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Musiken — en grinslos konstart?
Lars-Gunnar Bodin

Om musiken bestar av ljud allena kan da alit ljud betraktas som musik? Frigan kan tyckas ritt
enfaldig, men i dagens lige kan man nog fi ett antal olika svar beroende p4 vem man frigar.
Den traditionelle musikilskaren kanske framhiller att musiken f6rvisso 4r uppbyggd av ljud
men att dessa 4t av ett mycket speciellt och avgrinsat slag. Dirtill kommer att dessa ljud 4r
sammankopplade efter strikta regler och kritetier.

Ifall man 4t anhingate av institutionsteorin kanske man i George Dickie’s anda hivdar i
stillet att allt ljud som avsiktligt presenteras i en konsertsal skall anses vara musik och att det
ir programradet, konsertarrangbren och interpreterna som bestimmer att s3 ir fallet.

Om man frigar ytterligare en grupp t.ex. de som bekdnner sig till John Cage’s konstfilosofi,
vill dessa sympatisorer sikert gi minst ett steg lingre och framhalla att bide de avsedda och
de ofdrutsedda ljuden kan utgdra musikverket, men att man inte heller behéver begrinsa sig
till enbart konsertsalen. Ett musikverk kan ljudmissigt vara beskaffat hur som helst och
framforas var som helst och skall helst indra skepnad for varje ging det framfors. Den
slutgiltiga frigan 4r mojligen att musikverket kanske inte ens behéver nfgra minskliga
upphovsmiin eller exekuttrer utan att “Moder Natur” klarar av saken pé egen hand. Cage sjilv
har vid négot tillfille antytt en sidan tanke.

En dylik idé kanske inte 4r s befingd som den i férstone forefaller. En del datorgenererad
musik kommer ganska nira ett sidant “idealtillstdind”. Det 4r fullt mojligt att skriva ett
kompositions-program som komponerar si ooverskidligt och inkrdkt i sig sjilv att
komponisten inte i ndgot avseende kan férutsdga hur resultatet skall bli. N4t komponisten
vil har tryckt pa startknappen kan maskinen sedan forse dhérarna med ett 4ndlést antal olika
kompositioner och pa si sitt eftetlikna “Moder Natut”, eller Gud, eller vad man nu vill.

Jag har ofta grubblat pa om det finns nigot bortom eller nigon vidareutveckling av John
Cage’s estetiska filosofi— som ju alltjimt tycks ha ett statkt inflytande pa den experimentella
konstmusiken — eller om detta 4r si lingt vi kan komma och fortfarande pasté att det handlar
om en konstart som vi kallar musik.

Mbojligen finns det en alternativ vig ut ur denna estetiska cul-de-sac. Under det tidiga 60-
talet var begreppet “grins6verskridande konst” ndgot av ett filtrop f6r den avantgardistiska
konsten. Bakom denna utveckling skdnjer man bla. det foérra sekelskiftets idéer om
samkonstverket. Manga experimentellt inriktade komponister och konstnirer vetksamma
under denna tid var i hog grad paverkade av detta synsitt och John Cage’s fillosofi — samt
att hans egen konstnatliga verksambhet ju till stor del utgjorde en forebild.
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Sedan dess harvisett otaliga varianter avintegration mellan konstarterna i olika konstellation-
er. Den tekniska utvecklingen har ocksi bidragit till att integrationen mellan konstarter 4r
betydligt mer 6verkomlig nu 4n vid 60-talets borjan.

Dylika rérelser och blandningar av olika konstarter kan ibland resultera i att nya
konstomtiden etableras eller att ildre, men nirstiende och besliktade konstomriden framstir
tydligate, och blir mer profiletade sett ur ett estetiskt perspektiv. P4 svensk botten uppstod
under den senate delen av denna pedod t.ex. det konstomride som gir under namnet
“T'ext/ljud-kompositioner”, som fitt och fortfarande har ett visst internationellt genomslag.
Om man undersdker vad som vixt fram inom ljudkonsten sedan andra virldskrigets slut skall
man finna en helliten flora av mer eller mindre avgrinsade konstomriden, vilka svirligen kan
inlemmas inom musiken. Féljande oordnade sammanstillning kan ge en viss uppfattning om
Ludkonstens utbredning, trots att den inte pa nigot sitt gbr ansprak pa att vara fullstindig,

LJUDKONSTEN

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

3) Akusmatisk musik

4) Elektronisk musik

5) Sonic art

6) Audio art

7) Otganized sound (Varese)
8) Acousmatic art

9) Spectro-morphology

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

12) Cinema Sonote

13) Text-ljud-kompositioner
14) Sound-poetry

15) Dator-musik

16) Noise (art)

17) Plunderphonics

18) Radio Azt

19) Electronica

20) IDM

etc.
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Det finns tecken som tyder pi att vi ocksé nu befinner oss i en liknande fas som det tidiga
60-talet med blandningar och grinsoverskridanden mellan olika konstomriden. Ett nyvaknat
intresse f6t en met tenodlad judkonst kan ocks skonjas. Det 4r kanske 6 tidigt att dra négra
vittgaende slutsatser om vad som kan ligga bakom denna utveckling, Kanske upplever de
yngte ljudkonstnirerna att den modernistiska konstmusiken, som estetiskt idiom &t férbrukat,
att den inte lingte 4r utvecklingsbar och att man har nétt vigs dnde inom konstmusiken.

Tiden forefaller ditfSr att vara mogen for en férnyad undersGkning av musikens
grinslinjet, framfor allt visavi Svtiga konstformer inom ljudkonsten. Ser man utifrin dessa
konstformers perspektiv si ir det hog tid att bilden klamar, di dessa ofta och orittvist
behandlas av illa orienterade musikskribenter utifrin bedémningsgrunder himtade frin
musikomradet.

Jag skall it presentera ett tiotal keiterier eller egenskaper som jag anser vara relevanta for
en analys av musikens grinsdragning. Dessa dr timligen givna och litta att uppfatta. Metoden
kan tyckas en aning bakvind da jag framfor allt kommer att diskutera de kriterier som 4t svagt
utvecklade eller saknas helt inom musiken.

Utvalet av kritetier it mitt, men jag utesluter inte att det finns flera, kanske t.o.m. mer
relevanta fér en sidan undersdkning. Jag skall framfor allt anvinda mig av den elektro-
akustiska musiken(EAM) som jimférelsobjekt. Dels far att det 4r det ndst stotsta omradet
inom ljudkonsten, dit musiken natutligtvis utan konkurrens intar den forsta platsen, och dels
for att den 4t s pass avvikande i denna jimfSrelse. Mina kriterier kan i varierande grad och
mer eller mindre uttalat dtetfinnas 4ven bland de andra konstformerna inom ljudkonsten.

Jag vill ocksa understryka att alla tio kriterierna inte alltid aterfinns i ett och samma EAM-
verk. P grundval av detta resonomang menar jag att benimningen elektroakustisk musik
ir férbrukad och leder tankarna i fel riktning, till enbart det tekniska utanverket och inte till
det konstnirliga uttrycket och substansen. Min uppfattning 4r att detta omrade skiljer sig si
pass mycket frin musik i vedertagen mening att EAM bor betraktas som en egen sjilvstindig
konstform. Med elektro-akustisk musik, som vi hittills kinner den, avser jag siledes endast
de konstverk, som i likhet med t.ex. filmen #r fixerade i négon form av inspelnings-medium
eller som inte kan producetas i realtid. De konsertant inriktade EAM-verken, som ibland
brukar karaktitiseras i kategotier som “mixte” eller “live” limnar jag ddrhén tills vidare.

Man kan dirfér med visst fog hivda att vi hat tvd typer av elektro-akustiska verk med
sinsemellan ritt olika estetiska utgingspunkter. Fot att enkelt kunna skilja dem 4t anvinder
jag hirmed och i fortsittningen termen “akusmatisk konst” (av det grekiska ordet Akousma
ibetydelsen “vad som hdts men inte ses”) fir den férstnimnda formen, d.v.s. EAM i fixerad
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form.! Termen “akusmatisk” fanns tidigt med i Pierte Schaffers forestillningsvirld som ett
namnalternativ till den s.k. konkreta musiken. Den anrika GRM (Groupe de Recherche
Musical) i Patis har lanserat termen “Musique Acousmatique”, ett begrepp som synes ha fatt
en tilltagande spridning inom det fransksprakiga omridet. Benzmningen “akusmatisk konst”
har anvints av och till, framfor allt av franska, kanadensiska och engelska skribenter. Aven
1 USA har termen bérjat anvindas.?

Eventuellt kan man ocksa framhalla den akusmatiska konstens “partiturproblem” som en
fran musiken sarskiljande egenskap. Det har visat sig att det hittills inte varit mojligt att notera
den akusmatiska konsten i en adekvat och allmint accepterad partiturform si att ndgon form
av “funktionsanalys” av dess klingande former och material kan genomforas. I bista fall har
man kunnat dstadkomma ett slags mer eller mindre privat utformade minnesanteckningar av
det klingande fSzloppen, som t.ex. kan anvindas som stéd for “klangregissdren” under ett
konsertframforande. Inte ens ett sonogram ger tillrdcklig information for den typ av analys
som praktiseras inom t.ex. den traditionella konstmusiken. A andra sidan kan man ibland
ifrdgasitta hur mycket tex. en Schenker-orienterad analys verkligen ger ndr det giller
forstielsen av musikverkets konstnirliga och estetiska virden. Ibland infinner sig kénslan att
en del musikaliskt analysarbete har blivit ett akademiskt sjalvindamil. Kan tex. den
genomsnittlige lyssnaten f3 en stegrad estetisk upplevelse av att kinna till de harmoniska
referenser som kan utlisas i partituret till ett specifikt verk? Det har sagts att musiken 4r ett
slutet referenssystem (“self-referential”) dir det klingande materialet och formen endast referar
till varandra och inga referenser finns som pekar till forhallanden utanfér verket. Med fa
undantag saknas dettaiden akusmatiska konsten. D3 en eventuell strukturell analys maste utgd
frin det perceptuella, vad man i praktiken kan uppfatta pa det auditiva planet, blir en sidan
svér att genomfdra, men kanske inte helt oméilig. I alla hindelser blir det en mycket kréivande
uppgift.

Féljande ktiterier utgdr grunden 61 min diskussion av musikens grinsdragningsproblem:
1) Tonhdjdsparametetn har ofta en undanskymd funktion eller saknas helt. Objektorienterat

! Begreppet “akusmatisk” finns t.ex. inte som uppslagsord i Svenska akademins ordlista, Nationalencyklopedin
eller Soblmans musiklexcikon. Dock anvinder Carl-Allan Moberg benimmningen “akusmatiker” i sin bok Musikens
bistoria i Viisterlandet intil] 1600 (Stockholm: Natur & Kultur, 1977, 15), ett forhallande som styrt mitt val av
svensk stavning.

% Francis Dhomont, utan titel. Contact!: Journal of Canadian Electroaconstic Commmunity och “Acousmatique and
the Canadian Perspective”(www.sfu.ca/147/MGSite). I en stor del av den akusmatiska konsten kan man
svirligen finna négra strukturella referenser mellan form, gestik, duration och klingande material (Luke
Windsor, A4 Perceptual Approach to the Description and Analysis of Aconsmatic Music, doctoral thesis, City University,
London, 1995). En mer anvindbar analys f6r den akusmatiska konsten bor ta sikte pi lampliga estetiska
parametrar, som exempelvis komponistens estetiska preferenser ifriga om val av former, klingande material,
durationsménster, mimetiska férhillanden, stilistiska sammanhang eller rent av bruket av etablerade klichéer.
Kort sagt bor man f6rsoka faststilla verkets estetiska profil.
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klangmaterial i stillet f6r tonhdjdsotienterat.®

2) Tidshanteringen ir flytande och subjektiv. Bygger vanligtvis ej p4 metriska forhéllanden.

3) Hela judvirlden utgdr det potentiella arbetsmaterialet.

4) Diskontinuetliga utvecklingsprocesser. Bristen pa “kausala” samband mellan verkets olika
matetialelement.*

5) Det mimetiska inslaget 4r ofta starkt framtridande. Saknas ndstan helt i konstmusiken.

6) Parallellism i stillet f6r kontrapunkt, “polysonic layets”.

7) Frinvaron av “mellanhinder” eller interpretatdrer vid det klangliga realiserandet 4r legio.
Giiller savil inspelnings- som livesammanhang,

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

9) Virtuella “verkliga” t6relser av judkillan. Variabel virtuell rumsakustik och ambiance.

10) Den akusmatiska konsten tillhér 1 hég grad kategorin “fine atts” medan instrumental-
och vokalmusik uteslutande tillhor kategorin “petforming arts”

Av dessa tio kriterier 4t vissa timligen sjilvklara, medan nagra skulle kunna bli féremal f6r
en mer férdjupad diskussion. Jag vill ditfot framfor allt intikta mig pa att kommentera punkt
4 och 5.

Sirskilt intressant och f6r den akusmatiska konsten typisk egenskap ir det mimetiska
inslaget. Nagra brittiska komponister 4t av samma uppfattning, framf6r allt har Simon
Emmerson i sin mycket viktiga, men langt ifrin invindningsfria essd “Relation of Language
to Materials”,’ pipekat vikten av den mimetiska karaktiren hos en stor del av det klangliga
matetialeti EAM. Emmetson anvindet t.o.m. det mimetiska innehillet som en klassificerings-
parameter f6r den akusmatiska konsten. Emmerson framhaller ocksé att “mimesis™ inte bara

? Det har antytts att en av Pierre Schaffers teoretiska insatser var att p4 ett funktionellt sitt ersitta den
musikaliska “noten” (eller kanske nottecknet i vidare bemirkelse) med Jjudobjektet (Ambrose Field,
“Simulation and Reality”, 1 Simon Emmerson, ed., Music, Electronic Media and Cultnre, Aldershot: Ashgate,
2000, 36). Begreppet ljudobjekt (objet sonore, sound object) dr sedan linge vil forankrat inom den
elektroakustiska musikens terminologi och ett arv frin Pierre Schaffers teoribyggnad. Man kan emellertid
ifragasitta dess limplighet. M6jligtvis kan termen “ljud-hindelse” ses som en mer neutral benimning pa den
akusmatiska konstens minsta gemensamma némnare.

4 Kausal logik skulle kunna beskrivas som ett begrepp vars innebérd 4r att lyssnaren upplever att ett
orsakssammanhang uppstir nir de enskilda ljudhédndelserna presenteras i verket. Komponistens val av
judhindelser och skilen till deras inbérdes ordning och relation skall alltsi kunna uppfattas och forsts av

lyssnaren.

3 Simon Emmerson, “Relation of Language to Materials”, i Simon Emmerson, ed., The Language of
Electroaconstic Muséc (London: Macmillan, 1986), 17.
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betecknar en avbildning av naturen utan 4ven inbegriper andra aspekter av den minskliga
kulturen, som vanligen ej 4r direkt associerade med det musikaliska materialet.

I sin essd “Through and Around the Acousmatic” argumenterar Luke Windsor timligen
évertygande fér den mimetiska dimensionens vikt och dominans i den akusmatiska musiken.
Windsor menar uppenbarligen att det mimetiska inslaget 4r den akusmatiska musikens mest .
essentiella egenskap. Utifrén ett resonomang som bl.a. bygger pa James Gibson’s petceptuella
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 sammanbang. Dessa
ljudfSreteelser, som ar rikligt forekommande i den akusmatiska musiken, utgér — om jag har
forstatt Windsor ratt — pa ett avgbrande sitt skiljelinjen mellan akusmatisk musik och den
instrumentala och vokala konstmusiken. (Det 4r dock inte hela sanningen. Den akusmatiska
musikens repertoar bestir ocksa av ett stort antal verk som svarligen kan sigas bygga pa ett
mimetiskt Jjudmaterial))

Aven om vissa ljudsekvenser och enskilda ljudhindelser kan perceptuellt avgrinsas och
deras mimetiska innebdrd “avkodas” och “forstds” av lyssnaren si fljer inte automatiskt ett
“logiskt”, inre referenssystem med pd kopet. Den tonala musikens referenssystem vad
betriffar det klingande materialets organisation saknas, enligt mitt férmenande, heltinom den
akusmatiska konsten. Man far litt intrycket att Windsor menar att om man bara auditivt kan
identifiera killan till de fudhindelser som man lyssnar till si férstér man ocksé varfér de
upptraderiden specifika ordning som komponisten bestdmt. Det blir dock inte mer “logiskt”
om lyssnaren ér klar 6ver att en sekvens av FM-klanger f6ljs av ljuden frin ett jetplan eller
en traktor.

I essin “Mimesis” i samlingsvolymen Tok begrepp inom de estetiska vetenskaperna har Géran
Sétbom pi ett mycket fortjanstfullt sitt behandlat begreppet mimesis och dess olika
avledningar och betydelser.” Min anvindning av begreppet mimetisk ir kanske mer littsinnig
och grovhuggen 4n vad man finneri den antika grekiska filosofins sofistikerade framstillning.

Ur analytisk synpunkt har jag funnit det limpligt att laborera med tre nivier av
efterbildning, som indgon mén kan ses som en analogi till de tre villkor som Platon i sin dialog
Sofisten anger som gillande £or en efterbildning. En annan fSrebild har iviss mén varit Dennis
Smalley’s “Spectro-morphology™),? som utgdr ett komplett analyssystem f6r beskrivning av
ljudvirlden. Jag hat diremot inte beaktat den del av mimesis som avser efterbildning av

¢ Luke Windsor, “Through and Around the Acousmatic”, 1 Music, Electronic Media and Culture, 7.

7 Géran Soérbom, “Mimesis™, Toly begrepp inom de estetiska vetenskaperna, i Hans-Olof Bosttém, red.
(Stockholm: Carlssons, 2000), 19-46.

& Dennis Smalley, “Spectro-morphology and Structuring Processes™, i Language of Electroaconstic Mausic , 61.
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sjlsliga och psykologiska tillstdnd som skulle kunna uttryckas inom ljudkonsten. (Det finns
givetvis inget som hindrar en komponist att forsoka uttrycka sjalsliga, psykologiska eller
emotiva tillstind i den akusmatiska konsten. Detta 4r precis lika mojligt eller oméjligt som
i konstmusiken).

Niva 1. Ljudet eller Ljudfétloppet 4t méjligt att direkt uppfatta som en ljudlig efterbildning
avnigonting som vilitt kiinner igen t.ex. barnjoller, ambulanssirener, skillande hundar, fotsteg
igrus, dorrstingning. etc. Dessa efterbildningar 4t oftast presenterade i form av en inspelning
medelst mikrofon, men kan numeta vara si vil syntetiserade att vi uppfattar dem som en
naturtrogen inspelning. Den klassiska konkreta musiken 4r i hog grad baserad pa denna
efterbildningsniva. Pierre Schaeffer lanserade t.ex. en estetisk/teknisk doktrin f6r den konkreta
musiken; alla jud som kom till anviindning i ett konkret verk méste vara inspelade med
mikrofon, och inga syntetiska ljud kunde accepteras. Denna doktrin limnades dock dirhin
av den konkreta musikens komponister di den fbtsta generationen av synthesizers blev
allmint férekommande i béjan av 1970-talet. (Ett specialfall 4t hur man skall forhalla sig till
en inspelning av ett musikframfrande i en konsertsal? P4 vilken mimetisk “niva” hamnar
den? En aldrig s bra och naturtrogen inspelning av ett musikframfrande kan aldrig férvixlas
med “the real thing”. S3 man kan kanske siga att inspelningen faktiskt ir en efterbildning av
det som uppfattades i konsertsalen. Mjligtvis kan man anvinda detta som ett argument f6r
att man Sverhuvudtaget aldrig skall spela in musik, att en inspelning aldrig i nigot fall kan
ersitta det “levande” framférandet.)

Niva 2. I denna grupp #r ljudet eller Judférloppet visserligen frin borjan inspelat pé ett
“paturtroget” sitt, men har genomgitt en mer eller mindre omfattande elektro-akustisk
transformering, dock inte s4 lingtgiende att 4tminstone inte det trinade Grat uppfattar vad
som efterbildas.

Niva 3. Hir 4r det efterbildande ljudet s pass transformerat att man svarligen uppfattar vad
som efterbildas. Man har dock kvar kinslan att #dgo# ir efterbildat. I denna kategori bér man
ocks3 inlemma de ljudfétlopp som inte har ndgon bakgrund i den reella ljudvirlden, men som
lyssnaren 4nd4 associerar till denna i nigon utstrickning t.ex. “det liter som ett startande
jetplan eller det har liter som en skock skrinande faglar”.

Inom musiken 4r det mycket sillsynt att man hittar exempel p4 instrumentala efterbildningar,

men hiir kan négra exempel nimnas: Beethoven, Battle Symphony, Arthur Honegger, Pacfic 231,
Glenn Miller, inledningen till Chattanooga Cho Cho.
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Ett klassiskt EAM-verk som Pierre Henry’s Variations pour une porte et un soupir fran 1963 ir
1 det nirmaste det perfekta exemplet pa ett mimetiskt orienterat verk. Sisom titeln utsiger
arverket helt baserad pa inspelningar av en knarrande d6rr och en minsklig suck, som imanga
olika variationer 4r behandlade med ditidens elektroakustiska teknik. I princip gat inte Henry
lingre 4n till niva 2, d.v.s man kan hela tiden uppfatta det klingande resultatets telation till det
ursprungliga ljudmaterialet. Ett verk av senare datum, som ocksi vil exemplifierar ett
mimetiskt atbetssitt 4r Elio Martusciellis Prozessionz fran 1998. 1 detta verk arbetar Martuscielli
enbart pa niva 1.

Det finns emellertid ett problem hir som jag tror ocksd existerar inom de visuella
konstarterna. Man méste i Martusciellis fall vara vil fortrogen med judvirlden i friga for att
uppfatta att det handlar om inspelningar av filmprojektorer. Alla lyssnare har kanske inte
direkta erfatrenheter frin denna Judvirld. En motsvarande svirighet inom bildvitlden skulle
t.ex. kunna vara en kanske i alla avseenden petfekt efterbildning av en maskindel frin en
jetmotor, men dir méinga 4skadare inte ens skulle kunna identifiera efterbildningen som en
maskindel éverhuvud taget.

Som ett exempel pd nivd 2 kan inledningen av Paul Lansky’s Night Traffic tjina. Den
6verordnade ljudformen for tankarna litt till forbifarande trafik. I detta verk, sisom i flera
andra stycken av Lansky, inleds verket av Jjudmaterial som 4r mimetisk till sin karaktar enligt
nivd 1 och 2 {6r att gradvis transformeras allt mex till en sats dir tonhéjdsparametern kan
urskiljas.

Niva 3 4r sa vanligt forekommande i den akusmatiska konsten att man finner ett eller flera
mimetiska ljudobjekt p4 denna niva i merparten akusmatiska kompositioner.

Kriterium nr 4 i min sammanstillning giller hur det klingande materialets organisation ir
beskaffad — sérskilt mot bakgrunden med vad som pistis i nirmast foregiende punkt,
nimligen att inom den akusmatiska konsten hela ljudvitrlden utgdr det potentella
arbetsmaterialet. Ur analytisk synpunkt dr de kausala sambanden svirast att komma till ritta
med. Det kan dirf6r vara svirt, kanske rent av oméijligt, dven for den etfatne lyssnaren att
forsta vilka principet eller regler som styrt verkets komponerande. Det kausala sambandet
uppfattas ofta av lyssnaren som svagt utvecklat eller obefintligt, nigot som kan innebira en
viss troskel nir det galler att tillgodogora sig akusmatisk konst, di de olika klangliga momenten
svérligen kan relateras bakat eller framéti tiden. Troligtvis upplever man ett slags kontinuetligt
“nulige” 1 sitt lyssnande, 4tminstone vid férsta avlyssningen.

Emmerson har i sin tidigare nimnda. essa utgitt iftin att musiken kan ses som ett slags
sprak och att den electroakustiska musiken inte utgdr nigot undantag. Denna uppfattning ar
ju lingt ifrdn accepterad i alla liger, utan tillhér snarast en stindigt dterkommande
musikteoretisk dispyt, men om man som ett tankeexperiment anda gir med pi att den
elektroakustiska musiken i allt visentligt verkligen liknar ett sprék, d4 ar det ju rimligt att ocksd

37



MUSIKEN — EN GRANSLOS KONSTART?

godta att ett dylikt ”sprak” har en syntax. Vid sidan av klangmaterialets mer eller mindre
mimetiska karaktir introducerart Emmerson en syntaxteori som bottnar i en dikotomisk
relation dir indpunkterna ir vad Emmetson kallar for “abstrakt syntax™ och “abstraherad
syntax”. Med “abstrakt syntax’” menas en syntax som ir konstruerad oberoende av det
klangliga matetialet, exempelvis ett setiellt system eller ett system dér alla parametrar mer eller
mindte 4t baserade pA talrelationet, sdsom primtal, fibbinacci-setier eller trianguldra talféljider
eller diverse former av talmystik eller andta utommusikaliska manipulationer. En “abstraherad
syntax” innebir enligt Emmetson att syntaxen i abstraherad ur det klingande materialet.
Mellan dessayttetligheter finner man olika gradet av blandningar eller kombinationer av dessa
tva slag av syntax.

Flera problem uppstit hit. Aven om lyssnaren i férviig it informerad om att ett visst verk
ir baserat p4 négon av dessa syntaxtyper 4t det troligtvis svart att endast vid avlyssnandet
forsta vilka principer som hat styrt komponerandet fram till det klingande resultatet. Sannolikt
blir det inte ens littate om man i detalj vet hur den abstrakta eller abstraherade syntaxen 4r
uppbyggd och formulerad. Emmetson anvinder Stockhausens S#uaio 1 som ett typiskt exempel
dir en abstrakt syntax hat kommit till anviindning. Verkets uppbyggnad baseras pa en talsetie
som manipuletas enligt seriella metodet, men enligt min mening sa 4r det extremt svért att
“héra” hur dessa talserier relateras till varandra, 4ven om man exakt vet hur Stockhausen har
gatt'tillviga vid komponerandet. Ett annat verk som Emmerson inte ndimner, men som ocksa
bygger pé en abstrakt, “utommusikalisk” ptincip 4r John Chownings Striz. Hir ér alla
parametrar relaterade till det gyllene snittet sivil tonhéjder som tidslingder, storform, spektra,
etc. Stria ir ett verk som #r helt syntetiserat med datorns hjilp och som saknar all mimetisk
anknytning. Det borde vara timligen enkelt att experimentellt prova hur t.ex. en test-grupp
uppfattar dessa forhillanden och huruvida det 4t perceptuellt mojligt att forstd de nimnda
verkens konstruktion genom enbart avlyssnande.

Emmerson get tyvirr inga exempel pa hut det gir till néir en abstraherad syntax formuleras
eller hur en uppsittning syntaktiska regler d kan se ut. Han anger inte heller nagra killor dir
sadan information finns att tillga.

Om man hyser den uppfattningen att varken musiken iallminhet eller den elektroakustiska
musiken i synnethet kan betraktas som ett sptik si kan kanske andra vigar diskuteras och
ptovas. I en hel del akusmatiska verk sitts ett mimetiskt klangmaterial av olika grader och
syntetiskt “abstrakta” klanger samman pi ett sitt som ibland fér tankarna till Robert
Rauschenbetrgs sk. “combines”. Det klangliga materialets bestindsdelar kan vara mycket
disparata och langt fran varandra i sliktskap. Storartad konst har gjorts pa detta sitt bide
inom ljud- och bildkonsten. Manin att alltid f6rs6ka leta efter “syntaktiska” samband eller
normerande relationer inom det klingande materialet och dess strukturer dr nog typiskt just
f6r musiken som konstart. Jag tror inte att ndgon inom bildkonsten skulle komma pa idén att

38



LARS-GUNNAR BODIN

uppstilla en syntaktisk regel som pabjuder att vatje ging man anvinder en uppstoppad get
i sitt verk miste denna forses med ett bildick runt magen.

For att nd en djupare insikt 1 den akusmatiska konstens egenart 4r, enligt min mening, en
estetisk infallsvinkel mer fruktbirande. Nér man nidrmare skirskidar produktionen av en
akusmatiskt inriktad komponist finner man i de flesta fall att vissa ménster och vissa typer
av formelement upptrider mer frekvent dn andra, komponisten favoriserar t.ex. ett visst
klangligt materal eller en speciell gestik. Dessa estetiska preferenser 4r mojliga att analytiskt
kartligga. For att beskriva vad man faktiskt hor finns terminologiska verktyg redan utvecklade
it.ex. Dennis Smalley’s tidigare nimnda “Spectro-motphology” elleri Thotesen/Thommesens
analysmetod. En dylik kartliggning av en komponists estetiska profil skulle sannolikt ge mer
information och forstielse av hans eller hennes konstnirliga sirart och sitta in komponisten
i ett vidare estetiskt/stilistiskt sammanhang.

Anvindandet av ett mycket begrinsat antal byggstenar i den visterlindska musiken (ofta
4ven ett framtridande drag i musik frén andra virldsdelar) innebir att graden av sannolikhet
for att en viss ton skall upptrida efter nirmast foregiende 4r timligen hog. I den atonala
musiken understiger den aldrig 8,3 %. I den klassiska konstmusiken, f6r att inte tala om
populirmusiken, 4r sannolikheten dnnu hogre p.g.a. stilistiska fenomen och olika — av
lyssnarna vil kinda — regelverk. Man kan dérfor i dessa sammanhang tala om ett starkt
kausalt samband mellan verkets tonhéjdsrelaterade strukturer och klangliga element.

En bidragande orsak till att konstmusiken och en stor del av populirmusiken ar s3 pass
forutsigbar 4r siledes deras vil avgrinsade klang- och ljudvitldar. Dirtill kommer stilistiska
drag, kompositionstekniska normer, etc. som under ling tid har blivit identifierbara och i
varietande grad acceptetats av lyssnatna. I den tonala konstmusiken 4r det snarast en estetisk
f6rdel att musikflddet 4r si forutsigbart. Igenkdnningsfaktorn 4r en stark positiv effekt i
lyssnarupplevelsen. Till och med en del verk uppbyggda pa seriella eller tolvtonsinriktade
principer bjuder inte lingre pa nigot motstind fér konstmusikens mer erfarna lyssnare.
Sannolikheten att ljuden frin skillande hundar, motorsigar, bubblande vitskor, eller fiskmasar
plotsligt skall dyka upp under ett strikkvartettframf6rande 4r troligen mycket lig.
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