-melodisk-akkordisk strukturerede vokabularium
og 2) den ikke-tonale, ikke-diatoniske musiks komplekse tekstu-
rer og klanglige fremtoning. Udfoldelsen af denne tese bliver en del
af undersagelsen af meningstilegnelsen i den ikke-tonale, ikke-di-
atonisk/kromatisk skalabaserede musiks komplekse teksturer og
klanglige feenomener, som er omdrejningspunktet i neerveerende
projekt. Dette udfoldes i detaljer i de kommende kapitler.

Ovenstaende betragtninger vedrgrende kvalitative forskelle pa den
perceptuelle/kognitive tilgang til tonal hhv. ikke-tonal musik kan i
den musikhistoriske kontekst bidrage til at forklare publikums frem-
medggrelse i forhold til den nye musik.

Musikhistorien fortsat: 1950’erne

Efter 2. Verdenskrig opstod i vaesentlige kredse inden for kunstmu-
sikken behovet for tabula rasa. En del af den borgerlige musikkulturs
fremmeste kompositioner, havde det vist sig, lod sig villigt speende
for detotaliteere styrers politiske agendaer (i Tyskland fx Beethovens
og Wagners ceuvre).

Der var behov for en alternativ grammatologi i forhold til den tona-
le musik; komponisterne talte om etableringen af et nyt musikalsk
sprog. Schoénbergs oplgsning af tonehgjdernes skalamaessige hie-
rarki i zwélf nur aufeinander bezogenen Ténen applikeres nu pa
parametrene varighed, styrkegrad og i en vis udstraekning attack
og klangfarve. Denne radikalisering af dodekafoniens konstruk-
tive principper gennem adskillelsen af de musikalske parametre
i separate sfaerer blev en af maderne at bryde ud af det greb, som
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den tonale musiks grammatologi havde om vores musikalske
forestillingskraft og kompositionsmetoder. For at undvige disse
begreensninger og de ledsagende, ‘belastede’ og kompromittere-
de resultater, som var affgdt af denne grammatologi, opsgger man
med inspiration fra fx matematik, visuelle fremstillinger, videnskab
m.v. nye styrende principper for de kompositoriske handlinger. Den
musikalske teenkning ‘forflyttes’ til forskellige metabeskrivelser
som repreesenterer lyden, og som dernsest oversaettes til et partitur
eller lydfeestes elektronisk (se fig. 3).
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Figur 3: Nye grammatologier. Eksempler af, fra venstre mod hgjre, Pierre Boulez,
lannis Xenakis og Karlheinz Stockhausen

Det resulterende klanglige resultat ligger uden for komponistens
umiddelbare forestillingsramme og kan opné en uhgrt komplek-
sitet. Eksperimentet bliver hermed den legitime udtryksform; ja,
man kan ligefrem tale om ‘eksperimentets aestetik’, hvilket fordrer
en ny tilgang til veerket. Med komponisten og musikforskeren Jan
Maegaards ord: Den [eksperimentets aestetik] kulminerer ikke i,
at eksperimentet lykkes, men i at det udfaeres. ... Forst nu blev det
skenne neutraliseret i kraft af indifferens: Musikken vil nu hverken
vaere skon eller uskan. Det aestetisk tilfredsstillende udfyldes af det
interessantes kategori. Komponisten patager sig pionerens rolle
som udforsker af ukendt territorium. (Maegaard, 1988-89).

Man kan ogsa sige det pa den made, at lytterens beredskab,
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primaert baseret pa den tonale musik, blev madt af musikveerker,
som var struktureret efter principper, der bevidst tog afstand fra
denne. Det gjaldt den serielle musik, og det gjaldt de nye udtryksfor-
mer musique concréte og elektronisk musik i 1950’erne og 60’erne.
Men lytteren? Var lytteren med pa komponistens rejse ind i ukendt
territorium? Nej, og det var maske ogsa en del af pointen, sa det er
paingen made overraskende.

| et forelgbigt og meget overordnet perspektiv kan man sige, at det
pa mange mader er dér, vi stdr den dag i dag. Men hvis man som
komponist gerne, uden at vende sig mod det velkendte, vil invitere
lytteren med pé en rejse ind i nye musikalske oplevelsesrum, hvor-
dan satilretteleegge den? Er dette muligt ud fra et dybere kendskab
til musikperceptionens made at virke pa, med viden om kognitive
processer i forhold til musik, musiksemiotik eller andet? Og hvilke
kompositoriske strategier og handlinger vil denne fordybelse sa
kunne affade?

Avantgarde - postmodernisme/strukturalisme -faanomenologi
De serielle kompositionsprincipper ser kompositionen som et sy-
stem, der styres af vaerkets interne procedurer. Dette har oplagte
paralleller til den strukturalistiske metode inden for sprogvidenskab
og en reekke andre forskningsomrader. Det, som ovenfor blev be-
naevnt som eksperimentets aestetik, finder udtryk i musikteoretiske
veerker af fx lannis Xenakis: Musique formelle [Formalized Music]
(1963), hvor det bl.a. hedder: Om lyden er smuk eller grim giver in-
gen mening, ej heller musikken som den forlgber; kvaliteten af den
intelligens, som klangene er udtryk for, er det eneste sande mal for
den ene eller den anden musik. Ogsa i Pierre Boulez’ bog fra samme
ar: Penser la musique aujourd’hui, som er en beskrivelse af seria-
lismens kompositoriske metoder og procedurer, udfoldes veerkets
interne, strukturelle kohaerens som den ideelle fordring.

Men med 1960’ernes mange politiske, sociale, gkonomiske om-
vaeltninger opstar diverse nye trends og modstreamninger i kunst
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og musik. Det vil fgre for vidt at komme ind pad de mange ud-
tryksformer og kompositoriske orienteringer, der melder sig pa
scenen, bl.a. under samlebetegnelsen postmodernisme. Her
skal blot neevnes: ‘metamusik’ (Berio: Sinfonia 1968), ‘new age’
(Stockhausen: Stimmung 1968), ‘neue Einfachkeit’ (Wolfgang
Rihm), minimalisme (Philip Glass, Steve Reich m.fl.), new com-
plexity (Brian Ferneyhough) og instrumental ‘musique concréte’
(Helmut Lachenmann). Samtidig ser man, at strukturalismen mi-
ster pusten som videnskabsteoretisk orientering, hvilket — set i et
helikopterperspektiv — giver plads for en fenomenologisk interes-
se for virkelighedens faeenomener, som de fremtraeder for os. Inden
for musikken kommer det til udtryk gennem en forskydning af rela-
tionen mellem struktur og perception til fordel for den musikalske
perception. Parallelt hermed sker en markant udvikling af com-
puterteknologiens muligheder for at undersgge lydens fasnomen
i hidtil ukendt detaljeringsgrad og etableringen af nye forsknings-
felter inden for musikpsykologi, psykoakustik, neurovidenskab og
kognitionsforskning.

Det forer for vidt at fortseette en musikhistorisk gennemgang
gennem disse og mange andre af postmodernismens forgrenin-
ger, sa i det folgende vil jeg seette fokus pa de stremninger og de
bagvedliggende teoridannelser, som har veeret vaesentlig inspira-
tion i mit kompositionsarbejde i almindelighed og dette projekt i
seaerdeleshed.

Vaerkanalyse 2: Vindelstige (Spiral Ladder). Etude for
akkordeon solo (1997)

Veerket blev oprindelig bestilt af docent (senere professor) ved
DKDM Geir Draugsvoll. Og pa hans opfordring skrev jeg aret efter
en duo-version af vaerket til ham og hans kollega James Crabb.

Veerket er steerkt inspireret af Gyorgy Ligetis klaveretuder. Det kan
ses som en undersggelse af mulighederne for at overfgre disse
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virtuose solovaerkers kompositoriske proceskarakter til et andet in-
strument, som har et sleegtskab med klaveret (taster og muligheden
for flerstemmighed), men en ganske anderledes klangdannelse. Et
andet vaesentligt udgangspunkt var interessen for grafikeren M.C.
Escher, en interesse, som jeg delte (og stadig deler) med mange
komponister, herunder Ligeti.* Saerlig var jeg fascineret af de ar-
bejder, som M.C. Escher kalder metamorfoser, fx Métamorphose Il
(1939-40).

Konkret stillede jeg mig den opgave at skrive et virtuost veerk i et
enkelt tredelt forlab, A-B-A, som samtidig havde den forvandlings-
karakter, som er pointen i Eschers metamorfoser. Jeg opstillede
med andre ord et paradoks: Vaerket skulle rumme en kontrasteren-
de midterdel, men samtidig opleves som metamorfosens gradvise
forvandlingsproces. Endvidere ville jeg anvende to kvalitativt for-
skellige overgange fra henholdsvis A til B og efterfelgende fra B til
A’s tilbagekomst. Fegrste overgang enskede jeg at skabe som en
pludseligt indtreedende ny tilstand, der ikke desto mindre bandt sig
spmlgst til det foregaende som en form for ‘opfyldelse’. Den anden
overgang skulle ske ved morphing, hvor forvandlingen sker som en
falge af umeerkelige, sma skridt.® Nggleord for vaerket var: konti-
nuitet — forvandling, og for relationen mellem de to kontrasterende
dele: beveegelse — stilstand (som dog rummer bevaegelsens mulig-
hed i sig).

Den ‘omvendte’ relation mellem materiale og overgribende idé (det
teleologiske princip), som karakteriserede kompositionsarbejdet i

14. Eschers mange fascinerende ‘trompe I'ceil’-effekter har en parallel til sdkald-
te ‘trompe l'oreille’-effekter, som blev udforsket bl.a. inden for psykoakustikken i
1970’erne. Mange komponister fulgte dette med stor interesse.

15. Morphing er kendt og brugt i musikalske sammenhzange, fx hos de sakald-
te spektralkomponister. Der sker det, at uanset bevaegelsen er gradvis, sa er der
"taerksler’, hvor forandringen alligevel opleves i ryk, hvor en i en vis tid fastholdt op-
fattelse ma slippes til fordel for en ny.
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forbindelse med Sommerfugledalen (1992), bliver ogsa udfoldet i
arbejdet med Vindelstige (Spiral Ladder). Gennemfgrelsen af en sa
specifik overgribende idé stillede en rackke lige sa specifikke krav
til det musikalske indhold og stof. Dette indsa jeg efter flere udkast
med udgangspunkt i forskellige typer af materiale: Stoffets egen-
skaber matte udspringe af den overgribende tanke. Ved at fastholde
denne afsnit for afsnit, ved at lsegge delene ‘under mikroskopet’
uden at miste helheden af syne, tradte det frem, hvordan materialet
matte vaere beskaffent. Udfoldelsen af metamorfosetanken inden
for de kvalitativt forskellige forlab A og B matte séaledes praeciseres,
og materialet, i seerdeleshed rytme og samklang, matte udvikles
som ‘en funktion’ af den overgribende idé. Jeg var med andre ord
pa en gang opdragsgiveren, der udarbejdede en kravspecifikation
til komponisten, og komponisten, der matte have denne i handen,
for det blev muligt at udarbejde detaljen.

Arbejdet med dette veerk bidrog til bevidstgerelsen af det ngd-
vendige dobbelte blik pd kompositionsprocessen. Til forskel for
korveerket Sommerfugledalen er der her (trods inspirationen fra
Eschers metamorfoser) tale om et absolut-musikalsk veerk uden
tekst som formdeterminerende faktor.

Lydoptagelse:

Dacapo 8.226506 (Spiral Ladder I, duoversion)
https://open.spotify.com/track/7yDlipuuu300MIiSrq3oes?
si=fc9bae699fb84784
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lll. Inspirationerne

Indledning

| det felgende stiller jeg skarpt pa de udtryksformer og aestetiske
stremninger, der har veeret inspiration og braendstof i min egen
kunstneriske produktion. Valget er primaert styret af en kunstnerisk
vinkel og spontan interesse, men en undersggelse af de bagvedlig-
gende teoridannelser vil imidlertid vise mere eller mindre eksplicit
formulerede holdninger til det, der er temaet i naerveerende pro-
jekt: forholdet mellem perceptuelt betinget betydningsdannelse
og dets udmgntning i kompositoriske strategier. Der har saledes i
en arrackke vaeret et parallellab og en vekselvirkning mellem min
kunstneriske praksis og disse stremninger og den bagvedliggende
musiktaenkning, som direkte eller indirekte har preeget min kompo-
sitionspraksis. De anfarte veerkanalyser tjener til at illustrere dette
forhold gennem et retrospektivt blik pa de forekommende kompo-
sitoriske strategier.

Som et skridt pa vejen mod formuleringen af en perceptuelt infor-
meret kompositionspraksis afsluttes dette kapitels brobygning ml.
teoridannelser, refleksion og praksis med et forslag til beskrivelsen
af nogle lyttemodi, som er bestemmende for eller abner for tilgange
tilemergent betydningsdannelse i relation til forskellige musikalske
udtryksfelter.
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A stetiske streamninger

Musique concreéte

Adskillige af de streamninger, som belyses i dette kapitel, bygger pa
denteenkning, som blev udviklet af grundlaeggeren af musique con-
créte, komponisten og teoretikeren Pierre Schaeffer (1910-1995).
Den elektroniske musik var en afgerende nyskabelse i 1950’erne.
Den blev snart delt i to ‘skoler’, centreret i henholdsvis Paris og
Koéln. Patysk grund udvikledes og udfoldedes den elektroniske mu-
sik med bl.a. Karlheinz Stockhausen som en af pionererne. Pa fransk
grund var pioneren Pierre Schaeffer. Hans musikteenkning og kom-
positionspraksis vendte fra farste faerd (1948) tingene pa hovedet:
| stedet for at lade instrumenter frembringe lyde ud fra nedskrev-
ne symboler (en nodetekst) gnskede han at frembringe musik ved
at uddrage potentielle musikalske kvaliteter af eksisterende lyde.
Musikken blev ‘nedskrevet’ pa og gengivet fra lakplader, senere (fra
1951) magnetband. Arbejdsredskaberne var grundlseggende mikro-
fon, ekkorum, lakplade/bandoptager og ‘la phonogeéne’, et apparat,
der — styret af tangenter — kunne variere bandhastigheden, en
primitiv forleber for sampleren. De kompositoriske procedurer
(grammatologien) var bl.a. filtrering, mixning, montage, loops og
retrograd beveegelse (bandet kart bagfra).

Tidligt samarbejdede Pierre Schaeffer med Pierre Henry (1927-
2017), og mens sidstnaevnte maske var en starre komponist, sa var
Schaeffer genrens teoretiker. Hans bog Traité des objets musicaux
(1966) [Treatise on Musical Objects]fik vidtreekkende betydning; den
studeres stadig og inspirerer stadig komponister (og vel at maerke
ikke kun elektroniske komponister) og teoretikere. | sit pionerarbejde
vedrgrende lyd og lytning kategoriserer og systematiserer Schaeffer
bl.a. lyde ud fra deres perceptive kvaliteter, og han beskriver fire lyt-
teformer. Disse fire er uadskillelige og komplementzere, det er fire
funktioner af den specifikke lytning, som hver har deres ‘rettethed’.
De forenes i en ikke-tidslig overlejring; alle fire gennemlgbes og
sammenkobles i en overgribende dimension af lytteoplevelsen.
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1. écouter [lytte]: Det er undersggelsen af lydindtrykket i alle
dets aspekter, fx placering, ophav (dvs. hvordan den er pro-
duceret), dens kvaliteter; at lytte handler om ‘mentalt’ at
konfigurere lydindtrykket.

2. ouir (= percevoir par l'oreille) [here = sanse gennem gret]:
den ikke-intentionelle registrering af omgivende lyd, det hg-
resansen modtager uden en aktiv perceptiv bestraebelse. Den
undviger saledes bevidstheden og er kun indirekte tilgaenge-
lig som refleksion eller erindring.

3. entendre [herel: Lyden tjener til at pege pa noget, den er et
tegn, der peger hen pa lydkilden, som kan vaere et objekt eller
en haendelse.

4. comprendre [forstal: Her bringes vores erfaring, interesser,
konkrete genkendelser, kulturelle koder m.v. i spil for at frem-
me lydoplevelsens praecision og klarhed. Forstaelsen handler
om at finde en mening i det herte gennem sammenligning,
ved at seette den i en kontekst, gennem deduktion, genera-
lisering m.v.

Uanset at disse er uadskillelige og komplementzere, er det dog
sadan, at modus 2, 3 og 4 i en vis forstand forudsaetter den/de
foregdende. Der er endvidere forskellige relationer mellem dem
indbyrdes og mellem det sansende subjekt og verden. Schaeffer il-
lustrerer det pa denne made (fig. 4):
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4. FORSTA 1.LYTTE
- for mig'™: tegn - for mig: indikationer
- foran mig: veerdier - foran mig: ydre begi-

(ikke-sproglige) venheder (lydkilder/

. 10g 4:
instrumenter) obiektiv

Der viser sig et indhold af ly- J
den, referencer, mgder med Udstraling af lyden
ekstra-musikalske begreber
3. HORE 2. SANSE GENNEM
- for mig: kvalitative ORET

sansninger - for mig: ubearbejdede
- foran mig: et bestemt lydligt sansninger, antydning-

. . 209 3:
objekt er af et objekt L
. subjektiv
- foran mig: lyden som
Udvalg af visse seerlige sadan
aspekter af lyden
Registrering af lyd

3 0g 4: abstrakt 10g 2: konkret

Figur 4: Oversigt over Pierre Schaeffers fire lyttemader

Feenomenet objet sonore [lydobjekt] spiller en veesentlig rolle hos
Pierre Schaeffer. Det skal forstas i taet forbindelse med begrebet
I’écoute réduite [reduceret lytningl. Begge begreber er centrale
for den videre udvikling af teorier om lyd og lytning, som det ogsa
vil fremga af det fglgende. For Pierre Schaeffer er et objet sonore
et korrelat til I’écoute réduite, til den reducerede lytning. Objektet
eksisterer ikke abstrakt ‘som sadan’, men kun gennem specifikt
konstituerende intention, kun ved rettetheden mod lyden i sig selv
opstar det isolerede, afgraensede lydobjekt. Der er her en parallel
til den faenomenologiske tilgang, hvor man — som det ofte siges —
seetter parentes om forstdelsen, man tilstraeber tabula rasa, visker

16. ‘For mig’ hhv. ‘foran mig’ er den direkte oversaettelse af Schaeffers pour moi og
devant moi, man kunne ogsa sige ‘inden i mig’ (min perception) og ‘uden for mig’
(som jeg fx vil beskrive lyden).
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tidligere erfaringer, referencer eller teorier bort i bestraebelsen pa
at made og beskrive fienomenet spontant og uhildet. Det enkelte
lydobjekt kan tilleegges en reekke kvaliteter, eller ‘typologier’, som
Schaeffer har beskrevet og systematiseret i sin traktat. Det har en
genkendelig, karakteristisk kvalitet, nar det praesenteres isoleret,
hvilket dog kun er muligt pa band eller i computeren, da det ma ses
uden enhver kontekst. Lyden er saledes ikke laeengere kun en sub-
jektiv interpretation af feenomenet, den bliver eksternaliseret, den
bliver et lydobjekt uden for os selv, kategoriseret ved sin givne kva-
litet og rum- og tidslige realitet.

Schaeffers teorier fik stor betydning for komponister inden for
akusmatisk musik og elektronisk musik — og, som allerede neevnt,
ogsa for den musikteoretiske taenkning i @vrigt. Inden jeg forfglger
det akusmatiske spor videre inden for spektromorfologien, vil jeg
omtale den sakaldte spektralmusik, som dukkede op i Frankrig i
1970’erne.

Spektralmusikken

| 1973 dannede komponisterne Tristan Murail, Michaél Levinas,
Roger Tessier og Gérard Grisey, i 1976 fulgt af Hugues Dufourt, en
gruppe i protest mod den postserielle skoles dominans i Frankrig,
aestetisk savel som musikpolitisk. 11977 dannede Murail og Dufourt
sammen med Alain Bancquart endvidere undergruppen CRISS,
Collectif de Recherche Instrumentale et de Synthése Sonore, med
lignende malsaetninger som ‘spektralisterne’ (der dog endnu ikke
havde faet denne betegnelse). Denne gruppe er meget specifik
i formuleringen af sit aestetiske projekt, som man kan laese i dens
hgjstemte manifest fra 1978. Her tages tydelig afstand fra den
fremherskende grafemologi og grammatologi (baseret pa den post-
serielle taenkning), og der lanceres en vision om en ny grafemologi
og grammatologi, baseret pa computerteknologiens muligheder:

Vores initiativ er svaret pad nogle veldefinerede udfordringer: Den
elektroniske teknologi, som eendrer og komplicerer vores opfattelse
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af lyden som faanomen, patvinger os nye tankesaet. ...

En uhgrt lydverden opstar af den kunstige lydsynteses processer.
De musikalske bestraebelser for mange komponister er saledes
fuldsteendig forfejlede, idet disse udfoldes pa selve tonerne, som
gares til genstand for udsegte strukturelle modifikationer. Men mu-
sikken skifter pa en gang starrelsesforhold og objekt. Fra nu af ma
den udfolde sig i kraft af de signifikante parametre inde i det lydli-
ge spektrum, hvis fineste udsving den kontrollerer. Den musikalske
komposition tjener pd en made som resonator, den frisaetter umale-
lighedernes dynamik pa en hgrbar skala.... Elektronikken fuldbyrder
og radikaliserer klangfarvens emancipation.™

| forste raekke er det lyden som akustisk faenomen, der bliver inspi-
rationen for de kompositoriske procedurer, og der synes at veere en
forestilling om at udkoble den 600 ar gamle transskriptionsmetode
og erstatte den med en anden. Det intense arbejde med udvikling
af computerprogrammer og tilgeengeliggerelsen af dem, fx pro-
gramsuiten Open Music kan ses i dette lys.

Kompositionsprocesserne tager afseet i lyden selv og ikke i ‘noden’
eller dennes repraesentation i et foreeldet notationssystem, idet
den spektrale musiks grammatologi tager afsaet i den nu tilgeen-
gelige nye viden om akustik. Grammatologien med underliggende
teoribygning og akustikken mgdes i den spektrale musiktaenkning,
hvilket er i forleengelse af en lang tradition i fransk musik for at se
musikteori og akustik som to sider af samme sag — eller mere pree-
cist: akustikken som musikteoriens grundlag. Eller som det hed i
oplysningsfilosoffen Denis Diderots beramte encyklopaedi, hvis 17
bind udkom mellem 1751 0g 1772:

17. Citeret efter Pierre-Albert Castanet: Hugues Dufourt: Les années de compagnon-
nageavec!’ltinéraire 1976-1982,iVingt-cing ans de création musicale contemporaine.
L’Itinéraire en temps réel, ed. Danielle Cohen-Levinas, Paris 1998.
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Akustik er leeren eller teorien om lyd. Ordet kommer af graesk
AKOUO, jeg harer. Akustikken er i egentlig forstand musikkens
teoretiske del. Det er den, som mere eller mindre tilfredsstillende
begrunder behaget, som harmonien giver os, og som bestemmer
tilbgjeligheder eller egenskaber ved vibrerende strenge. Se ogséa
lyd, harmoni, streng. Akustikken er samme videnskab som ogsa
kaldes lydlaere [phoniquel. (Et opslag under dette behandler lyd-
kilden, stemmen eller instrumentet og beskriver med henvisning til
optikken lydens spredning i rummet og dens tilbagekastning).

Med lyden selv som fokus og ikke noderne accelereres interessen
naturligvis for at fordybe sig i oplevelsen af lyden, det vi faktisk
hgrer. Musikalsk perception, kognitionsforskning og ikke mindst
psykoakustik, altsd udforskningen af hvordan akustiske faenome-
ner pavirker vores psyke, bliver vidensfelter, som komponisterne
treekker pa i deres kompositionsarbejde. Vores gre er overordentlig
falsomt over for de akustiske egenskaber sdsom spektrum (og dets
filtreringer), amplitude, envelope (forlgb i tid) og naturligvis tone-
hgjde. Snart tegnede der sig gennem vaerkerne et billede af, hvilke
nye koncepter, der var baerende for den spektrale musiktaenkning,
og hvordan de blev genstand for kompositoriske handlinger. Blandt
de vaesentligste kompositoriske fokuspunkter kan naevnes:

« Kontinuitet: Lyd er et kontinuert faenomen, vi kan ikke lukke grer-
ne (de har ikke gjnenes on/off funktion), og den er derfor altid til
stede (medmindre vi rejser ud i universet). Den enkelte lyds for-
lgb i tid er grundlaeggende en kontinuert funktion mellem dens
ansats og afslutning.

« Sammensmeltning af harmonik og timbre: Ethvert instrument
frembringer toner, der i sig selv er et klangspektrum (en sum af
overtoner), hvis sammensatning bestemmer klangfarven (jf.
klangforskellen pa violin, flajte osv.), hvoraf vores gre uddrager
én tone som ‘tonen vi hgrer’, grundtonen, som regel grundfre-
kvensen. En akkord eller harmoni er en ophobning af ‘toner’, der
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saledes hver iszer er spektrer, og er dermed blot et mere sam-
mensat spektrum, en klangfarve.

» Stgjelementer og inharmoniske spektrer bliver en del af det mu-
sikalske materiale.

« Harmonicitet: Konceptet konsonans/dissonans genopstar
pa et nyt grundlag med begrebet ‘harmonicitet’, som — pa et
kontinuum mellem hvid stgj og det rene, harmoniske overtone-
spektrum — er udtryk for, hvor fremtraedende lydens harmoniske
komponenter er.

» Proces: Kontinuitet og forvandling, lydmiljger i ‘en permanent
overgangssituation’, subtile overskridelser af taerskler mel-
lem A og B, bliver centrale begreber i udforskningen af lydens
mikrounivers. Kompositorisk kan dette overfgres til processu-
elle musikalske forlgb. Proces er en vaesentlig komponent i den
spektrale musiks grammatologi.

| spektralmusikkens udvikling i artierne efter 1970’erne og hos 2.
generation af spektralkomponister ser man spektret som sadan
treede i baggrunden og i hgjere grad blive en materialeresurse, og
‘sakrosankte’ spektrale teknikker som fx proces, transformation og
interpolation bliver blot elementer af komponisternes veerktejskas-
se blandt andre muligheder.

Man kan ikke sige, at de spektrale komponisters vision om en ny
grafemologi blev til virkelighed, men de opfandt nogle tilfgjelser til
den etablerede notationspraksis, fx en reekke nye symboler. Men
nok sa veesentligt: Selve noden som tegn fik en ny betydning, idet
den ikke laengere fremstiller en tonehgjde repraesenteret ved sin
grundtone, men skal forstas som en komponent i et spektrum.

Med computerteknologiens muligheder for et analytisk indblik i ly-
dens spektrum i realtid blev et hidtil skjult stykke natur tilgeengeligt

52 - Hvordan giver det mening?



for komponistens inspiration. Det blev udforsket i de tidligste
spektrale veerker af Tristan Murail og Gérard Grisey, hvor man kan
sige, at udforskningen af selve spektret er temaet i kompositioner-
ne. Det geelder fx Les Espaces Acoustiques (veerkcyklus af Grisey)
og Sables (orkesterveerk af Murail). Det indebar et nyt syn pa rela-
tionen mellem del og helhed, og en afggrende ny approach til det
kompositoriske arbejde:

Murail’s compositional technique is not primarily concerned with
single elements and their relationship, but with the whole. Instead of
developing an element through separation, combination and so on,
he tries to establish globality. Like a sculptor, the composer works
with the whole material he sees before him from all perspectives.
In the end, he achieves a final result in which all the details are con-
sequences of a more precise view of the whole (Haselbock, 2007).

Denne type formtaenkning implementerer flere hierarkiske niveau-
er, som pa et nyt grundlag organiserer ‘det lokale’ i forhold til ‘det
globale’. Den senere udvikling af denne formtaenkning abner nye
rum for kompositoriske indgreb, der skaber musikalsk retning gen-
nem at aktivere lytterens forventningsmodeller. Disse beror bl.a. pa
de relevante sociokulturelle koder (i nedenstadende citat: mentale
kategorier hos den vestlige lytter), og musikken vedkender sig at
styre en meningsdannelse for lytteren. Med Tristan Murails ord fra
1989:

Udforskningen af disse hierarkier farer til det, jeg kalder ‘vektorise-
ringen’ af det musikalske forlab, hvilket betyder, at alle processer er
orienterede og har en retning, for ikke at sige en betydning: lytte-
ren meerker klart at blive fart et sted hen og, at der er en pilot i flyet.
Denne vektorisering skaber uundgaeligt felelsen af spaending og af-
spaending, fremdrift eller stilstand, den spiller pa trygheden ved det
forventede og behaget ved det uventede, pa begivenhedernes tser-
skel eller forvandling af underliggende tendenser, kort sagt skaber
forlebets dynamik: det, som, uafthaengigt af stil og moderetninger og
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overfladiske omveeltninger og sterile kontroverser, appellerer direkte
til de mentale kategorier hos den vestlige lytter (Murail, 2004, s. 56)

Tristan Murails overvejelser tegner en hovedlinje i udvik-
lingen bade hos ham selv og hos kollegaen Gérard Grisey,
deres forskellige komponistfysiognomier til trods. Det
kontemplative, som var steerkt naerveerende i de forste spekt-
ralveerkers udforskning af spektrets natur (spektret som natur),
bliver suppleret med formende indgreb, der med afsaet i tidens,
og i seerdeleshed komponisternes interesse for perception, kog-
nitionsforskning og psykoakustik arbejder med associative
paralleller til mentale beveegelser og krydsmodale sansninger og
billeddannelser og i det hele taget appellerer til lytterens fantasi.”

Med udviklingen af en ny kompositorisk grammatologi, med inddra-
gelse af ny viden om psykoakustik og ikke mindst med spektret som
nyopdaget (og dog naturgivent) akustisk materiale og model, teg-
ner spektralmusikken med bevasgelsens to hovedskikkelser som
foregangsmeend konturerne af en nyorientering i musikalsk seste-
tik, der hos Lukas Haselbock seettes ind i et interessant perspektiv,
nemlig med the three basic attitudes of perception as described by
Martin Seel in his ‘Asthetik der Natur’ — contemplative, correspon-
sive and imaginative perception (Haselb6ck, 2007).

Spektralmusikken har veeret en afgerende inspiration for mig
og har sat sig spor i mine veerker siden slutningen af 1980’erne.
Spektralisternes fokus pa akustik og pa vores perception af lyd,
psykoakustik m.v., deres musiktaenkning og dennes evolution har i
hgj grad neeret min interesse for betydningsskabelsen i perception
af musik og er séledes en vaesentlig del af baggrunden for naervee-
rende projekt.

18. Som eksempler kan naevnes bl.a. Tristan Murails Treize couleurs du soleil
couchant (1978) eller Allégories (1989-90).
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Spectromorfologill

Det af komponisten og musikteoretikeren Denis Smalley intro-
ducerede begreb Spektromorfologi bygger pa Pierre Schaeffers
teoridannelser, men har samtidig en raekke traek tilfaelles med
spektralmusikkens teenkning. Baggrunden for Denis Smalleys ar-
bejde var erkendelsen af behovet for en tilgang til den akusmatiske
musik, der tager afsaet i oplevelsen af musikken og ikke beror p3,
hvilke teknologier den elektroniske lyd er frembragt med, og hvor-
dan lyden rent teknisk bliver manipuleret af komponisten. P4 mange
mader er Smalleys musikteenkning en ‘opdatering’ af Schaeffers
musique concréte og hans teorier om perception af lyd set i lyset af
spektralmusikkens erfaringer med fokus pa oplevelsen af musikken:

A spectromorphological approach sets out spectral and morpho-
logical models and processes and provides a framework for
understanding structural relations and behaviours as experienced
in the temporal flux of the music (Smalley, 1997).

Spektromorfologien er saledes et analyse- og beskrivelsesredskab,
der er baseret pa perceptionen af akusmatisk musik forstaet som et
tidsligt forleb. Navnet med de to komponenter spektrum og mor-
fologi indrammer preecist det, som er essensen i denne anskuelse:
1) beskrivelse af musikkens til enhver tid nservaerende spektrum,
forstdet som summen af alle forekommende frekvenser og dets
kontinuerlige forandring i tid, og 2) beskrivelsen af musikkens mor-
fologi forstaet som en kombination af ordets betydninger inden for
sprogvidenskab: formlaere; ls,eren om morfemernes fonematiske
form (morfemer er sprogets mindste betydningsberende tegn) og
biologi: lseren om organismens form og bygning.”® Interaktionen
mellem disse komponenter, spektret og dets morfologi og dennes
forandring i tid, danner grundlag for en oplevelsesbaseret beskri-
velse af musikkens forlgb. | klingende praksis er spektrum og dets

19. Citeret efter Gyldendals Fremmedordbog, 11. udgave.
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morfologi to sider af samme sag, men for analysen og beskrivelsen
af musikkens oplevelseskvaliteter kan denne teoretiske opdeling
veere relevant.

Der er naturligvis en veesensforskel mellem den akusmatiske mu-
sik og musik, der frembringes af instrumenter: | den instrumentale
musik kan sansningen umiddelbart keedes sammen med en men-
neskelig aktion med en lydgiver, en handling, en gestus. Alene den
intuitivt perciperede information af arsag (en handling med et in-
strument/lydgiver) og virkning (en resulterende lyd), skaber en
elementaer oplevelse af forstaelighed. Og Smalley uddyber denne
gestus-forankring af musikoplevelsen: Hos den betragtende lyt-
ter omfatter perceptionen af instrumental musiceren ikke kun rent
akustisk information, altsd det spektromorfologiske liv, som er
resultatet af den lydgivende handling, men ogséa den lydfrembrin-
gende aktions taktile (proprioceptive) og visuelle aspekter. Den
musikalske perception inkluderer hermed ‘resonansen’ af senso-
motoriske og psykologiske erfaringer. Dette udger et forste lag af
emergent betydningsdannelse. Det er et forhold, som i de senere
ar er udfoldet veesentligt mere inden for forskningsfeltet embodied
cognition, som kommer til at spille en fremtraadende rolle senere i
fremstillingen.

Hvorfor tale s meget om instrumentalmusik og gestus, i forbindel-
se med hgijttalerbaseret musik? Jo, for selv om frembringelsen af
lyd ikke sker pa tilsvarende vis i den akusmatiske musik, ligger den-
ne made at erfare lyd pa ikke desto mindre som en uomgaengelig og
ngdvendig resurse for oplevelsen af mening: The listener’s experi-
ence of listening to instruments is a cultural conditioning process
based on years of (unconscious) audiovisual training. A knowledge
of sounding gesture is therefore culturally very strongly imbedded.
This cannot be ignored and denied when we come to electroacous-
tic music. Itis particularly important for acousmatic music where the
sources and causes of sound-making become remote or detached
from known, directly experienced physical gesture, and sounding
sources (Smalley, 1997).
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Spektromorfologien som beskrivelsesredskab beskaeftiger sig
med musikkens interne organisation. Som analyse- og beskrivel-
sesmodel udspringer den af oplevelsen af det lydlige forlab; den
musikalske perception beror pa en fond af sensomotoriske og
psykologiske erfaringer, som er etableret gennem vores, maske
overvejende ubevidste, kulturelle praegning. Denne relation mel-
lem intern musikalsk organisation og vores auditive ‘Umwelt’?°
betegner Smalley som relationen intrinsic - extrinsic. Tradene heri-
mellem, mellem ‘det lyden iboende’ og ‘den ydre verden som den
fremtraeder for os’ — de kan vaere enkle eller sofistikerede, indbildte
eller reelle — levendeger en beslagtethed, opveekker en forplig-
tende inddragelse og skaber et band mellem musikalsk indhold og
lytter. De er som sadan afggrende for oplevelsen af mening.

| spektromorfologiens beskrivelsesapparat arbejder Smalley med
koncepter, der kan applikeres pa starre eller mindre tidsspand. De
omfatter tekstur og gestus, bevaegelse- og veekstprocesser, spek-
tral ambitus og taethed samt rum og spatialisering. Disse musikken
iboende, spektromorfologiske egenskaber (intrinsic features) tilskri-
ves i det musikalske flow strukturelle funktioner, der har med vores
forventningsmodeller at gare — forventningsmodeller, som bade ud-
springer af oplevelser af anden musik (akustisk eller elektronisk) og
af oplevelser hidrgrende fra en bred palet af andre lydes spektrale
egenskaber, som kort fortalt er affedt af vores kulturelle preegning
(extrinsic features). Forventningsmodellernes aktivering skaber en
retning i den musikalske oplevelse, som Smalley beskriver med en
raekke metaforer, som afspejler musikkens meningsskabende poten-
tiale. Som eksempel kan anfares Smalleys metaforiske beskrivelser
til kvalificering af et forlabs klassiske tre faser: begyndelse, midte og
slutning. (Smalley anvender betegnelserne: ansatser, fortsasttelser,

20. ‘Umwelt’ skal her forstds som omverdenen som den faanomenologisk fremtraeder
for vores individuelle sanseverden, der rummer totaliteten af biologiske (neurofysio-
logiske) og kulturelle (kognitive) preegninger. For begrebets anvendelse i biosemiotik
m.v., se fx https://www.nbi.dk/~emmeche/cePubl/90b.Uexkull.html
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afslutninger/ophgr). Disse kan applikeres pa forskellige tidsniveauer
fra den enkelte (korte) lyd til l&engerevarende, sammensatte kom-
plekser af lyde (se fig. 5).

Tilsvarende arbejder spektromorfologien med metaforiske beskri-
velser af andre aspekter af den akusmatiske musik, som de fremstar
for @ret qua komponistens arbejde med lydmaterialets spektro-
morfologiske processer. Det geelder bl.a. aspekterne ‘beveegelse
og veekstprocesser’ og ‘teksturens beveegelighed’. En gruppe be-
vaegelsesmetaforer anvendes til at omskrive, hvordan vi oplever
spektromorfologiers indbyrdes mgnstre i musikalsk sammenhaeng:
stremmende, flok-agtig, snerklet, eller turbulent. Disse kan un-
derdeles i kategorierne diskontinuert - kontinuert og kan videre
udspaendes over et kontinuum fra det repetitivt preegede over det
kornede (mikrogentagelser) til det udholdte (iterative - granular
- sustained).

onsets continuants terminations
departure passage arrival
emergence transition disappearance
anacrusis prolongation closure

attack maintenance release
upbeat statement resolution
downbeat plane

Figur 5: Metaforiske beskrivelser af lydens faser (fra Smalley, 1997)
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| denne Dbeskrivelse af Iydkomplekser ser man tyde-
ligt indflydelsen fra Pierre Schaeffer. Smalleys metaforiske
beskrivelser peger pa spektromorfologiens potentiale til at refe-
rere til nogle betydningsbeerende grundtyper. Hermed anvender
Smalley en lytteproces, écoute élargie, forstarret eller udfoldet lyt-
ning, som neermest er det modsatte af Schaeffers écoute réduite.?
Det er imidlertid ikke ensbetydende med, at Smalley helt og hol-
dent forkaster den reducerede lytning. Han anerkender veerdien af
denne tilgang, seerlig i forbindelse med analysen af de aspekter af
musikkens interne organisation (intrinsic features), uden hvilke det
perceptuelle potentiale (extrinsic threads) mister sin psykologiske
kraft.

Denis Smalleys udferlige, oplevelsesbaserede begrebsapparat
er udviklet til at beskrive og analysere akusmatisk musik. Hans
tankegang udspringer af skellet mellem instrumental og akus-
matisk musik. Men dog med den vaesentlige preecisering, at den
spektromorfologiske tilgang ogsa kan vaere relevant for visse ik-
ke-akusmatiske, instrumentale kompositioner. Det er tilfeeldet med
en musik, der reekker ud over tonalitetens relativt enkle akkordiske
og melodiske strukturer, og hvor de musikalske strukturer arbejder
med spektral- og teksturbaseret kompleksitet for netop at udviske
den instrumentale identitet og omskabe ensemblet/orkestret til et
‘spektromorfologisk hyper-instrument’. Det drejer sig i seserdeles-
hed om spektralmusikkens komponister, men ogsa andre. Smalley
beskriver det pa denne made:

Some contemporary instrumental music can also be approached
spectromorphologically — for example, the music of Xenakis and of
younger composers like Grisey, Saariaho, Murail, Dillon and many
others concerned with spectral and textural complexity. In this

21. Jean-Louis Di Santo definerer begrebet ‘forstgrret (udvidet) lytning’ pa denne
maéade: écoute élargie: Lydene er baerere af en dimension, som gér ud over deres mu-
sikalske morfologi ... og kan generere en betydning [signification] (Di Santo 2021).
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music there is often a loss of instrumental identity as the or-
chestra is ‘resynthesised’ into a kind of spectromorphological
hyperinstrument.

Denne musik, som altsd er karakteriseret ved spektral og
teksturmaeessig kompleksitet og anvender det instrumentale ud-
tryksapparat som en ‘superorganisme’, vil i det falgende blive
omtalt som spektromorfologisk (konciperet) musik.

Spektromorfologien er et lyttebaseret beskrivelsessystem og
ikke en kompositionsteori. Denis Smalley er dog inde pa, at den
ikke desto mindre kan influere komponistens arbejde i kraft af, at
komponisten bliver bevidst om koncepter og ord, der kan ‘diagno-
sticere’ og beskrive musikken fra spektromorfologiens perceptuelle
synsvinkel. | forleengelse heraf kan man tage skridtet videre og an-
skue spektromorfologien fra den anden vinkel, dvs. benytte den i
komponistens konceptuelle arbejde som en kilde til information om
det perceptuelle potentiale i det lydmateriale, komponisten arbej-
der med. Komponisten og musikforskeren Manuella Blackburn har
udfoldet denne tanke og peger pa en raekke mulige kompositoriske
strategier, relateret direkte til Smalleys betydningsbaerende grund-
typer, somkomponisten evt. kan supplere med sine egne (Blackburn
2010). Musikken tager hermed et skridt i retning af at vaere kom-
poneret pa et perceptuelt informeret grundlag. | forleengelse af den
spektromorfologiske tankegang er det pa mange mader en ganske
neaerliggende idé, som udfoldes systematisk hos Blackburn. For mig
selv har den spektromorfologiske tilgang i et vist omfang veeret en
inspiration i kompositionsarbejdet, siden jeg mgdte Denis Smalley
og blev bekendt med hans ideer i 1988 ved hans besgg i det davee-
rende DIEM (Dansk Institut for Elektroakustisk Musik).
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Vaerkanalyse 3: Equinoxe for ensemble (2002-03)

Veerket Equinoxe [Jeevndggn] blev bestilt af den dansk-franske fe-
stival Amplitude til det franske ensemble TM+. Uropferelsen fandt
sted i Radiohusets Koncertsal (nu Konservatoriets Koncertsal) d.
16/52003.

Koncept

Vifejrer sommer- og vintersolhverv, men i modsaetning til fer i tiden
fejrer vi nu ikke forars- og efterarsjeevndggn i vores kultur. Men det
har veeret set som ‘tipping points’ fra hhv. vinter til forar og som-
mer til efterar. Og der har gennem tiderne veaeret overgangsritualer
forbundet med disse sezerlige degn. Jeevndaegn er tidspunktet, hvor
lyset og market beslagleegger lige mange af dggnets timer. Det er
et balancepunkt, ikke en stabil, varig tilstand, men altid pa vej mod
lysets eller mgrkets dominans. Selve jeevndagnet er et momentien
starre cyklus (aret) og opleves i relation til denne. Det er ogsa i sig
selv en cyklus, et dggn, men dette specielle degn udmeerker sig ved
fuldstaendig balance mellem naervaer og fraveer af den livgivende sol.
Det syntes mig et fascinerende afsaet for en komposition (mange
komponister har fundet inspiration her).

Veerket méa vaere cyklisk pa de to beskrevne niveauer: Jeevndggnet
ma genkendes som et ‘privilegeret moment’ i veerkets forlgb, og
pa det overordnede plan (arets cyklus) ma de forskellige momen-
ter veere parallelt formede ‘dagn’ af lys og maerke. Henholdsvis lyset
og merket ma veere dominerende pa hver sin side af jeevndagnet.
Et vaesentligt idemaessigt omdrejningspunkt i veerket er ‘tipping
points’ — pa det overordnede niveau: jeevndggnet, der repraesen-
terer hele vaerkets balancepunkt, og lokalt: degn, der hver isaer
‘tipper’ mellem market og lyset. Ligesom tusmerke og daggry dan-
ner trinlase overgange mellem dagen og natten ma alle overgange
vaere gradvise. Vaerkets overordnede bevaegelse gar fra lysets mod
markets dominans (fra sommer mod vinter). Som motto for veer-
ket star en ssetning af Uffe Harder fra hans digtcyklus Vintersuite
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(1984): “Merket skyder sig langt ind over dagen.” Konkret er vaerket
komprimeret til ti og et halvt ‘degn’ med jeevndegn ca. i midten.

Arbejdsprocesser

Det folger af idé og koncept, at musikken méa veere preeget af 1)
det cykliske: en reekke ensdannede gennemlgb af nogle faser, 2)
komplementaritet (marke og lys komplementerer hinanden) og 3)
kontinuitet (tiden har ikke huller eller spring). Pa det overgribende
cykliske niveau handler det om et udsnit af arets cyklus med jeevn-
degnet som balancepunkt. Pa det ‘lokale’ niveau handler det om det
cykliske forlgb, hvor dagmusikken aflaser natmusikken aflgser dag-
musikken aflgser natmusikken osv. Jeevndagnet er momentet, hvor
dagmusik og natmusik er i balance.

Forste arbejdsfase bestod herefter i en ‘nedbrydning’ af konceptet
i musikalske elementer, en ‘oversaettelse’ til musikalske situatio-
ner. Intuitivt opstillede jeg en liste af modsaetningspar, som kunne
associeres til nat og dag. Gennem metaforisk krydsmodalitet appli-
kerede jeg nogle parametre til de konkrete, fysiske associationer til
nat og dag, som det ville veere muligt at bringe i spil i forbindelse
med klanglige metaforer for natten og dagen (se fig. 6).

Det ‘lokale’ niveau

Herefter arbejdede jeg med ideen om tipping-points, analyserede
ideen med henblik pa at udmente den musikalsk. Tipping-points i
denne sammenhang ma ses som de momenter, hvor det, der harer
dagen til, for et gjeblik er i balance med det, der hgrer dens mod-
saetning, natten, til. Eller det moment, hvor dominansen af en kraft
afleses af dominansen af den modsatrettede kraft. Ud fra denne
tankegang skitserede jeg med grafik og beskrivelser, musikalske/
lydlige scenarier, hvor modsatrettede tendenser mgdes og den ene
transformeres til den anden (i skitserne kaldet ‘balancer’), fx op-
adgaende til nedadgaende. Eller hvor en bevaegelse med dagens
kendetegn oplases for at genopsta med nattens kendetegn, jf. den
ferneevnte, grundleeggende komplementaritet mellem dag og nat.
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Et blik i skitsebogen illustrerer nogle af de situationer, der optreeder
i kompositionen (se bilag B). Under hensyntagen til de globalt fast-
lagte parametre er situationerne omkring disse tipping-points, dvs.
musikkens enkelte ‘dggn’, komponeret som processer, hvor disse
‘balancer’ er en slags akse. Med afsaet i associationskataloget (fig.
6) er udformningen af processerne besluttet lokalt med applikation
af specifikke kompositionstekniske greb.

NAT DAG
‘det konkrete, fysiske’
mane, stjerner sol
meark lys
kold varm
sgvn vagen
passiv aktiv
ubevaegelig bevaegelig
uklar tydelig
i skygge belyst
gra farverig
‘det psykiske
uhygge sikkerhed
angst tryghed
uro ro
‘den positive nat’
magisk
poetisk ordineer
duftende
bled hard
‘et metaplan’
drem virkelighed
ubevidst bevidst
ondskab godhed
ded liv

| register, spektrum, dynamik,

agogik, artikulation

— rytmik, hastighed, agogik

balance, dynamik,register,

— ‘skalakvalitet’

dynamik, timbre,
register,‘spektralkvalitet’

Figur 6: Associationskatalog relateret til musikalske parametre
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Det globale niveau

Natten og dagen métte grundleeggende have kendetegn, der kunne
vaere bestemmende for begge cykliske niveauer. Der matte saledes
veere flere parametre, der var globalt styrede: toneudvalg, ‘harmo-
nicitet’ (eller spektralkvalitet), register og tempo. For at tage de to
sidstnaevnte forst: dagen er lys og er saledes forbundet med domi-
nans af det lyse (hgje) register, natten er mgrk og forbundet med
dominans af det mgrke (dybe) register. Globalt set er det domine-
rende register let faldende kompositionen igennem (sommerdggn
er lysere end vinterdegn). Det overordnede tempo felger en afta-
gende kurve svarende til aftagende aktivitet som efteraret skrider
frem.

Veerkets disposition pa det globale niveau udmeanter centrale as-
sociationer til dag-nat symbolikken: det lyse og harde over for det
merke og blgde. Toneudvalg og harmonik er bestemt af spektre,
henholdsvis overtonespektre for ‘dag’ og undertonespektre for
‘nat’. Det harmoniske overtonespektrum er som bekendt durprae-
get, idet de farste tre forskellige toneklasser, som forekommer,
deltonerne 1, 3 og 5, danner en durtreklang. | det harmoniske un-
dertonespektrum — et spejl af overtonespektret — danner tonerne
1, 3 og 5 en moltreklang. Dur forbindes traditionelt med det lyse og
mol med det maerke — dur kommer af durus, lat. hard, mol af molus,
blad. Spektrene definerer hvilke toner, der er til rddighed i det givne
afsnit i form af en filtrering af det til sektionen hgrende spektrum.

Teetheden af toner er tiltagende i toppen af overtonespektre og i

bunden af undertonespektre og arbejder hermed sammen med re-
gisterdispositionen. Jeg arbejder med komprimering og ‘streekning’
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(dilatering) af spektrene.?? Spektrene bliver inharmoniske og mister
hermed det harmoniske overtone-/undertonespektrums ‘konsone-
rende’ kvalitet. Vaerkets akse, jeevndaggnet, er baseret pa det rene,
harmoniske henholdsvis overtone- og undertonespektrum og frem-
star som det (relativt) mest ‘harmoniske’ moment i forlgbet.

Formstruktur

Musikkens ‘dggn’ har en varighed pa 81 sekunder. Denne er selvfal-
gelig konstant. Det begynder med en kort sommernat (8 sek.) og en
lang sommerdag (73 sek.), sektion I. Den farste nat er et maksimalt
komprimeret undertonespektrum, denfgrste dag eret maksimalt di-
lateret overtonespektrum. Sidste dagn, sektion X, bestar modsat af
en lang nat (62 sek.), som er et steerkt dilateret undertonespektrum
og en kort dag (19 sek.), et staerkt komprimeret overtonespektrum.
Sektion Vlerjeevndggnet, ligeveegtsmomentet, hererdag ognatlige
lange (40,5 sek.), og dagens og nattens tonemateriale er som naevnt
det harmoniske over- og undertonespektrum. Bevaegelsesenergien
er minimeret og bestar af ornamentering af udholdte klange. Dette
anskueliggjorde jeg i en grafisk skitse: Dagene er rede/orange og
neetterne er violette/sorte. Den vandrette akse er tiden, den lodrette
akse er tonehgjde (se fig. 7).

fq;_uu Mexe ;
| ek sy s e gh B v

i s

Figur 7: Grafisk skitse af Equinoxe, de orange toppe er ‘dagene’, de sorte dale er
‘neetterne’.

22. Dilatering og kompression af spektre udtrykkes ved formlen y = x,n?, hvor y_
er n’te partialtone i det deformerede spektrum, x, er grundtonen i spektret og p er
udtryk for graden af dilatering/kompression. p = 1: harmonisk spektrum, p = -1: sub-
harmonisk spektrum, p > 1: dilateret spektrum, O < p < 1: komprimeret spektrum, p
= 0O: en enkelt tonehgjde, O > p > -1: komprimeret subharmonisk spektrum, -1 > p:
dilateret subharmonisk spektrum.
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Formen kan ses som et spejlet palindrom (det mgrke i anden halv-
del eromvendingen af det lyse i farstehalvdel i modsat reekkefalge),
eller mere preecist: en chiasme. Dog er den fuldstaendige symme-
tri udgéaet, idet jeevndegnet indtreeder som sektion VI af i alt X.
Praedetermineringen af de globalt styrede parametre (med undta-
gelse af register) fremgar af nedenstaende skema (fig. 8). Vaerdien
pisgjlen med formlerne for spektrenes frekvenssaet er bestemmen-
de for graden af spektrenes dilatering, respektiv komprimering.2®

Sektion Subharm. Varighed Superharm. Varighed
Takt Tempo Spektrum Spektrum
’dggn’ (tilnzermet) (metr 1) ‘nat’ ‘dag’
1 1-46 126 (128) - 120 ya=x;n‘ 8 yo=x;n+5» 73
I 47-89 120-112 Ya=Xin ) 197 Ya=xm* 62"
juis 90— 128 112- 104 Ya=x,nC10) 30 Ya=x;n"+3 51
v 129 - 165 104 - 96 Yo=X;n'H® 35" Yo=xn 20 46
\ 166 — 202 96 — 88 yo=xin‘""? 38 yu=xmP 43"
VI 203 —238 88 ya=Xin'! 40,5 yo=xin' 40,5
VIL 239 - 267 88 —80 ya=xn P 43> Ya=x, P 38"
VIII 268 - 293 80-72 yo=xint' 46" Yo=Xi 2P 35"
IX 294 -313 72-64 Ya=Xin‘' 517 Ya=Xy 30
X 314 - slut 64 - 56 Ya=x;n¢ P 62 Vo 197

Figur 8: Equinoxe: skematisk oversigt over preedeterminerede parametre

Sammenfatning

Veerkets idé og koncept udspringer af en fascination af jeevndagnet
som et privilegeret moment i et cyklisk forlgb: en situation i lige-
veegt, der er flygtig og en del af en overordnet beveegelse. Veerket
er en lydlig ikleedning af dette tidslige forlgb af overlappende cykler.
Kompositionsarbejdet tager afsaet i en analyse af idé og koncept ud
fra associativ brug af metaforik og krydsmodalitet. | en vekselvirk-
ning mellem intuitivt og systematisk arbejde blev det indkredset,
hvilke musikalske parametre, der kunne eller matte bringes i spil pa
det lokale niveau (udformningen af musikkens enkelte momenter)
og globale niveau (den overgribende struktur).

23. | de dilaterede spektre er veerdien af p som udgangspunkt 0,168 svarende til,
at det forste interval ml. 1. og 2. deltone er forstgrret til ca. en stor none i stedet for
en oktav som i det harmoniske spektrum. | den konkrete beregning af spektrene er
denne veerdi dog ikke 100% fastholdt. De udregnede frekvenser er interpoleret til
naermeste kvarttone i fastleeggelsen af det endelige tonemateriale.
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Inspiration fra spektral taenkning er direkte afspejlet i kompositio-
nen. Fx er vaerkets globale struktur baseret pa musikalske spektrer
og deres transformationer. Graden af transformation (inharmoni-
citet) er jo starre des fiernere fra veerkets akse, som udgeres af det
harmoniske spektrum. Det er dog i denne sammenheang veerd at
erindre, at graden af inharmonicitet i praksis neseppe lader sig skel-
ne. Til gengaeld er der en tydelig kvalitativ forskel pa et harmonisk
og et ikke harmonisk spektrum. Det ‘dybde-strukturelle’ niveau
er pa sin vis udtryk for en staerk strukturel konsistens, men det er
samtidig en abstrakt (ikke umiddelbart herbar) konstruktion. Dette
til trods for, at den i visse henseender har indflydelse pa de lokale
momenter (iseer registerdispositionen).

At benytte spektral transformation pa denne made som
formartikulerende princip er en procedure, der er de klassiske spek-
tralkomponister fremmed.?* Til gengaeld er brugen af spektre som
en bruttopulje af mulige toner (og ikke kun i harmonisk gjemed) en
fremgangsmade, som bl.a. findes hos spektralkomponisten Gérard
Grisey, for hvem spektret er ... et reservoir, hvoraf komponisten hen-
ter toner, som han regrupperer i selvstaendige overlejringer (Baillet,
2000).

Et centralt aspekt af veerket er den kontinuerlige forandring
med ingen eller f& markante indsnit. Musikkens overflade
fremstar som en kaede momenter af skiftende teksturer, som be-
vaeger sig belgende mellem dominans af det hgje og det dybe.
En veesentlig inspiration bag denne kompositoriske procedu-
re er spektromorfologiens tankegang: musikkens forlgb forstaet
i et perceptuelt perspektiv som fremadskridende transformation

24. Til gengeeld har bl.a. Gérard Grisey i flere vaerker brugt et spektrums matemati-
ske proportioner mellem frekvenser i den valgte filtrering af spektret til at fastlaegge
tidslige proportioner, saledes i veerkerne Périodes og Partiels. Denne fremgangsma-
de har jeg ogsa brugt, men i kombination med den i Equinoxe anvendte strukturering
pa grundlag af spektral deformation. Det er i veerket Spectre du temps (2004).
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fra moment til moment af dens spektrale komponenter.?®
Spektromorfologiens beskrivelser af ‘arketypiske’ mgnstre er bag-
grund for udformningen af de lokale situationer. Det er her, de
musikalske processer konstituerer forventningsopfyldelse eller
-brud. Og beveegelsesmgnstre og timbre skaber krydsmodale refe-
rencer. Her bringes relationen intrinsic - extrinsic i spil: Musikkens
interne menstre og kvaliteter aktiverer extrinsic threads (fysiske be-
vaegelser, op-ned, lyst-mgrkt etc.) — emergent betydningsdannelse
finder sted. Og i erindringen konstituerer det maske en lydrejse fra
det lyse mod marke og tyngde med et privilegeret tipping-point
undervejs.

Lydoptagelse:
https://www.dropbox.com/s/gyut4bmaelbrObe/Equinoxe
TM%2B.aif2dI=0

Partitur:
https://www.wisemusicclassical.com/work/20175/
Equinoxe--Niels-Rosing-Schow/

Lydlige objekter og vitalitetsaffekter

Philippe Leroux: Objet sonore + proces —> gestus

I forhold til spektromorfologien neermer komponisten Philippe
Leroux (f. 1959) sig feenomenet gestus som grundlag for musik-
kens emergente betydningsstrukturer fra et andet udgangspunkt.
Hans musiktaenkning udspringer af ‘de spektrale erfaringer’ pa eni
et kompositorisk perspektiv seerdeles inspirerende made, som hvi-
ler pa en videreudvikling af begrebet ‘objets sonores’. Det sker i en
musik, der — i forleengelse af den spektrale teenkning — er en stadig

25. Det er vaesentligt her at erindre, at spektralt indhold i spektromorfologiens brug
af ordet refererer til totaliteten af det til enhver tid forekommende frekvensindhold,
dvs. mere omfattende end spektre i spektralmusikkens forstand.
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transition i en kontinuerlig musikalsk strgm. | Leroux’ kompositi-
onstaenkning kan man felge en udvikling, som kan beskrives som
en ‘dynamisering’ af Schaeffers statiske lydobjekter [objets sono-
res] til lydhandlinger [actions sonores]. Actions sonores skal forstas
som det lydlige aftryk af handlingen, der har fremkaldt lyden: musi-
kalisering af fysiske gestus. Han beskriver i en inspirerende artikel
baggrunden for denne teenkemade og de kompositoriske mulighe-
der, det affgder: ... phraser le monde: continuité, geste et énergie
dans 'oeuvre musicale [... at give meele til verden: kontinuitet, ge-
stus og energi i det musikalske veerk] (Leroux, 2011).

Uden at anvende Smalleys begrebspar extrinsic - intrinsic er tanke-
gangen den samme: | vores dagligdag er lydens betydningsindhold
helt generelt forbundet med en mere eller mindre bevidst viden om,
hvad der har frembragt lyden, og hvordan den er opstaet, fx via en
konkret handling. Og vi afleeser (-lytter) i kraft af lydens karakteristi-
ka evt. ogsaihvilken situation, den er frembragt, jf. ogsa Schaeffers
lyttemodus ‘comprendre’, at forsta lyden. Lyde frembragt af men-
nesker (eller dyr) opfattes med andre ord som resultat af handlinger
og beveegelser, en gestus, eventuelt en vokal gestus. Dette kan
naturligvis indbefatte manipulationen af fysiske objekter, f.eks.
musikinstrumenter, hvilket ogsa afspejles i perceptionen af elektro-
akustisk og akusmatisk musik som fastslaet af Denis Smalley.

Mens Smalley hovedsagelig fokuserer pa gestus i form af
handlinger med et instrument (lydgiver), refererer Leroux til
gestus i en mere omfattende betydning. Den psykologiske di-
mension af lydsansningen udvides saledes til at omfatte en
bredere palet af dagligdagens lydfrembringende aktioner og haen-
delser, hele vores grundleeggende oplevelser af lyde som spejl
af begivenheder i vores omverden. Fx er reaktionen pa lyd, der er
forbundet med tryghed eller fare en praegning, vi har med os hele
livet. Meget af dette udspringer af det afggrende forhold, at den
nuancerede sansning af lyd hjeelper barnet til at handtere adskil-
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lelsen fra den beskyttende, livgivende voksne (oftest moderen).2®
Pointen er her, at disse betydningsproducerende aspekter af lydop-
levelsen, som vi alle beerer i os, afstedkommes af lydens akustiske
egenskaber, dens spektrogram og filtrering af samme, dens enve-
lope, spatialitet, tonehgjde, detaljeringsgrad osv. Altsa i hgj grad de
komponenter af lyden, som ogsa spektralkomponisterne tog som
afsaet for deres kompositoriske arbejde, og som ogsé er centrale for
spektromorfologien.

Med den instrumentale musik som sit hovedfokus belyser Leroux
detaljeret det forhold, som spektromorfologien ‘ngjes med’ at be-
skrive som relationen extrinsic/intrinsic: Lytteren hgrer musik
— lige som andre former for lytning — ved at gare de lydproduceren-
de gestus’ tidslige skemaer til et indre anliggende (Leroux, 2011).%"
Foruden tidsdimensionen som sadan udfolder Leroux ogsa, hvor-
dan lydens andre dynamiske dimensioner — lydstyrke, tonehgjde,
frekvensfordeling (spektrum), hastighed og indre beveegelse m.v.
— kan hgres som fluktuerende energitilstande og dermed reprae-
sentere gestus: Nar man hgrer de energimaessige variationer af en
lyd, selv uden at se deres frembringelse, far man viden om den ge-
stus, der har frembragt den i og med, at kvaliteten og kvantiteten af
energi vil eendre sig pd samme made eller i det mindste med en tast
forbindelse mellem gestus og lyd. Disse energimeessige variationer
preesenterer sig hermed som substitutter for gestus (ibid.).

Lyden, som den formes af komponisten, kan ses som en bevidst
styring af et forlgb af actions sonores og dermed som en fglge af
gestus og/eller et konglomerat af gestus. Philippe Leroux bringer
saledes en forstaelse af lydens emergente betydningsindhold ind i

26. Alle, som omgéas sma bgarn, kender betydningen af at frembringe tryghedsska-
bende lyde, fx ved at synge eller nynne, nar man er ude af barnets synsfelt.

27. Her er han i forleengelse af den i begyndelsen omtalte musikforsker Michel
Imberty m.fl., som har beskeeftiget sig med musikperception under denne synsvin-
kel.
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komponistens veerksted, som ogsa fernaevnte Manuella Blackburn
har forsggt pa spektromorfologiens grund (jf. s. 60). Leroux tager
hermed et skridt i retning af at implementere musikalsk komposi-
tion pa et perceptuelt grundlag. Hans teenkning treekker pa nyere
psykologisk forskning, som underbygger denne mulighed i kraft af
en praecisering og dybere forstaelse af embodied betydningsdan-
nelse i tidslige, herunder musikalske forleb (begrebet embodied
cognition behandles senere, se s. 73).

Vitalitetsaffekter: Internaliseringen af gestus som psykologi-
ske storrelser eller affekter

Den psykologiske dimension af musikalsk embodied percep-
tion udfolder psykologen og psykoterapeuten Daniel Stern i
sine teorier og observationer om ‘vitalitetsaffekter’. Disse be-
toner blandt andet et interpersonelt betydningslag. Stern
definerer Vvitalitetsaffekter pa denne made: Ved Vvitalitets-
affekter forstdr jeg de subjektivt oplevede forandringer i indre
folelsestilstande, der ledsager en stimulus’ temporale kontur.?®
Og han bemeerker andetsteds, at: abstrakt dans og musik er ek-
sempler par excellence pa vitalitetsaffekters ekspressivitet. Dansen
viser tilskueren-tilhereren mange forskellige vitalitetsaffekter
og deres variationer uden at ty til plot eller kategoriaffekt-
signaler, som vitalitetsaffekterne kan udledes af. [...] Dette
eksempel er seerlig instruktivt, fordi spsedbarnet som vidne til
foraeldreadfeerd, der ikke har nogen indre ekspressivitet (dvs.
ikke noget darwinistisk affektsignal), maske er i samme situati-
on som den, der ser abstrakt dans, eller den, der lytter til musik.?®
Vitalitetsaffekterne etableres i den meget tidlige barndom gennem
oplevelser, der almindeligvis deles af alle mennesker.

28. STERN, D.N.: Det nuveerende gjeblik i psykoterapi og hverdagsliv, Kebenhavn,
Hans Reitzels Forlag, 2004, citeret efter Sven-Erik Holgersen, 2007

29. STERN, D.N. Speadbarnets interpersonelle verden, Kgbenhavn, Hans Reitzels
Forlag, 2000, citeret efter Sven-Erik Holgersen, 2007
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Forsker i musikpaedagogik Sven-Erik Holgersen fremheaever netop
det aspekt, at vitalitetsaffekterne overskrider greensen mellem sub-
jekt og objekt: Vitalitetsaffekter er oplevede affekter, som derfor ma
tilskrives subjektets rettethed mod og af en intentional genstand.
Denne tolkning tenderer altsa en overskridelse af skellet mellem
subjekt og objekt, idet vitalitetsaffekter hverken er helt objekti-
ve (tilherende objektet) eller helt subjektive (produceret alene af
subjektet), men fremtraeder i perceptionen (Sven-Erik Holgersen,
2007). Holgersen minder os ogsa om, jf. Husserl, at: Perceptionens
modus ... ikke er repraesentation, men slet og ret preesentation, idet
den intentionale genstand preesenterer sig for bevidstheden — hvad
enten genstanden er fysisk til stede, eller det maske er en forestilling
eller erindring (ibid.). Eller er virtuelt til stede — kan vi tilfgje — ved at
suggereres gennem musikkens substituering af gestus.

Tilbage til Pierre Leroux

| forlengelse af afdaekningen af denne perceptuelle meningsdan-
nelse ved musiklytning forstdr man, at enkle lydproducerende
gestus: at sla, at glide, at ‘ga op’ eller ‘ga ned’, blive kraftigere/sva-
gere osv. er del af ‘kinetiske arketyper’, feellesmenneskelige gestus
eller substitueringer af faellesmenneskelige gestus, som overskrider
subjektiviteten og genererer, eller taler ind i, et feelles betydnings-
felt. Det er sdledes gennem musikkens gestuelle substituering, der
mere eller mindre direkte suggererer neuro-muskulsere fornem-
melser og videre: psykiske rgrelser, at der er et feelles udtryksfelt
for lytterens, interpretens, og komponistens sensibilitet og tanker.
Hvilket — med Philippe Leroux’ ord — opruller et besnaerende per-
spektiv: Komponisten med et intimt kendskab til dette far hermed
muligheden for at arbejde direkte ud fra faenomenet ‘lydlig gestus’.
P4 denne made kan komponisten kombinere, konstruere og reeson-
nere pa musikalsk made direkte i den lydlige bevaegelses termer
ved at forholde sig til en kompleks gestuel logik. (Leroux, op. cit.)
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Lydobjekter og embodiment

Objets sonores + embodied cognition -> gestisk-lydlige objekter
Ogsa musikforskeren Rolf Inge Godey inddrager Schaeffer i sin
udforskning af begrebet musikalske gestus. Men hvor Leroux
ser Schaeffers ideer i lyset af sine kunstneriske bestraebelser, ta-
ger Goday afseet i en dybere, teoretisk analyse af hans koncepter
vedr. objets sonores og écoute réduite. Som tidligere nesevnt er ob-
jets sonores en abstraktion (se s. 48) — eller en teoretisk starrelse
— men ikke desto mindre, haevder Godgy, lader sddanne objekter,
dvs. korte, kvalitativt definerede tidssegmenter, sig identificere i
et musikalsk forlab. | praksis sker det gennem en inddeling ud fra
forlgbets oplevede diskontinuiteter (brud, skift, ophold m.v.). Og
dette isolerede moment kan anskues som et objet sonore med en
ansats, et forlab og en afslutning. Schaeffers ‘typologier’ og ‘mor-
fologier’ kan bringes i spil, og disse opererer bade med statiske og
dynamiske undertyper, fx spektrets stabilitet resp. forandring og
med karakteristikker af tidsforlgbet pa mikroplanet: punktuelt, sta-
bilt eller iterativt, som det ogsa er beskrevet i spektromorfologien.
Summen af disse egenskaber er bestemmende for objektets men-
tale aftryk gennem lytningen.

Embodied cognition

Interaktionen mellem det lydlige objekt og vores perception i
relation til musik er under intens udforskning inden for bade forsk-
ningsfelterne embodied cognition, neuroscience og semiotik.
Kroppens betydning for vores perception og kognition handler pa
musikkens omrade i hgj grad om, hvordan musikoplevelse spejler
de motoriske bevaegelser, som er involveret i lydens frembringelse
(jf. vitalitetsaffekter, se s. 71). Det gaelder ogséa selv om denne kun
indirekte repraesenteres gennem lydens kontur, styrke, spektrale
indhold m.v. Det er i flere sammenhasnge pavist, hvordan det afspej-
ler sig hos lytteren evt. ved synlige bevaegelser (slar takt, gynger
med kroppen osv.) eller gennem motoriske mikroimpulser, der ikke
giver sig udslag i synlige bevaegelser. Der er endvidere beskrevet
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en klar sammenhaang mellem disse ‘indre bevaegelser’ og emoti-
onelle tilstande. Eller med forskeren Marc Lemans mere forsigtige
formulering: The paradigm of embodied music cognition provides
an interesting viewpoint on musical gestures. It assumes that mu-
sic is based on a tight relationship between sounds and experiences
that are mediated by the body (Leman 2012).

Gestisk-lydlige objekter

Allerede Pierre Schaeffer var inde pa dette i sin dobbelte forsta-
else af objets sonores som lyde og deres mentale aftryk. | lyset
af embodied cognition omfortolker Godgy disse objets sonores
til gestiske-lydlige objekter. | den praktiske lytning forstadet som
den tidslige perception af musikkens momenter, dens fglge af ge-
stiske-lydlige objekter, mobiliseres forskellige grader af écoute
élargie (se s. 59). Lytningen udfolder sig pa en skala med den
reducerede lytning som den ene yderlighed (lyden som rent ab-
strakt faenomen) og — som den anden lyttemeessige yderpol — den
spontane, direkte identifikation af lyd og lydgivende objekt el-
ler gestus. Det kan fx veere en naturtro lydoptagelse af en bil,
hvor man ligefrem kan tale om et ‘fonografi’, une phonographie.°

Musikalske strukturer og lyttemodi

Akusmatisk musik

Man kan saledes stille denne skala af perceptuelle tilgange til det
lydlige objekt, forskellige lyttemodi, skematisk op. Med afsaet hos
Schaeffer og brug af Godays begreb opstilles skemaet i farste omgang
vedrgrende den akusmatiske (hgjttalerbaserede) musik, se fig. 9:

30. Di Santo, 2012, henviser til begrebet, som er introduceret af Frangois Bernard
Mache: Entre I'observatoire et I’atelier, volume 1, Paris, Kimé 1998.
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AKUSMATISK MUSIK

abstrakt lydobjekt gestisk-lydligt objekt fonografi
reduceret lytning forsterret, udfoldet lytning auditiv identifikation
S - = —— === === — — — = >

Figur 9: Lyttemodi, akusmatisk musik

Den spontant aktiverede korrespondance mellem lydobjekt og
lyttemodus er her sat over/under hinanden, fx fonografi ~ audi-
tiv identifikation. Sammenkoblingen sker umiddelbart, men ikke
dermed sagt, at der nadvendigvis méa veere denne kobling mellem
lydobjekt og lyttemodus. Med en bevidst rettethed mod lydkil-
den kan enhver lyttemodus i princippet applikeres pa forskellige
lydlige objekter. Aflytning med fokus pa ‘auditiv identifikation’ af
et abstrakt lydobjekt kan forteelle noget om med hvilke tekniske
redskaber, det er skabt (synthesizer, computersoftware, filtrerin-
ger osv.). Omvendt vil en ‘reduceret lytning’ til et fonografi kunne
forteelle noget om dets lydlige, spektrale bestanddele og @vrige
akustiske egenskaber.

Akustisk musik

| forbindelse med opstillingen af en tilsvarende skematisk lytteakse
vedragrende den akustiske musik (se nedenfor, fig. 10) er en vee-
sentlig forudsaetning tesen om den forskellige perceptionsmeessige
tilgang til den tonalt/modalt funderede musik og den ikke-tonale,
ikke-diatoniske musik, baseret pd komplekse teksturer og klang-
lige konstruktioner (jf. s. 39). Det er denne musik, som Denis
Smalley jeevnfgrer med akusmatisk musik i og med, at det akustiske
instrumentarium er: ‘resynthesised’ into a kind of spectromorpho-
logical hyperinstrument. Med andre ord i hej grad den musik, som
er denne fremstillings tema: den kontemporeere, ikke-tonale kom-
positionsmusik. Godgys gestiske-lydlige objekter er ikke relaterede
til specifikke genrer eller fremfgrelsesmetoder, men er generelle og
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i s;erdeleshed relevante for oplevelsen af netop denne musik. Det
samme geelder for Leroux’ actions sonores.

Et midterfelt i nedenstdende skema vil udgeres af den musik,
hvor meningsskabelsen i hgj grad beror pa ‘gestisk-lydlige ob-
jekter’ (Rolf Inge Godey), modsvarende de motorisk-klanglige
komplekser, som Leroux betegner actions sonores, og som ogsa
er udfoldet inden for spektromorfologiens oplevelsesbaserede
beskrivelse med relationen intrinsic-extrinsic; embodied cog-
nition er i hgj grad i spil her. Som den venstre yderpol findes den
nodebaserede musik, dvs. en musik, hvor noden i traditionel
forstand danner grundlag for ikke-komplekse, akkordiske og me-
lodiske strukturer (tonal, modal, til dels dodekafon musik). Som
hgjre yderpol findes den sakaldte musique concréte instrumenta-
le, hvor lyden er et direkte spejl af den instrumentale handling, der
frembringer den, dvs. aktionen med et instrument (eller en anden
lydgiver). Lyden er ikke i traditionel forstand ‘aestetiseret’, lyd og
gestus er ét. Musikken er — som navnet siger — netop ‘konkret’. Med
komponisten Helmut Lachenmanns ord: Du hgrer betingelserne,
hvorunder lyd- og stajaktionen bliver udfart, du hgrer hvilke materi-
aler og energier, dererispil og hvilken modstand, der er involveret.®

Lerdahls og Jackendoffs ovenfor beskrevne teori: A generative the-
ory of tonal music (jf. afsnittet ‘Perceptionen af den tonale musik’,
s. 34), viser for den tonale musiks vedkommende et match mellem

31. Helmut Lachenmann kunne med rette vaere omtalt mere udfgrligt som en pioner,
nar det kommer til komposition pa grundlag af musikalske gestus med sin sakaldte
musique concrete instrumentale. Lyden som umiddelbart udtryk for den instrumen-
tale handling, der frembringer den, er i en vis forstand en tilspidsning af Philippe
Leroux’ bestreebelser, men fra et ganske andet udgangspunkt. Og et andet sigte.
Lachenmanns musik har klare moralske/politiske undertoner (ikke for ingenting er
han elev af Luigi Nono, som var et fremtreedende medlem af det italienske kommu-
nistparti) og har samtidig elementer af pa en gang demontering eller dekonstruktion
og forleengelse af ‘den store (tyske) tradition’. Til sit projekt har han i gvrigt udviklet
et notationssystem, der er velegnet til at transskribere hans musiks instrumenta-
le aktion. Han er en vaesentlig inspirator for en reekke yngre kolleger, herunder den
svenske komponist Malin Bang.
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compositional og listening grammar. Denne lyttemodus betegnes
her som philharmonisk lytning. Det er den umiddelbare lyttetil-
gang til traditionel klassisk musik, anden tonal musik (et flertal af
rytmiske genrer) og andre ikke-komplekse nodebaserede struktu-
rer. Her er den udstrakt til ogsa at kunne applikeres pa dodekafon
musik. Som i diagrammet vedrgrende akusmatisk musik (fig. 9)
modsvares gestisk-lydlige objekter m.v. umiddelbart af forsterret,
udfoldet lytning i form af embodied cognition. Denne lyttemodus
forskydes i retning af spontan auditiv gen-kendelse af aktionen
mellem menneske (musiker) og materiale (instrumentet), nar det
kommer til udtryksformer inden for kategorien musique concréte
instrumentale.

AKUSTISK MUSIK

nodebaseret struktur gestisk-lydligt objekt instrumental aktion
(tonal musik/dodekafoni) (actions sonores) (musique concréte
instrumentale)

‘spektromorfologisk’ instrumentalmusik

philharmonisk lytning forstgrret, udfoldet lytning auditiv gen-kendelse
embodied cognition

relation: intrinsic/extrinsic

Figur 10: Lyttemodi, akustisk musik

Prototypen pa nodebaserede strukturer er den tonale musik inden
for den klassiske, vesteuropaiske musiktradition, eksempelvis en
cellosonate af Johannes Brahms. Her udfoldes umiddelbart den
philharmoniske lytning (Brahms: Cellosonate nr. 1i e-mol).

Inden for spektralmusikken eller dennes viderefgrelse er materialet
i hgj grad gestisk-lydlige objekter, hvor betydningslagene udfol-
des gennem forsterret, udfoldet lytning. Et eksempel er Philippe
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Leroux’ veerk Voi(rex), hvor forskellige gestus udfoldes i en lydlig
og visuel ‘setting’ (kombineret instrumental og vokal udfoldelse
og lidt aktion fra sangerens side) med elektrofoni og rumvirkninger
(Leroux: Voi(rex)).

Komponisten Malin Bangs vaerk for cellist og slagtajsspiller, som
ogsa anvender div. hverdagsobjekter, in casu bl.a. veerktgj, bevee-
ger sig overvejende inden for kategorien instrumental aktion og
fremkalder en steerk kropslig gen-kendelse (Bang: Arching).

Igen er det muligt gennem en viljesakt, en bevidst styring af Iyt-
ningens rettethed, at applikere forskellige lyttemodi pa musikalske
udtryk, hvor den ikke spontant aktiveres. Dekobling af relevant lyt-
temodus og musikalsk udtryk kan ogsa forekomme ved manglende
erfaring med forskellige lyttemodi eller musikalske udtryksformer.
Det vil disintegrere den umiddelbare meningsoplevelse. Fx vil ap-
plikation af ren philharmonisk lytning pa ovennaevnte vaerk af Malin
Bang tendere mod at oplgse musikoplevelsen i en méaske interessant
og humoristisk fglge af aktioner med objekter, herunder musikin-
strumenter, men en i musikalsk forstand tilsyneladende meningslgs
raekke af stgjlyde. Omvendt vil tilkoblingen af udelukkende lyttemo-
dus: auditiv gen-kendelse i opferelsen af Brahms-sonaten aktivere
oplevelsen af cellistens sidebevasgelse med buearmen og pianistens
slag pa tangenterne som ikke-musikalske aktioner, hvor fornemmel-
sen af friktion og bergringer saetter sig i kroppen. Det hgrer dog med
til billedet, at embodied cognition som lyttemodus samtidig er ube-
vidst i funktion og giver supplerende dybde til den philharmoniske
lytning, for buens sidebevaegelse spejler frasering og dynamik (mu-
sikalsk/kropslig spaending), klaverets blgde akkordiske efterslag i
begyndelsen spejler en kropslig pulsfornemmelse osv.

Det er sjeeldent sadan, at disse lyttemodi optraeder i ren form, jf.
bl.a. Smalleys bemaerkninger om at graensen for hvorvidt oplevel-
sen af intervallic pitch (nodebaserede strukturer) og relative pitch
(gestisk-lydlige objekter) bliver dominerende, bl.a er afhaengig af
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lytterens perceptuelle/kognitive feerdigheder, fx @rets skelneevne
og lytterens musikalske erfaringshorisont. Aksen udggr saledes et
kontinuum med gradvise overgange fra den ene modus som den
fremherskende til den naeste. Men der er som ovenfor vist ogsa tale
om overlap. Og her indtager embodied cognition en sezerstilling, idet
den spontant er aktiv over hele feltet. Auditiv gen-kendelse er den
ultimative situation af forsterret, udfoldet lytning eller embodied
cognition. En relation og interaktion mellem lyttemodi kunne sale-
des anskueliggeres pa denne made (fig. 11):

AKUSTISK MUSIK

nodebaseret struktur gestisk-lydligt objekt instrumental aktion
(tonal musik/dodekafoni) (actions sonores) (musique concréte
instrumentale)

‘spektromorfologisk’ instrumentalmusik

philharm. lytning

auditiv

embodied cognition gen-kendelse

Figur 11: Sammenfatning: lyttemodi, akustisk musik
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Vaerkanalyse 4: FlashNight for basflgjte med elektronik
og ensemble (2016)

Til FlashNight eksisterer 10 A5-sider med noter. En del er skrevet
inden nodepapiret overhovedet blev fundet frem, en del er skre-
vet sidelgbende med udarbejdelse af skitser til forskellige dele af
kompositionen. Opgaven var defineret: en komposition i form af
en solokoncert for basflgjte med elektronik til flajtenisten Héléne
Navasse, som har specialiseret sig pa dette felt, en fremragende
musiker, jeg ved flere lejligheder har haft et teet samarbejde med.
Med en co-bestilling mellem Athelas Sinfonietta Copenhagen og
Ensemble Caput (Island) pa et veerk for basflgjte og ensemble blev
et l&enge naeret snske om sammen med solisten at udforske dette
fascinerende instrument en realitet.

Idé og koncept

Programnoten til veerket opsummerer i al sin enkelthed veerkets idé
og koncept og forklarer dets titel (igen et veerk om lyset og market):
Dark instruments such as the Cor Anglais, the Bass Clarinet and in
particular the Bass Flute have a dark ‘nocturnal’ sound quality by na-
ture, so to speak. Butthe more sombre, the more the (relatively) very
high register throws a specific, piercing-bleak light into the music.
Afterthe first minutes of sustained and quite soon very active music,
where outbursts of the soloist only momentarily flash up the musical
course, the Bass Flute takes over as the center of the music, from
which the sonorous events unfold.

Udvikling af gestus og scenarier

Blandt de fgrste nedkradsede ideer er disse to figurer, a og b. | den
naermere beskrivelse af ‘4bningsmusikken’ et par sider senere be-
skrives ngje deres klanglige udmgntning med kommentaren: Dette
er grundgestus.
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grundgestus a grundgestus b

Gestus a (som evt. udlgses af en accent) er en lyd der vokser ud af
ingenting i en roligt voksende energikurve (crescendo), som udlg-
ses i en pludselig kulmination som et kast. Gestus b er en cirklende
bevaegelse, som tegner man cirkler pa et band, der bevaeger sig
(bandet er musikkens tid). Ovenstaende er et eksempel pa de for-
ste noter til veerket. Blader man videre gennem noterne fremstar en
progression med flere processer:

1) beskrivelse i ord af klanglige forestillinger og musikalske situa-
tioner eller ‘scenarier’ (evt. beskrevet med referencer til anden
musik)

2) noter vedr. udvikling og kvalificering af szerlige spilletekniske
muligheder sammen med solisten samt brugen af elektronikken

3) enopsamling med 5 ‘elementer’ (min betegnelse i noterne), som
kompositionen skulle rumme - ikke ordnet, bortset fra et af ele-
menterne med betegnelsen ‘abningsmusikken’.

Herefter folger en detaljeret udmentning af elementerne i
kompositionen, deres mulige ekspansion og eventuelle udspalt-
ning i flere elementer (simultane eller successive) samt deres
sammenkaedning.

Seerligt Abningsmusikken er detaljeret beskrevet, dvs. hvordan de
beskrevne grundgestus frembringes (flere versioner) og til gestus
a fgjes en alternativ version bestdende i, at strygerne slynger buen
mod strengen, hvilket netop kaldes jeter [at kaste].
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Montage

W : iz, Noterne til ‘abningsmusikken’
: e — er illustrative for det grammato-

e ) . :
-+ logiske arbejde og min brug af
i S 5, — skitser i arbejdsfasen for trans-
o S R, ) skriptionen i partitur. Over et par
i\”""‘“ s sider beskriver jeg, hvordan de

to grundgestus skal udfoldes i et

leengere forlgb. Eksempelvis sker
solistens entre pa scenen med en seerlig version af gestus a, hvor
den afsluttende energiudladning afbrydes ved, at bleesehullet luk-
kes med et stad af tungen, tongueram. Dette kaster et ekko af sig i
elektronikken i form af granulering, dvs. opspaltning af lydeni ‘korn’
[grains] (seill.). Denne repetitive gestus ‘breder sig i ensemblet’ og
danner afsaet for percussive tonekaeder, som efterhanden bliver do-
minerende i lydbilledet.

Det grammatologiske arbejde, som handler om den kon-
krete udfoldelse og sammenkeedning af de under pkt. 3)
oplistede elementer, er baseret pa analyser af deres mulige lydli-
ge-associative ekspansion og veje til at skabe relationer mellem
dem, eller mere preecist at skabe en perceptuel logik for deres
sammenkadning. Det sker ved indre lytning: Jeg er lytter til mu-
sikken, som er skitseret, og afprever med gret mulighederne for
at montere dens elementer i meningsfulde forlgb. Lytningen er en
kombination af écoute élargie, hvor lydenes associative og poten-
tielle betydning indgar, og écoute réduite, som fokuserer pa lydenes
interne komponenter og karakter med henblik pa at pointere interne
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relationer mellem lydene, hvorpa associationskaeder kan etableres®?
(jf. ovenfor granulering = repetitive figurer). Rejsen gennem musik-
kens lydlige scenarier besluttes. Gennem denne proces er antallet
af elementer vokset til seks. Noget, der tidligere var to elementer,
er smeltet sammen til ét, og et andet er spaltet ud i tre. Deres reek-
kefglge er i notaterne tydeligt angivet med pile. Den sidste pil peger
frem mod et afsnit, der hedder slutning, men kun bestar af spgrgs-
malstegn, slutningen er stadig aben.

Gestik og tekstur

To grundgestus er afsaet for hele vaerket. Overordnet kan man sige,
at de bringer musikken i to retninger med fokus pa henholdsvis
gestisk-lydlige objekter og teksturbaserede passager, eller de to i
kombination.

1) Efter basflgjtens entre pa scenen er den beerer af en raekke
gestus, som udspringer af meget markante handlinger med in-
strumentet, fx key-clics (en perkussiv effekt, hvor klapperne
slas ned med fingrene) eller kraftige luftlyde uden tone (som
et hvaes), altsa instrumentale aktioner, der ikke forbindes med
traditionel brug af instrumentet (philharmonic sounds). Disse
lydeffekter forplanter sig/efterlignes i ensemblet. Behandlingen
af ensemblet som en superbasflgjte understgttes af forsteerk-
ningen af flagjten gennem transducere, som er anbragt pa
instrumenter (klaver, slagtaj) med henblik pa, at lydprojektionen
sker gennem instrumentale klangkroppe og ikke fra hgjttalere.
Den elektroniske lyd (baseret pa flgjtens lyd) formidles ogséa
gennem transducerne.

32. Her er beskrevet en konkret udfoldelse af ‘indre lytning’ i relation til arbejdet med
dette veerk. Begrebet indre lytning som det anvendes i denne fremstilling méa ikke
forveksles med det, man ofte betegner som ‘det indre gehar’, altsa evnen til at hgre
et givetinterval, en rytme eller et nodebillede for sig med sit indre gre. Begrebet indre
lytning rummer en forestilling om (endnu) ikke-eksisterende komplekse lydland-
skaber og deres opbygning/bestanddele. | det falgende bruges begrebet i denne
vaesentligt mere omfattende betydning. For en definition og udvikling af begrebet,
se nedenfor s. 111.
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2) Som en anden pol er de teksturbaserede passager, som er ba-
seret pa ophobning af klang og lyd af betydelig kompleksitet, fx
i blandingen af tonehgjde og stejpraegede elementer. Eller ele-
menterne er kombineret, bl.a. i passagen der i noterne kaldes
“koral”, men hvor hver akkordsgjle (inharmoniske spektrer) er
udstrakt og ikleedt komplekse gestus i en instrumentation for
hele ensemblet.

Disse elementer, gestisk-lydlige objekter med indslag af og/eller
baseret pa instrumental aktion, inviterer til en lyttemodus, som fo-
kuserer pa og/eller fluktuerer mellem embodied cognition og auditiv
gen-kendelse; det sidste, der hvor man umiddelbart méatte identifi-
cere solistens handlinger med instrumentet.

Melodik

Under det videre arbejde med transskriptionen i partituret fandt jeg
slutningen. Godt og vel midtvejs i stykket dukker melodikken op,
ferst som en rolig, dyb og fjern linje bag en beveaegelig tekstur i for-
grunden. Men melodikken svinger sig gradvis til vejrs og spalter sig
i tre linjer, mens forgrundsteksturen langsomt forvitrer. Musikken
skifter perspektiv. Den fremstar som en nodebaseret struktur og
inviterer til philharmonisk lytning. Melodien néar solistens toptone,
som bliver haengende i luften ved hjeelp af elektronikken. En fal-
dende linje i solisten, slaret af elektronisk ekko, bliver overtaget af
en dyb rumlen: Udklangen inkarnerer det lyse over for det marke.

Lydoptagelse:
Dacapo 8.226538
https://open.spotify.com/

track/OMSQGsf5yJUqzgY12PnBeQ?si=bd7d9d18b4df46db

Partitur:
https://www.wisemusicclassical.com/work/56464/
FlashNight--Niels-Rosing-Schow/
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IV. Teorierne og det kunstneriske
arbejde: kompositionen af et nyt veerk

Opsummering fer den videre rejse

| den historiske gennemgang har jeg opstillet et for og et efter
‘sammenbruddet’ i artierne efter 2. verdenskrig. Ovenstaende un-
dersggelser afslgrer, at helt s enkelt er det naturligvis ikke. Billedet
er langt mere sammensat og nuanceret. lkke desto mindre har vi
som komponister i mange artier siden levet med postulatet om ‘den
ny musiks’ uforstaelighed (i forskellig grad), og mange koncertar-
rangarer ser stadig et dyk i billetsalget, nar den nye musik er pa
programmet.

Dette blev — om ikke forklaret, s understgttet — af teorien GTTM
(A generative theory of tonal music), som hviler pa det, man kun-
ne kalde det klassiske paradigme vedrgrende musikalsk kognition.
Perceptionen er i fokus forstaet pa den made, at dannelsen af mu-
sikkens mentale repreesentation sker i relation til erindring, tilleerte
meanstre og kapaciteten til at forudsige det naeste moment. GTTM
kortleegger dette i detaljer i form af en listening grammar. | dette lys
kan bruddet, nar det kom til efterkrigstidens musikalske udtryks-
former, ses som en mismatch mellem listening og compositional
grammar.

Ovenstadende fremstilling har dernsest undersggt en
reekke nyere eestetiske streamninger og de underliggende gram-
matologier. | fraveeret af en listening grammar for ikke-tonale
udtryksformer er der i tilknytning hertil udviklet en beskrivelse af
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forskellige lyttestrategier i form af beskrivelsen af tre relevante, of-
test overlappende lyttemodi, der kan ses som lyttepositioner for
den optimale afkodning af denne musiks emergente betydnings-
universer. Overvejelserne om lytterens/modtagerens kapacitet
til at afkode denne ny musiks klingende tegnverden kan man evt.
0gsa se som et forsag pa at beskrive the implied listener i forhold
til de forskellige musikalske udtryksformer. Det er ogsa lyttepo-
sitioner, som aktiveres i forhold til komponistens indre lytning.%®
Sammenfatningen i disse interagerende lyttemodi ligger i forleen-
gelse af synspunkterne i relation til embodied music cognition, som
bade anerkender det klassiske perceptionsparadigme, men samti-
dig abner feltet: The embodied viewpoint holds that this process is
strongly influenced by knowledge and skills (i.e., the classical music
cognition viewpoint), as well as by the nature of bodily mediators
(such as the auditory system, biomechanics of bodily effectors)
and states of being (arousal levels, and other bodily states such as
fatigue, fitness, and so on) (Leman/Nijs/Maes/Van Dyck, 2017).

Udblik: Embodiment og det ‘at bevaege’

Man kan maske med rette spgrge om, hvorvidt dette ikke blot
er forskningens svar pa det, som musiklyttere til alle tider har
fornemmet, det, som musikere og komponister altid har ta-
get for givet, og som filosoffer siden antikken har beskrevet,*
nemlig: at musikken kan skabe en ‘state of mind’, at musikken kan
‘beveege os’ — emotionelt eller ligefrem fremprovokere spontan

33. Begrebet ‘the implied reader’ gar tilbage til Booth, 1963. Se i gvrigt afsnittet Indre
lytning, s. 111.

34. Bade Platon og Aristoteles behandler udferligt musikkens sociale funktion
i forhold til ungdommens moralske dannelse, Nietzsche taler om musikken kan
veere ‘kongruent’ med sjeaelelige tilstande (Pashman, 2014). Eller Augustin, som
ser musikken som en repraesentation af, et sindbillede pd den guddommelige
erkendelse.
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fysisk beveegelse. Er det ikke tilstreekkeligt at lade komponistens
intuitive viden om disse forhold veere ledetraden i sit arbejde? Nu
er den vesteuropaeiske musikhistorie vedrgrende den noterede mu-
sik en lang forteelling om bevidstgerelse alene i kraft af notationens
udvikling som tegnsystem. Bevidstheden om den kompositoriske
handling har for leengst overhalet den intuitive umiddelbarhed, ja,
faktisk siden 1300-tallets Ars Nova, jf. ovenstdaende musikhistoriske
nedslag (se s. 30). Der synes maske ligefrem at veere en omvendt
proportionalitet mellem det grammatologiske arbejdes udvikling og
intuitiv umiddelbarhed. Hvor er den intuitive spontanitet blevet af?

En musik, der gnsker at tale om det at veere menneske i vores tid —
en musik, som vil bevaege mennesker, der bori en nutidig lydverden
— som sgger at udfordre greenserne for de musikalske forestillin-
gernes begraensning uden at hengive sig alene til eksperimentets
aestetik eller til koncept-veerkets intellektualisme, kan ikke udeluk-
kende stgtte sig til komponistens intuition. | lyset af nye erkendelser
om perception af musik og kroppens rolle for kognition stilles nye
krav til den kompositoriske grammatologi for sa praecist som muligt
at kunne fastnagle den kunstneriske intention.

Men intuitionen, forstdet som tilgangen til et voksende re-
servoir af annoteret menneskelig / kunstnerisk / musikalsk
erfaring — herunder den rolle embodiment spiller i relation til
musikalsk kognition — er stadig en uundveerlig kilde for kom-
positionsarbejdet, en guideline for kunstneriske beslutninger.®®
Som sadan lever den stadig pa mange niveauer i den kunstneriske
proces.

35. Intuitionen som tilgang til en vidensresurse uddybes senere, se s. 159
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Den videre rejse

Den underliggende synsvinkel i fremstillingen har hele vejen veeret
og vil fortsat veere komponistens. De inddragne kilder har overve-
jende vaeret komponisters eller komponistforskeres arbejder, dog
med en mere videnskabelig repraesentation vedrgrende det bergrte
forskningsfelt embodied cognition. Jeg rykker nu fokus yderligere i
komponistens retning for at fokusere pa kompositoriske implikatio-
ner af en indsigt i den musikalske perceptions natur i relation til min
egen kompositionspraksis. Det fordrer, at konklusionerne vedrgren-
de lyttemodi saettes under mikroskopet og relateres til udviklingen
af en perceptuelt funderet kompositorisk grammatologi.

| min videre rejse mod formuleringen af denne grammatologi vil jeg
dog indledningsvis ga et spadestik dybere i undersggelsen af dels
1) relationen komponist — vaerk — lytter, og 2) den kompositoriske
grammatologi, som den ofte udmgntes i traditionel kompositions-
undervisning. P4 denne baggrund vil jeg dernaest tegne konturerne
af en alternativ grammatologi og de hertil knyttede arbejdsproces-
ser for endelig at se relationen komponist — veerk — lytteri et nyt lys.

Tilbage til start: lytter/vaerk — men nu ogsa komponist/vaerk
(Nattiez/Molino)

Som optakt til en nermere undersggelse af lytningens gramma-
tologi over for kompositorisk grammatologi kan vi erindre det
indledende citat. Her tales om interaktionen lytter — vaerk. Men der
er ogsa den anden side, der handler om interaktionen komponist
(skaber) — veaerk. Vi vil nu arbejde med en inddeling, der omfatter
tre niveauer, som kalder pa hver sin analytiske approach for pa se-
miotikkens grund endelig at kunne kaste lys over musikvaerkets
totalitet:

— lytterens oplevelse i kraft af

— veerkets fysiske manifestationer (partitur og lyd), som er
resultatet af
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— komponistens arbejde.®®
Eller jf. Nattiez/Molino:

aestetisk niveau (modtager)
neutralt niveau (veerket: det lydlige/nedskrevne resultat)

poietisk niveau (den skabende handling)

Det er en pointe hos Nattiez/Molino, at der ikke er en 1:1 formidling
mellem komponistens intention og vaerket som partitur og/eller
realisering, hvorfor denne model i sin ‘klassiske’ udformning ope-
rerer med en brudflade mellem det poietiske niveau og det neutrale
niveau.%’

Med denne model som afsaet vil jeg nu undersgge og reflektere over
og kvalificere det sestetiske og det poietiske niveau med henblik pa
at udvikle et teoretisk grundlag for en alternativ kompositionsprak-
sis. Og jeg vil beskrive kompositionsstrategier, som giver mulighed
for — pa et perceptuelt informeret grundlag — at relatere niveauerne
til hinanden. Dette udmegntes i et alternativt blik pa det musikalske
veerk, der giver mulighed for at se vaerket som ‘transitional space’
mellem poietik og eestetik.

Det aestetiske niveau: Lytteprocessen under lup
Det eestetiske niveau rummer flere processer, som udforskningen

af musikalsk perception i et interdisciplinaert felt omfattende neuro-
science, semiotik, kognitionsforskning og musikpsykologi m.v. stadig

36. Nattiez/Molino, 1975

37. Svarendettil skellet mellem ‘det at tale’ og ‘det talte’, i litteraturen mellem tekstens
verden og forfatterens intentionalitet.
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udvikler. Den foresldede model for forskellige lyttemodi og deres in-
teraktion ma saledes vaere under stadig uddybning og udvikling.
Ved den for beskrevne form for musiklytning er der en rettethed
mod et objekt, veerket eller dets delmomenter; det er en fokuseret
lytteproces. Overordnet kan man sige, at der ved lytning til et mu-
sikveerk i real-time sker en afkodning af et ikke-sprogligt signal, der
er en folge af lydlige tegn, tegn her perciperet som midlet, der re-
preesenterer et musikalsk indhold for lytteren. Man kan se det som
en manifestation af tegn i henhold til Charles Peirces semiotiks helt
generelle definition: et tegn, en repraesentamen, er noget, som star
i stedet for noget andet for en eller anden (efter Klinkenberg, 1996).
Den vellykkede og/eller tilbundsgaende afkodning af disse tegn,
som flyder i tidens stram, gennem applikation af en eller flere rele-
vante lyttemodi, er saledes en farste betingelse for en meningsfuld
oplevelse. Den umiddelbare oplevelse af meningsfylde sker under
lytningen i form af afkodningen qua den aktiverede lyttemodus, og
der er mulighed for efterfglgende at samle og kondensere oplevel-
sen, evt. gere dentil genstand for yderligere refleksion (fortolkning)
m.v.

Denne afkodning er den sakaldte receptive, kog-
nitive semiose. Denne proces sker pa grundlag af
kognitive skemaer. Lytteoplevelsen er saledes den receptive,
kognitive semioses ubevidste gen-fremkaldelse af kognitive ske-
maer. Et kognitivt skema kan generelt beskrives som et kompleks
af handlinger eller antagelser, som barnet, dernaest den voksne, er-
hverver og udvikler i interaktionen med deres omverden, jf. Piaget
(1975) efter Francés (1958). Disse kognitive skemaer er saledes
i veesentlig grad kulturelt betingede, men ikke udelukkende.®®
Deres tilvirkning i interaktion med individets omverden tilsiger,
at der i disse er indlejret bade feellesmenneskelige og kollektive

38. Jf. ogsa feromtalte vitalitetsaffekter, se s. 71. Vitalitetsaffekter: Internaliseringen
af gestus som psykologiske starrelser eller affekter.
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elementer, som deles af starre grupper inden for en given kultur-
kreds, samtindividuelle elementer, dererafhengige afden enkeltes
personlige opvaekst, liv og vaner, herunder tilveenning til musiklyt-
ning af forskellig art. Forskellige kategorier af kognitive skemaer
aktiveres af forskellige lyttemodi.

Lyttekvalitet: et dybdeperspektiv

| og med den receptive, kognitive semiose, udfoldet gennem
forskellige lyttemodi, i ganske hgj grad er kulturbaren pa bade kol-
lektivt og individuelt niveau, vil der veere tale om en skalering af
den receptive, kognitive semiose, betinget ikke kun af lytterens be-
redskab af og adkomst til relevante kognitive skemaer, men ogsa
musikkens ‘lag’ og kompleksitet. Relationen til den givne musik
kan hermed spaende fra en overfladisk lytteoplevelse over en mere
dybdegaende lytning eller en helt uforstaende, afvisende lytning.®
Man kan séaledes sige, at der ogsa er et dybdeperspektiv i de for-
skellige lyttemodi. Ved den overfladiske lytning korresponderer den
hos lytteren anticiperede receptive semiose umiddelbart de i mu-
sikken tilstedeveerende enkleste ‘skemaer’, fx en regelmaessig puls,
tydelige gentagelser m.v. Som en anden yderlighed afspejler den
uforstdende, afvisende lytning en situation, hvor den anticiperende
receptive semiose ikke er mulig pa grund af et overload af input, en
sadan kompleksitet i strammen af information, at det ikke for lytte-
ren lader sig kondensere i kognitive skemaer. Eller der kan veere tale
om applikation af en ikke-adaekvat lyttemodus pa musikken. Fx er
den philharmoniske lytning sporet ind pa nodebaserede strukturer,
men mader den komplekse, teksturbaserede, spektrale klangop-
hobninger vil musikken fremsta som et utilnaermeligt, overmaesttet
akustisk signal.

Imellem disse to yderligheder findes en dybdegédende lytning, hvor

39. Dette forhold kan ogsa gives mere veerdiladede betegnelser: banal/kompleks/
uforstaende lytning, se Lévy, 2013 s. 126 ff (efter Moles (1958 og 1964))
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— kort fortalt — lytteren gennem adeekvat lyttemodus og receptiv
semiose via en sammenfatning eller kompression af den musikal-
ske informationsstram evner at danne megnstre eller ‘formler’, der
afspejler kognitive skemaer: Musikken fremstar ‘forstaelig’, dens
lydlige tegn lader sig afkode. Den giver mening.*°

Lytningens kvalitative dybde kan anskueliggeres med nedenstéaen-
de figur (fig. 12):

uforstaende, afvisende lytning

overfladisk lytning

dybdegédende lytning
Figur12: Lyttekvaliteter

Inden vi kigger pd komponistens i mange henseender modsat ret-
tede proces, er det veerd at erindre, at der som grundpreemis for
den veerkrettede musiklytning mere eller mindre bevidst findes en
bestreebelse pa at nd en forstaelse/fortolkning af komponistens
handlinger/intentioner, altsad: Hvad tror jeg som lytter, komponi-
sten har gjort og ment. Dette er som oftest en afggrende motivation
for aktivering af lytningens rettethed mod vaerket. Om det oplevede
resultat sa er ‘rigtigt’ eller ‘forkert’, er ikke pointen. Pointen er selve
den staerke ansporing til at sege oplevelsen af mening, tiltroen til at
den findes. Det sker s& gennem den receptive, kognitive semioses

40. Som billede pa denne kompression af den musikalske informationsstrem kan
man tage en matematisk model, der handler om det kortest mulige udsagn, der kan
udfolde en streng af information (Kologorov-Chaitins kompleksitet). Se fx Fabien
Lévy, 2013, s. 127 ff.
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gen-fremkaldelse af (lytterens egne) kognitive skemaer i en kvalita-
tiv proces, der — som vist — er teet relateret til aktiveringen af den/de
adaekvate lyttemodus/-modi.

Det poietiske niveau: det skabende perspektiv

De musikhistoriske nedslag i kap. Il har bl.a. vist, at veerkets
fremtoning som lyd ikke ngdvendigvis har veeret komponistens
eneste eller primaere fokus. Allerede Guillaume Machaut sa den nye
mensuralnotations muligheder for at skabe overgribende veerk-
strukturer, som ggr det enkelte vaerk unikt, men faktisk unddrager
sig det umiddelbart harbare. De kompositoriske procedurer var
rettet mod notationssystemets tegnverden og ikke musikken som
lyd. Det samme kan siges at vaere geeldende i forbindelse med langt
senere tiders udfoldelse af ‘eksperimentets aestetik’, hvor kompo-
nistens mal ikke nadvendigvis var musikkens ‘forstaelighed’, men
— i flugt med strukturalismens verdenssyn — at skabe kunstveerker,
hvis begrundelse var at udtrykke ‘det sande’ gennem skabelsen
af strukturelt set logiske og kohzerente systemer. Gennem nye
matematiske, geometriske, visuelle eller andre teknikker skab-
tes strukturer hinsides den eksisterende musikalske forestillings
begraensninger med gnsket om at spresenge fortidens aestetiske
rammer. De kompositoriske procedurer adresserede nye metoder,
der bl.a. organiserede de enkelte musikalske parametre individuelt,
men procedurerne rettede sig principielt stadig mod notationssy-
stemets tegnverden og ikke musikken som lyd.

| 1970°erne madte denne holdning — inkarneret i en post-seriel
skrivemade — stigende kritik. Spektralkomponisten Gérard Grisey
formulerede bl.a. kritikken med en velkendt talemade, som han
gjorde til sin: Man forvekslede landkortet med landskabet. Den
strukturelt baserede taenkning med noden som mindste-enhed
blev hermed aflgst af interesse for selve lyden, og hermed for aku-
stik, psykoakustik og gestik med mere. Og computerteknologien
abnede for ny udforskning af lyden som feenomen, og udfoldelsen

Teorierne og det kunstneriske arbejde - 93



af oplevelsesdimensionen af veerket frem for dets ‘sandhedsveerdi’
fik fornyet fokus. Feltet blev abnet for, at kognitionsforskningen og
besleegtede omrader kunne bidrage med en stadig dybere forstael-
se af musik som oplevelse. lkke mindst siden embodiment er blevet
knaesat som et ngdvendigt koncept for at fa greb om tilegnelsen af
musikalsk betydning (jf. Leman og Maes, 2014), har dette taget fart.
For komponisten fordrer det at tage afsaet i perceptionen af lyd, i
veerkets faktiske lydlige, perceptive kvaliteter, udviklingen af nye
grammatologier og grafemologier som beskrevet i kap. lll. Med
inddragelse af de foreslaede lyttemodi og modellen vedrarende
kognitiv semiose og i lyset af embodied musikalsk kognition vil
jeg bringe disse bestraebelser videre og undersgge mulige konse-
kvenser for perceptuelt informeret komposition, eksemplificeret
gennem min egen praksis. Pa det teoretiske niveau foreslas en al-
ternativ model for forstaelsen af det musikalske vaerk, der ophaever
graenserne mellem Nattiez/Molinos tre niveauer, det sestetiske, det
neutrale og det poietiske, mellem modtageren, veerket og skaberen.

Prospektiv semiose

Hvordan adressere kendskabet til og bevidstheden om lyttepro-
cessens mekanismer med henblik pa at udmegnte det i konkrete
kompositoriske strategier og handlinger? En analyse af et (ned-
skrevet) veerk vil typisk veere en rejse med afseet i oplevelsen af og
tilegnelsen af betydningslag i veerket pa grundlag af dets klingende
realisering. Dette leder til partiturstudier til analyse af de kompo-
sitoriske procedurer (via grafemologien til grammatologien) og
videre til mulige referencer til underliggende teoridannelser, veer-
kets idégrundlag (koncepter), eventuel viden om komponistens
verdenssyn og eventuelt vaerkets raison d’étre. Analytikeren haber
hermed at finde eller i hvert fald kunne postulere en relation mellem
dette og en oplevelse af emergent betydning med sin egen percep-
tion som afseet.

Komponistens proces gar sa at sige den modsatte vej, og med
den introducerede terminologi kan man kalde denne proces fra
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musikalsk idé til veerkets realisering i form af nedskrivning (eller
lydfeestelse) og fremfarelse for prospektiv semiose, altsa i en vis
forstand det omvendte af receptiv semiose. Den perceptuelt in-
formerede komponist ma saledes vaere bevidst om, hvordan den
receptive semiose foregar. Men lige som det er tilfeeldet for lytteren,
er komponisten underlagt sin individuelle erfaringshorisont, sin
skoling som musiker og komponist savel som sociokulturelle nor-
mer beroende pa opvaekst, gruppeidentitet m.v. omfattende eget
beredskab af kognitive skemaer. Med andre ord: komponistens em-
bodiment af sin praksis i videste forstand. Med dette afsaet sker den
konkrete tilvirkning af det musikalsk stof gennem komponistens
grammatologiske og grafemologiske arbejde.

Grammatologil

Kompositoriske strategier handler traditionelt set i hgj grad om
arbejdet med det musikalske materiale og beslutninger om de
kompositoriske processer, det skal underkastes ved anvendel-
se af forskellige kompositionsteknikker. Beslutninger om valg af
musikalsk materiale sker med et idémaeessigt afsaet, og ud fra et
vaerkkoncept, evt. et formskema, treeffes beslutninger om de kom-
positoriske handlinger. Kompositionsarbejdet vil oftest i starre eller
mindre grad rumme en dialog mellem materiale og kompositoriske
handlinger. Men forenklet sagt er det ene af disse aspekter statisk,
det andet dynamisk: 1) beslutninger om det musikalske ‘grundstof’
i det kommende vaerk sker uden at medteenke veerkets tidsdi-
mension og 2) stoffets levendeggrelse af veerkets tidsforlgb, dets
transformation til begivenheder og musikalske momenter sker gen-
nem kompositoriske handlinger ud fra valgte kompositionstekniske
metoder og greb.

Som processen udfolder sig, indebeerer dette sidste gerne, at kom-
ponisten bliver sin egen fagrste lytter. | forbindelse med akustisk
musik er lytningens objekt nodebilledets realisering for det indre gre
eller i dag oftere computerens lydgengivelse heraf (ved elektrofoni
gennem lytning til fragmenter af den formede lyd). Komponistens
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har hermed en dialog mellem sin intention, nedfaeldet i partitur/
skitse, og den klanglige realisering. Det har ofte karakter af en trial
and error proces, der som mal har at praecisere notationen i rela-
tion til dens klanglige realisering, sa intentionen formidles klarest
muligt. Lytningen er et veerktgj i komponistens grammatologiske
vaerktgjskasse.

| forleengelse af traditionel analytisk vaerkforstaelse ses det ofte som
en kvalitet, at strukturelle egenskaber ved det musikalske materiale
er bestemmende for eller ligefrem spejles i veerkets overgribende
strukturer, fx dets formproportioner, eller at der pa anden vis er
gennemgaende strukturelle, veerkkonstituerende treek. Der er her
tale om manifestationen af det gode gamle aristoteliske princip: at
skabe enhed i mangfoldigheden, forstaet som at ggre en indre sam-
menhang synlig, at bygge en overgribende konstruktion fra én eller
fa grundlaeggende gestalter. Eller det er med andre ord et udtryk
for, at den enhedsskabende meningsfuldhed er en egenskab ved
kunstveerket selv.

Dogmet om den strukturelle konsistens som kvalitetsstempel sy-
nes at have overlevet diverse avantgardistiske opger bade tidligt og
sent i det 20. arhundrede, opgar, der pa forskellig vis har gnsket at
undsige enhedstanken til fordel for det fragmentariske eller tilfael-
dige som den meningstemte moderne tilveerelses eneste gyldige
udtryksform.* Men den strukturelle formteenkning synes stadig at
veere levende og virksom i megen nutidig kompositionstaenk-
ning — og ikke mindst kompositionsundervisning. | seerdeleshed
har den af strukturalismen naerede serialisme med afsaet i do-
dekafonien, ikke mindst hos Schonberg-eleven Anton Webern,

41. Det belyses fremragende i bogen Modernismens ansigter (Serensen,
2019)
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hyldet den strukturelle enhed som eneste gyldige udtryk for veer-
kets sandhedsvaerdi.*?

Den strukturelle enhedstanke i ny musik er p4 mange mader fadt
ud af arbejdet med ikke-tonale, nodebaserede strukturer som det
netop er tilfeeldet inden for dodekafoni og senere serialisme, men
kan naturligvis ogséa applikeres pa andet materiale. | princippet kan
saledes ogsa kompositionsarbejde med gestisk-lydlige objekter og
instrumental aktion underlaegges dogmet om strukturel konsistens,
som her er udtryk for, at de kompositoriske procedurer er analytisk
beskrivelige, logiske og konsistente. Her vil de implicerede kom-
positoriske procedurer ogsa ofte vaere lant fra ikke-musikalske
domaener som det fx er tilfzeldet med matematiske eller grafiske
operationer.

Som hovedregel geelder imidlertid, at den receptive, kognitive
semiose ikke 1:1 modsvarer den prospektive, kognitive se-
miose - relevant aktivering af kognitive skemaer er ikke
sikret gennem strukturelt set logisk konsistente kompositoriske
handlinger, ej heller at oplevelsen af mening modsvarer
den fra komponistens side indlejrede strukturelle logik.*®
Et eksempel pa dette er retrograd bevaegelse. Det er en enkel
kompositorisk handling: En tonerekke spilles bagfra. Men

42. Det vil fgre for vidt at udfolde dette yderligere. Her skal blot naevnes, at der
kan traekkes en linje fra Anton Weberns veerker, der ses som musikalske krystal-
ler, hvor alle vinkler er ensdannede og udtryk for strukturelle egenskaber ved den
til grund liggende tolvtonereekke, og frem til Karlheinz Stockhausens ‘formel-tek-
nik’, som tidligst udfoldes i veerket Mantra (1970). Formel-teknikken kan ses som en
videreudvikling af serialismen, hvor flere aspekter af kompositionen end de kend-
te parametre er underkastet et feelles princip. Ogsa inden for spektralmusikken er
der talrige eksempler pa strukturel enhed pa flere niveauer af vaerket, fx afspejling af
det tilgrundliggende spektrums proportioner pa den globale formstruktur, fx Gérard
Grisey: Périodes (1974) og Partiels (1975-76).

43. For en detaljeret redegerelse for dette, se Fabien Lévy (2013), s. 121-146.
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den lader sig ikke umiddelbart afkode som sadan af lytteren.**
Et andet ofte anvendt instrument fra den grammatologiske
veerktgjskasse er applikationen af en given intervalraek-
ke pé& andre parametre end tonehgjde, fx dynamik og
varighed. Igen et forholdsvis enkelt, logisk og strukturelt set en-
hedsskabende greb, men som skaber et lyttemaessigt komplekst
resultat. Med en ophobning af sddanne i logisk henseende enk-
le greb kan kompleksiteten af den lydlige information snart na en
maetningsgrad, hvor den unddrager sig afkodning og blot sig-
nalerer ligegyldig kompleksitet frem for musikalsk mening.*®
Omvendt kan musikalske strukturer, hvor den receptive, kogniti-
ve semiose pa meningsfuld made aktiverer kognitive skemaer, der
relaterertil hinanden, veere vanskelige at anskue ud fraen komposi-
torisk grammatologis logiske operationer. Fx kan en given spektral
fluktuation i en klangophobning enkelt og ukompliceret afkodes i
lytteprocessen, mens det kan kraeeve komplekse computerbereg-
ninger at udmgnte det kompositorisk.

Strukturel konsistens er saledes i sig selv ingen garant for den mu-
sikalske strukturs potentiale til at generere oplevelse af mening.
Som beskrevet ovenforindebaerer den meningsproducerende lytte-
oplevelse en ubevidst afkodning af en tidslig informationsstrem, der
via applikation af lyttemodus og receptiv, kognitiv semiose afkoder
lydsignalet gennem kondensering til kognitive skemaer. Det er en
proces af en ganske anden natur, end en fortrinsvis logisk styret
kompositorisk grammatologi, der producerer strukturel konsistens.

44, Det tidligst kendte eksempel fra den europeeiske musikhistorie er den tidlige-
re omtalte motet af Guillaume de Machaut: Ma fin est mon commencement, et mon
commencement ma fin. Ud over at veere et filosofisk/religigst statement forteeller
titlen det, der rent faktisk sker i musikken (rent teknisk en krebs-kanon over et palin-
drom), men som ikke er hgrbart ‘pa overfladen’.

45. Det er dog pavist, at i specifikke enkle situationer kan en forsggsgruppe med et
vist held overfare relationer fra en parameter til en anden, fx intervallerproportioner i
samklange til rytmiske relationer (Bousmpouras, 2018).
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Dette er ikke det samme som at demme enhver form for gram-
matologisk arbejde rettet mod skabelsen af strukturel konsistens
irrelevant i forhold til oplevet mening, men for at erindre om, at det
forhold, at det musikalske forlgb opleves som sammenheaengende
og meningsskabende i hgjere grad har med andre forhold at ggre.
Forhold, der defineres af lytterens umiddelbare interaktion med
vaerket gennem aktivering af kognitive skemaer, forhold, der un-
der synsvinklen embodiment har med tidsdimensionen at gare, idet
musikkens ‘mapping’ af gestus (gestisk-lydlige objekter) og deres
successive sammenkaedning i form af lydlige menstre beerer hand-
lingens tidslige/energetiske aftryk i sig.

For at komme pa sporet af dette i en perceptuelt infor-
meret  kompositorisk grammatologi ma man  saledes
finde metoder til at undga adskillelsen af kompositoriske pro-
cesser i arbejdet 1) uden for den musikalske tid, fx den ‘statiske’
opstilling af musikalsk materiale, og 2) materialets strukturelle
‘entwicklung’ gennem vaerkets tidslige forlgb. Tidsdimensionen
ma veere det musikalske materiale iboende. Eller med andre
ord: Veerkets byggesten ma veere gestisk-lydlige objekter.*®
Det traditionelle motivarbejde (karakteristisk for ‘nodebaseret
strukturer’) er dedt, nodens hegemoni er brudt.

Udblik: Motivets ded - og en vision

Med dette i erindring ma vi overveje vores forandrede forhold til lyd.
Det er som naevnt i hgj grad computerteknologien og lydgengivel-
sen — nu den uhgrt detaljerede og praecise, digitale lydgengivelse
— som gradvist gennem de sidste sméa 100 ar (og siden 1970’erne

46. Der er her iszer tale om en distancering til seriel og til dels dodekafon kompo-
sition, men ogsd mange post-serielle kompositoriske procedurer. Som nzevnt er
forholdene principielt anderledes, nar vi er inden for den tonale musiks domaene; her
er materialet ofte et tema med en udstraekning i musikalsk tid, som har en rytmisk ar-
tikulation, og/eller den bygger eksplicit eller implicit en harmonisk, retningsgivende
progression.
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vildt accelererende) har aendret vores forhold til musik og lyd radi-
kalt. Karaktererne af de elementer, som baerer musikalsk mening,
er forandrede og mangedoblede. Man kan naevne begrebet ‘sound’,
som er udtryk for en lyttesensibilitet, som var uteenkelig uden elek-
trisk musik. Parametrene, som komponisterne har til radighed for
kompositorisk arbejde, er vokset kolossalt ikke mindst hvad angéar
tekstur og klangfarve (timbre). Og hvad der blandt omverdenens
lyde kan inddrages som musikalsk materiale, er ubegraenset. | det-
te henseende udger lydverdenen i en ny forstand et kontinuum.
Lydobjekter eksisterer ikke isolerede og uden referencer for det
nutidige are — hverken melodiske motiver, rytmiske celler eller en
orkesterlyd — det er blot manifestationer af det lydlige total-materi-
ale i forskellige tilstande og kontekster.

| forhold til interessen for materialets flux pa mikro- eller makro-
planet og dets energitilstande i lydhavets kontinuum er fortidens
nodebaserede motivarbejde og/eller taenkning ud fra rytmiske cel-
ler uinteressant — som at udarbejde noget ud fra en inkonsistent
maleenhed. Som at bruge maleband med tommer og alen til nano-
teknologi og interplanetare distancer.

Nu, hvor tanken om vedholdende, éndimensional global vaekst og
moralsk og social fremgang er ded, giver det da mening at dyrke
enhedstanken i musikken ved at lade en enkelt gruppe noder eller
deres symbolske repraesentation (f.eks. en talraeekke) vaere grund-
laget for et helt veerk?

Er det i musikken stadig meningsfuldt at bygge pa en fikseret struk-
tur som beerer af vaerkets idé i stedet for den lydlige beveegelse, dvs.
pa det, der far lyden til at forvandle sig fra en tilstand til den nese-
ste? Det blot at skabe nye, udskiftelige musikalske byggesten eller
situationer uden blik for den dynamiske energi, som skaber deres
transformation, synes at have mistet sin aktualitet. Thivores verden
af lyd er allerede en skrotplads af musikalsk materiale.
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Vi kan muligvis finde pa mere, men vil det ikke blot gge skrotbun-
ken? Det er ikke i sig selv interessant at skabe nyt materiale, selvom
det nok er muligt. Lad os fa gje pa og bruge det som findes. Selektivt
og for at vise nye relationer, nye kontekster. Men er dette ikke bare
postmodernismens genvisit i traditionens staldvarme eller post-
modernistisk desillusion? lkke ngdvendigvis med ovenstaende in
mente.

Det handler om at opfinde ny brug af lydobjekterne, at skabe trans-
formation og etablere originale sammenhange mellem dem. Deres
energimaessige relationer, knyttet til deres gestiske kvaliteter, er
et eksempel, overraskende kontekstualisering er et andet. Det er
saledes muligt at udforme musikalske veerker, ikke laengere ud fra
eksisterende figurer, men ud fra relationer mellem forskellige til-
stande af det musikalske materiale, der findes. Veaerket far en ny
status for de involverede instanser, komponist, udaver og lytter.

Mod en revideret grammatologi

Kap. lll, Inspirationerne, er en opsummering af de inspirationer og
refleksioner, kompositoriske holdninger og teoridannelser, som
har ledsaget min hidtidige rejse. Overordnede faellestraek for disse
har veeret tre indbyrdes afhaengige forhold, som kan opsummeres i
hovedoverskrifterne:

* Nedbrydningen af nodens hegemoni: Der etableres et nyt per-
spektiv pad genstanden for det kompositoriske arbejde, de
kompositoriske handlinger retter sig ikke mod noden som mu-
sikkens symbolske repraesentation, men mod lyden selv#’

47. Dette forhold betones eksplicit som en konsekvens af synsvinklen embodied
cognition: ‘For example, it [the embodied music cognition approach] implies that
music can no longer be seen as consisting of note-symbol arrangements, because
these arrangements lack the inherent constraints of real musical patterns.” (Leman/
Nijs/Maes/Van Dyck: ’'What is embodied Music Cognition’, 2017).
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» Forkastelsen af seriel og/eller praedetermineret formteenkning,
ikke kun i den ekstreme form, hvor den globale struktur er afledt
af en enkel formel, fx en tolvtoneraekke eller celle — men gene-
relt som en relativering af betydningen af strukturel konsistens

« Redefinering af det musikalske materiale: en beveegelse fra
motiv eller intervalcelle til gestisk-lydligt objekt. Heraf fglger
detroniseringen af motivisk arbejde, ‘entwicklung’ og andre tra-
ditionelle kompositionstekniske greb.

Min sestetiske rejse rummer adskillige vaerker, som blev inspireret
af den franske spektralmusiks aestetik og kompositionsteenkning.
Jeg arbejder her med en cocktail af kompositionsstrategier, som er
udledt af de tilknyttede teoridannelser. Afgarende er arbejdet med
‘flydende’ lydmiljger, der inkluderer tidsdimensionen allerede fra
den konceptuelle fase, og som har det tilfeelles, at det er lyden selv
og vores perception, der er afsaettet for den kompositoriske taenk-
ning. Styrede processer med en klar tidslinje og en musik i konstant
transition preegede disse veerker.

Igennem de seneste ars produktion har jeg nedtonet brugen af disse
procesbarne kompositoriske procedurer. Jeg oplever det som, at et
musikalsk stof for at blive relevant for mig i hgjere grad ma ‘beere sin
skaebne i sig’ (for nu at veere lidt melodramatisk), dvs. veere dyna-
misk ikke kun pa den made at det i sig selv har en tidslig dimension,
men ogsa er eksponent for tydelig (som tyde-lig) udfoldelse af po-
tentielle betydningselementer. Jeg har oplevet et behov for, at min
musik blev ‘talende’, men pa musikkens egne praemisser.

Det har fart mig til som mindste enheder i mit musikalske stofi hajere
grad at bruge musikalske gestus, eller mere preecist gestisk-lydlige
objekter, hvilket har medfert en forskydning af fokus i mine kom-
positoriske strategier. Det indebeserer en nedtoning af musikalsk
dybdestruktur, som bl.a. udforskningen af embodied cognition ty-
der pa er sveer at percipere i real-time lytning, og dermed en gget
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bevagenhed for, hvad det aktuelle musikalske moment kalder pa i
sammenkadningen af gestisk-lydlige objekter. Jeg sammenfatter
det som kravet om perceptuel konsistens frem for strukturel konsi-
stens: Veaerkets globale form bliver i mindre grad, maske slet ikke et
strukturelt anliggende, men ses som vaerkets aftryk i erindringen,*®
dog med dette in mente, at en lydhgr disposition af ‘privilege-
rede momenter’ undervejs i forlgbet understgtter lagringen i
langtidshukommelsen.

Disse overvejelser har jeg forsegt udmegntet i de kompositoriske
strategier i mine senere veerker, i saerdeleshed i kompositionen,
som er knyttet til dette projekt. Det kan sammenfattes i en alter-
nativ grammatologi, der manifesterer musikalsk komposition pa et
perceptuelt grundlag.

Vaerkanalyse 5: ALL RIGHT !? A Talk of Our Time for
Piano (right hand only) and Sinfonietta

Baggrund

| 2015 komponerede Hans Abrahamsen veerket Left Alone, en kon-
cert for klaver og orkester, hvor solisten kun spiller med venstre
hand, altsd en venstrehandskoncert i traditionen fra Ravel. Som
en slags spggefuld kommentar til Left Alone opstod tanken om at
komponere en koncert for kun hgjrehdnd med titlen All Right. Jeg
kontaktede den fremragende pianist Manuel Esperilla, som bl.a. er
tilknyttet Athelas Sinfonietta Copenhagen, og spurgte om han var
med pa ideen og i givet fald ville vaere solist. Det sagde bade han og
ensemblet ja til, hvorefter veerket kunne blive en realitet.

48. Denne formulering henter direkte inspiration fra Salvatore Sciarrino: In the
description of a form, one must always consider the whole picture, to see how, con-
ceptually, the elements dispose themselves on the arch which they draw. They are
the perceptual pathways that one must account for, those of the listener who hears
the piece. Kaltenecker: Entretien avec Salvatore Sciarrino, Entretemps I1X, 1990, s.
135-142. Her citeret i engelsk oversaettelse (Bunch, udateret).
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Idé og koncept

Det stod mig ret hurtigt klart, at veerket skulle veere mere end en
joke. At bringe udsagnet All Right som veerktitel i det offentlige rum
i lyset af tidens begivenheder og udfordringer ville jo naesten veere
en provokation. For det var aret, hvor Greta Thunberg rejste rundt
med sit klimaoprab til verdens befolkning og ledere. Og identitets-
politiske dagsordener praegede debatterne, mens de sociale medier
svgmmede over med hate speech. Sa denne livsstemning, ‘tidens
tale’, matte finde vejind i veerket. Men samtidig, uden livsvilje, uden
hab er der ingenting. Var det muligt at fange dette paradoks og be-
vare den feengende titel? Sidelgbende med de allerfgrste skitser
skrev jeg denne lille vignet, som forsgger at reekke ud efter veerkets
‘mentale sted’:

All right til desperationen
All right til frustrationen
All right til momentets felelse af opfyldelse

All right til dremmene
All right til fortvivlelsen
All right til det som bare er her og nu

Vileverilaengslen

Veerket fandt sin titel: All right !? A Talk of our Time. Nogle stikord
for arbejdet blev: Tid (vor tid og vores personlige tid), Tale (som ge-
stus, appellerende, desperat), Urgency (ingen tid at spilde), Natur
(som symbol for det, vi er ved at miste, det, vi leenges efter, tid til ro).
Klimakrisen er en underliggende reference.

Det grammatologiske arbejde

Mit ferste notat om veerket henviser til to ark med korte skitser af
elementer, som har faet nogle klare karakteriserende etiketter (se
bilag C1-2):

104 - Hvordan giver det mening?



A= “Tikken”

B =~ “Pool”

C=Gliss-idé

D = Poetisk, melodisk moment
E = “Speak”

F = “Soft” (SUSTAIN M. SVAEVENDE MELODI)

Om disse har jeg noteret: Behandles som ‘stor’-objekter, princi-
pielt uden udvikling, men kan afspaltes og klippes op. De har en
ultimativ/kulminatorisk forekomst. Er denne signalet til objek-
tets forsvinden — altsé sidste, ultimative forekomst — eller blot en
enkeltstaende manifestation? — maske skal mulighederne holdes
abne. Med formuleringen ‘principielt uden udvikling’ skal udvikling
forstas i traditionel forstand (motivisk udvikling). Objekterne kan til
gengeeld have ‘et livitiden’, se fx nedenfor vedrarende D.

‘Stor’-objekterne, som man maske mere rammende kan kalde
musikalske scenarier, som ogsa til dels er emotionelt farvede, er
fremkommet som lydlige associationer til konceptets stikord, evt.
ved forskellige metaforers mellemkomst:

TID: A = “Tikken”. Tiden gar med urets ubgnhgrlige tikken. En
raspende guiro (en granuleret skrabelyd) seetter fuldsteendigt re-
gelmaessige slag pa en wood-block i gang. Klaveret (preeparerede,
klanglgst klikkende toner, hvis lyd ligner wood-blockens) tikker
uregelmaessigt afsted, det sker i sit eget tempo, det er organisk (?),
maske en talenzer rytme (?), maske bare en rytme med sit eget in-
dre liv. Omkring klaverets kliklyde prikkes enkelttoner ud. De har
mindre fart pa.

Denne musik afbryder sig selv gang pa gang og begynder forfra
pa samme made, hver gang med skrabelyden. Opholdene imellem
kliklydene har tre forskellige kvaliteter: stilhed, luftlyd (i akkorde-
on) eller resonans via klaverets sostenuto pedal. Efter en tid bliver
klaverets udprikkede enkelttoner ‘opfanget’ af meget hgje strygere
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og bliver udholdt i en spinkel, klangligt ‘klemt’ strygersats. Den far
efterhdnden sit eget liv.

NATUR / RO: B = “Pool”. En klangflade i ensemblet, en stor ‘mild’
akkord. Klaveret smyger sig om den med et roligt arpeggio.
Klangfladen far snart et indre liv med farveskift (instrumenter for-
svinder og kommer tilbage) og tonerne begynder et glide lidt op og
ned iintonation (oscillando). Min association var en balgende korn-
mark, havet eller et bassin, en sg af toner. Heraf betegnelsen Pool.

DESPERATION: C = Gliss-idé. Vedholdende, gentagne opadgaende
glissandii strygere, afbrudt af heftige akkordslag.

NATUR / TID: D = Poetisk, melodisk moment: En blgd, rubato-prae-
get zigzagmelodi i unisono mellem klaver og bleesere bevaeger
sig over en ubeveaegelig strygerakkord, der vokser ud af en stor
akkord og tiltager i styrke. Melodien har en anden natur end det un-
der B hgrte arpeggio i klaveret. Den tidslige udfoldelse: Melodien
spaender over hele klaverets register, men efterhanden forsvin-
der det dybe. Denne gradvises forvandling indbefatter samtidig
et ritardando og at flere og flere toner ledsages af eller omdannes
til luftlyde. Musikken gar i sta, og klangen forsvinder. Jeg havde i
den forbindelse det tyske ord Erstarrung [sterkning] i hovedet:*°
Musikken tarrer ud som et landskab, der bliver til arken, farverne
forsvinder. Noget dgr, mens tiden gar...

TALE / URGENCY: E = “Speak”. Ensemblet bliver en megafon. Det
gengiver forvraenget tale. Der er saledes ingen illusion om forsta-
elighed. Men transskriptionen har talens rytme, talestremmens
artikulation (pauser, accenter) og talens ‘melodi’, med andre ord
de veesentligste kendetegn pa tale-gestussens struktur. Musikken

49. Ordet indgar i titlen pa et kendt vaerk af Helmut Lachenmann: Mouvement (-vor
der Erstarrung) flir Ensemble (1983-84).
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‘opfarer sig’ som om den insisterer pa at sige noget (bestemt) til os.
Men den ma komme til kort.

RO / LANGSEL: F = “Soft”. Det ‘blede’ er introduktionen af en
sungen akkord. Musikerne spiller, dernzest synger en enkel, blgdt
klingende pentaton akkord. Over denne udfolder klaveret en fato-
nig melodik. Alle toner er doblet af naturlige strygerflageoletter. Det
giver diskrete svaevninger mellem tempereret intonation (klaveret)
og strygernes naturrene flageoletter; for mig noget dremmende,
leengselsfuldt.

| forbindelse med dette associative arbejde og tydeligggrelsen for
mit indre ere af elementerne som klanglige forestillinger blev det
klart, at den ovenfor angivne reekkefglge kunne skabe en percep-
tionsmaessigt sammenhangende dramaturgi, som efterhanden
tradte frem for mig. Det indebar visse modifikationer og formidlende
greb: Efter en tid med udfoldelse af A indskydes B som — fgrst korte,
sa leengere —‘bassiner’ af noget (tidlast) balgende i den tikken-
de verden. Et tikkende crescendo afbrydes af C, hvis insisterende
opadgaende glideture klippes over af skarpe akkordslag. Disse for-
teettes i et styrt, hvoraf D vokser frem. ‘Stgrkningen’ af melodien
forer til et rab fra musikerne, som aktiverer E, den transskriberede
tale, som interpungeres af korte fraser i en afrikansk talking drum.
Afsnittet E falderiflere faser: tutti uden solist — solist med en mindre
gruppe - tutti inklusiv solist, og det munder kulminatorisk ud i en
kadence for solisten bestaende af lgsrevne elementer af det netop
herte. Kadencen dgr ud under gradvis introduktion af F med melo-
dik over en sunget, statisk klang.

Kompositionstekniske lgsninger

Naeste arbejdsfase var den kompositionstekniske udarbejdelse af
de enkelte elementer. Dette matte ske med inddragelse af overvejel-
serover den optimale transskription til partiturets nodetegn, hvilket
ikke var uden komplikationer. Saerlig den rytmiske transskription af
flere elementer var kraevende. Med tiden som central tematik, fx i
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forbindelse med det kontemplativt flydende, den tidlase hengivel-
se eller talens (tidslige) gestus, er den musikalske notations enkle
kvantificering af tiden jo helt utilstraekkelig. Det var et omfattende
arbejde 1) at finde en deekkende notation, der forlgste den musik, jeg
‘herte’, og 2) at finde en notation, der fungerede som kommunikati-
on til musikerne. Eksempelvis indebar udmgntning af den flydende,
quasi-rubato preegede melodiiafsnittet D udarbejdelsen afen ‘tem-
po-raster’ eller en ‘temposkala’ med en raekke relativt sma trin. Det
ville teoretisk veere muligt at notere dette med komplekse polyryt-
mer. Men af hensyn til laeselighed og ikke mindst koordinationen i
ensemblet valgte jeg en notation med skiftende tempi, som styres af
dirigenten, med et begreenset antal forholdsvis enkle polyrytmer.5©

Et andet eksempel er det centrale afsnit, bestdende af en
transskription af talens gestus (afsnit E). Det tager afsaet i
en konkret tale, nemlig et udsnit af Greta Thunbergs tale ved
klimamarchen i Kgbenhavn d. 25. maj 2019. Hvor oplagt det
end kan synes i forhold til veerkets idé og koncept, en tale
som netop denne, sa var det faktisk en lgsning, der farst duk-
kede op for mig, efter at jeg var godt i gang med arbejdet pa
vaerket. Igennem de senere ar har adskillige kompositioner
kredset om det umulige(?) projekt at gengive tale i musik.%
Det er malet at arbejde med strukturen af tale som gestus: musik-
ken som megafon for ‘det talende’, med afsaet i netop denne tales
indtreengende ‘urgency’!

50. Dette er naturligvis en velkendt problematik i megen ny musik, der arbejder
med elementer, der fluktuerer mellem forskellige hastigheder. Et kendt eksempel er
Stockhausens Zeit-maBe (1955-56), der arbejder med en 12-trins temposkala, hvor
tempi optreeder i polyfone overlejringer. | Stockhausens partitur er det realiseret med
en notation, der kombinerer fikseret og relativt fri rytmik.

51. Transskription af tale i musik har vaeret noget af en trend i de senere ar. Blandt
‘klassikerne’ kan neevnes Steve Reichs Different Trains (1988) og Jonathan Harvey:
Speaking (2007-08), som gegr brug af instrumentationsprogrammet Orchids,
udviklet pa IRCAM. Et kendt eksempel er ogséa Peter Ablinger: Deus Cantando (com-
puteranimeret klaver) https://www.youtube.com/watch?v=BzcBusxDThM
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Det kreevede en omfattende dekonstruktion af talen, hvor compu-
terstgttede fremgangsmader blev fravalgt, sa den tekniske side af
kompositionsarbejdet omfattede en reekke ‘handholdte’ processer:

« melodisk, rytmisk transskription til nodetekst af talen (inter-
vallerne er interpoleret til neermeste kvarttonetrin, og talens
komplekse rytmik er transskriberet praecist i en kompleks po-
lyrytmik med brug af vekslende taktarter

« fonetisk transskription af teksten (med brug af det internationale
fonetiske alfabet)

« fonetisk analyse: ordning af de forekommende fonemer, op-
listning af vokalernes formanter (frekvenser, interpoleret til ca.
tonehgjder) og kategorisering af konsonanternes stgjlyde

« instrumentation af formanterne, ‘raster’ for en begraenset brug
af transpositioner samt applikation af slagtgjsinstrumenter til
konsonantlyde.

| forbindelse med transskriptionen af dette komplekse materiale
fandt jeg det nedvendigt at indfgre nogle dybe toner (kontrafagot,
kontrabas eller akkordeon), der ikke fandtes i talens akustiske
materiale, som en form for interpunktioner af lydstremmen. Jeg op-
levede denne ‘frasering’ som en form for nedvendig chunking — en
artikulation af kortfraser — i forbindelse med overferingen af ta-
lestrukturen til musikalsk lyd. Den sker sdledes pa musikkens vilkar
og udspringer ikke af ord eller tekstlige strukturer.

Resultatet er entemmelig kompleks musikalsk notation. | partituret,
savel som i musikernes individuelle stemmer, er den tilgrundliggen-
de tekst sat ind til statte for musikerne: Det er som bekendt meget
nemmere at tilegne sig talens rytme pr. gre (ved at sige den hgijt)
end at leese den i kompleks musikalsk notation (se bilag D).

Veerkets korte 2. sats er p4 mange mader en modsaetning til den

ret monumentale 1. sats. Det gaelder ogsad kompositionsmetoden.
Den former sig som en reekke udspil med aftagende energi i form
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af faldende linjer hos solisten, som igangseettes af en pludselig im-
puls for at ebbe ud i en dyb tone og vejrtreekningslyde. | sidste del af
satsen tilfgrer nye elementer musikken lidt energi, og det faldende
vendes til opadgaende linjer. Men det opadgaende forvitrer snart og
fikseres til sidst i den ubenhgrlige, fuldsteendig regelmeessige ‘tik-
ken’ i en wood-block, som indledte 1. sats. Ud fra dette enkle skelet
er satsen improviseret frem.

Sammenfatning

Titlen, som — sammen med den lille vignet — var formuleret inden
det egentlige kompositionsarbejde tog sin begyndelse, indrammer
vaerkets idé og koncept. Det blev afsaet for flere raekker af associa-
tionsprocesser. Stikordene tid, tale, urgency, natur danner naesten
et narrativ i sig selv med klimakrisen som bagteeppe. Disse tema-
er blev yderligere analytisk/associativt udfoldet i en proces, der
mundede ud i seks lydlige scenarier, beskrevet ovenfor under A - F.
Scenariernes akustiske egenskaber — herunder deres tidslige di-
mension (se fx under D) — har jeg arbejdet mig frem til gennem indre
lytning, som blandt andet treekker pa krydsmodal metaforik og vide-
re associationskeeder. Jeg har i en iterativ proces (jf. Rosing-Schow
2018) lagt de musikalske scenarier under mit gres ‘mikroskop’ for at
finde den udformning, der kan forlgse og give retning til deres as-
sociative potentiale i lytningen. Eller mere praecist: skabe rum for
en perception, hvor lytteren i musikkens ‘krop’, dens beveegelser og
gestiske udfoldelser, kan applikere associationer og emotioner og
dermed opleve emergent betydning.

| forbindelse med denne arbejdsfase udkrystalliserede vaer-
kets overgribende dramaturgi sig som en lydrejse gennem de
forskellige scenarier. Herefter fulgte den mgjsommelige kom-
positionstekniske realisering i detaljen, herunder udarbejdelsen
af detailforlgb (fraser), opbygning og brud af forventningsmen-
stre samt gestisk-lydlige objekter, fx heftige glissandi, akkordslag
eller vejrtreekningslyde (2. sats). Beslutninger blev taget ‘i situ-
ationerne’ ved at fokusere pa, hvordan de enkelte scenarier og
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associationsfelter skulle komponeres og noteres. Igen en iterativ
proces, nu i forbindelse med udformning og preecisering af node-
teksten med brug af savel indre lytning som test ved computeren.

Lydoptagelse:

Dacapo 8.226538

https://open.spotify.com/
track/OXKEPjWObECNFr6Yq4w9vb?si=6e42a7d8ff7a49f4
https://open.spotify.com/
track/1filrQZIch41ruQS4QS6K0?si=4dd3319962be4a89

Partitur
https://www.wisemusicclassical.com/work/61042/
All-Right--Niels-Rosing-Schow/

Indre lytning

Feenomenet indre lytning er ovenfor beskrevet som en veaesentlig
procedure i det perceptuelt informerede kompositionsarbejde. Som
det finder anvendelse i den konceptuelle fase, refererer det til kom-
ponistens lytning til den musik, som endnu kun eksisterer som en
forestilling om en potentiel klingende realisering. Lydbilledet frem-
manes sa konkret som muligt i bevidstheden. Det analyseres og
vurderes ud fra det perceptuelt informerede lytteperspektiv med
henblik pa at kunne danne grundlag for at kvalificere et menings-
baerende lydligt forlgb. Veerkanalyserne rummer eksempler pa det i
praksis: “Jeg er lytter tilmusikken og afprever med gret muligheder-
ne for at montere dens elementer i meningsfulde forlgb. Lytningen
er en kombination af écoute élargie, hvor lydenes associative og
potentielle betydning indgédr og écoute réduite, som fokuserer pa
lydenes interne komponenter og karakter med henblik pa at pointe-
re interne relationer mellem lydene, hvorpa associationskaeder kan
etableres” (Veerkanalyse 4: FlashNight). Eller: “Jeg har i en iterativ
proces ... lagt de musikalske scenarier under mit gres ‘mikroskop’
for at finde den udformning, der kan forlgse og give retning til deres
associative potentiale i lytningen.” (Veerkanalyse 5: All Right 1?).
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Begrebet indre lytning udvikles yderligere i det felgende med den
pointe, at komponisten som lytter gennem sin indre lytning integre-
rer den receptive semiose i sin arbejdsproces for hermed at kunne
kvalificere den prospektive semiose, som her ses som den receptive
semioses spejl. Komponisten treeder hermed ind i den dobbelte rol-
le: skaber/modtager.

Anvendt pa denne made er den indre lytning ikke det samme som
den traditionelle hgrelaeres reference til ‘det indre gehgr’, som er
evnen til at ‘hare’ et noteret nodebillede for sig med henblik pa at
kunne gengive det korrekt. For komponisten vil denne harelaere-
maessige kompetenceisaerhandle om at sikre en daekkende notation
af detintenderede lydbillede, i det omfang denne funktion ikke over-
lades til computeren. Til gengeeld kan det til en vis grad henfares
til ideen om den implicitte lytter, the implied listener, forstaet som:
someone latent in the way the music seems to have been put to-
gether (Butt, 2010), hvilket er en (lidt forenklet) applikation pa
musikkens omrade af Wayne C. Booths ‘implied reader’: The term
“Implied reader” designates (...) the author’s image of the recipient
that is fixed and objectified in the text by specific indexical signs.®?
(..) The implied reader is a function of the work, even though it is
not represented in the work.

En alternativ grammatologi: musikalsk komposition
pa et perceptuelt grundlag

I mit kompositionsarbejde gaelder det velkendte og - vil nogen sige
— letkgbte udsagn, at komponisten er sin egen ferste lytter. For mig
er det pa ingen made letkgbt, jeg tager det bogstaveligt! Det inde-
baerer saledes allerede i det prae-grammatologiske arbejde ‘at jeg

52. Definitionen er fra The living handbook of narratology, jf. artikel af Wolf Schmid
(2014) https://www.lhn.uni-hamburg.de/node/59.html
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tager kompositionsprocessens eksternalisering pd mig’ gennem
lytningen for Igbende at reflektere over, hvordan bevidstheden om
musikalsk perception kan befrugte kompositionsarbejdet. Eller om
man vil: Jeg er i dialog med ‘the implied listener’. Men vel at meerke
en naerveerende ‘implicit’ lytter, der er velinformeret om lytningens
anatomi. Malet er at skabe en musik, der hverken appellerer til over-
fladisk lytning eller fremprovokerer uforstaende, afvisende lytning,
men netop understgtter den dybtgaende lytning, hvor lytteren gen-
nem receptiv semiose er i stand til at danne manstre eller ‘formler’,
der afspejler kognitive skemaer, hvor musikkens fremtoning, dens
handtering af kompleksitet, inviterer til ‘en kompression af den
musikalske informationsstrem’ gennem applikation af kognitive
skemaer, der ger den ubevidste perceptionsproces mulig og sale-
des befordrer den emergente betydningsdannelse.

| det kompositoriske arbejde forholder jeg mig konkret til en reekke
forhold vedrgrende embodied musikalsk kognition, som er blevet
afdaekket inden for de seneste artier. Saledes udgeres det kom-
positoriske materiale af gestisk-lydlige objekter, der muligger det,
man kan kalde chunking, dvs. inddelingen af tidsstremmen i seg-
menter (chunks), der lader sig opfatte inden for hjernens tidslige
opmaerksomhedsvindue. Sammenkadningen af segmenterne vies
en saerlig opmaerksomhed, der appellerer til en sammenbinding
(grouping) gennem eksplicitte eller implicitte feellespraeg vedr.
fx beveegelsesmegnstre eller associative forbindelser. Dette ar-
bejde sker pé flere hierarkiske niveauer og tjener aktiveringen af
de fgromtalte kognitive skemaer og relevant pattern extraction.%®

Opstillet i punktform omfatter det perceptuelt informerede gram-
matologiske arbejde saledes:

53. Pattern extraction er den egenskab ved perceptionsapparatet, der modvirker
overload af information. Hjernen organiserer det registrerede input ved genkendelse
af regelmaessigheder og organisering i mgnstre og relationer (Kiihl, 2007).
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» at skabe et ‘katalog’ af umiddelbart meningsfulde gestisk-lyd-
lige objekter og energimaessigt profilerede tids- og klangrum,
dynamiske musikalske objekter — chunking

+ at ‘browse’ kataloget, undersgge (analysere) og opleve tids-/
energiprofilen af elementerne

» at undersgge deres substansmaessigt, associativt eller intuitivt
meningsfulde relationer — grundlaget for grouping

* gennem indre lytning at finde en given sti/konkrete stier gen-
nem netvaerket af musikalske gestus — grouping, understottelse
af pattern extraction

* at fornemme momentets behov for at skabe kontinuitet, for-
andringer eller forvandlinger via de gestisk-lydlige objekters
tidslige organisering

« atdefinere involveringen af parametrene lokalt: opfinde eller fin-
de de negdvendige kompositoriske handlinger, procedurer eller
evt. teknikker til situationen (forlaengelse, vaekst, brud, kontrast,
oplgsning m.v.)

- at finde et overgribende syn pa organisationen af de kom-
positoriske komponenter i det tidslige forleb og dialog med
vaerkidé/-koncept og stoffets lydlige fremtoning — facilitere veer-
kets aftryk i erindringen.

Oplistningen af ovenstdende elementer i det grammatologiske
arbejde udtrykker ikke ngdvendigvis den arbejdsmaeessige progres-
sion. Processen fluktuerer imellem dem i den konkrete udmentning
med afseet i den tilgrundliggende idé og/eller underliggende veerk-
koncept (se nedenfor). Dette genbesgges med mellemrum for at
sikre, at arbejdet bevaeger sig i den gnskede retning.

Den sidste bullit skal ikke forstas som et arbejde med en traditionel
formal eller strukturel logik eller analyse. Sammenfattende opbyg-
ges tidsforlebet som en kaede af gestisk-lydlige objekter og/eller
energimeessigt profilerede tids- og klangrum ud fraen opmasrksom-
hed pa tidsforlgbets artikulering i en til enhver tid opfattelig ‘raster’
(dvs. hvor ‘fintmasket’ en inddeling af tidsniveauer, vi taler om). Og
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dette sker igen i en hierarkisk relation til sterre, associativt grup-
perede tidssegmenter. Deres sammenkadning understgtter pa et
nyt hierarkisk niveau, stadig ud fra et perceptionsmasssigt syns-
punkt, at musikken gennem lytningens tidsrejse danner et samlet
veerkaftryk i erindringen. Privilegerede momenter af szerlig dybfalt
forventningsopfyldelse eller det modsatte (brud), af seerlig profile-
rede beveegelsesmanstre m.v. er vaesentlige forankringspunkter i
denne sammenhang.

Indblik: Veerket - hvor begyndte det?

Dette uhandgribelige feenomen, som man traditionelt kalder inspi-
ration, hvad er det i praksis? Det er maske prae-ekkoer af splinter
af det kommende veerk, fremkaldt af fragmenter af anden musik,
det skal ligne, men med en twist; inspirationen er maske et ned-
slag af sikker viden om, at en konkret lydlig begivenhed skal veere
en del af det kommende vaerk; inspirationen er et drive til at ga i
gang med, eller afprgve seerlige arbejdsprocesser; den kan veere et
faerdigt billede af et veerkkoncept, der baner sig vej fra det fgr-be-
vidste; eller noget helt fjerde. Men den understgatter, at en vaerkidé,
maske ispraengt fragmenter af forud-viden om veerket, tager bo-
lig i én som det szerligt mentale sted, der er det imaginzere veerks
aftryk i sindet. Kompositionsprocesserne og den indre lytning
handler om at komme sa taet som muligt pa dette ideelle billede.
Kompositionsstrategien er en teleologisk proces: Dens beslutnin-
ger begrundes af endemalet.

Inspirationen/impulsen udspringer ofte af oplevelser med en aura
af seerlig ‘dybde’ og/eller betydning, der reekker ud over nuet. Eller
det er omvendt, den mentale abning til noget essentielt pakalder
en given oplevelse. | og med at oplevelsen manifesterer sig i sindet
og bevidstggres som ‘noget saerligt’, kan den gares til genstand for
reflekterende undersggelse, hvorved dens transcendente poten-
tiale kan praeciseres og friseettes. Den bliver en resurse i form af,
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hvad man kunne kalde en ‘annoteret’ erfaring. Med et |an fra Kirsten
Hastrup vedr. ‘markerede erfaringer’ kan man maske beskrive pro-
cessen pa denne made: Ved at forfalge oplevelsen og gare den til en
erfaring ved at teenke den feerdig i en fuldbyrdet formulering, ved at
gore den pa en eller anden made reflekteret eller ‘fortalt’, sa traeder
den potentielt over en taerskel til en aestetisk sfeere (Hastrup, 1999).

Eksemplificeret ved det aktuelle arbejde med det nye veerk,
Unspoken — unheard komponeret maj-september 2020: Corona-
krisen og racismedebatten og den fantastiske, globale opbakning
til beveegelsen ‘Black Lives Matter’ bergrte mig dybt, ganske som
det optog mange andre. Vi maerkede, hvordan denne livsstemning
pa en made, der maske 14 ‘glemt’ et sted hos os, borede i og nee-
rede en ambivalent fglelse af at vaere henvist til at veere alene og
forgaeves raekke ud, mens vores patvungne ikke-handlen alligevel
angik feellesskabet og derfor ogséa beroede i en solidaritetsfalelse.
Vioverskred pa en made, som ikke har veeret italesat lienge — maske
undertrykt — greensen mellem det politiske og det personlige.

Alt dette dannede et ikke-artikulerbart aftryk i sindet af en maerke-

lig tid, en naesten uvirkelig grundstemning, der pakaldte en ukendt

musik. Jeg sa@gte efter musikalske gestus og scenarier, udtryk, lyde

og ikke mindst deres sammenkadning, som ‘pa trods’ kunne arti-

kulere eller omskrive dette ‘rum’ i sindet:

« atraekke ud, men afvises

» ikke at kunne komme til orde

« ikke at kunne hare dem, der kalder — man fornemmer, at vi taler
og raber, men lyden nar ikke frem.

Kompositionsarbejdets faser, en praksisnaer
beskrivelse
Efter denne analytiske beskrivelse af kompositionsarbejdet vil jeg

nu anleegge et andet perspektiv og anskue arbejdsprocessens
udmeantning i praksis ud fra synsvinklen: prospektiv semiose nar
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denne sgges befrugtet af indsigt i dens modstykke eller spejlbillede,
lytterens receptive semiose. Jeg vil reflektere over og eksemplifice-
re dens etaper med henvisninger til arbejdet med det aktuelle vaerk.
Processen kan opdeles i 4 faser:

1. idé- og konceptfase

2. det grammatologisk/analytiske arbejde: skitser af forskellig na-
tur, tekstlige noter, tegninger og grafiske repraesentationer, evt.
sma nodeeksempler

3. det grafemologiske arbejde: transskriptionen i partitur

4. den klanglige realisering.

1. 1dé- og konceptfasen

Forud for kompositionen er der gerne et tillab, en inkubationstid, er
der nogen, der kalder det. Man vender og drejer tanken om at skulle
arbejde med det kommende veaerk. Nogle rammer bliver sat, det er
maske en bestilling til bestemte musikere, til en bestemt lejlighed,
der er fastsat en varighed eller lignende. Dette i sig selv kan ofte
give nogle indfaldsvinkler til kommende veerk. Men den egentlige
konceptualisering af veerket tager sin begyndelse med en mental
repraesentation af et saerligt sted hinsides sproget, som er det ima-
ginaere veerks mentale aftryk i sindet, en repraesentation af noget
essentielt, der ikke gives ord eller begreber for. Denne uhandgri-
belige mulighed, som skal blive identisk med den meningsfulde
oplevelse af det endnu ikke-eksisterende vaerk, bliver afseettet for
at s@ge det mentale aftryks ophav i form af det potentielle veerks
materialisering.

Arbejdet med det spirende koncept i dets begrebslgse fase inde-
beaerer for mig afsggning af associationer og emotionelle kvaliteter,
der knytter sig til dette ‘sted’ i sindet. Efterhanden pakalder de
vage musikalske forestillinger, som hgrer til, eller ‘er’ dette menta-
le sted. Den indre lytning mobiliseres, danner klangbilleder, lydlige
bevaegelser og finder mulige gestisk-lydlige objekter. Hermed gli-
der arbejdet gradvis over i de faorste skitsefaser. Det er her, de forste
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meta-beskrivelser manifesterer sig i form af nedkradsninger af
forskellig art. Det er faorste skridt i eksternaliseringen af den kunst-
neriske idé, der gar det muligt at ‘komponere med den’.

Denne proces handler sadledes om at udsgge veerkets klangverden,
eller kalde den frem. Jeg har i denne fase en stzerk oplevelse af, at
det handler mere om at finde end at opfinde veerkets lyd og mulige
klanggestalter og beveegelser. Denne falelse deler jeg med mange
andre komponister. Carl Nielsen, Stravinsky, Per Nargard har be-
skrevet det samme, og det geelder ogsa andre kunstnere, fx digteren
Inger Christensen. Arbejdet med konceptet kan ses som en re-kon-
struktion (af det fundne) eller en prae-konstruktion (af det teenkte)
musikveerk som potentiel oplevelse. Nar konceptet star staerkt nok
som det, man kunne kalde en intentionel konstruktion af veerket, er
udmantningen af vaerket vejen mod at finde dette mentale steds ‘fy-
siske’ manifestation: partitur og klanglig realisering.

2. Skitsefasen, meta-beskrivelser

Konkretiseringen af veerket som en realitet uden for komponi-
stens hoved sker (for mig) ikke umiddelbart i form af musikalsk
notation, men i form af forskellige adeekvate meta-beskrivelser.
Det er oftest pa andre repreesentationer end den til den musi-
kalske grafemologi hgrende tegnverden. Det er i hgj grad i denne
fase, at det grammatologiske arbejde sker. Det beror saledes pa
dels sproglige beskrivelser, dels pa visualiseringer i form af teg-
ninger og/eller manstre, grafer eller lign., evt. inddrages et staerkt
stiliseret nodebillede (uden nodelinjer) til at anskueliggere fx re-
gisterrelationer (jf. bilagene B og E - F). Metabeskrivelserne er
en made at anskueliggere gestisk-lydlige objekter og deres be-
vaegelses- og energetiske konturer med deres iboende tidslighed
for pa den made at gere dem ‘handterbare’ for den kompositori-
ske teenkning. Det ledsages af konkretiseringen af veerkets lyd og
klanggestalter og beveegelser for mit indre gre. | denne fase leeg-
ger jeg sa at sige konceptets lydlige forestillinger under grets
mikroskop. Den indre lytning sker saledes ikke ud fra partiturskit-
ser, men i relation til metabeskrivelser af gestisk-lydlige objekter
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for at ‘hgre’ deres meningsfulde sammenkadning, selective bin-
ding. Her kan associative forbindelser komme i spil, afvejet af en
bevidsthed om et varieret flow gennem balancer mellem forvent-
ningsopfyldelse og brud eller overraskelse og/eller at arbejde med
spektromorfologiens lydlige ‘arketyper’, fx beveegelse og vaekst,
teksturforandringer m.v. (Smalley, 1997 s. 116 ff.). Arbejdet med
meta-beskrivelser er saledes vaesentligt som eksternaliseringspro-
ces, komponistens distancering fra sig selv. Det er den helt centrale
del af processen, hvor dialogen med the implied listener udfoldes,®*
processen, hvor den prospektive semiose befrugtes af den receptive
semiose.

3. Transskriptionen

Med nedbrydningen af nodens hegemoni skifter partituret i en
vis forstand status. Det er nu ikke lsengere blot et redskab for og
den analytiske dokumentation af komponistens taenkning i to-
ner (= noder). | og med at det er komponistens lydlige/klanglige
forestillinger, der repraesenterer veerket som oplevet ‘sted’, er
partituret en ‘overseettelse’ af komponistens teenkning i lyd til
nodeskriftens tegnsprog. | nyere musikalsk notation (nutidig
kompositionsmusik) er der som fglge heraf til den traditionelle
nodeskrift udviklet en praksis for mere eller mindre udfgrlige no-
ter og ledsagende beskrivelser, tilfgjelse eller modifikationer.%®
Partituret er dermed enforelagbig eksternalisering af den kunsteriske

54. Hvis man vil falge tankegangen om, at the implied listener er en funktion af vaer-
ket (jf. ovenfor s. 112), er det maske mere korrekt at sige: en dialektisk proces, hvor
the implied listener indfoldes i veerket.

55. Helmut Lachenmanns er kendt for udviklingen af en notation tilpasset hans ‘ak-
tionsmusik’. Denne har veeret til stor inspiration for komponister, der arbejder inden
for dette aestetiske felt. | vaerket Pression for solo cello (1968) er nodesystemets
traditionelle g- eller f-nggle erstattet af et symbol for instrumentet, i stedet for tone-
hgjder angives hvor pa instrumentet, den givne aktion skal udfgres. Tidsinddelingen
er ikke taktangivelser, men sekunder. Desuden kan henvises til Erhard Karkoschkas
bog, der har en del ar pa bagen, men som stadig giver et vist overblik over notati-
onsformer, ikke mindst vedrgrende vaerker, hvor ogsd notationen var en del af
‘eksperimentets aestetik’ (Karkoschka, 1966).

Teorierne og det kunstneriske arbejde - 119



idé. Og oversaettelsen til et nodebillede er et skridt frem mod eks-
ternaliseringen af veerket gennem dets fremfgrelse pa dets vej mod
fuldbyrdelsen i mgdet med lytteren. Set i dette lys er partiturets vae-
sentligste funktion at veere optimal kommunikation til de musikere,
der forestar denne begivenhed. Eller sagt pa en anden made: Den
grafemologiske proces omfatter implicit udeveren/udgverne i ar-
bejdsprocessen frem mod partituret forstaet som veerkets visuelle
konstruktion.

Ofte er der en glidende overgang mellem skitsefasens meta-be-
skrivelser i forbindelse med det grammatologiske arbejde og
transskriptionen. Der kan vaere flere forsgg pa at finde den deekkende
transskription, herunder brug af verbale eller grafiske meta-notati-
oner eller anvendelsen af eventuelle alternative nodesymboler. For
mig er den traditionelle notation (med visse udvidelser, modifikatio-
ner og noter) imidlertid stadig midlet til nedskrivning af det aktuelle
vaerk. Men en musik, hvis fokus er lydlig iscenesaettelse af gestus-
sens energimaessige modalitet, fordrer en anderledes tilgang til
grafemologiens tegn i transskriptionsprocessen, idet de enkelte
tegn og deres konfigurationer ikke — som normalt — blot henviser
til en grundfrekvens, dens varighed og evt. styrkemasssige varia-
tion, jf. nedbrydningen af nodens hegemoni. | traditionel notation
udger noden en komponent i en intervalfelge (fx en melodi) eller
en harmoni, evt. i en akkompagnerende tekstur. Allerede inden for
spektral komposition eendrede nodetegnet valgr og blev udtryk for
en komponent i et spektrum. Men her tages yderligere et skridt, idet
tegnet repreesenterer en komponent i en gestus. Hvordan denne
forskydning i nodetegnets betydning bedst formidles til musikeren
gennem notationen, stiller store krav til arbejdet med transskripti-
onens pracision.

4. Den klanglige realisering

Fremfarelsen af nutidig, noteret musik er i vore dage ofte lagt i
heenderne pa specialister. Det handler bade om at beherske seer-
lige spilleteknikker, som finder anvendelse i denne musik, og
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fortrolighed med den ofte staerkt specialiserede notation. Men selv
meget praecise og detaljerede partiturer giver i starre eller mindre
grad rum til ‘the discretion of the performer’, som man siger, nar der
— bevidst eller ubevidst fra komponistens side, eller fordi det var en
haevdvunden praksis — er efterladt lakuner i notationens preaecision.
Der har gennem de senere artier vaeret gget fokus pa sidstnaevn-
te aspekt af den musikalske notationspraksis, ikke mindst i lyset af
udbredelsen af Historically Informed Performance Practice (HIPP),
der begyndte som en udforskning af de kulturelle koder i barokkens
musikerpraksis for derfra at brede sig til snart sagt alle epoker. Det
geelder ogsa den ny musik: Ny musik-musikerne udgar deres egen
subkultur blandt musikudaevere, ligesom barokspecialisterne ger
det. Det er neeppe for meget sagt, at der ikke laengere er noget, som
hedder ‘bare at spille noderne som de stéar’, det handler lige sa me-
get om det, der ikke star der.

Det er keerkommen udvikling, der relativerer den klassiske musik-
verdens tendens til at adskille interpretation og veerk, som om
veerket var et objekt, der blev gjort til genstand for ‘min’ fortolk-
ning. Den voksende bevidsthed om opferelsestraditionernes
sociokulturelle og historiske forankring tilsiger et kritisk reflekte-
rende forhold til nodeteksten og dens implicitte koder, herunder det
ikke-noterede. Den ekspliciterer samtidig den bagage af egne so-
ciokulturelle musikalske koder, som musikeren i form af embodied
praksis i videste forstand bringer med sig. | selve indstuderingsfa-
sen med instrumentet i handen er dette méaske knap bevidstgjort,
men det sker ikke desto mindre gennem musikerens ‘taenkning
gennem praksis’. Det giver ingen mening at adskille interpretati-
on og veerk, tveertimod er opferelsen en del af konstitueringen af
kunstveerket og en agent i konstruktionen af emergent betydning:
Performances are not separate form the work, but always a part of
it — a successful performance is an embodiment of the work (Frisk/
Ostersjo 2006). Fremforelsen er saledes en vaesentlig og integreret
komponent i rekonstruktionen af musikvaerket som kunstvaerk. Det
er et afgerende skridt pa vaerkets rejse mod konstruktion som ople-
velse, som embodiment af emergent betydning hos lytteren.
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Vaerkanalyse 6: NYT VARK, Unspoken - unheard for
Sinfonietta (2020)

Baggrund

Kompositionen afdet musikstykke, som —hvad angar praksisdelen af
projektet — er ‘kronen pa vaerket’, har sat sagen pa spidsen: Hvordan
feder de vundne indsigter i lytteprocesser, embodied cognition
m.v., ind i det skabende arbejde, hvordan ekstraheres yderligere
indsigt af processen, mens man er midt i den? Den fgrnaevnte eks-
ternaliseringsproces, som bl.a. udfoldes gennem - i stigende grad
informeret — indre lytning, tilfares et ekstra reflekterende niveau.%®
Men hvordan uden at kompositionsarbejdet taber sin gnist og intu-
itive forankring: Eksternaliseringens iboende paradoks som kreativ
position (skaber og lytter i ét) skal for alvor sta sin preve. Abner det
noget nyt i min kunstneriske praksis?

Idé og koncept

| lyset af ovenstdende er mine spredte, indledende vaerknoter fra
forste feerd ispreengt momenter af selvrefleksion. De forste ideer
til veerket tager form i tankespring imellem 1) segen efter direkte
gestisk-lydlige ideer (forste skridt pa den indre lytterejse) og 2) for-
skellige refleksionsniveauer. Nedenstdende citatmosaik giver et
indblik (anfart kronologisk efter skitsebogen):

‘Fonografier’ ~ metonomier

‘écoute élargie’: materiale kan eksponeres gennem écoute
élargie

akkumulering (Sciarrino)

gestus: raekke ud (appel), give videre, danne kaede
+ tage til sig, modtage, takke for
+ afvise, lade falde

56. Man kunne kalde det et 3. ordens niveau, jf. min tidligere behandling af denne
problematik (Rosing-Schow, 2018).
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grupper af ‘primeere gestus’
ophobning, ‘felge’ af grupper danner relationelle manstre, et
narrativ (?)

Sveaert i disse coronatider ikke at tematisere grundstemningen prae-
get af usikkerhed, fred, angst, frustration og laengsel efter naerhed
— hdbet og sammensmeltningen af fornemmelser, der ‘isner’ ind til
benet, men ogsa isner i potentiel skenhed. Vi star tilbage i ambiva-
lensen — i chok og ‘fylde’ (opfyldthed) — og i accepten af denne nye
tilstand.
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staccato-klynger: skyggeagtige, eksplosive

Ogséa om at undertrykke (ja, det er ogsé politisk):
1. Ensemblet taler, men holder sig for munden!
2. Der skal veere effekten af ‘trommehinden spreengt’.

| det hele taget suspensionen, resonansen, efterklangen .. med
grader af (uheldsvanger) stilhed.

“Vikan ikke hgre — de kan ikke tale”

Suspensioner:
- stilhed!
- stilhed med (metallisk) ‘resonans’, dvs en svag udklang
a
b
c

- sustain:
udholdt lyd/tone/klang:
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- enkelttone

- interval

- sammensat klang

- figur, bevaegelse, repetitioner
kombinationer af stgj:

- knitren (fx papir)

- skraben

- impulser

NB! Hvad er det, jeg gar her? — En musikalsk situation/begiven-
hed/moment anskues for sin gestiske eekvivalent, eller hvilken
metonomi er der tale om? Dernsest analyseres/kategoriseres den
lydlige fremtoning ‘spektromorfologisk’, altsa ud fra vinklen ‘écoute
réduite’.
En tanke: stykkets ‘coup de magie’: diverse ‘suspensioner’ m. for-
skellige fremtoninger, jf. ovenfor, er forvarsler om de to centrale
suspensioner:

1. ensemblet taler, men holder sig for munden

2. ‘trommehinden spraengt’-effekten
Disse transcenderer, rummer (potentielt) overskridelsen, og bliver
‘stor-gestus’, eller rettere analogier pa “de kan ikke tale - vi kan ikke
here” — momenter, gestus treeder frem, forklares, giver mening i
dette lys.

Den konceptuelle essens af det indledende arbejde med kompo-
sitionen, som kan uddrages af ovenstaende, drejer sig om gestus,
der reekker ud, men ikke finder en modtager (ma suspenderes) eller
bliver heengende i luften eller undertrykkes. Der er en beslaegtet te-
matik, der siger: ‘Vi/de kan ikke tale — de/vi kan ikke hgre’. Vaerkets
underliggende emotionelle klima er preeget af coronanedlukninger
og politisk uro (men ogsé worldwide support og solidaritet) om-
kring bevaegelsen Black Lives Matter; der er en ambivalens: ‘habet
og sammensmeltninger, der isner, men ogsa isner i skanhed, chok
og fylde’.

124 - Hvordan giver det mening?



Grammatologisk arbejde |

Arbejdet med gestisk-lydlige objekter bliver foldet ud nedenfor
under eksemplerne pa det grammatologiske arbejde, her skal te-
matikken ikke hgre — ikke tale blot uddybes. Styrken af beveegelsen
Black Lives Matter indgyder hab, der er verdensomspaendende
demonstrationer, der er opggr (men ogsa voldelige sammenstad) —
der lyder paroler for borgerrettigheder og mod undertrykkelse, der
er ekkoer af talerne fra de store borgerrettighedsforkeempere fra
for 50-60 ar siden. Som om disse aldrig havde talt eller var blevet
hart. Somiveerket All Right !? er talens gestus central i veerket. Men
her skal musikerne rent faktisk tale. Oplevelsen af coronatidens
blokerede mulighed for appel til medmennesket og genhgret med
borgerrettens ord, der var forgeeves og ikke blev hert, er i veerket
blevet kondenseret i en gestus, hvor musikerne (ikke hoster, men)
taler ind i deres albue: muffled talking.5"

Den lydlige association, jeg har arbejdet med eller har haft som
model, er en lydlig kulisse, hvor ‘der tales’, hvor man er omgivet
af talende stemmer, hvor der siges ord, men de kan ikke skelnes.
Sceneriet er inspireret af Pierre Schaeffers begreb ‘ouir’, der tidlige-
re er defineret pa denne made (s. 47): ‘ouir (= percevoir par I’oreille)
[hgre = sanse gennem gret]: den ikke-intentionelle registrering af
omgivende lyd, det som hgresansen modtager uden en aktiv per-
ceptiv bestraebelse. Den undviger saledes bevidstheden og er kun
indirekte tilgeengelig som refleksion eller erindring.’

Der er komponeret nogle instrumentale praeekkoer af dette sce-
neri: den ikke-intentionelle registrering af lydkulisse af ‘talende
stemmer’. | veerkets narrativ danner disse en relation beroende pa
associative forbindelser af ‘privilegerede gjeblikke’ med netop den
pointe, at de kun er tilgeengelige som erindring, som noget, ‘der var’.

57. De ord, musikerne rent faktisk siger ind i deres trajeserme, er uddrag of fragmen-
ter af taler af Martin Luther King, Malcolm X, Jamie Fox og Mehreen Farugi.
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Selve kompositionen af disse instrumentale lydkulisser er baseret
pa en analyse ved hjeelp af ‘reduceret lytning’ af (erindringer) om
lydlige scenarier af talende stemmer. Forekomsten i veerket fremgéar
af nedenstdende skema:

partitur lydoptagelse
instrumentalt: sceneriet anty- | t.23-31 102” -1 24”
des (forst i dybt register, sa i
mellemregister)
instrumentalt: sceneriet udfol- | t.45-56 1477 -2’32
desiflere balger
muffled talking: instrumentali- | t.139 - 144 6’35 - 7’40”
sterne taler i trgjeaermet

Grammatologisk arbejde Il

Det indledende arbejde med veerket beskriver allerede en del ‘pri-
meere’, dvs. usammensatte, gestus. Der er oplistet et katalog af
gestisk-lydlige objekter. Det videre arbejde bestod i at analysere og
udveelge for dernaest at sammenkaede dem i meningsfulde forbin-
delser pa grundlag af associative og musikalske forbindelser (indre
lytning). Det er dette arbejde, som er sammenfattet i de faorste 5
bullits af beskrivelsen af en alternativ grammatologi: musikalsk
komposition pa et perceptuelt grundlag (se s. 114).

P4 grundlag af disse processer og ved brug af procedurerne akku-
mulation, dvs. ophobning og overlejring af samme eller forskellige
kategorier af gestisk-lydlige objekter, brud, vaekst gennem flere pa-
ralleldannede ‘udspil’ og ‘sustain’ (forleengelse, fastholdelse af et
meanster) lyttede jeg mig frem til forlebet af kompositionens 1. del.
Dvs. i relation til det ovenfor beskrevne grammatologiske arbejde
felgende proces:

at definere involveringen af parametrene lokalt: opfinde eller fin-
de de nedvendige kompositoriske handlinger, procedurer eller
evt. teknikker til situationen (forlaengelse, vaekst, brud, kontrast,
opl@sning m.v.) — pattern extraction
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Forlgbet fastholdt jeg i et grafisk partitur (se bilag E1-3), som omfat-
ter veerkets farste del frem til ca. takt 71i partituret (kompositionens
forste godt 3 minutter). Senere afsnit i veerket blev til gennem lig-
nende arbejdsprocesser.

Pa tidspunktet, hvor jeg neermede mig afslutningen af komposi-
tionen og 8-9 minutter af forlebet var mere eller mindre
feerdigkomponeret (det var forudset til at vare ca. 10-11 minutter),
fornemmede jeg intuitivt et behov for et skift i perspektiv. En me-
lodi treengte sig pa, eller rettere melodik, forstaet som melodi, der
ikke kun umiddelbart opleves som sadan, men som ogsa relate-
rer sig til sig selv: far gestus-karakter. For at forsta dette elements
potentielle mening i sammenhangen var det ngdvendigt at fa et
overgribende blik pa forlgbet og genbesgge tankerne fra vaerkets
idé- og konceptfase.

De udvalgte primeere gestus i vaerket var i hgj grad udsprunget af en
grundstemning preeget af coronasituationen og Black Lives Matter.
| notesbogen er det beskrevet med ordene usikkerhed, fred, angst,
laengsel efter naerhed — habet og sammensmeltninger, der isner,
men ogsa isner i skenhed. Vi star tilbage i ambivalensen og i ac-
cepten af denne nye tilstand. | relation til dette er veerkets gestus
abenlyst baerere af emotionelle kvaliteter, fx ved halvkvalt tale, eller
mere indirekte gennem kinetiske associationer i relation til de lyd-
producerende handlingers formalsbestemthed. Dette er yderligere
udfoldet i det videre kompositionsarbejde gennem tilbagevenden-
de brud og/eller pludselig suspension af forlgbet.

Jeg havde behov for den refleksion, deri sidste bullit i det farnaevnte
grammatologiske arbejde er beskrevet ved:

at finde et overgribende syn pa organisationen af de komposito-
riske komponenter i processen og dialog med veerkidé/-koncept
og stoffets lydlige fremtoning - facilitere veerkets aftryk i
erindringen.
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Aktuelt blev ‘et overgribende syn pa organisationen’ en sammen-
fatning i et tidsdiagram over forlgbet, der i overskriftsform forholder
sig til fremherskende emotionelle kvaliteter og/eller associative be-
skrivelser af de skiftende musikalske scenarier. Scenarierne er her
forstaet som afgraensede forlgb, baseret pa grouping af beslaegtede
gestus (se bilag F). Overskriften pa det melodisk praegede afsnit,
som stod for at skulle komponeres, fik den dobbelttydige overskrift
“the broken song”. Melodiens dobbelthed som umiddelbar ‘sang’
og middelbar ‘melodisk gestus’ sgges opnaet gennem en szerlig,
sveevende klangkvalitet, der fremkommer ved at to instrumenter
(altflajte og klarinet) spiller ‘unisont’, men i kvarttoneafstand.

Det blev tydeligt for mig gennem denne proces, at veerket har en
steerk narrativ kvalitet, som blev ngglen til at skrive en slutning, der
ikke i traditionel forstand star som en afrunding. Fortaellingen ma
uafsluttet heenge i luften...

Lydoptagelse

Dacapo 8.226538

https://open.spotify.com/
track/7qY365TsZWn4hfHUS5kyRMh?si=7128d26a165c43b2

Partitur
https://www.wisemusicclassical.com/work/61253/
Unspoken---unheard--Niels-Rosing-Schow/

Indblik: Tvivl

Det, jeg fandt frem til i arbejdet med det nye veerk, blev pa flere ma-
der anderledes end tidligere veerker, bl.a. ved sit udtalte narrative
aspekt. Selv om det faktisk var en del af projektet at udfordre mig
selv, var jeg mere end almindeligt usikker pa, om det ‘gav mening’.
Jeg var dybt i tvivl ...
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Endrem

Der er tre musikere. En kvinde spiller obo, og der er to meend, en
yngre og en midaldrende, som spiller nogle ubestemmelige blse-
seinstrumenter, der holdes ligesom og ligner klarinetter. Den ene
spiller en sopran-model af instrumentet, den anden en alt- eller
tenormodel. De spiller to ad gangen: Kvinden spiller overstemme
péa sin obo sammen med musikeren pa det dybe instrument. Og hun
spiller understemmen i den samme musik med den anden musiker,
som nu spiller overstemmen péa sin hgje udgave af instrumentet. Der
er noget cirkus eller artisteri over deres musiceren. Set som silhu-
etter mod den lyse baggrund danner skikkelserne smukke figurer
af kroppene med instrumenterne med gracigse bgjninger af deres
rygge eller ligefrem kropspyramider, hvor den ene star pa skuldre-
ne af de to andre. Jeg er ikke med, har maske/maske ikke skrevet
musikken, men den midaldrende musiker er pa en eller anden made
ogséa mig eller min repreesentation i drgmmen.

To ar senere skal de tre musikere have en pris for deres fremfgrel-
se. Jeg karer i dronningens karet ad Grenningen og Bredgade til
Christiansborg, hvor fejringen finder sted.%® De tre musikere frem-
forer hver iseer et kortere stykke (de spiller ikke sammen), farst
kvinden pa sin obo, s& den unge og sé& den midaldrende musiker,
som er mit alter ego, samtidig med at jeg betragter situationen. Han
fremfarer til min tilfredshed noget meget anderledes musik, mere
interessante lyde end toner.

Dremmen var meget tydelig, jeg husker den fuldstaendig klart, og
den var ledsaget af en folelse af behag, ro og bekraeftelse.

58. 12017, altsa to ar for jeg pabegyndte naerveerende projekt, opfartes mit veerk Nu
og efter ved DKDM’s arsfest. Dronningen var til stede, og jeg talte ganske leenge med
hende i pausen i Musikkonservatoriets Konge-/Dronningeveerelse.
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Vaerket som ‘transitional space’ mellem poietik og
aestetik

Kompositoriske strategier pa et perceptuelt grundlag integrerer
det sestetiske niveaus iboende virkemade i det poietiske niveaus
processer. Det sker ved, at den receptive semiose er konstitueren-
de for den prospektive semiose. Og det er allerede sket pa idé- og
konceptplanet, hvor begrebslgse forestillinger om det kommen-
de veerks mentale sted, veerket som oplevelse, er ledetrad for at
finde/opfinde veerket som intentionel konstruktion. Det udfolder
sig i seerdeleshed i forbindelse med det grammatologiske arbej-
de, hvor kendskabet til funktionen af kognitive skemaer udmegntes
gennem bl.a. indre lytning og sa at sige ‘indfoldes’ i det musikalske
forleb i form af gestisk-lydlige objekter og deres sammenfgjning.
Komponisten som lytter personificerer den receptive semiose og
indtreeder i den dobbelte rolle: skaber/modtager (lytter); kompo-
nisten star pa begge sider af bruddet mellem det sestetiske og det
poietiske niveau. | akustisk instrumental komposition udmgntes det
grammatologiske arbejde i transskriptionen af musikken, veerkets
visuelle konstruktion, partituret. Vejen til musikken som akustisk
konstruktion af vaerket gar via dette. | henhold til Nattiez/Molinos
model befinder bade den visuelle og akustiske konstruktion sig pa
den ‘neutrale’ grund (vaerket) mellem det poietiske niveau og det
aestetiske niveau, mellem skaberen og modtageren. Men mellem
disse to konstruktioner af vaerket, partituret og den akustiske frem-
forelse, ligger musikerens afgerende indsats, som er analyseret
ovenfor: Musikeren er den fgrste modtager af veerket og investerer
sin musikalske praksis i vaerkets akustiske realisering. En naerme-
re undersggelse af dette ‘neutrale’ niveau afslgrer saledes, at der
gemmer sig en afkodning og en rekonstruktion gennem musike-
rens praksis pa vejen fra veerkets visuelle konstruktion til dennes
klanglige legemligggrelse. Som vi har set, er musikerens embodied
musikalske praksis endvidere indlejret i de eksplicitte eller implicit-
te koder i komponistens grafemologiske arbejde. Sa ikke blot kalder
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det neutrale niveau i sig selv pa en ikke uvaesentlig udfoldelse,®
men relationen mellem det neutrale niveau og det poietiske niveau
i Nattiez/Molinos model interagerer pa mader, der problematiserer
modellens postulerede brudflade derimellem.

Der er sket store forandringer pa det aestetiske niveau, pa lytterens
banehalvdel sa at sige. Som ovenfor beskrevet er det lytteren, der
konstruerer veerket som oplevelse af emergent betydning. Men so-
ciokulturelle koder spiller en stadig stigende rolle i lyset af de senere
artiers radikalt anderledes omgang med musik: nye brugs- og op-
levelsesmanstre beroende pa diverse nye medier, streaming m.v.,
musik til sport og alle typer af fysiske aktiviteter, til at veere alene
med, til sociale begivenheder, strandture, en tur i partybussen osv.
Musikoplevelse har en ny social rolle som bade individuel og social
identitetsmarkgr. Det underbygger det forhold, at lytteren selv (re)
konstruerer vaerket i en grad, s man kan sige, at det poietiske ni-
veau har gjort sit indtog i det aestetiske. Som et spejl af dette ser
man ogsa tendenser til, at komponister i hgjere grad veegter so-
ciokulturelle markgarer i deres arbejde i form af det kompositoriske
materiale, der anvendes i vaerkerne (Maeder & Reybrouck, 2016).

Sammenholdt med gennemgangen af den perceptuelt informerede
kompositionspraksis skal jeg pa grundlag af ovenstaende analy-
ser foresla en alternativ og mere omfattende model for forstaelsen
af musikvaerket, der relativerer, eller maske snarere oplgser, ni-
veauerne i Nattiez/Molinos model, og som samtidig udfolder det
‘neutrale’ niveau. Den flugter med de semiotisk funderede gene-
relle undersggelser af den nutidige musikscene, som opsummeres
hos Maeder/Reybrouck (Maeder & Reybrouck, 2016). Men den
naervaerende detaljerede model fokuserer specifikt pa det akusti-
ske, partiturbaserede musikvaerk. Vaerket ses som en totalitet af
fire konstruktioner: den intentionelle, den visuelle, den akustiske og
den mentale, og deres interaktion gennem lytterens, musikerens og
komponistens veerkkonstituerende semiosis.

59. For flere detaljer, se fx Frisk & Ostersjo, 2006.

Teorierne og det kunstneriske arbejde - 131



Dette er sammenfattet i skemaet: Musik som transitional space
mellem poiesis og aestetik (se fig. 13, s. 134).

Diskussion

Med denne model oplgses hierarkiet: skaber - vaerk (og performer)
og erstattes af en inkluderende struktur. Veerkets karakter af kom-
munikation skifter status: Vaerket som meddelelse fra Kunstneren
med stort K, geniet, éneren, til menneskeheden (Gyoérgy Ligeti: “I
am in the monument business”) forvandles til en manifestation af
meningsskabelse med flere aktgrer, et felt for kunstnerisk erfaring,
der deles mellem mennesker.

| det brede klassiske musikliv synes tendensen imidlertid stadig
at veere, at oplevelse og veerk ses som adskilte starrelser, ligesom
det kan veere tilfaeldet med interpretation og veerk. Og spgrger man
klassiske koncertarranggrer, vil de nok fastholde, at deres musik-
publikum er forbeholdne over for nykomponerede veerker. Der er en
udbredtfornemmelse af, at den ny musik er sveert tilgeengelig eller li-
gefrem ‘uforstaelig’. Samtidig er der andre steder i musiklivet nicher
eller subkulturer, der omkring musikvaerkets konstruktion eksperi-
menterer med forskellige grader af nedbrydning af rollerne, eller de
bliver flydende, mellem skaber, udfgrende og lytter. Fremfarelse af
et musikstykke bliver hermed en anden type social begivenhed end
den traditionelle koncert. | lyset af forstaelsen af musik som tran-
sitional space og de underliggende mekanismer er det abenlyst,
at sociokulturelle koder har en fremtreedende rolle at spille for en
tilnaermelse mellem og/eller relativering af begreberne prospek-
tiv semiose, embodied musikalsk praksis og receptiv semiose. Og
dermed i relation til aktgrernes roller i forskellige koncertforma-
ter. Temaet i neervaerende fremstilling er ikke en undersggelse af
koncertformater, men som formidlingsfora er deres sociokulturel-
le implikationer og interaktion med lytning og musikalsk praksis
ikke uvaesentlige. Heller ikke i komponistens perspektiv, méalet er at
abne vaerket for lytteren med afseaet i perceptuelt funderede kompo-
sitionsstrategier og at facilitere en ‘dybdegaende lytning’ (jf. fig. 12,
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s. 92) uden af forfladige den musikalske substans.°

Regression eller abning?

Musikoplevelsen som en mental konstruktion af vaerket i form af em-
bodied emergent betydningsdannelse er resultatet af den receptive,
kognitive semiose. Denne er baseret pa en ubevidst gen-fremkal-
delse af kognitive skemaer, hvis kodning igen er afhaengig af en vis
(tilleert) kultur, bl.a. baseret pa de naevnte sociokulturelle koder,
herunder uddannelse og musikalsk erfaringsbaggrund. Men ‘ne-
denunder’ dette findes et niveau, som i hgjere grad er afhaengigt af
mere basale perceptionsmaessige og kognitive funktioner i hjernen.
Det handler om ‘systemets’ evne til overhovedet at analysere ind-
komne akustiske data, den stadige stream af lyd, som rammer vores
grer, og om at bibringe lytteren en basal forstaelse af den sanse-
de lyd, om gennem vores overordentlig sofistikerede evne til bl.a.
at oplgse et sammensat lydbillede i dets bestanddele, at skelne
vaesentlig information fra baggrundsstgj.®' Disse og andre dybtlig-
gende mekanismer, der handler om neurofysiologiske processer og
hjernens behandling af indkomne stimuli, anses for medfedte (og
mennesket synes at dele dem med en del dyr).®2 De er naturligvis
ogsa i funktion ved musiklytning. Det gaelder i hgj grad ‘cocktailpar-
tyeffekten’, som ger det muligt at skelne det enkelte instrumentien
orkesterlyd. Og i det hele taget at skelne mellem forgrund og bag-
grund (melodi/tekstur). Det understatter evnen til at gruppere lyde

60. Et eksempel pa forfladigelse af den musikalske substans kunne veere at undvige
kompleksitet for at mgde publikum i erkendelse af, at graensen for oplevelse af kom-
pleksitet bl.a. er afheengig af lytterens kapacitet. En anden type forfladigelse kan fx
veere en 100% forventningsopfyldelse og fraveer af enhver overraskelse som man fx
kender det fra visse typer af filmmusik.

61. Evnen til at fokusere pa et enkelt lydelement i et komplekst lydbillede er en over-
ordentlig avanceret proces, som man ofte kalder cocktailpartyeffekt: evnen til at
skelne en bestemt stemme blandt mange i en samtale i et stgjfyldt miljg.

62. Der synes at veere en diskussion om, hvorvidt det er en decideret medfgdt evne,
eller medfedtiform af et seerligt anleeg eller en preegning, som ferer til dens spontane
udvikling i lighed med sprogtilegnelsen.
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simultant og successivt i sammenhgrende komplekser gennem lg-
bende analyse af det akustiske signals beskaffenhed og forandring
i tid (jf. ovenfor: chunking og binding/grouping — en form for ‘grets
spektromorfologi’).

Nar det kommer til vores perception af lyd, er der tale om ekstremt
komplekse processer, som stadig er under udforskning inden for
et transdisciplineert forskningsfelt — som Auditory Scene Analysis
(ASA)%® — som inkluderer neuroscience, kognitionsforskning,
psykoakustik m.v. Inden for ASA taler man om ‘bottom-up’ og ‘top-
down’ i forbindelse med henholdsvis de processer, der er medfadte
(tilherende ‘det underliggende niveau’) og de processer, der over-
vejende er tilleerte, erfaringsbaserede, og i hej grad kulturbarne.
Eller med et staerkt forenklet billede: baseret pa henholdsvis hjer-
nens hardware og hjernens software.®*

Sammenholdt med de tidligere foreslaede lyttemodi skal her
udfoldes den tese, at de to lyttemodi philharmonisk lytning og em-
bodied cognition er udtryk for stgrre eller mindre, eller i hvert fald
forskellig, veegtning af top-down eller bottom-up processer in-
den for ASA.%5 Med en musiktaenkning, der overvejende er baseret

63. For en ‘klassisk’ beskrivelse af ASA, se fx Bregman, 2001.

64. Eller bottom-up og top-down som hhv.: ... reactions that behave like lock-and-key
— and mediate reactions which are the outcome of learning processes and cognitive
mediation (Reybrouck, 2005a).

65. Top-down og bottom-up er i relation til lytning og musikalsk kognition isser be-
handlet i forbindelse med tonal musik, saledes Narmour, 1991. Her hedder det fx
om top-down-systemet: The top-down system is flexible, variable, and empirically
driven. In it listeners constructively match and compare representative schemata to
current input. Schemata range from highly instantiated parametric complexes with-
in a style (... ) to extremely generalized structurings of the elementary materials of
a style (...). Musically, this top-down system divides into intra- and extraopus style,
where both prior learning before listening to a piece and immediate learning during a
piece influence expectation.

Teorierne og det kunstneriske arbejde - 135



pa gestisk-lydlige objekter, er der tale om en detronisering af de
traditionelle parametre sd som melodi, enkle intervalrelationer
(harmoni) og metrik som musikkens primaere byggesten. Disse
elementer er til gengaeld beerende i nodebaserede strukturer, som
er forbundet med philharmonisk lytning, og som alt andet lige er
forbundet med en erfaringsbagage af traditionel musikalsk dan-
nelse. Hjernens databehandling i et ASA-perspektiv vil saledes her
involvere en hgj grad af top-down processering. Nar dette aspekt
er nedtonet i musik, hvis grammatologi bevidst arbejder med ge-
stisk-lydlige objekter, som altovervejende implicerer lyttemodusen
embodied cognition, er der dels en umiddelbar respons funderet pa
isaer bottom-up processer (der ikke hviler p4 samme grad af ind-
leerte traditionelle, musikkulturelle koder), dels en mobilisering og
indleering af alternative kognitive skemaer. Regression? — eller en
mulighed for at &bne musikken for uhildet lytning og for nye lyttere.
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V. Musikalsk komposition pa et percep-
tuelt grundlag: en skitse til musikalsk
semiose

Musikken som tegnsystem

Ved at vende blikket fra traditionel kompositionspraksis med en
strukturel tilgang til materialet ‘uden for tiden’ til en feenome-
nologisk tilgang til musikkens lydlige fremtoning og dens
oplevelsesdimension ‘i real-tid’ bliver det et helt centralt aspekt,
hvordan udledningen af information af det herte (det som bety-
der noget for os) foregar og at forsta, hvordan denne proces er
underlagt de generelle principper for vores i kroppen forankrede
(embodied) perceptive og kognitive orientering i det lydlige miljg.
Specifikt interesserer vi os for, hvordan der skabes mening i den
lydlige Umwelt, nar vi retter vores opmaerksomhed pa den smal-
le skive af lydverdenen, som hedder musik. Grundlaget for denne
undersggelse med det dobbelte blik, at lytte/at skabe har mere el-
ler mindre eksplicit veeret en semiotisk tilgang til verden: Tegnene
handler med os, lige sa vel som vi handler med tegnene (Emmeche
2004).

Fremstillingen har pa flere mader kredset om tegnsystemer, og hele
undersagelsen har som omdrejningspunkt det i semiotikken cen-
trale begreb: emergent betydning. Det gaelder fx den musikalske
notation, hvor noden og de @vrige symboler i den traditionelle no-
deskrift er et tegnsystem, hvis betydning (re)konstrueres gennem
musikerens lydlige tolkning af det partitur, som er vaerkets visuel-
le konstruktion. Vi har ogsa set, hvordan nodetegnets betydning
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gennem de senere artiers kompositorisk-musikalske praksis i et
vist omfang er blevet modificeret. Undersggelsen af musikveerket
i sin lydlige konstruktion har identificeret gestisk-lydlige objekter
som komponenter i et tegnsystem, der virker gennem musikkens
udfoldelse i real-tid, og som jeg i teori og praksis harimplementeret
som et baerende koncept i komposition pa et perceptuelt grundlag.
Afslutningsvis vil jeg anskueliggere dette som en operativ model for
musikalsk semiose. Det fglgende er saledes et forsag pa at ekspli-
citere et musikalsk, semiotisk aspekt af undersggelsen set ud fra et
pragmatisk afseet i perceptuelt informeret kompositorisk praksis,
centreret om nutidig kunstmusik.

Musikalsk semiosis

I henhold til Peirces semiotik er et tegn en triade af de indbyrdes
relaterede komponenter, repraesentamen (‘det primeere tegn’ —
det, som fremtraeder for os), objektet (det, der refereres til) og
interpretanten (‘formidlingen fra det primaere tegn til objektet’ —
informationen dvs. det, det fortaeller os), se fig. 14.

objekt repraesentamen
det, der refereres til det, der fremtraeder

for os —
‘det primeere tegn’

interpretanten
informationen — det,
der forteeller os ‘formid-
lingen ml. det primaere
tegn og objekt’

Figur 14: Tegnets triade
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Som et meget konkret eksempel kan anfares et enkelt, endimensio-
nalt gestisk-lydligt objekt, fx et diminuendo med en klar begyndelse
og slutning (sa det lader sig afgreense som et musikalsk objekt).
Interpretanten er det, den lydlige heendelse fortaeller mig — eller
det kognitive skema, jeg applikerer, som fx at der bliver mindre af
‘noget’, eller det forsvinder. Repraesentamen er heendelsen, som
den fremtreeder: det akustiske signal bliver svagere, dvs. et dimi-
nuendo. Objektet er den gestus og energi, der refereres til ved den
aftagende kraft i lydfrembringelsen og de givne handlinger med in-
strumenterne. Interpretanten vil i sig selv veere et tegn, som typisk
vil indga i en ny tegnproces pa et ‘hgjere’ niveau og sa fremdeles;
der er med andre ord tale om en hierarkisk ordning af tegnene.
Noget, der opfattes som et mere sammensat gestisk-lydligt ob-
jekt, vil typisk rumme underliggende tegnprocesser. Og ‘opadtil’
vil lytningen gennem det kognitive arbejde gennem selective bin-
ding og grouping danne mere overordnede begivenheder, events,
gennem tegnprocesser pa hgjere niveauer. Events er en vaesentlig
kategori for emergent betydningsdannelse, som det fremhaeves hos
Reybrouck, i relation til den generelle perception af musik: Event
perception is a core issue in musical epistemology. It stresses the
role of the listener who is doing the cognizing. What he or she is
hearing are not acoustic properties, but acoustic “events” which re-
ceive significance as the result of a process of semiotization of the
sonic world. The events are evaluated as to their semantical weight,
which depends on the listener’s previous and actual interactions
with the sound (Reybrouck, 2005b).

Her peges pa den aktuelle lyttehandling, men ogsa erfaring (ogsa
ophobet ‘kulturel’ erfaring), som en vaesentlig faktor for vores
kognitive processering af musik. Det er i den sammenhaeng veerd
at bemeerke, at erfaringer, herunder kognitive skemaer, ogsa
beerer tegnets triadiske karakteristik: Det er stabile mgnstre (re-
praesentamen), der refererer til en situation (objekt), og hvor den
udledte information har virkning pa fremtiden (interpretanten). At
pege pa vigtigheden af erfaring kunne risikere at give indtryk af en
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ikke-dynamisk proces, men den kognitive processering af musik-
kens tidslige strem indebaerer ogsa stadig kognitiv leering. Gennem
lytningens tidligere beskrevne receptive semiose sker en stadig
udvikling af musikalske erfaringer i form af en kondensering af kom-
pleks akustisk information til kognitive skemaer, til tegn. Reduceret
til et tegn frigeres kognitiv energi til videre processering af det fort-
Isbende akustiske input i overensstemmelse med hjernens kodning
til at skonomisere med sine resurser. Tegnprocessen emergerer til
et nyt niveau.

Leering gennem tegnprocessen er saledes en del af det kogniti-
ve arbejde. Det kognitive apparat er samtidig et adaptivt system,
forstdet pa den made, at det rummer en form for feedback-loop.
| forbindelse med musikudevelse er denne adaptive proces vel-
kendt. Musikeren justerer labende sit spil gennem lytningen til sig
selv: Hun spiller med et intenderet udtryk — lytter til sit spil og pro-
cesserer det modtagne input: Svarer det til det intenderede udtryk?
— fin-tuner det kropslige apparat, der er involveret i lydproduktio-
nen — spiller med justeret intenderet udtryk — lytter, processerer,
fin-tuner osv. osv.

Noget lignende sker ved lytning. Her er det opmeerksomheden, der
til stadighed justeres for at optimere udbyttet af det hgrte, finde
mening i det. Eller sagt pa en anden made: for hele tiden at maksi-
mere muligheden for at applikere kognitive skemaer pa det auditive
signal og hermed uddrage emergent betydning af tegnprocesser-
ne. Hvordan man justerer sit opmaerksomhedsfelt i forhold til det
komplekse auditive signal, som udgeres af musikkens Igbende tids-
strem, har med de tidligere introducerede lyttemodi at ggre: Hvilke
er relevante? — hvordan switche mellem dem? — og hvilke skal akti-
veres simultant i forskellige doseringer?

Ikke kun at man leerer, mens man lytter, udvikler nye kognitive

skemaer, nye forstaelser af tegnene, men opmaerksomheden — i
adaptive systemer ofte kaldet ‘sensorerne’ — fin-tunes Igbende. Der
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er saledes tale om 2. ordens leering, “der iagttager de redskaber,
den selv bruger, imens de bruges, og som den stadig (om)former
via deres virke, i en refleksiv proces” — for nu at citere en formule-
ring, som tidligere er brugt om den omvendte proces: det skabende
arbejde (se s.19).

Hvad konstrueres gennem tegnprocessen?

Med den ovenfor beskrevne musikalske semiosis som forstaelses-
ramme fremgar det, hvordan lytteren konstruerer veerkoplevelsen
som en mental konstruktion inden for den foreslaede forstaelse af
veerkets firfoldighed med komponisten, musikeren og lytteren som
akterer. Gennem en kompleks tegnproces og via sit personlige,
dynamiske kognitive beredskab konstruerer lytteren musikkens
emergente betydning. Der er tale om et (gen)skabelsesprojekt:
Man er med til at konstruere vaerkets betydningskreds, som deles
med musikeren og komponisten. Lytteren forudseetter, at der er en
betydning at finde. Og det er en staerk motivationsfaktor at sege at
forsta, hvad komponisten har villet med sit veerk og musikeren med
sin fremfgrelse. Et er spgrgsmalet om, hvordan grundlaget for det-
te etableres, snublende teet pa ligger spargsmal om, hvad der er,
der genskabes. Den skabende, interpreterende og lyttende intenti-
on mades i dette ‘hvad’. Uden at ga ind i diskussionen om, hvorvidt
det genskabte rent faktisk afspejler komponistens intentioner, og i
givet fald i hvilken grad, kan en undersggelse af begrebet koncepter
og deres rolle i henholdsvis lytte- og kompositionsproces vasre en
vejviser.

Koncepter ilytningen
Vi kan genbesgge lytteprocessen med introduktion af begrebet

koncepter. Lytningen fra akustisk signal til emergent betydning
rummer som beskrevet flere komplekse perceptive og kognitive
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processer. Som fgr omtalt er der en primaer afkodning af det akusti-
ske signal, der allerede sker pa det subkortikale niveau savel som en
kognitiv behandling af de indkomne data. Emergent betydning ska-
bes i interaktionen og speendingsforholdet mellem disse niveauer,
sansningens altid foranderlige signal og aktivering af forventnings-
modeller og kognitive skemaerien proces simultant med og som en
del af musikkens tidslige flux. This is the basic tension between the
“bottom-up” and “top-down” approach which draws a distinction
between the sensory information which is presented to the senses
(bottom-up) and the cognitive mediation of the mind, which applies
discrete labelsto the continuous unfolding through time (top-down).
Music, on this view, is both an “experiential” and a “conceptual”
affair (Reybrouck, 2005b). | interaktionen mellem sanseinformati-
onens bearbejdelse pa praebevidst niveau af det auditive signal og
de kognitive processer ordnes det tidslige flow gennem processen
grouping i enheder: discrete labels eller koncepter. Koncepterne
er séledes i spil i forbindelse med organiseringen af betydning i de
harte, lydlige begivenheder, baserede pa lydproducerende gestus,
hvor source-knowledge spiller en afggrende rolle: (...) listeners do
not perceive the acoustic environment in terms of acoustical de-
scriptions but as “auditory events”. The claim is somewhat related
to the description of an auditory image (...) as a psychological repre-
sentation of a sound entity which exhibits a coherence in its acoustic
behavior. Auditory cognition, in fact, mostly involves source-knowl-
edge (..) which is processed in a cross-modal way — involving motor,
kinaesthetic, haptic, and visual, besides the purely auditory com-
ponents (ibid.). Det er neeppe for meget sagt, at embodiment i hgj
grad bringes i spil her, og beskrivelsen af, hvad der er koncepternes
komponenter, er baseret direkte pa, eller pa en kompilering af ge-
stisk-lydlige objekter. Koncepterne — tegn pa et eleveret hierarkisk
niveau — bygger saledes pa de lydproducerende handlinger, altsa
tegn pa underliggende niveauer (jf. gestisk-lydlige objekter). De
hertil knyttede kinetiske associationer med den vaesentlige pointe,
atdeihgjgradinkluderer kryds-modalitet, ger det muligt for lytteren
at ekstrahere meningsbeaerende mgnstre i musikkens tidslige flux.
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Det er dette forhold, som spektromorfologien beskriver med be-
grebsparret intrinsic - extrinsic (se s. 57). | forleengelse heraf har
spektromorfologien afdeekket nogle lydlige ‘arketyper’, der kan va-
rieres og kombineres i det uendelige (jf. Smalley, 1997). Og de er
grundleeggende byggesten i opbygningen af lydlige begivenheder,
der rummer rige muligheder for at bringe lytterens kinetiske asso-
ciationskapacitet i spil og danne koncepter. Dette kan bringe os
naermere et ‘hvad’ i relation til det, der genskabes hos lytteren, for i
forleengelse af dette kan man operere med kategorier af koncepter,
fx vedrgrende bevaegelse: at skubbe/treekke, veere i beveegelse, at
stige, at kaste/slynge, at flyde, at flyve eller vedrgrende materien:
sammentraekning, konvergens, oplgsning etc.

Dette peger pa nogle mulige grundlseggende lytte-koncepter, der
— sammen med et utal af andre, herunder de, som lytteren leerer sig
under lytningen — er virksomme i relation til lytterens emergente be-
tydningsdannelse. | kraft af deres sammenkaedning, deres relationer
og praesens i nuet og erindringen skaber lytteren den meningsfulde
musikoplevelse, som konstruerer musikveerket ‘i stadig tilblivelse
gennem mgdet mellem veerket og lytteren’, jf. det indledende citat.
Hvorvidt denne, lytterens konstruktion af vaerket, er mere eller min-
dre kongruent med komponistens konstruerede vaerkintention ma
stadig forblive ubesvaret. Men muligheden er til stede.

Koncepter i kompositionsprocessen

Lytningen har saledes i hgj grad konceptuelle aspekter. De beror pa
sanseinformationen pa det praebevidste niveau og i haj grad pa lyt-
terens kognitive processer, deres dybde og kvalitet, som igen beror
pa savel generelle almenmenneskelige samt sociokulturelle koder
samtindividuelle erfaringer. Summen af erfaringer suppleres endvi-
dere gennem adaptiv leering i omgangen med opmaerksom lytning;
her er tale om en livslang laeringsproces for nu at bruge et forteer-
sket, men ikke desto mindre daekkende udtryk. Det indbefatter
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en mental arvadgenhed, abenhed for associationer, det stimulerer
cross-modal implementering af koncepter og en god portion fantasi
i relationen til lyduniversets tidslige udfoldelse af kinetiske, ener-
getisk-gestiske manstre. Med tanke pé hvilken grundleeggende
rolle embodiment, hele det kognitive apparats forankring i kroppen
spiller, er det méaske ikke sa pafaldende, at der er en parallel mel-
lem karakteren af processerne i det konceptuelle arbejdes pattern
extraction og de tre grundlaeggende aspekter af perception, som de
er beskrevet af Martin Seel i hans: Asthetik der Natur: kontemplati-
on, korrespondens og forestillingskraft (jf. s. 54).5¢

Den perceptuelt informerede komponist arbejder ud fra den pro-
spektive semiose med samme elementer. Ogsa her er koncepter
centrale i det grammatologiske arbejde, som det ogsa fremgar af
ovenstdende vaerkanalyser, hvor dette aspekt traeder frem med des
stogrre styrke, jo nyere veerkerne er. Krydsmodale associationer er
rigt repraesenterede. Som beskrevet i ‘den alternative gramma-
tologi’ kommer det konceptuelle arbejde til udfoldelse igennem
processerne vedrgrende sammenkaedning af gestisk-lydlige ob-
jekter (grouping) og ikke mindst i forbindelse med ‘at definere
involveringen af parametrene lokalt: opfinde eller finde de ngdven-
dige kompositoriske handlinger, procedurer eller evt. teknikker til
situationen (forleengelse, veekst, brud, kontrast, oplgsning m.v.) —
pattern extraction’ (se s. 113). Dette er uddybet i forbindelse med
redeggrelsen for skitsefasens metabeskrivelser, der betoner den
indre lytning, det at indtage lytterens perspektiv for ‘at hgre’ de-
res [de gestisk-lydlige objekters] meningsfulde sammenkasdning,
narmere bestemt selective binding med et begreb, der fokuserer pa
egenskaber ved chunks, der faciliterer grouping. Her kan associati-
ve forbindelser komme i spil, afvejet af en bevidsthed om et varieret
flow gennem balance mellem forventningsopfyldelse og overraskel-
se. Ogsa spektromorfologiens lydlige ‘arketyper’, fx bevaegelse og
vaekst, forandringer m.v. kan bringes i spil.

66. Efter Haselbock, 2007
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Disse elementer i mangfoldige og stadig foranderlige kombina-
tioner i musikkens tidslige forlab opbygger betydningsbaerende
koncepter. De er en krumtap i den prospektive semiose, et niveau
i tegnprocessen og den emergente betydningsdannelse, der dan-
ner forbindelsen mellem underliggende grouping af gestisk-lydlige
objekter og et overliggende idé- og konceptniveau. | lyset af den
her udrullede skitse til konceptets rolle i musikalsk semiose bliver
det tydeligt, hvor afg@grende dette aspekt er i udmgntningen af den
kompositoriske strategi. Komponisten er underlagt de samme bin-
dinger og muligheder som lytteren, savel sociokulturelle koder som
individuelle erfaringer, hvortil kommer skoling i kompositionsfa-
get. Men intuition og forestillingskraft er dog stadig bserende her.
Komponistens forestilling om eksistensen af vaerket som intenti-
onel konstruktion, det imagineere veerks mentale aftryk i sindet,
dets saerlige sted hinsides sproget er pejlemaeerket, og oplevelsen
af, at veerket skal findes ‘et sted derude’, er breendstoffet, der dri-
ver de kompositoriske processer og er samtidig rettesnor for den
indre lytning. Den kompositoriske skoling i lyset af de perceptu-
elt informerede kompositionsstrategier stiller sig til radighed for
intuitionen og den indre lytning. Den beskrevne alternative gram-
matologi mobiliserer kompositionstekniske greb med henblik pa at
give ogsa greensebrydende konceptuelle visioner manifest udtryk.
Det er maske netop sadanne, der vil udfordre lytterens associative,
konceptuelle fantasi med muligheden for etableringen af nye kog-
nitive skemaer, emergent betydningsdannelse og hidtil u-fundne
meningsdybder.

Pa diagrammet over den firfoldige veerkforstaelse, musik som tran-
sitional space mellem poiesis og aestetik (jf. fig. 13, s. 134), er der
en stiplet linje mellem lytterens oplevelse: mental konstruktion og
komponistens koncept: intentionel konstruktion. Hvorvidt denne,
komponistens veerkintention, er kongruent med lytterens konstruk-
tion af veerket, ma forblive ubesvaret. Men muligheden er til stede.
| alle tilfeelde er den lytte-baserede oplevelse som mental kon-
struktion afseettet for den perceptuelt informerede, teleologiske
kompositionsproces.
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VI. Konklusion

Dette konkluderende afsnit vil give en oversigt over projektets

indsigter og resultater i relation til de indledningsvis formulerede

hoved- og delspgrgsmal for at vurdere og diskutere, hvorvidt pro-

jektet er kommet i mal med

1) sin undersggelse af, hvordan den nykomponerede, ikke-tonale
partiturmusik giver mening, og

2) formuleringen af kompositoriske strategier, der — ud fra
indsigt i dette hvordan - kan befordre den emergente
betydningsdannelse.

| forleengelse heraf ggres rede for andre veesentlige indsigter, som er
opnaet undervejs. Det falges op af en perspektiverende diskussion.

Kapitlet er disponeret i en Sammenfatning, der giver en oversigt
over de behandlede tematikker og fremstillingens indsigter og
delkonklusioner, derneest vil afsnittet Projektresultater seette dis-
se i relation til projektets indledningsvis rejste problemstillinger
og delspgrgsmal for at munde ud i en vurdering af, i hvor hgj grad
projektets overordnede mal kan siges at veere opfyldt og dets over-
ordnede spgrgsmal udtgmt. Det sker i afsnittet Malopfyldelsen. Der
felges op med en Diskussion af bl.a. relationen mellem den skaben-
de proces (praksis) og refleksion, tanker om kunstnerisk viden samt
intuitionens betydning for og dens relation til kunstnerisk handling.
Nogle refleksioner om lyttestrategier og ‘indre lytning’ i relation til
aktuelle udviklinger i det 21. arhundredes kunstmusik diskuteres
under overskriften Det harte og det uhgrte. Og endelig felger nogle
Afsluttende bemeerkninger.
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Sammenfatning

1. Det sandsynliggoeres, at der er kvalitativt forskellige lytte- og
oplevelsesmodi i relation til tonal og ikke-tonal musik

Den kognitivt funderede musikforskning har primaert haft den to-
nale musik inden for forskellige genrer som sit genstandsfelt.
Resultaterne kan ikke umiddelbart overfares til den kontemporeere
ikke-tonale kompositionsmusik. Det er saledes synspunktet her, at
det er kvalitativt forskellige lytte- og oplevelsesmodi, der karakte-
riserer meningskonstruktionen i henholdsvis 1) den tonalt/modalt
funderede musiks relativt enkle, motivisk-melodisk-akkordisk
strukturerede vokabularium og 2) den ikke-tonale, ikke-diatoniske
musiks komplekse teksturer og klanglige fremtoning.

2. Fokus pa lyd og lytning, introduktion af gestisk-lydlige ob-
jekter og paradigmet ‘embodiment’. Der identificeres forskelli-
ge lyttestrategier og tre lyttemodi - ogsa i relation til komponi-
stens indre lytning

Med udgangspunkt i Pierre Schaeffers stadig aktuelle teorier ana-
lyseres i afsnittet ‘Inspirationerne’ tilgange til feenomenerne lyd og
lytning og deres kompositoriske implikationer inden for forskellige
genrer eller stremninger (bl.a. musique concréte og spektralmu-
sikken) eller enkeltkomponister (Philippe Leroux), som har vaeret
vaesentlige inspiratorer for mig savel kunstnerisk som teoretisk
i relation til projektets problemstillinger. Afsnittet munder ud i en
beskrivelse af forskellige lyttestrategier, tre relevante, oftest over-
lappende lyttemodi, der kan ses som lyttepositioner for den
optimale afkodning af denne musiks emergente betydnings-
universer. Det er ogsa lyttepositioner, som aktiveres i forhold til
komponistens indre lytning.

3. Lytteprocessen under lup: Lytteoplevelsens emergente be-
tydningsdannelse uddybes gennem analyse af lytning som
receptiv, kognitiv semiose i relation til kognitive skemaer.
Indferelse af begrebet lyttekvalitet
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En forudseetning for meningsdannelse i musiklytning er applikati-
on af relevante lyttemodi. Her falges op med en detailundersggelse
af lytterens kapacitet til via receptiv, kognitiv semiose at aktivere
kognitive skemaer i sin interaktion med vaerket. | forleengelse her-
afintroduceres begrebet lyttekvalitet: overfladisk, dybdegaende og
uforstdende/afvisende lytning.

4. Komponistens proces: prospektiv semiose. Elementerne i
(komponistens) embodiment

Komponistens proces gar sa at sige den modsatte vej, og med
den introducerede terminologi kan man kalde denne proces fra
musikalsk idé til vaerkets realisering i form af nedskrivning (eller lyd-
faestelse) og fremfarelse for prospektiv semiose. Komponisten ma
saledes vaere bevidst om hvordan den receptive semiose foregar,
men lige som for lytteren er komponisten underlagt sin individuelle
erfaringshorisont, sin skoling som musiker og komponist sdvel som
sociokulturelle normer beroende pa opvaekst, gruppeidentitet m.v.

5. Den traditionelle grammatologi: Strukturel konsistens forer
ikke i sig selv til oplevelse af mening - nedvendigheden af en
alternativ grammatologi

Strukturel konsistens, et fremtreedende paradigme i megen tradi-
tionel kompositionsundervisning, er ikke i sig selv garant for den
musikalske strukturs potentiale til at generere oplevelse af mening.
Som det er beskrevet, indebeaerer den meningsproducerende lytte-
oplevelse en ubevidst afkodning af en tidslig informationsstream, der
via applikation af lyttemodus og receptiv, kognitiv semiose afkoder
lydsignalet gennem kondensering til kognitive skemaer. Det er en
proces af en anden natur end en fortrinsvis logisk styret komposito-
risk grammatologi, der producerer strukturel konsistens.

6. En alternativ grammatologi samt funktionen og betydningen
af den indre lytning

Malet er at skabe en musik, der hverken appellerer til overfladisk lyt-
ning eller fremprovokerer uforstaende, afvisende lytning, men netop
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understgtter den dybtgdende lytning. Den dybtgdende lytning,
hvor lytteren gennem receptiv semiose er i stand til at danne megn-
stre eller ‘formler’, der afspejler kognitive skemaer pa en made, sa
musikkens fremtoning og grad af kompleksitet inviterer til ‘en kom-
pression af den musikalske informationsstrgm’ gennem applikation
af kognitive skemaer, der ggr den ubevidste perceptionsproces mu-
lig og befordrer den emergente betydningsdannelse. Pa grundlag af
dette motiveres bl.a. komponistens indre lytning som en veesent-
lig rettesnor, og der opstilles en reekke kompositionsstrategier som
kendetegner en alternativ grammatologi.

7. Den alternative grammatologi i praksis, belyst gennem fire
arbejdsfaser

Efter denne analytiske beskrivelse af en alternativ kompositorisk
grammatologi beskriver jeg arbejdsprocessens udmegntning i prak-
sis ud fra samme synsvinkel: prospektiv semiose, mere prascist den
prospektive semiose, som den befrugtes af indsigt i dens modstyk-
ke eller spejlbillede, lytterens receptive semiose. Processen kan
opdeles i fire faser:

1. idé- og konceptfase

2. det grammatologiske/analytiske arbejde: skitser af forskellig
natur, tekstlige noter, tegninger og grafiske repraesenta-
tioner, evt. sma nodeeksempler

3. det grafemologiske arbejde: transskriptionen i partitur

4. den klanglige realisering.

Processens etaper eksemplificeres som de udfoldes i arbejdet med
det aktuelle veerk (Veerkanalyse 6).

8. Vzerket som transitional space - opgoer med Nattiez/Molino
- og den mulige abning mod nye lyttere

Pa grundlag af den perceptuelt informerede kompositionspraksis
foreslas en model forforstaelsen af musikvaerket, der relativerereller
maske snarere oplgser niveauerne i Nattiez/Molinos model. Vaerket
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ses nu som en totalitet af fire konstruktioner: den intentionelle, den
visuelle, den akustiske og den mentale, og deres interaktion gen-
nem lytterens, musikerens og komponistens vasrkkonstituerende
semiosis er beskrevet i skemaet: Musik som transitional space
mellem poiesis og aestetik, fig. 13 (s. 134). Det diskuteres, hvorvidt
denne anskuelse af vaerket som aspekter af en mental konstruktion,
som deles mellem komponist, interpret og lytter, repraesenterer en
mulig &bning mod nye lyttere.

9. En musikalsk semiosis beskrives som metode til analyse af
emergent betydningsdannelse i musik

Begreberne, som er blevet udfoldet og anvendt i forbindelse med
lyttende og skabende processer i et embodied perspektiv, sam-
menholdes med en semiotisk indfaldsvinkel. Parallellen vedrgrende
betydningsdannelsens proces er nsermest 1:1, hvilket gor det natur-
ligt at applikere et hierarkisk semiotisk perspektiv. Her introduceres
begrebet ‘koncepter’ som en potent feelles reference for lytter og
skaber. Det bliver hermed centralt for den emergente betydnings-
dannelse i savel det kompositoriske arbejde som i lytningen. Og
bliver et omdrejningspunkt i komponistens indre lytning i relation til
komposition pa et perceptuelt grundlag. Denne musikalske semio-
sis foreslas som en ramme for en systematisk undersggelse af den
emergente betydningsdannelse i kontemporaer ikke-tonal musik.

Projektresultater

Indsigterne, som fremgar af ovenstdende sammenfatning, vil her
blive relateret til de i indledningen praesenterede to undersegelses-
omrader med underliggende spgrgsmal:

1) atkortleegge viden om og reflektere over perceptive/kognitive
beredskaber i meningsfuld lytning til ikke-tonal nykompone-
ret musik

2) at kortleegge og reflektere over kompositionelle strategier og
procedurer, der modsvarer disse.
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1) Kortleegning af viden om og refleksioner over perceptive/
kognitive beredskaber i meningsfuld musiklytning til ikke-to-
nal nykomponeret musik

Herunder:
Hvordan underkastes oplevelsen af mening, som tilsyneladende
unddrager sig logik og kohaerens og i @vrigt som udgangspunkt
sker mellem lytter og veerk, er flygtig og i stadig tilblivelse, en
systematisk refleksionsproces?

Lytning erindgangen til oplevelsen af emergent meningsdannelse,
hvorfor lytningen har vaeret et omdrejningspunkt i denne frem-
stilling. Kortleegningen af lyttemodi og lyttekvaliteter har dannet
indgangen til refleksioner, der i detaljer zoomer ind pa lytteproces-
sens natur. | et vekselspil erinddraget bade kognitionsforskningens
landvindinger (sammenfattet i paradigmet embodiment), mu-
sikteoretiske overvejelser og erfaringer fra kunstnerisk praksis,
som er belyst bade historisk og gennem eksempler fra egen
kompositionspraksis.

Med beskrivelsen af veerket som transitional space ses oplevelsen
af emergent betydningsdannelse i et mere omfattende perspek-
tiv end som et forhold — sa komplekst det end kan veere — mellem
lytter og veerk, jf. Nattiez/Molinos model. Som baggrund skal med-
teenkes eksplosionen i samfundets musikforbrug, deraf fglgende
nye lytteattituder og segmentering af publikum. Dette seetter sig
igennem selv inden for den relativt sneevre genre, som har veaeret
denne undersggelses genstand. Endelig er foresldet en musikalsk
semiosis, baseret pa Peirces semiotik, som rummer ovennaevnte
indfaldsvinkler, og dermed tilbyder et refleksionsrum, der omfavner
meningsdannelsens sammensathed og hierarkiske struktur.

Der er saledes gennem fremstillingen etableret et netveerk af analy-
tisk-teoretisk funderede indfaldsvinkler, der kan danne grundlag for
en systematisk, undersggende refleksion over oplevelsen af mening
i kontemporeer, ikke-tonal nykomponeret musik.
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2) Kortleegning af og refleksioner over kompositionelle strate-
gier og procedurer, der modsvarer perceptive/kognitive be-
redskaber i meningsfuld Iytning til ikke-tonal nykomponeret
musik

Den minutigse analyse af lytteprocessens og den emergente be-
tydningsdannelse i forbindelse med oplevelse af kontemporaer,
ikke-tonal nykomponeret musik har belyst den centrale rolle, som
den receptive, kognitive semiose spiller. Dennes ‘spejl’ i den ska-
bende proces, den prospektive semiose,®” har dannet grundlag for
kritiske bemeerkninger til ‘traditionel’ kompositorisk grammatologi,
for herefter at udlede en alternativ grammatologi. De formulerede
kompositoriske strategier kan hermed siges at modsvare lytnin-
gens emergente betydningsdannelse.

Uddybende rejstes i indledningen nedenstaende spgrgsmal, der
relaterer dette mere konkret til det praksisnsere kompositoriske
beredskab:

Nar undersggelsen af perception og meningsskabelse skal oply-
se komponistens egen skabelsesproces, fordrer det en form for
personlig spaltning eller dobbelthed. | og med at komponisten
ma vaere den uhildede lytter, der spontant oplever meningen i
mgdet med musikkens klingende realitet, og samtidig er den,
der har skabt vaerket, hvilke greb har komponisten til radighed?

Der opstilles her tilsyneladende et paradoks eller en dobbeltrolle:
pa én gang skaber og uhildet lytter. Vi taler her om den perceptuelt
informerede komponist-lytter med en bevidsthed om — og/eller en
erfaringsbaseret, intuitiv fornemmelse for — hvilke komplekse lytte-
processer, der gemmer sig bag den spontane oplevelse af mening.
Projektet har demonstreret, hvordan disse lytteprocesser gennem

67. Spejlmetaforen skal dog tages med visse forbehold, jf. bemaerkningerne s. 96.
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den prospektive semiose, den perceptive semioses spejl, tager
bolig i det skabende arbejde. Den indre lytning er beskrevet som
vejen til aktiveringen af den beskrevne dobbelthed (skaber/lytter):
Forestillingskraftens fremmanede lydbilleder er genstand for lyt-
ningen som simultant labende proces, og de lydlige forestillinger er
underlagt lytningens stadige, kontrollerende justeringer i en feed-
back loop i lighed med de omtalte adaptive systemer. Som det er
beskrevet i afsnittet Idé- og konceptfasen (samt i veerkanalyserne),
udfoldes dette ofte i en form for afklarings-/undersagelsesfase,
hvor aktivering af associationer og konceptualisering bidrager til
tydeliggerelsen af de lydlige forestillingers gestiske egenskaber og
til fastholdelsen af dem i ‘arbejdshukommelsen’. Herfra finder de
vej til skitsefasens metabeskrivelser, hvor de gares til genstand for
det videre grammatologiske arbejde. Processen kan siges over-
hovedet at veere tilgeengeliggarelsen af vejen til veerkets ‘mentale
sted’, forstdet som kimen til komponistens ur-koncept og veerket
som ‘intentionel konstruktion’. Det er de farste skridt pa rejsen —
0ogsa beskrevet som eksternaliseringen — mod veaerkets firfoldige
eksistens som transitional space, foruden den intentionelle kon-
struktion, omfattende den visuelle, den akustiske og ikke mindst
den mentale konstruktion: lytterens oplevelse.

| forleengelse af ovenstadende spgrgsmal — og saledes ogsa i relation
til kompositionen af projektets nye vaerk — opstilles desuden neden-
stdende sammenfattende og helt afggrende spargsmal:

Hvordan implementeres denne indsigt i arbejdsprocesser og en
kunstnerisk realisering, der kan raekke ud over komponistens
personlige oplevelsessfaere og almenggres som interpersonel
oplevelse af mening i det komponerede vaerk? Eller med andre
ord, er der en meningsfylde, der kan deles mellem mennesker —
og mellem komponist og publikum?

Oversigten over veerkets firfoldige eksistens som transitional
space (fig. 13, s. 134) antyder en porgsitet mellem lytterens
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mentale konstruktion (oplevelse) og komponistens intentionelle
konstruktion (koncept). Den pegersaledes paenforbindelse mellem
komponistens personlige oplevelsessfaere og dennes almenge-
relse som interpersonel oplevelse af mening. Der geres endvidere
rede for eksternaliseringsprocessen i den perceptuelt informerede
kompositoriske praksis som platform for at skabe denne forbindel-
se. Dennes beerepiller er lgbende belyst igennem fremstillingen:
vitalitetsaffekter, embodied cognition, begrebsparret prospektiv/
receptiv, kognitiv semiose m.v. — sammenfattende inkluderet i det
beerende paradigme embodiment. Endelig er betydningsproduk-
tionens ‘infrastruktur’ systematisk beskrevet i kapitlet Musikalsk
semiosis.

Spergsmalet om, hvorlangt man kan ga ad denne vej, hvor taet lytte-
rens mentale konstruktion (den meningsfulde oplevelse af vaerket)
kommer pa komponistens intentionelle konstruktion, er overvejet
undervejs i fremstillingen, men der findes ikke et absolut svar. Kun
en gradueret mulighed for overensstemmelse.®®

Forfatteren Hervé Le Tellier lader i romanen Anomalien personen
Victar Miesel (som i romanen er forfatter til en roman med navnet
Anomalien) veere ophavsmand til denne nihilistisk-humoristiske
aforisme:

68. Spgrgsmalene behandles pa s. 144, henholdsvis s. 146, hvor det hedder:

— Hvorvidt denne, lytterens konstruktion af vaerket, er mere eller mindre kongruent
med komponistens konstruerede vaerkintention, ma stadig forblive ubesvaret. Men
muligheden er til stede.

— Hvorvidt denne, komponistens vaerkintention, er kongruent med lytterens kon-
struktion af vaerket, ma forblive ubesvaret. Men muligheden er til stede.
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Ingen forfatter skriver leeserens
bog, ingen leeser leeser forfatterens
bog. Det sidste punktum kan de,

til nad, veere feelles om.®°

Hvis man adapterer dette pd musikkens omrade, ma det hedde:

Ingen komponist komponerer lytterens
musik, ingen lytter harer komponistens
vaerk. Dobbeltstregen kan de,

til ngd, veere feelles om.

Men med beveegelsen bort fra opfattelsen af musikveerket som en
unik meddelelse fra kunstneren til verden hen imod denne foresla-
ede ikke-hierarkiske forstaelse af vaerket som transitional space i
kraft af perceptionelt informeret kompositionspraksis abnes et in-
terpersonelt rum for deling af — om ikke en specifik meddelelse — sa
af menneskelig-kunstnerisk erfaring, rummende betydning, neer-
vaer og emotionel dybde: emergent meningsdannelse kondenseret
som meningsfylde.

Malopfyldelsen

Projektet har haft sggelyset rettet mod relevant, tilgeengelig viden,
der kunne oplyse musikalsk perception, forstaet som grundlaget for
vejen til den meningsfulde oplevelse af komtemporzaer, ikke-tonal
musik. En raekke stremninger og eestetiske projekter, der har ind-
arbejdet udforskningen af perception i det kunstneriske arbejde,
er blevet belyst og analyseret. Med afsaet i dette har jeg formule-
ret relevante lyttestrategier og lyttemodi, og jeg har redegjort for

69. Hervé Le Tellier: Anomalien, Forlaget Bobo - Den franske bogcafés forlag, 2021.
p.207.Den franske originaltekst lyder: Aucun auteur n’écrit le livre / du lecteur, aucun
lecteur ne lit le / livre de I’'auteur. Le point final, a / la limite, peut leur étre commun.
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komponistens prospektive semiose som et spejl af lytteproces-
sens kognitive semiose (baseret péa lyttestrategier og lyttemodi). Pa
grundlag af denne indsigt er formuleret en reekke principper for den
kompositoriske proces under overskriften en alternativ, perceptuelt
informeret kompositorisk grammatologi. Dette er konkretiseret i en
beskrivelse af kompositorisk praksis og har dannet grundlag for ar-
bejdsprocesserne i forbindelse med kompositionen af et nyt veerk,
Unspoken - unheard, som udmeanter fordybelsen i projektets pro-
blemstillinger i kunstnerisk form. Projektets hovedspgrgsmal,

1) hvordan udfoldes musikalsk mening i nykomponeret, ikke-to-
nal musik, og
2) hvordan kan denne viden omsaettes til kompositorisk praksis

er saledes blevet besvaret. Det nye veerk er udgivet som partitur og
er blevet offentligt fremfert til koncert og udgivet pa cd og er tilgeen-
geligt pa diverse streamingplatforme.

Men veerket er ikke ‘kun’ en demonstration af en refleksionspro-
ces eller et svar pa de stillede spgrgsmal. Det er et kunstveerk i sin
egen ret. Og pa den anden side er den tekstlige fremstilling ikke
en fuldsteendig redegerelse for den kunstneriske proces, der for-
te til, at det komponerede veerk fik netop denne form — endsige et
‘svar’ pa hvorfor veerket blev, som det blev. Som det turde fremga,
ser jeg ikke refleksionen som et appendiks til en i-sig-selv-hvilende
kunstnerisk proces eller omvendt: Der er tale om én samlet skaben-
de-reflekterende proces, et lebende give and take, der integrerer
ordlgs kunstnerisk forestillingskraft og analytisk refleksion. Dette
turde fremgéa af vaerkanalyserne undervejs, i seerdeleshed vedrg-
rende det nykomponerede veerk (jf. Veerkanalyse 6). Den samlede
fremstilling méa ses som et forstgrret billede af dette.

Med den kontemporaere, ikke-tonale musik bevaeger vi os pa et

omrade, hvor der ikke findes formuleret en alment gaeldende mu-
sikteori, som det er tilfeeldet for den tonale musik. | fraveer af en
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daekkende teori reekker naerveerende tekst ud mod et tveerdisci-
plineert felt, omfattende akustik og udforskning af lyd, herunder
psykoakustik, neuroscience, kognitionsforskning og semiotik m.v.
Disciplinernes samspil og relevans for vores oplevelse af musik er i
de seneste artier sammenfattet under det generelle paradigme em-
bodiment, hvis virkefelt i disse ar udstraekkes til alle aspekter, der
vedrgrer vores handlinger med musik samt musikken i vores hand-
linger og menneskelig interaktion (lytning, fremferelse, beveegelse,
skabelse, peedagogiske aktiviteter m.v.). Med dette som nagle har
vi (maske?) til gode at se feltet sammenfattet i en egentlig teoridan-
nelse pa musikkens omrade.

| forleengelse af projektets vundne indsigt i perceptionen af ny-
komponeret, ikke-tonal musik og denne indsigts kompositoriske
implikationer er formuleret et nyt blik pa det musikalske vaerk (tran-
sitional space), og med formuleringen af en musikalsk semiosis er
endvidere udviklet en forstaelsesramme for emergent betydnings-
dannelse i relation til denne musik.

Diskussion

- Refleksion og praksis: viden i kunstnerisk handling
Beskaeftigelse med de forskellige elementer i det tvaerdisciplinaere
felt, sammenfattet i paradigmet embodiment, er udviklet og knae-
sat parallelt med mit mangearige komponistvirke. Den kunstneriske
inspiration er gennem arene ofte kommet via aktuelle musikalske
stremninger og kollegers aestetiske nyorienteringer, som har trukket
pa ny indsigt i lydens faanomen, fx gennem nye teknologiske mulig-
heder eller andre vinkler pa ny viden om musikoplevelsens natur. Jeg
har udforsket flere af disse veje i teori og egen kompositionspraksis.
Fremstillingens flersporethed har netop sigtet mod at belyse denne
vekselvirkning mellem min inddaemning af ny viden og komposito-
risk praksis, en krydsbefrugtning af praksis og refleksion: refleksion
gennem praksis, praksis som refleksion.
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Denne arbejdsmade er kommet helt forrest i bevidstheden i arbej-
det med de to sidst omtalte veerker, som er udarbejdet parallelt med
skriveprocessens formulering af refleksionsarbejdet. Under for-
arbejderne til projektet skrev jeg veerket All Right !? A talk of Our
Time, (april - december 2019) for klaversolist og sinfonietta, og det
direkte til projektet knyttede vaerk, Unspoken — unheard, for sin-
fonietta-beseaetning (15 musikere) blev komponeret sidelgbende
med en del af skriveprocessen (maj - august 2020). Her kulmi-
nerer projektets vekslen mellem fordybelse i teoretisk-analytisk
indsigt og kunstnerisk praksis og deres sammenfletning gennem
refleksionen. Dennes levende relevans i den kunstneriske proces er
som naevnt isaer dokumenteret i veerkanalyserne, ikke mindst dér,
hvor noterne fra aktuelle arbejdsprocesser citeres. Gennem denne
sammenfletning, hvis oplevelse af relevans i det skabende arbejde
er dens egentlige ‘tryktest’, fremstar netop vekselvirkningen som
det, jeg vil kalde kunstnerisk viden. Det kan maske ogsa beskrives
som aktivering af annoteret erfaring. De ophobede annoterede er-
faringer aktiveres gennem analogidannelser i relation til uprgvede
situationer og nye problemstillinger som en omfattende vidensre-
surse inden for et bredt felt af den kompositoriske praksis. Det er
saledes en videns-resurse, som levendeggres i kunstnerisk hand-
ling. — Eller mere preaecist: Den kunstneriske handling bringer den til
eksistens som viden: viden i kunstnerisk handling.

- Om det bevidste og ikke-bevidste i kunstnerisk arbejde

| teksten henvises jeevnligt til intuitive beslutninger og til intuitionen
som guideline. For der er graenser for refleksionens gennemlysning
af de annoterede erfaringer. En reekke af dem er ikke-begrebslige
oplevelser af emergent betydning, hvis annotation er en uformu-
lerbar, emotionel kvalitet eller blot en lagret uomtvistelig ‘viden om
noget’. Dette kan siges at udggre det intuitive beredskabs reservoir
af kunstnerisk viden. Det er ikke afgarende, hvorvidt viden i kunst-
nerisk handling ligger inden for den rationelle arbejdsbevidstheds
lyskreds eller befinder sig i intuitionens ikke-rationelt gennemlyste
rum. Teoretisk refleksion og intuition som grundlag for kunstnerisk
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handlen repraesenterer med andre ord forskellige adgange til den
kunstneriske viden.

Den rationelle begrundelse og den intuitivt baserede fornemmelse
for det rette kunstneriske valg er i lsbende dialog. Det er to forskel-
lige mindset, der spargende kan befrugte hinanden. Ogséa selv om
de ofte fremstilles som modsatrettede (fornuft over for fglelse), i
og med at interaktionen ikke nedvendigvis er gnidningslgs. Men
det er ofte intuitionen, der betvinger en eventuel tvivl. Og som bl.a.
Gyorgy Ligeti har fremhasvet, ma rationel systematik ikke sta i vejen
for, at den kompositoriske handling altid skal have komponenter af
det legende, flygtige og irrationelle.

- Om det horte og det uhgrte

Komponistens indre lytning (den perceptuelt informerede indre
lytning) er naevnt som en vaesentlig arbejdsresurse, en ledetrad i
den kompositoriske proces. Her laegges veerket preematurt og kun
eksisterende som lydlig forestilling, som ledebillede, under @rets
mikroskop i en undersggelse af potentialet for oplevet emergent
betydningsdannelse. Det skabende arbejde bliver en udmgntning
af det teleologiske princip, hvor kompositoriske beslutninger be-
grundes af processens endemal. Hvilket pd mange mader kan siges
at ligge i forleengelse af et romantisk-idealistisk kunstsyn, hvor
(steerkt forenklet) netop kunstnerens forestillingskraft er drivende
for den skabende proces.

| en vis forstand handlede avantgardens opger efter 2. Verdenskrig
netop om dette. Man sggte et nyt musikalsk sprog, det var en ngd-
vendighed at etablere tabula rasa, for hvordan kunne musik skabt
efter dette paradigme undga at veere bundet til komponistens be-
graensede forestillingsunivers? Hvordan kunne dette ikke veere
begraenset af det, der havde formet det, traditionen, musikkul-
turen og de politiske ideologier? Dette forhold har principielt ikke
endret sig. Som ovenfor neevnt er komponisten — lige som lytteren
— praeget af sine sociokulturelle koder, sin kompositoriske/musiske
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praksiserfaring, eventuelle skoling osv. Sa hvordan kan noget hart
(ved indre lytning) overhovedet give anledning til det uharte? Er det
ikke ‘kun’ vejen mod en raffinering, fordybelse, inderliggarelse eller
opdatering af noget allerede kendt? Er vejen mod det radikalt nye
derfor ikke netop at friggre sig fra denne, den teleologiske arbejds-
made, at formulere en ny avantgarde?

- Findes avantgarden i det 21. arhundrede?

Men denne diskussion vil straks rejse spgrgsmalet om, hvilke grer,
der lytter — og fra hvilken lytteposition, med hvilken lyttekvalitet? Og
er det det ene eller det andet publikumssegment? S& spgrgsmalet
kan kun meningsfyldt rejsesi relation til en specifik modtageradres-
se: For hvem er det berigende, nyt og graensenedbrydende, for
hvem er det blot et interesselgst re-make, eller simpelthen volapyk,
der unddrager sin meningsfuld oplevelse? Maske er avantgardebe-
grebet blevet temt for mening i det 21. &rhundredes sociokulturelle
landskab. For begrebet avantgarde stammer fra militeer strategi og
betegner en opklaringsenhed (de ‘avancerede’ kunstnere med ap-
pel til specialisterne), der opererer foran hovedstyrken (kunstnerne
med appeltil det brede publikum). Men dette billede modsvarer ikke
nutidens tiltagende partikularisering af kunstscenen og lytterska-
ren, opdelingen i segmenter, nicher og grupper med vidt forskellige
baggrunde, interesser, smag, genrepraeferencer osv., for ikke at
naevne forkaerligheden for visse venues og festivaler, ja, helt ned pa
niveau med, hvilke scener man sa opseger pa de givne festivaler, og
hvor musikbrug lige s& meget er markgrer pa identiteter og faelles-
skaber. Hvem er fortrop og bagtrop her?

Som svar har kunstmusikken udviklet en praksis som adresserer
denne situation, lige som det er sket gennem de seneste par arti-
er pa andre kunstscener. Den inddrager egen tradition og historie,
den samfundsmaessige kontekst, kunstens (musikkens) produk-
tionsformer, hierarkier, magtstrukturer osv. som temaer — og som
kompositorisk materiale. Som komponisten Eivind Buene formulerer
det, handler det om muligheden for: an extended notion of material,
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where the sites, situations, and constituting energies of musical per-
formance become material for composition alongside the traditional
parameters such as pitch, duration, and timbre (Buene, 2019).

Hvis man i forleengelse af denne fremstillings perspektiv skal an-
lsegge et perceptuelt perspektiv, kan man sige, at denne musik
adresserer og arbejder med situerede lyttestrategier, de lyttestra-
tegier, der aktiveres i relation til de forskelligartede musikalske
materialers iboende kvaliteter, jf. bl.a. afsnittene Musikalske struk-
turer og lyttemodi, s. 74 og Lyttekvalitet: et dybdeperspektiv, s. 91.
En oplagt vinkel i det kompositoriske arbejde med lyttestrategier er
et genremaessigt og/eller historisk perspektiv, men andre aspekter
af lytning kan bringes i spil, fx lyttestrategi i forhold til amatgrens
eller den professionelles musikudgvelse. Fra musikkens harte,
gestisk-lydlige objekter (jf. afsnittet Objets sonores + embodied
cognition —> gestisk-lydlige objekter, s. 73) findes der en implicit
forbindelse til de lydproducerende gestus. Disse kan gares ekspli-
citte som sete gestus.’® Herfra kan videre ekspliciteres hvem, der
udfgrer dem, og hvilke roller, de har i musikkens fremfgrelse og
produktion — er det fx pludselig komponisten, der synger, som vi
kender det fra singer-songwriter traditionen osv.™

- Flerdimensionale lyttestrategier?

Fra at lyttestrategierne sa at sige befinder sig pa en éndimensi-
onal akse, foldes de her ud i flere retninger, neermest i en matrix.
Samtidig traekkes lyttestrategierne frem i bevidstheden hos lytte-
ren, bevidstgeres som ‘positioner’, der kan udskiftes med andre,

70. Netop dette forhold ser man ofte udfoldet i kompositioner af Simon Steen-
Andersen, fx i Black Box Music, hvor overensstemmelsen mellem den hgrte musik
og de péa skeermen sete gestus gradvis dekobles med humoristisk, senere foruroli-
gende virkning. | Study for String Instument #3 spiller cellisten sammen med, senere
‘imod’ en videoprojektion af sig selv, resulterende i en tilsvarende ‘kortslutning’ af
vores vante kognitive apparat.

71. Blandt flere eksempler pa, at kunstmusikkens komponister optraeder i rollen som

singer-songwritere, kan henvises til norske Eivind Buene i sit veerk Schubert Lounge
og danske Niels Rgnsholdt i veerket Me quitte.
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eller som kan kontrapunktere, harmonere, dissonere successivt
eller simultant. Denne form for ‘telescopic listening’ (Buene, 2019)
i flere dimensioner, og hermed lyttepositionernes eksplicitte be-
vidstgerelse, mobiliserer et lag af middelbar lytning eller refleksion.
Dette virker samtidig tilbage og relativerer den umiddelbare ople-
velse, hvorved der opstar en oplevelse af en anden karakter, som
rummer spalter og brudflader.

Dette er ikke ngdvendigvis traditionel musiklytning fremmed. For
udfoldelsen af flere samtidige, perceptuelle lag forekommer jeevn-
ligt i fx dramatisk musik (teksten siger ét, den sceniske aktion
noget andet, musikken noget tredje) eller i musik, der betjener sig
af citater, hvor citatet som reference bryder ind i bevidstheden og
interfererer med den umiddelbare musikalske strgm.

Men den fulde udfoldelse af lyttestrategierne som flerdimen-
sionel matrix som en barende kompositorisk idé udfordrer
grundlaeggende balancen mellem reflekteret, rationel tydning og
spontant oplevet sansevirkning og stiller dermed perceptionen og
det kognitive apparat over for en betragtelig udfordring: emergent
betydningsdannelse, der ikke kan — eller skal — veere uden brud-
flader, men brud, der ideelt set skaber mening pé et metaniveau.
Men for den perceptuelt informerede komponist inden for dette ud-
tryksfelt er der ogsa her behov for et ‘indre gehgr’ — en hybrid af den
indre lytning — der tilsiger, hvornar og hvordan denne udvidelse af
det musikalske materiale finder balancen mellem refleksionens do-
mane og den umiddelbare lytning, en balance, der understatter en
meningsfuld kunstneriske oplevelse pa nye preemisser.

Afsluttende bemaerkninger
Det nye veerk, som blev skrevet i forbindelse med dette projekt, blev

komponeret under coronakrisen og generel utryghed samtidig med
verdensomspandende politisk uro i relation til Black Lives Matter.
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Det har praeget veerkets grundstemning og uden tvivl ogsa dets
betydningslag. De kompositoriske strategier har suget naering af
bade min hidtidige erfaring og projektets aktuelle indsigter og re-
fleksioner og var ikke blevet udformet pa denne made uden mine
undersggelser af, hvordan komponisten kan arbejde ud fra et ind-
gaende kendskab til grundlaget for emergent betydningsdannelse.
For mig har projektet gennem kompositionen af et veerk med ledsa-
gende undersggelser af og refleksioner over musikalsk perception
givet mig gget indsigt i og skaerpet kompositoriske strategier, der
kan etablere grundlaget for emergent betydning i nye vaerker. lkke
mindst har den nyere forskning i embodied kognition skaerpet min
forstaelse af, hvordan denne er en uadskillelig del af musikalsk
betydningsdannelse. Kognitionens kropslige forankring er taet for-
bundet med gestus, og deres knapt bevidste formalsbestemthed
samt deres emotionelle farvning, som saledes (bogstavelig talt)
spiller med, har direkte sat sig spor i min arbejdsproces.

Foruden en forstaelse for den emergente betydningsdannelse gives
en dybere indsigt i det, komponister og filosoffer altid intuitivt har
vidst, nemlig at musikken opleves som beveaegelser, og at den har
evnen til at bevaege os, bade fysisk og emotionelt (jf. Pashmann,
2014). Oplevelsen af meningsfylde i musiklytning omfatter bade
oplevelse af betydning og af emotionel intensitet. Det kan opleves
som ét og samme, nar sansning og erkendelse flyder sammen i den
sestetiske oplevelse.

Som det tidligere er beskrevet i forbindelse med idé- og kon-
ceptfasen, fremtreeder veerket tidligst som en forestilling om et
szerligt sted hinsides sproget, repreesenterende noget essentielt,
der ikke gives ord eller begreber for, en endnu ukendt kunstnerisk
manifestation, der blot eksisterer som en mulighed. Veerket som be-
tydningsbaerende mental (re)konstruktion er saledes bade veerkets
raison d’étre og mal. Den essentielle kvalitet, som praeger vaerket
som embryo, endnu knapt som intentionel konstruktion, beror for
mig pa netop denne dobbelthed af betydning og intensitet. Den
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repreesenterer samtidig det spaendingsfelt, der forudsaetter idéens
manifestation som vaerk: uden den ene ingen form, uden den anden
ingen substans.

Mit nyskrevne veerk har en tematik i relation til Black Lives Matter:
‘vi/de kan ikke komme til orde — de/vi kan (vil) ikke hgre’, saledes
vaerkets titel: Unspoken - unheard. Og nar man lytter til veerket, af-
slgres titlens dobbelthed tydeligt, for man harer rent faktisk pa et
tidspunkt musikerne tale uden dog at kunne forsta det sagte. Tale er
samtidig i spil pa andre mader: Der er tutti-udbrud i musikken, som
er transskriptioner af politiske slagord, og der er gentagne instru-
mentale udbrud, som i deres gestiske karakteristik kan associeres
tilindividuelle rab i panik. Det er maske manifestationen af en sggen
efter ‘en talende musik’. Bade i dette veerk og mit forudgaende All
Right !? A Talk og Our Time spiller tale en vaesentlig rolle, men tale,
der ikke sigter mod at blive forstaet. Det handler saledes om tale,
dog ikke tale som forstaeligt budskab, det er talens gestus, der er
det veesentlige. Tale formidler normalt noget, der rummes i ordenes
betydning. Men samtidig er vores musikalske gehar ekstremt fint-
felende, og vi pavirkes spontant af de emotionelle farvninger, der i
kraft af stemmeklang, intonation, tempo m.v. ligger bag ordene hos
den/detalende. Talens gestus repraesenterer pa denne made en for-
teetning af betydning og virkning. Derfor gav det i dobbelt forstand
mening, da jeg stedte pa dette citat af den tyske filosof Albrecht
Wellmer i en kommentar til den aestetiske diskussion af betydning
over for virkning. Jeg ser det som, at musik- (kunst)-oplevelsen
som emergent betydning netop er det kraft- og spaendingsfelt, han
omtaler:
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Opgaven ma (...) vaere at sammentaenke semiotik og energetik, kun-
stens betydning og virkning, pa en sadan made, at ggres den ene
af de to sider absolut, vil dens modstilling samtidig vaere borte. Det
aestetiske objekt ma forstas som et kraft- og spaendingsfelt, vel at
meerke pa et meningsmaessigt plan; og som en meningssammen-
haeng, hvis fulde forstaelse svarer til en udstraling af energi: kunst
som anden natur, men en natur, der begynder at tale.”™

72. “Die Aufgabe ware [demgegeniiber], Semiotik und Energetik, Bedeutung und
Wirkung der Kunst so zusammenzudenken, daf3 mit der Verabsolutierung einer
der beiden Seiten zugleich ihr Gegensatz entfiele. Das asthetische Objekt wére
zu verstehen als ein Kraft- und Spannungsfeld, aber auf der Ebene des Sinns; und
als ein Sinnzusammenhang, dessen verstehender Nachvollzug einer Abstrahlung
von Energie gleichkommt: Kunst als zweite Natur, aber eine Natur, die zu spre-
chen beginnt” (Albrecht Wellmer: Zur Dialektik von Moderne und Postmoderne.
Vernunftkritik nach Adorno, Frankfurt am Main, Suhrkamp, 1985, p. 63), citeret efter
Haselbdck, 2007.
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Bilag

Bilag A. Pragtmanuskript til
Machauts rondeau Ma fin est
mon commencement, et mon
commencement ma fin.

Nederst star teksten. Teksten,
der samtidig er en anvis-

ning pa, hvordan sangen

skal fremfgres. Over teksten
star tenorstemmen, som (jf.
teksten/anvisningen) farst
synges forfra og dernaest
bagfra. Over denne star no-
teret én stemme, men den
udfaeres af to sangere, idet
den ene synger den forfra og
den anden bagfra samtidigt.
Altialt en subtil udnyttelse af
de muligheder for avanceret
kompositorisk taeenkning, som
det nye, preecise notations-
system, mensuralnotationen,
gjorde mulig.

Foto: Paris, Bibliotheque
Nationale, fonds francais
22546
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Bilag C1. All Right !?: skitser til ‘stor-objekter’ s. 1.
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Bilag C2. All Right !?: skitser til ‘stor-objekter’s. 2.
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Bilag D. All Right !?: Partituropslag. | midten den transskriberede tekst (Greta Thunberg), som ikke skal fremfares.
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HVORDAN GIVER DET MENING?

Hvordan giver det mening? sparger komponisten Niels Rosing-
Schow i denne bog. Gennem udforskning af et tveerdisciplineert
felt omfattende musikpsykologi, psykoakustik, neurovidenskab og
kognitionsforskning og i lyset af 30 ars kompositoriske erfaringer,
belyser han grundlaget for, hvordan musikalsk mening udfoldes
i nykomponeret, ikke-tonal musik. Den overordnede tilgang er
feenomenologisk, og begreberne emergens og embodied music
cognition star centralt i hans undersggelser. Arbejdet munder ud i
beskrivelser af, hvordan denne viden kan omsaettes til komposito-
risk praksis: musikalsk komposition pa et perceptuelt grundlag.
Denne praksis relateres til en skitse til en musikalsk semiosis.

Undervejs i processen foreslar Rosing-Schow et nyt blik pa det
musikalske veerk, forstaet som transitional space mellem poiesis
og eestetik. Her ses veerket som en totalitet af fire konstruktioner:
den intentionelle, den visuelle, den akustiske og den mentale, som
udfoldes iinteraktionen mellem lytterens, musikerens og komponi-
stens veerkkonstituerende semiosis.

Sidelgbende med de teoretiske undersggelser har Rosing-Schow
komponeret vaerket Unspoken — unheard, som er blevet uropfert og
siden indspillet af Athelas Sinfonietta Copenhagen pa plademeerket
Dacapo.

Niels Rosing-Schow er komponist og professor emeritus samt tid-
ligere prorektor ved Det Kgl. Danske Musikkonservatorium, hvor
han underviste i komposition, instrumentation og musikteori. Som
komponist s@ger han et udtryk, der er personligt og samtidig over-
skrider det subjektive og reekker ud mod noget dybere og alment.
Hans musik er karakteriseret ved en koncis formning og preeget af
en velafvejet harmonik og en preecis, detaljeret instrumentation.
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