Lars-Gunnar Bodin

Musiken - en grianslos konstart?

Sammanfattning:

| presentationen lanseras tanken att man inte langre kan satta likhetstecken mellan
ljudkonsten i allmanhet och musiken som konstart. Visserligen ar musiken fortfarande den i
alla avseenden mest omfangsrika konstarten inom ljudkonsten, men idag far vi ocksa inrdkna
ett antal mer eller mindre nya konstarter inom detta omrade. Det ar tdmligen opraktiskt att i
John Cage’s anda laborera med ett musikbegrepp som innefattar hela ljudvarlden utan
hansyn till strukturella och estetiska skillnader. For att belysa gransdragningsproblemen gors
en jamforelse mellan den instrumentala/vokala konstmusiken och den s.k. elektroakustiska
musiken(EAM). Bodin anser att man i realiteten opererar med tva olika, men i vissa
avseenden beslaktade konstformer inom EAM. En del som framférs “live” under
konsertliknande former och en annan del som helt avser de former som ar lagrade i ett
inspelningsmedium. Det senare alternativet bér hellre kallas “akusmatisk konst” i enlighet
med internationell terminologi.

En sammanstélining av tiotalet egenskaper, som i konstmusiken ar svagt utvecklade eller
saknas helt, framlaggs. Dessa utgér sammantaget en klar rigang mellan “akusmatisk konst’
och konstmusiken. Tva egenskaper behandlas nagot mer utférligt - det mimetiska inslaget
och den kausala logiken.

Med mimetisk avses i det har fallet de passager i verket som i varierande grad imiterar och
efterbildar ljudférlopp som finns i var omvarld och som ar skilda fran konstmusikens egen
ljudvarld. Det mimetiska inslaget &r mycket séllsynt inom konstmusiken. Inom “akusmatisk
konst” ar daremot denna egenskap mycket ofta forekommande.

Med kausal logik menas med vilken sannolikhetsgrad man kan férutse att en given
l[judhéandelse foéljer pa en annan. Inom konstmusiken ar sannolikhetsgraden relativt hég,
sarskilt om musiken ar baserad pa den tempererade tolvtonskalan och dur-molltonalitet.
Sannolikheten for att en viss ton skall efterféljas direkt av en annan ton i denna skala ar
aldrig sdmre an 8,3%.

Inom den“akusmatiska konsten” kan ofta den kausala logiken vara mycket svagt utvecklad
eller nastan obefintlig. Vid den fdérsta kontakten med ett saddant verk kan det vara praktiskt
taget omojligt att férutsdga vad som kommer att upptrada efter ett givet ljudmoment. Enligt
Bodin skapar detta en sadregen kansla av att “nuet” ar konstant. Utstrackningen av nuets
upplevelsefdnster blir av sarskilt stor betydelse. Detta kan vara en forklaring varfér s& manga
komponister av “akusmatisk konst” féredrar momentformer i sina verk.

Om musiken bestar av ljud allena kan da allt ljud betraktas som musik? Fragan kan tyckas
rétt enfaldig, men 1 dagens lage kan man nog fé ett antal olika svar beroende pa vem man
fragar. Den traditionelle musikélskaren kanske framhaller att musiken forvisso ar
uppbyggd av ljud men att dessa dr av ett mycket speciellt och avgrinsat slag. Dartill
kommer att dessa ljud &r sammankopplade efter strikta regler och kriterier.

Ifall man dr anhéngare av institutionsteorin kanske man i George Dickie’s anda hdvdar i
stéllet att allt ljud som avsiktligt presenteras i en konsertsal skall anses vara musik och att
det ar programrédet, konsertarrangdren och interpreterna som bestimmer att s ar fallet.

Om man fragar ytterligare en grupp t.ex. de som bekanner sig till John Cage’s
konstfilosofi, vill dessa sympatisorer sdkert gd minst ett steg ldngre och framhélla att bade
de avsedda och de oforutsedda ljuden kan utgdra musikverket, men att man inte heller



behover begrinsa sig till enbart konsertsalen. Ett musikverk kan ljudmissigt vara beskaffat
hur som helst och framforas var som helst och skall helst dndra skepnad for varje géng det
framfors. Den slutgiltiga frdgan ar mdjligen att musikverket kanske inte ens behdver nagra
ménskliga upphovsmain eller exekutdrer utan att “Moder Natur” klarar av saken pa egen
hand. Cage sjdlv har vid nagot tillfille antytt en sddan tanke.

En dylik idé kanske inte &r sa befangd som den i forstone forefaller. En del datorgenererad
musik kommer ganska néra ett sddant “idealtillstdnd”. Det &r fullt mgjligt att skriva ett
kompositions-program som komponerar sa odverskadligt och inkrokt i sig sjdlv att
komponisten inte i ndgot avseende kan forutsdga hur resultatet skall bli. Nar komponisten
vél har tryckt pa startknappen kan maskinen sedan forse ahdrarna med ett dndlost antal
olika kompositioner och pa sa sitt efterlikna “Moder Natur”, eller Gud, eller vad man nu
vill.

Jag har ofta grubblat pa om det finns négot bortom eller ndgon vidareutveckling av John
Cage’s estetiska filosofi - som ju alltjimt tycks ha ett starkt inflytande pa den
experimentella konstmusiken - eller om detta ar sé 1dngt vi kan komma och fortfarande
pasta att det handlar om en konstart som vi kallar musik.

Mojligen finns det en alternativ vég ut ur denna estetiska cul de sac. Under det tidiga 60-
talet var begreppet “gransoverskridande konst” nagot av ett féltrop for den
avantgardistiska konsten. Bakom denna utveckling skdnjer man bl.a. det forra sekelskiftets
idéer om samkonstverket. Manga experimentellt inriktade komponister och konstnérer
verksamma under denna tid var i hog grad paverkade av detta synsdtt och John Cage’s
filosofi - samt att hans egen konstnérliga verksamhet ju till stor del utgjorde en forebild.
Sedan dess har vi sett otaliga varianter av integration mellan konstarterna i olika
konstellationer. Den tekniska utvecklingen har ocksé bidragit till att integrationen mellan
konstarter édr betydligt mer 6verkomlig nu dn vid 60-talets borjan.

Dylika rorelser och blandningar av olika konstarter kan ibland resultera i att nya
konstomraden etableras eller att dldre, men nérstaende och besliktade konstomraden
framstér tydligare, och blir mer profilerade sett ur ett estetiskt perspektiv. P4 svensk
botten uppstod under den senare delen av denna period t.ex. det konstomrade som gar
under namnet “Text/ljud-kompositioner”, som fétt och fortfarande har ett visst
internationellt genomslag. Om man undersoker vad som vixt fram inom ljudkonsten sedan
andra vérldskrigets slut skall man finna en hel liten flora av mer eller mindre avgrinsade
konstomraden, vilka svarligen kan inlemmas inom musiken. Foljande oordnade
sammanstdllning kan ge en viss uppfattning om ljudkonstens utbredning, trots att den inte
pa nagot sétt gor ansprak pa att vara fullsténdig.

LJUDKONSTEN



1) “Musiken” (traditionell, instrumental,vokal)
2) Elektro-akustisk musik

3) Acousmatisk musik

4) Elektronisk musik

5) Sonic art

6) Audio art

7) Organized sound (Varése)

8) Acousmatic art

9) Spectro-morphology

10) Bio-feed-back music, bio-music
11) Horspiel

12) Cinema Sonore

13) Text-ljud-kompositioner

14) Sound-poetry

15) Dator-musik

16) Noise (art)

17) Plunderphonics

18) Radio Art

19) Electronica

20) IDM



etc.

Det finns tecken som tyder pa att vi ocksa nu befinner oss i en liknande fas som det tidiga
60-talet med blandningar och griansdverskridanden mellan olika konstomraden. Ett
nyvaknat intresse for en mer renodlad ljudkonst kan ocksa skonjas. Det &r kanske for
tidigt att dra nagra vittgdende slutsatser om vad som kan ligga bakom denna utveckling.
Kanske upplever de yngre ljudkonstnérerna att den modernistiska konstmusiken, som
estetiskt idiom ar forbrukat, att den inte langre &r utvecklingsbar och att man har natt vigs
dnde inom konstmusiken.

Tiden forefaller dérfor att vara mogen for en fornyad undersdkning av musikens
granslinjer, framfor allt visavi ovriga konstformer inom ljudkonsten. Ser man utifrdn dessa
konstformers perspektiv sa dr det hog tid att bilden klarnar, d4 dessa ofta och orittvist
behandlas av illa orienterade musikskribenter utifran bedomningsgrunder himtade fran
musikomradet.

Jag skall hér presentera ett tiotal kriterier eller egenskaper som jag anser vara relevanta for
en analys av musikens gransdragning. Dessa ér tdmligen givna och ldtta att uppfatta.
Metoden kan tyckas en aning bakvind dé jag framfor allt kommer att diskutera de kriterier
som &r svagt utvecklade eller saknas helt inom musiken.

Urvalet av kriterier dr mitt, men jag utesluter inte att det finns flera, kanske t.o.m. mer
relevanta for en sddan undersokning. Jag skall framfor allt anvénda mig av den elektro-
akustiska musiken(EAM) som jamforelsobjekt. Dels for att det 4r det nést storsta
omradet inom ljudkonsten, dér musiken naturligtvis utan konkurrens intar den forsta
platsen, och dels for att den dr sé pass avvikande i denna jamforelse. Mina kriterier kan i
varierande grad och mer eller mindre uttalat dterfinnas dven bland de andra konstformerna
inom ljudkonsten.

Jag vill ocksd understryka att alla tio kriterierna inte alltid dterfinns i ett och samma
EAM-verk.

Pa grundval av detta resonomang att menar jag att bendmningen elektroakustisk musik &r
forbrukad och leder tankarna i fel riktning, till enbart det tekniska utanverket och inte till
det konstnirliga uttrycket och substansen. Min uppfattning &r att detta omrade skiljer sig
s pass mycket fran musik 1 vedertagen mening att EAM bor betraktas som en egen
sjdlvstindig konstform. Med elektro-akustisk musik, som vi hittills kiinner den, avser jag
saledes endast de konstverk, som 1 likhet med t.ex. filmen &r fixerade i ndgon form av
inspelnings-medium eller som inte kan produceras i realtid. De konsertant inriktade EAM-
verken, som ibland brukar karaktériseras i kategorier som “mixte” eller “live” ldmnar jag
dérhin tills vidare.



Man kan dérfor med visst fog hdvda att vi har tva typer av elektro-akustiska verk med
sinsemellan rdtt olika estetiska utgangspunkter. For att enkelt kunna skilja dem &t
anvénder jag hdrmed och i fortséttningen termen “Akusmatisk konst” (av det grekiska
ordet Akousma 1 betydelsen “vad som hors men inte ses”)for den forstndmnda formen
d.v.s. EAM 1 fixerad form. Termen “akusmatisk™ fanns tidigt med i Pierre Schaffers
forestdllningsvérld som ett namnalternativ till s.k. konkreta musiken. Bendmningen
“Akusmatisk konst” har anvéands av och till, framfor allt av franska, kanadensiska 1),2)
3)och engelska skribenter. Aven i USA har termen bérjat anviindas.

Eventuellt kan man ocksé framhalla den acousmatiska konstens “partiturproblem” som en
fran musiken sérskiljande egenskap. Det har visat sig att det hittills inte varit mojligt att
notera den acousmatiska konsten i en adekvat och allmén accepterad partiturform sa att
ndgon form av “funktionsanalys” av dess klingande former och material kan genomforas. I
bésta fall har man kunnat astadkomma ett slags mer eller mindre privat utformade
minnesanteckningar av det klingande forloppen, som t.ex. kan anvéndas som stéd for
“klangregissoren” under ett konsertframforande. Inte ens ett sonogram ger tillracklig
information for den typ av analys som praktiseras inom t.ex. den traditionella
konstmusiken. A andra sidan kan man ibland ifrigasitta hur mycket t.ex. en Schenker-
orienterad analys verkligen ger nér det giller forstaelsen av musikverkets konstnérliga och
estetiska varden. Ibland infinner sig kénslan att en del musikaliskt analysarbete har blivit
ett akademiskt sjdlvindamal. Kan t.ex. den genomsnittlige lyssnaren fa en stegrad estetisk
upplevelse av att kénna till de harmoniska referenser som kan utldsas i partituret till ett
specifikt verk? Det har sagts att musiken dr ett slutet referenssystem (self-referential) dér
det klingande materialet och formen endast referar till varandra och inga referenser finns
som pekar till forhallanden utanfor verket. Med fa undantag saknas detta i den
acousmatiska konsten. Da en eventuell strukturell analys maste utgd fran det perceptuella,
vad man i praktiken kan uppfatta pa det auditiva planet, blir en sddan svér att genomfora,
men kanske inte helt omdjlig. I alla hdndelser blir det en mycket krdvande uppgift.

1) Begreppet “akusmatisk”™ finns t.ex. inte som uppslagsord i Sv. Akademins ordlista,
NE eller Sohlmans musiklexikon. Dock anvénder Carl-Allan Moberg bendmningen
“akusmatiker” i sin bok "Musikens Historia i Vésterlandet intill 1600”(Natur och
kultur,1977, sid.15), ett forhallande som styrt mitt val av svensk stavning.

2) Francis Dhomont, utan titel. Contact!-Journal of Canadian Electroacoustic Community

3) Acousmatique and the Canadian Perspective, www.sfu.ca/147/MGSite

I en stor del av den akusmatiska konsten kan man svérligen finna nagra strukturella

referenser mellan form, gestik, duration och klingande

material.(Luke Windsor: Towards a perceptual...) En mer anvéndbar analys for den

acousmatiska konsten bor ta sikte pa lampliga estetiska parametrar, som exempelvis

komponistens estetiska preferenser ifrdga om val av former, klingande material,
durationsmonster, mimetiska forhallanden, stilistiska sammanhang eller rent av bruket av
etablerade klichéer. Kort sagt bor man forsoka faststélla verkets estetiska profil.



Foljande kriterier utgdr grunden for min diskussion av musikens
gransdragningsproblem:

1) Tonhojdsparametern har ofta en undanskymd
funktion eller saknas helt. Objektorienterat klangmaterial i
tonhdjdsorienterat 3),%).

2) Tidshanteringen ir flytande och subjektiv.
Bygger vanligtvis ej pa metriska forhillanden

3) Hela ljudvirlden utgor det potentiella arbets-
materialet.

4) Diskontinuerliga utvecklingsprocesser.
Bristen pa “kausala” samband mellan verkets
olika materialelement.*%*)

5) Det mimetiska inslaget dr ofta starkt framtridande.
Saknas nastan helt i konstmusiken.

6) Parallellism i stillet for kontrapunkt,
“polysonic layers”.

7) Franvaron av “mellanhinder” eller
interpretatorer vid det klangliga realise-
randet ir legio. Giller saviil
inspelnings- som livesammanhang.

8) Spektrum/timbre-komponerande. Steglosa
kontinuerliga klangovergingar, “morphing”
Kan inte utforas inom instrumentalmusiken,
men i kan nigon min produceras inom vokalmusiken.

9) Virtuella “verkliga” rorelser av ljudkillan.
Variabel virtuell rumsakustik och ambiance.

10) Den acousmatiska konsten tillhor i hog grad
kategorin fine arts” medan instrumental-och
vokalmusik uteslutande tillhor kategorin
“performing arts”

stillet for




3) Det har antytts att en av Pierre Schaffers teoretiska insatser var att pa ett funktionellt sétt ersétta
den musikaliska “noten” (eller kanske nottecknet i vidare bemérkelse) med ljudobjektet. Ambrose
Field: Simulation and Reality - Simon Emmerson: Music, Electronic Media and Culture 2000,
Aldershot, 36.

*) Begreppet ljudobjekt (objet sonore, sound object) ér sedan linge vil forankrat inom den
elektroakustiska musikens terminologi och ett arv fran Pierre Schaffers teoribyggnad. Man kan
emellertid ifrdgasétta dess lamplighet. Mgjligtvis kan termen “ljud-héndelse” ses som en mer neutral
bendmning pd den akusmatiska konstens minsta gemensamma nédmnare.

**) Kausal logik skulle kunna beskrivas som ett begrepp vars innebdrd dr att lyssnaren
upplever att ett orsakssammanhang uppstér ndr de enskilda ljudhéindelserna presenteras i
verket. Komponistens val av ljudhidndelser och skélen till deras inbdrdes ordning och
relation skall alltsa kunna uppfattas och forstas av lyssnaren.

Av dessa tio kriterier dr vissa tdmligen sjélvklara, medan nagra skulle kunna bli foremél for
en mer fordjupad diskussion.
Jag vill dérfor framfor allt inrikta mig pa att kommentera punkt 4 och 5.

Sérskilt intressant och for den akusmatiska konsten typisk egenskap édr det mimetiska
inslaget. Nagra brittiska komponister &r av samma uppfattning, framfor allt har Simon
Emmerson i sin mycket viktiga, men langt ifrdn invindningsfria essd “Relation of
Language to materials”5), pdpekat vikten av den mimetiska karaktdren hos en stor del av
det klangliga materialet i EAM. Emmerson anvénder t.o.m det mimetiska innehéllet som
en klassificeringsparameter for den akusmatiska konsten. Emmerson framhéller ocksa att
“Mimesis” inte bara betecknar en avbildning av naturen utan dven inbegriper andra
aspekter av den méanskliga kulturen, som vanligen ¢j &r direkt associerade med det
musikaliska materialet.

I sin essd “Through and Around the Acousmatic” argumenterar Luke Windsor 6) tdmligen
overtygande for den mimetiska dimensionens vikt och dominans i den akusmatiska
musiken. Windsor menar uppenbarligen att det mimetiska inslaget dr den akusmatiska
musikens mest essentiella egenskap. Utifran ett resonomang som bl.a. bygger pd James
Gibson'’s perceptuella teorier om “ekologisk akustik”, samt sina egna forskningar, tar
Windsor fasta pa de ljud som forekommer i vardagslivet och hur dessa fungerar i ett
akusmatiskt sammanhang. Dessa ljudforeteelser, som é&r rikligt forekommande i den
akusmatiska musiken, utgor - om jag har forstdtt Windsor ritt - pa ett avgérande sitt
skiljelinjen mellan akusmatisk musik och den instrumentala och vokala konstmusiken.
(Det dr dock inte hela sanningen. Den akusmatiska musikens repertoar bestar ocksa av ett
stort antal verk som svérligen kan ségas bygga pa ett mimetiskt ljudmaterial.)

Aven om vissa ljudsekvenser och enskilda ljudhiindelser kan perceptuellt avgrinsas och
deras mimetiska innebdrd “avkodas” och “forstas” av lyssnaren sa foljer inte automatiskt



ett “logiskt”, inre referenssystem med pa kopet. Den tonala musikens referenssystem vad
betréffar det klingande materialets organisation saknas, enligt mitt formenande, helt inom
den akusmatiska konsten. Man far létt intrycket att Windsor menar att om man bara
auditivt kan identifiera kéllan till de ljudhdndelser som man lyssnar till s& forstdr man
ocksa varfor de upptrader i den specifika ordning som komponisten bestdmt. Det blir
dock inte mer “logiskt” om lyssnaren &r klar Gver att en sekvens av FM-klanger foljs av
ljuden frén ett jetplan eller en traktor.

5) Simon Emmerson, Language of Electroacoustic Music. London 1986, 17.

6) Simeon Emmerson: Music, Electronic Media and Culture 2000, Aldershot , 7.

I Goran Soérboms essd “Mimesis” i samlingsvolymen “Tolv begrepp inom de estetiska
vetenskaperna” har Sérbom pa ett mycket fortjanstfullt sitt behandlat begreppet
“Mimesis” och dess olika avledningar och betydelser. Min anvéndning av begreppet
“mimetisk” dr kanske mer ldttsinnig och grovhuggen dn vad man finner i den antika
grekiska filosofins sofistikerade framstéllning.

Ur analytisk synpunkt har jag funnit det lampligt att laborera med tre nivéer av
efterbildning, som i ndgon man kan ses som en analogi till de tre villkor som Platon i sin
dialog “Sofisten” anger som géllande for en efterbildning. En annan forebild har i viss man
varit Dennis Smalley’s “Spectro-morphology”7), som utgor ett komplett analyssystem
for beskrivning av ljudvérlden. Jag har diremot inte beaktat den del av Mimesis som avser
efterbildning av sjdlsliga och psykologiska tillstind som skulle kunna uttryckas inom
ljudkonsten. (Det finns givetvis inget som hindrar en komponist att forsoka uttrycka
sjélsliga, psykologiska eller emotiva tillstaind i den akusmatiska konsten. Detta ar precis
lika majligt eller omdjligt som i1 konstmusiken)

Niva #1. Ljudet eller ljudférloppet ar mdjligt att direkt uppfatta som en ljudlig
efterbildning av nigonting som vi latt kiinner igen t.ex. barnjoller, ambulanssiréner,
skéllande hundar, fotsteg i grus, dorrstdngning. etc. Dessa efterbildningar &r oftast
presenterade i form av en inspelning medelst mikrofon, men kan numera vara sé vl
syntetiserade att vi uppfattar dem som en naturtrogen inspelning. Den klassiska konkreta
musiken ar 1 hog grad baserad pa denna efterbildningsniva. Pierre Schaeffer lanserade t.ex.
en estetisk/teknisk doktrin for den konkreta musiken; alla ljud som kom till anvéndning i
ett konkret verk méste vara inspelade med mikrofon, och inga syntetiska ljud kunde
accepteras. Denna doktrin lamnades dock dirhén av den konkreta musikens komponister
dé den fOrsta generationen av synthesizers blev allmént forekommande i bérjan av 1970-
talet.

(Ett specialfall & hur man skall forhélla sig till en inspelning av ett musikframforande i en
konsertsal? Pé vilken mimetisk “nivd” hamnar den? En aldrig sa bra och naturtrogen
inspelning av ett musikframforande kan aldrig forvixlas med “the real thing”. S& man kan
kanske séga att inspelningen faktiskt dr en efterbildning av det som uppfattades i
konsertsalen.

7) Dennis Smalley, Spectro-morphology and Structuring Processes, Simon Emmerson,
Language of Electroacoustic Music. London 1986, 61.



Mjligtvis kan man anvinda detta som ett argument for att man dverhuvudtaget aldrig
skall spela in musik, att en inspelning aldrig i nigot fall kan ersétta det “levande”
framfGrandet.

Niva #2 I denna grupp éar ljudet eller ljudforloppet visserligen fran borjan inspelat pd ett
“naturtroget” sdtt, men har genomgatt en mer eller mindre omfattande elektro-akustisk
transformering, dock inte sa ldngtgéende att atminstone inte det trdnade 6rat uppfattar vad
som efterbildas.

Niva #3 Har dr det efterbildande ljudet sa pass transformerat att man svérligen uppfattar
vad som efterbildas. Man har dock kvar kdnslan att nagot &r efterbildat. I denna kategori
bor man ocksé inlemma de ljudforlopp som inte har nadgon bakgrund i den reella
ljudvérlden, men som lyssnaren dnda associerar till denna i ndgon utstrackning t.ex. “det
later som ett startande jetplan eller det hér later som en skock skrédnande faglar”.

Inom musiken &r det mycket séllsynt att man hittar exempel pé instrumentala
efterbildningar, men hdr kan nimnas nigra exempel:

Beethoven: “Battle Symphony”

Arthur Honegger: Pacific 231

Glenn Miller: inledningen till Chattanooga Cho Cho.

Ett klassiskt EAM-verk som Pierre Henry's “Variations pour une porte et un soupir”
fran 1963 ér i det ndrmaste det perfekta exemplet pd ett mimetiskt orienterat verk. Sdsom
titeln utséger dr verket helt baserad pé inspelningar av en knarrande dorr och en ménsklig
suck, som i manga olika variationer dr behandlade med datidens elektroakustiska teknik. I
princip gér inte Henry langre &n till niva #2, d.v.s man kan hela tiden uppfatta det
klingande resultatets relation till det ursprungliga ljudmaterialet. Ett verk av senare datum,
som ocksé vl exemplifierar ett mimetiskt arbetssitt, dr Elio Martusciellis “Proiessioni”
fran 1998. I detta verk arbetar Martuscielli enbart pa niva#l.

Det finns emellertid ett problem hér som jag tror ocksd existerar inom de visuella
konstarterna. Man maste 1 detta fall vara fortrogen med ljudet i fraga for att uppfatta att
det handlar om inspelade ljud fran filmprojektorer. Alla lyssnare har kanske inte direkta
erfarenheter frdn denna ljudvérld. En motsvarande svarighet inom bildvéarlden skulle t.ex.
kunna vara en kanske i alla avseenden perfekt efterbildning av en maskindel frdn en
jetmotor, men dir ménga dskadare inte ens skulle kunna identifiera efterbildningen som en
maskindel 6ver huvud taget.

Som ett exempel pa dr nivd #2 kan inledningen av Paul Lansky’s “Night Traffic” tjdna.
Den 6verordnade ljudformen for tankarna latt till forbifarande trafik. I detta verk, sdsom 1
flera andra stycken av Lansky, inleds verket av ljudmaterial som &r mimetisk till sin
karaktér enligt nivd 1 och 2 for att gradvis transformeras allt mer till en sats dér
tonhdjdsparametern kan urskiljas.
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Niva #3 dr sa vanligt forekommande i1 den acousmatiska konsten att man finner ett eller
flera mimetiska ljudobjekt pd denna niva i merparten akusmatiska kompositioner.

Kriterium nr 4 i min sammanstéllning géller hur det klingande materialets organisation &r
beskaffad - sérskilt mot bakgrunden med vad som péstas i narmast foregdende punkt,
némligen att inom den akusmatiska konsten hela ljudvirlden utgdr det potentiella
arbetsmaterialet. Ur analytisk synpunkt dr de kausala sambanden svarast att komma till
ritta med. Det kan darfor vara svért, kanske rent av omdjligt, &ven for den erfarne
lyssnaren att forstd vilka principer eller regler som styrt verkets komponerande. Det
kausala sambandet uppfattas ofta av lyssnaren som svagt utvecklat eller obefintligt, nagot
som kan innebéra en viss troskel nir det giller att tillgodogéra sig akusmatisk konst, da de
olika klangliga momenten svérligen kan relateras bakat eller framat i tiden. Troligtvis
upplever man ett slags kontinuerligt “nulége” i sitt lyssnande, d&tminstone vid forsta
avlyssningen.

Emmerson har i sin tidigare ndimnda essé utgatt ifrén att musiken kan ses som ett slags
sprak och att den elektroakustiska musiken inte utgér ndgot undantag. Denna uppfattning
ar ju l4ngt ifrén accepterad i alla ldger, utan tillhor snarast en standigt dterkommande
musikteoretisk dispyt, men om man som ett tankeexperiment andd gér med pa att den
elektroakustiska musiken i allt vdsentligt verkligen liknar ett sprak, da ar det ju rimligt att
ocksa godta att ett dylikt “sprék” har en syntax. Vid sidan av klangmaterialets mer eller
mindre mimetiska karaktdr introducerar Emmerson en syntaxteori som bottnar i en
dikotomisk relation dér &ndpunkterna dr vad Emmerson kallar for abstrakt syntax och
abstraherad syntax. Med abstrakt syntax menas en syntax som &r konstruerad oberoende
av det klangliga materialet, exempelvis ett seriellt system eller ett system dér alla
parametrar mer eller mindre dr baserade pa talrelationer, sdsom primtal, fibbinacci-serier
eller trianguléra talfoljder eller diverse former av talmystik samt diverse andra
utommusikaliska manipulationer. En abstraherad syntax innebir enligt Emmerson att
syntaxen ir abstraherad ur det klingande materialet. Mellan dessa ytterligheter finner man
olika grader av blandningar eller kombinationer av dessa tva slag av syntax.

Flera problem uppstar hiir. Aven om lyssnaren i forvig ir informerad om att ett visst verk
ar baserat pd pa nagon av dessa syntaxtyper dr det troligtvis svért att endast vid
avlyssnandet forsté vilka principer som har styrt komponerandet fram till det klingande
resultatet. Sannolikt blir det inte ens ldttare om man i detalj vet hur den abstrakta eller
abstraherade syntaxen dr uppbyggd och formulerad. Emmerson anvidnder Karl-Heinz
Stockhausens “Studio 1” som ett typiskt exempel ddr en abstrakt syntax har kommit till
anvindning. Verkets uppbyggnad baseras pa en talserie som manipuleras enligt seriella
metoder, men enligt min mening sé dr det extremt svért att “hora” hur dessa talserier
relateras till varandra, &ven om man exakt vet hur Stockhausen har gatt tillviga vid
komponerandet. Ett annat verk som Emmerson inte ndmner, men som ocksa bygger pa en
abstrakt, “utommusikalisk” princip dr John Chownings “Stria”. Hér ar alla parametrar
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relaterade till det gyllene snittet sévél tonhdjder som tidsldngder, storform, spektra, etc.
“Stria” dr ett verk som &r helt syntetiserat med datorns hjélp och som saknar all mimetisk
anknytning. Det borde vara tdmligen enkelt att experimentellt préva hur t.ex. en test-
grupp uppfattar dessa forhallanden och huruvida det ar perceptuellt mojligt att forsta de
ndmnda verkens konstruktion genom enbart avlyssnande.

Emmerson ger tyvirr inga exempel pa hur det gar till nér en abstraherad syntax formuleras
eller hur en uppsittning syntaktiska regler dd kan se ut. Han anger inte heller nagra kéallor
dér sddan information finns att tillga.

Om man hyser den uppfattningen att varken musiken i allménhet eller den
elektroakustiska musiken i synnerhet kan betraktas som ett sprak sé kan kanske andra
végar diskuteras och provas. I en hel del akusmatiska verk sitts ett mimetiskt
klangmaterial av olika grader och syntetiskt “abstrakta” klanger samman pa ett sdtt som
ibland for tankarna till Robert Rauschenberg’s s.k. “combines”. Det klangliga materialets
bestandsdelar kan vara mycket disparata och langt frdn varandra i sldktskap. Storartad
konst har gjorts pa detta sitt bade inom ljud- och bildkonsten. Manin att alltid forsoka
leta efter “syntaktiska‘ samband eller normerande relationer inom det klingande materialet
och dess strukturer dr nog typiskt just for musiken som konstart. Jag tror inte att ndgon
inom bildkonsten skulle komma pa idén att uppstilla en syntaktisk regel som pabjuder att
varje gang man anvénder en uppstoppad get i sitt verk maste denna forses med ett bilddck
runt magen.

For att nd en djupare insikt i1 den akusmatiska konstens egenart &r, enligt min mening, en
estetisk infallsvinkel mer fruktbidrande. Niar man ndrmare skirskadar produktionen av en
akusmatiskt inriktad komponist finner man i de flesta fall att vissa monster och vissa
typer av formelement upptrader mer frekvent dn andra, komponisten favoriserar t.ex. ett
visst klangligt material eller en speciell gestik. Dessa estetiska preferenser dr mojliga att
analytiskt kartldgga. For att beskriva vad man faktiskt hor finns terminologiska verktyg
redan utvecklade i t.ex Dennis Smalley’s tidigare ndmnda “Spectro-morphology” eller i
Thoresen/Thommesens analysmetod. En dylik kartléggning av en komponists estetiska
profil skulle sannolikt ge mer information och forstéelse av hans eller hennes konstnérliga
sdrart och sétta in komponisten i ett vidare estetiskt/stilistiskt sammanhang.

Anvindandet av ett mycket begrdnsat antal byggstenar i den vasterldndska musiken (ofta
dven ett framtrddande drag i musik fran andra vérldsdelar) innebér att graden av
sannolikhet for att en viss ton skall upptrada efter narmast foregaende ar tdmligen hog. |
den atonala musiken understiger den aldrig 8,3 %. I den klassiska konstmusiken, for att
inte tala om populdrmusiken, dr sannolikheten &nnu hogre p.g.a. stilistiska fenomen och
olika - av lyssnarna vil kdnda - regelverk. Man kan dirfor i dessa sammanhang tala om ett
starkt kausalt samband mellan verkets tonhdjdsrelaterade strukturer och klangliga element.

En bidragande orsak till att konstmusiken och en stor del av populdrmusiken dr si pass
forutsigbar &r sdledes deras vil avgrinsade klang- och ljudvérldar. Dértill kommer
stilistiska drag, kompositionstekniska normer, etc. som under lang tid har blivit
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identifierbara och i varierande grad accepterats av lyssnarna. I den tonala konstmusiken dr
det snarast en estetisk fordel att musikflodet ar sd forutsagbart. Igenkdnningsfaktorn dr en
stark positiv effekt i lyssnarupplevelsen. Till och med en del verk uppbyggda pa seriella
eller tolvtonsinriktade principer bjuder inte ldngre pa ndgot motstand for konstmusikens
mer erfarna lyssnare. Sannolikheten att ljuden fran skéllande hundar, motorségar,
bubblande vitskor, eller fiskmasar plotsligt skall dyka upp under ett
strakkvartettframforande é&r troligen mycket 14g.



