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With the compositional practise as the point of departure the text discusses
different topics around musical composition and its artistic, philosophical and
scientific context. Some initial explorations were carried out through the use
of spectral- and fractal based techniques and experiments. One question
asked during the work was if the way in which we perceive music has some-
thing to do with how we have learned to perceive specific sounds, and how
this in turn connects to different general types of dynamic processes in
nature? Is there a way to understand on which grounds we create, perceive
and value the wholeness of larger informational structures? And if so, how
can this be used as strategies for musical composition?

The text also discusses the fact that the artistic work has its ground in two
different and simultaneous conceptual fields. Or rather that one field con-
cerns itself with concepts while the other makes itself known by more or less
precise emotions, hunches and subjective purposiveness, to speak with Kant.
The text is searching for some clues concerning how to describe the relation-
ship between the two forms of knowledge. Are there any subterranean
connections between them, or are these two cognitive domains totally sepa-
rated?

Some fifteen compositions have been the outcome in connection to working
with the above thoughts and artistic ideas. Text and music comment on each
other in a way that is similar to compositional work where the source material
grows out of an oscillation between structural and intuitive perspectives. An
important basis for the ideas around the compositional process and its
general requirements has been the poem Alfabet by the Danish writer and
poet Inger Christensen.
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We don’t understand music, it understands us.
Theodor W Adorno'

Ett 6gonblick tinkte jag att Richard Madden pa ett eller annat sitt hade anat
min fortvivlade plan, men snart insig jag att det var otinkbart. Anvisningen att
alltid vika av tll vinster, pAminde mig om att det var samma metod man
anvinde for att uppticka garden 1 vissa labyrinter. [...] Under de engelska
triden funderade jag 6ver denna forlorade labyrint! [...] Jag forestillde mig en
labyrinternas labyrint, en slingrande, vixande labyrint, som skulle omfatta det
forflutna och framtiden och idven himlakropparna skulle pid ndgot sitt
rymmas diar. Uppslukad av dessa illusoriska fantasier glomde jag att jag var
forfoljd. Under en grinslos tidsrymd hade jag kint mig som virldens
abstrakte askadare. [...] Vigen ledde nerat och forgrenade sig pid de redan
dunkla filten. En gill musik, liksom 1 korta stavelser, kom och gick 1 en vind
mittad av 16v och avstand.

Jorge Luis Borges, Tridgirden med gingar som forgrenar sig’

Inledning

Skiftande tematiska spar leder 1 den foljande texten in mot olika tankegangar kopplade
till delar av mitt kompositoriska arbete under en period om drygt tio dr. En prismatisk
samling av konstnirliga och praktiska idéer som efterhand har sammanstillts 1 form av
tillfilliga helheter 1 text och musik. Det konstnirliga arbetet dr - for min del, och mer
an man kanske dagligdags forestiller sig - en kontinuerlig och pagiaende verksamhet.
De enskilda artefakterna av skilda slag utgors 1 hogre grad av tillfilliga 16sningar dn de
avslutade ting de utifran betraktat kan ge sken av att vara. Det finns en pagiende kon-
ceptuell process som emellanit manifesterar sig som ett verk (en artefakt), en installa-
tion, en gestaltad (forsknings) undersokning eller kanske en konstnirlig festival. Rela-
tionen pigaende process kontra tillfillig artefakt eller hindelse kan kanske inlednings-
vis, och utifran framstillningen som foljer hir nedan, ses som en (inverterad) metafor
for den formedvetna strom som delvis, och emellanit, later sig begreppsliggoras.

'Theodor Adorno, Beethoven The Philosophy of Music, Stanford Univ. Press 1998, s.xi
* Jorge Luis Borges, Tridgarden med gangar som forgrenar sig, ur Biblioteket 1 Babel,
Forum, 1974. Oversittming Sun Axelsson, s.42-43.



Det dr med den kompositoriska praktiken som central utgangspunkt fragestill-
ningarna och reflektionerna 1 de olika kapitlen har utformats. Savil metoden for
utforskandet av den musikaliska kompositionsprocessen 1 vid mening som nagra av
dess tekniker ligger mmplicita, och mbiddade, 1 framstillningen. Formen och resone-
mangen ar intvinnade 1, och ett resultat av, varandra. Utforskningarna ror bland annat
de olika musikaliska dimensionerna och utgar fran musikaliska och sprakliga strukturer
med en inledande tonvikt pa spektralt och fraktalt baserade tekniker och experiment.

En fragestillning var inledningsvis om négra av de sitt pa vilket vi uppfattar musik
hinger thop med hur vi har lirt oss att uppfatta andra jud och olika dynamiska
processer 1 naturen. Pa vilket sitt styrs vara preferenser av strukturellt och kulturellt
nediarvda psykologiska och fysiologiska formeringar? En annan var om det gick att
beskriva skapandet och organiserandet av helheter pd ett annat sitt dn uppriknandet
och konstruerandet av de enskilda delarna?

Forsta delen innehéller en beskrivning av tankarna och de musikaliska experimenten
utifran de vid 90-talets borjan timligen nya kaos- och fraktalteorierna. Bland annat
genom datorernas 6kade berikningskapaciteter 6ppnades sitt att bearbeta dldre och
nyare algoritmer som gav Overraskande resultat inom dessa delar av naturveten-
skaperna. De musikaliska och analytiska forsoken resulterade 1 ett antal kompositioner
som ocksa beskrivs 1 denna forsta del, diar redogorelsen for arbetet med dubbel-
konserten Incantatio stir 1 centrum.

I del tva resonerar jag kring fragestillningar rorande pa vilket sitt vi uppfattar och
samspelar med virlden omkring oss, och da bland annat utifran nagra av de filosofiska,
psykologiska och fysiologiska grunderna for var begreppsbildning 1 vid mening. Hir blir
Kant och den estetiska relationen kommenterad av bland andra Adorno, Lacan (Freud)
och senare tids kognitionsforskning. Vad kan en sidan diskussion ha att siga om
grunderna for var uppfattning och konstruktion av olika slags musik, och da ocksa om
grunderna for delar av vart tinkande? Framstillningens musikaliska fragestillningar ror
sig 1 huvudsak kring den instrumentalt tinkta visterlindska musiken och dess historiska
och strukturella utvecklingsgrunder.

Del tre inleds med en analys av Inger Christensens poem Alfabet efter en kortare pre-
sentation av Leonardo Fibonacci. Inom ramen for analysen berors ocksa fragor kring
nagra av skapandets villkor och grunder, savil for Christensen rent personligt som 1 en
bredare mening. Detta leder sedan vidare till beskrivningar av de sex kompositioner som
blev ett resultat av skilda idéer framsprungna ur lisningen av poemet. Hir kommer ocksa
delar av de tekniker och resonemang som beskrivs 1 del ett till ytterligare anvindning.
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Kompositionerna ar inte dgnade att illustrera de olika resonemangen utan kan
snarare ses som gestaltande experiment 1 undersokandet av skilda konstnirliga,
akustiska, sprakliga och/eller matematiska fragestillningar. En spiralrorelse uppstar for-
hoppningsvis dir textavsnitten kan virderas mot och genom de musikaliska skeendena
som 1 sin tur delvis ges relevans genom ytterligare textavsnitt. Detta ar dock ingen
heltickande rorelse utan musik stir ocksd som musik och olika texter som text. Utan
detta faktum skulle innehillsdimensionen reduceras kraftigt och diarmed inte gestalta
den vidare kognitiva diskurs, det, utifrin en mer traditionell position, breddade
vetandets och tinkandets sammanhang, som framstillningen 1 sin helhet soker sig mot.

Utifrin begreppet situerad kognition, som fortydligas 1 kapitlet Tankens utveckling,
kan vi bland annat se att konsten och den mer traditionellt grundade vetenskapen
kompletterar varandra pa ett mer djupgiende sitt dn vad vi vanligtvis brukar gora
gillande. Alla de fysiska och konceptuella verktyg (och artefakter) som vi har tillgang
till, och som vi staindigt formerar, kan ses som delar av samma medvetande, av samma
kognitiva verktygslada.

Vissa processer 1 var hjarna ar vi pa ett direkt sitt medvetna om, andra inte. En
mojlighet dr att betrakta bade formedvetna och medvetet medvetna tankeprocesser som
delar av en och samma helhet och dir (fas)overgangen dem emellan inte framstar som
helt klar. Med denna bild foljer di ocksa (de skapande) mojligheterna 1 sjilva over-
gangens nagot oklara och kaotiska struktur.

For att vi ska kunna niarma oss nagot som skulle kunna likna en helhetsuppfattning
kan vi inte undanhilla oss den storre delen av de processer som engagerar hjirnan
genom vara sinnen. Det ar nog inte for mycket sagt, utifrin manga konstnirers och
forskares vittnesbord, att den mesta kreativiteten synes fodas 1 just overgangen mellan
undermedvetet (eller formedvetet) och det medvetet medvetna tinkandet. Formed-
vetna processer 1 hjirnan ser ut att syntetisera vetandet pa ett friare och rikare sitt.

Hur ser de fragestillningar ut som kan gora det mojligt for oss att pd ett strukturellt
och konstnirligt sitt angripa problemstillningar kring denna tinkandets begrepps-
missiga fasoverging? En overging fran timligen direkta korrespondenser till indirekta.
Vad 1 denna 6vergang kan ses som konceptuellt respektive fysiologiskt eller strukturellt
betingat? Framstillningen hir nedan bestir av resonemang och konstnirliga artefakter
som soker bitar av det, ocksid metaforiskt sett, inre och yttre rum som formar nagra av
vara kognitiva, och da dven kompositoriska, forutsittningar.



Utan att ha flera delar av fragestillningarna hir ovan pa nagot vis aktivt formulerade -
vissa endast nagonstans anade, andra inte ens paborjade - startade Magnus Eldenius
och jag ett samarbete 1 borjan pa 90-talet kring idéer grundade 1 kaosforskning, spektral-
analyser och fraktalteorier. Arbetet ledde ocksa tamligen snart tll ett antal komposi-
tionsutkast som fick sina inledande realiseringar under forsta halvan av 1990-talet.”

" Samarbetet kom ocksa att ingd som en del av Magnus Eldénius’ avhandling Formalised
Composition, on the Spectral and Fractal trails Skrifter frin Musikvetenskapliga Inst.
nr.52, Goteborgs Universitet 1998



r

Del 1

En gang som forgrenar sig - inledande forsok

Under Nitverk-festivalen 1993 framfordes det timslinga verket Urban rituals and the
strange attractor. Partituret bestod av olika slags musik: datormanipulerade roster och
improvisation pa persiskt slagverk, strakkvartettsatser, en hornsolist och klassiskt
slagverk samt forinspelade och forprogrammerade musikaliska hindelser igiangsatta av
dirigenten/tonsittaren. Hir provades nigra av de forsta resultaten frin de experiment
som Magnus Eldenius och jag hade genomfort 1 Lindbladstudion med start kring 1991.

Verket var en slags rituell iscensittning dir de mer arkaiska dragen hos horn, persiskt
slagverk och stor bastrumma stilldes mot de datorgenererade delarna som utfordes av
strakkvartett och sampler. Det musikaliska materialet arrangerades 1 en tredelad
storform dir de metaforiska, och ocksa nagot tidsbundna, satstitlarna alla pd sitt sitt
gestaltar grundidén kring just ny teknologi stilld 1 relief mot en ursprungligare kulturell
och psykologisk fond:

sats I The topology of the Other
sats I Duo seraphim and the art of cvbernetics

sats III  Urban rituals and the strange attractor

Det forinspelade materialet bestod dels av Eldenius’ konstruerade fraktal-jud och
dels av utsnitt fran TS Eliot’s reciterande ur Burnt Norton. Detta sattes 1 relief till den
irlindska sorgesangen Keening samt anglarna 1 Monteverdis Duo Seraphim som
aterfinns 1 hans Mariavesper. Hornets musik genererades 1 sin tur av iterativa algoritmer
utifran ett undersokande av fraktala Julia-mingder.' Magnus Eldenius skriver 1 sin
avhandling angiende detta:

' Fraktalteorin var vid tiden timligen ny di den hade introducerats av Benoit Mandelbrot
kring 1977. Mandelbrot ville komma vidare ur vad han sag som den Euklidiska
geometrins tillkortakommanden 1 beskrivningen av den foreliggande verkligheten,
exempelvis beskrivningen av en komplex och bruten kustlinje, molnformationer
eller en bergskedjas silhuett. (fotnot forts. s.6)



For the piece Urban rituals and the strange attractor, which was a cooperation
between Anders Hultqvist and myself, I wrote a computer program where the
constant [c/ could be initialised by the pitch and amplitude of sounds. Two
improvising French horn players were supposed to create the initialisations,
but the technical limitations at that time prevailed over the ideas, and the
initialisations had to be done manually. Nevertheless, Julia sets, as attractors
to the iterations, were mapped to musical structures, and sampled horns were
mixed with live horns in a musical rite composed for the inauguration of the
Lindblad Studio.’

Strikkvartettsatserna Angel Keening, Deconstruction och Gaussian point ingick ocksa

som en del 1 Urban Rituals. Materialet till forsta satsen Angel Keening baseras pa en

Irlindsk kvinnas traditionella sorgesing - Keening - och utarbetades utifran Eldenius’

spektralanalys och sonogram av densamma.’

Sats I, Gaussian Point baseras 1 sin tur pa material som kom fram efter diskussioner

kring 1/f-brus, eller sa kallat skirt brus, och hur ett musikaliskt material genererat

utifran en sadan modell skulle kunna gestalta sig. Magnus Eldénius skriver kring detta:

”Anders Hultqvists ideas about writing a composition based on 1/f structures and my

Magnus Eldenius noterar runt arbetet med (musikaliska) Julia-mingder att
konstanterna maste modifieras utifrin en musikalisk erfarenhet: I made some
experiments with the simple formula f(z)= 2’ + ¢ in the complex plane which 1
modified by having non-deterministic initial values. [...] In my experiments using the
formula as a source of musical material my choices were guided by my subjective
evaluation of the result. This lead me to prefer randomising only the initial value of
the constant c.[...] The repetition of these iterations gives rise to slightly changing
reiterations of patterns which I apprehend as musically interesting, especially
rhytmically.” Magnus Eldenius, Formalised Composition, on the Spectral and
Fractal trails 1998, p.135

Adrien Douady beskrivner 1 sin tur tva olika klasser av Juliamingder: "Julia sets are
defined by fixing ¢ and letting z vary in the field of complex numbers, while the
Mandelbrot set is obtained by fixing z,= 0 and varying the parameter c. [...] There
are two major classes of Julia sets: some are in one piece - we say they are connected
- while the others are just a cloud of points, which we call a Cantor set.” H.-O.
Peitgen and P. H. Richter, eds., The Beauty of Fractals: Image of Complex Dynamic
Systems, NewYork: Springer Verlag, 1986, p.161

"Magnus Eldenius, ibid, p.137
* Eldenius, 1bid, pp.54 and 57-58
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idea that interesting melodic material could be extracted from fractional Brownian
motion(fBm) with midpoint displacement, came together in the composition project

7

Gaussian Point.”” Se vidare 1 kapitlet Ténkande och brus angaende 1/f strukturer.
Gaussian Point baserar sig alltsd dels pa musikaliskt material genererat av Eldenius
utgdende ifran fractional Brownian motion ({Bm), som genererats med hjilp av
midpoint displacements, som ir utvalda utifran en Gauss-fordelning av olika tal kring
noll, och dels pa en spektralanalys av TS Eliot lisande ur Burnt Norton - “Time

present, and time passed...”

Incantatio

Runt de hir ovan beskrivna strukturella experimenten komponerade jag 1991-92 ocksa
dubbelkonserten Incantatio. Magnus Eldenius lade hir den praktiskt/ konstnirliga
grunden genom sitt experimentella programmeringsarbete. Det handlade om spektral-
analyser av dels ett inspelat cymbalslag och dels Glenn Goulds inspelning av Bachs 25e
Goldbergvariation som analyserades som ett l[judobjekt, ett sjalvstiandigt (morfologiskt)
objet-sonore 1 Pierre Schaeffers anda.’

Jag utgick inledningsvis ifran idén om att cymbalslaget och Bachs musik skulle utgora
varandras motsatser, och dirigenom generera en skillnad 1 potential, en dialektik, som
kunde ge dramaturgisk kraft at kompositionen. Efterhand sa sig jag, dverraskande nog,
genom att studera Eldenius fasrumsanalyser och poincarésnitt frin de bida forloppen,
att det spektrala innehallet 1 de bida strukturerna fordelade sig pa ett likartat sitt. Det

" Eldenius, ibid, p.75
Eldenius, ibid p.114: ”As a function of two variables, {Bm(fractional Brownian
motion) provides fractal landscapes, mountains and random surfaces. In three
variables fBm genrates flakes and clouds. Besides a lot of important scientific
applications such functions are also used in creating virtual landscapes for movies,
computer games etc. [...]As a function of one variable fBm is a good mathematical
model for noise, aleatoric processes (etc)”.
Eldenius, ibid p.117: "Random midpoint displacement is a recursive generating
technique.[...]It 1s a natural extension to the von Koch construction and figures in
many of the fractal samples described by Mandelbrot. Its use in computer graphics
has been widely popularised [...]”

* se Eldenius, 1bid, ss.118-122

*se Pierre Schaeffer, Traité des objets musicaux, Seuil, Paris 1966 (Morfologiskt syftar hir
pa ett strukturellt judobjekt)
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fanns alltsi en Overensstimmelse pa ett djupare plan mellan de tll synes aparta
musikaliska foreteelserna. En anledning till likheten kan vara att nir instrument-
makaren bokstavligen hamrar ut cymbalklangen ur metallen ir ett klangligt kriterium att
just ta fram vissa mer harmoniska relationer som blandas med grundbruset pa ett for
orat intressant sitt. Denna likhet mellan de tva olika killorna fodde grundidén till
styckets storform som pa olika sitt skulle soka att sammansmilta de hir olika
virldarna. Hiar ur kom da ocksa titeln Incantatio (frin incantare) som kan oversittas
med att besvirja. Incantatio ir nominativformen av incantation och som 1 en engelsk
etymologisk ordbok ges betydelsen "A formula, said or sung, supposed to add force to
magical ceremonies, a charm"."

En viktig grund var ocksd utvinningen av poincaré-snitt ur en fasrumsanalys av dessa
bada spektra. Poincaré-snitt ar en teknik, uppkallad efter den franske matematikern
Henri Poincaré, som tar sin utgingspunkt i en avbildning av ett dynamiskt fléde som ett
(fas)rum istallet for en tidslinje. Variationerna 1 tiden gestaltas 1 en fasrumsavbildning 1
just en rumslig form och liknar nagot som skulle kunna beskrivas som ett garnnystan.
Eitt poincaré-snitt far man genom att gora ett snitt genom fasrummets nystan och sedan
betrakta det monster som (garn)indarna tillsammans ger niar man ser pi dem rakt
framifran. Detta monster kan 1 vissa fall uppvisa speciella attraktionspunkter (strange
attractors) som liter oss uppticka annars dolda strukturer 1 det dynamiska forloppet.”

I det kompositoriska arbetet liter jag cymbalslaget och Bachs musik lana karakteristik
och egenskaper av varandra, dir exempelvis cymbalslagets spektrum far overta en
Bach-liknande rytmik, men dven att sma fragment frin Goldberg nr.25 byggs ut och
bildar klangstrukturer som vixer 1 komplexitet och niarmar sig den klangliga fordel-
ningen 1 ett musikaliskt spektra. Konturerna pa det ursprungliga cymbalslagets utkling-
ningsforlopp, 1 form av toppar och dalar, far bilda grund for det storformsmissiga
strukturerandet av kompositionen. Storformen avbildar si 1 slutindan ett antal slag pa
en 1 olika grader transformerad och metaforisk cymbal.

" The Concise English Dictionary, Omega Books 1984

" Nigra grundliggande resonemang kring dessa tekniker aterfinns i en artikel med
titeln "Mystiska attraktorer”, skriven av Eldenius/Hultqvist, och publicerad i
tidskriften Nutida Musik 2/93. For ytterligare detaljer och beskrivningar kring de for
denna komposition relevanta experimenten hianvisas lisaren tll sidorna 18, 61-68,
76-78 samt angdende poincarésnitt till ss.151-155 1 Magnus Eldenius, Formalised
Composition, on the Spectral and Fractal trails.



Magnus Eldenius skriver i sin avhandling om delar av arbetet med Incantatio:

I produced dynamic musical material by analysing the sound of the cymbal
with the succesive short-time Fourler transform technique. The material from
the analysis was then transformed into a musical score by my program
"Spectral..’. The score material [se Eldenius s.66, egen anm.] was adapted by
Anders Hultqvist into a composition for acoustical instruments and was used
in the piece Incantatio. Such immediate, time-dynamic, transforms from
time-evolving sounds to musical scores by short-time Fourler transform was
not typical for the ’French spectral School’ nor commonly used at all at that
time."”

Att genomfora en spektralanalys vid denna tid innebar egen programmering av
Eldenius med en rad beslut om vilken information som skulle anses viktig 1 varje given
situation”. En grundliggande friga ir till exempel hur manga deltoner som spektral-
analysen behover innehilla for att aterge originalets ljudande karaktir pa ett relevant
satt. Hir gjorde vi bland annat experiment med spektralanalyser av tal diar innehallet 1
meddelandet gick fram dven om vi skruvade ner antalet overtoner frin 256 och ianda
ner till endast fyra." Vi kom bland annat genom detta fram tll att dtta deltoner var en
rimlig mingd 1 analysen av det samplade cymbalslaget for att kunna igenkinna och
aterskapa upplevelsen av originalklangen.

Efter att sd ha fatt det fem sekunder linga cymbalslagets atta starkaste deltoner
utskrivna 1 form av ett attastimmigt partitur, uppvisande varje analysfonster som fjirde-
delsnoter, vidtog ett antal steg 1 processen mot en (ater)avbildning av originalets klang-
liga forlopp."” Forsta uppgiften blev att utifran utskrivna listor, med frekvenserna an-
givna 1 cent, korrigera de av notprogrammet angivna tonhojderna till niarmaste kvarts-
ton. Erfarenheter fran tidigare verk, egna och andras, sa hir att noterade mikrointervall
pd mindre dn en kvartston inte ger en avgorande klanglig skillnad 1 strukturer for stor
orkester. Detta di intonationen av notbilden med sd manga musiker inblandade oftast
blir for grov for mindre intervall in halva halvtoner, och 1 synnerhet under de korta

* Eldénius, s.62

" Eldénius, s.64-65

" Har ser vi indirekt vilken spektral redundans det minskliga talet innehéiller for att kunna
bira igenom 1 méinga olika akustiska sammanhang.

" Att varje analysfonster fick tidsvirdet av en fjirdedelsnot har inget med tidsutbredningen 1
originalet att gora. Detta var endast ett tllfilligt val for att erhilla en enkel
representation 1 notplanet.
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repetitionsperioder som oftast giller for symfoniorkestrar.

Nista steg blev att analysera hur manga stimskikt som det var rimligt att ta fram ur
den samlade bild som alla fonster tillsammans gav upphov till. Forsta fonstret angav
vertikalt sett ett visst antal toner som de atta just da starkaste medan niastfoljande fonster
angav atta deltoner dir bara tva av det atta deltonerna var samma som 1 det foregdende
fonstret. (fig.1)

(fig.1) De tolv forsta analysfonstren av de dtta starkaste deltonerna (med manuellt
korrigerade mikrointervall). Om samma delton upptriader 1 flera [onster efter varandra
sammanfors fiirdedelarna av notprogrammet 1 ett lingre notvirde.
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I det tredje fonstret var det 1 sin tur en ytterligare uppsittning av tonhojder, dir det 1
figuren ovan endast var en tonhodjd som var densamma som 1 fonstret strax innan.
Genom att ga igenom alla analysfonstren, innehallande atta deltoner vardera, och
genom att bestimma en ambitus om en liten sekund - och for de ligsta registren en
stor sekund - for varje enskild stimma, framstod det si smaningom som att en 17-
staimmig sats bast kunde beskriva det framtagna deltonsinnehallet och dess forandringar
over tid."”

“ Att bestimma kriterierna for varje enskilt lagers, eller stimmas, ambitus maste grunda sig 1
en balans mellan originalkaraktiren pi cymbalslagets utklingning och den sokta
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Den sista operationen for att atergestalta cymbalslagets egenskaper over tid var att ge
varje deltonsfonster en in- och utsviangningsfas. Varje analysfonster var ju lika stort, en
flardedelsnot, och sd agerar ju inte verklighetens deltoner. Varje enskild frekvens
klingar inte lika linge 1 cymbalen utan de ingiende deltonerna har alla sitt eget in- och
utklingningsforlopp. Genom att ligga till en attondelsnot fore och efter varje deltons
uppdykande 1 ett analysfonster, alltsa forlinga varje fonster med sammanlagt hundra
procent, och till detta ocksa forma varje toninsats med crescendo och decrescendo,
kunde upplevelsen av ett mer verkligt forlopp aterskapas. For att ytterligare tydliggora
forloppet infor ett patinkt orkestersammanhang fick basstimman, med dess ndgot
langre insvingningstid, en fjirdedelsnot som in- och utsvingningsvirde till varje delton,
det vill siga forlingdes med 200 procent. Dessa tilligg blir tillsammans till en 1 en
mening omvind, digital till analog, sample and hold-process.” I denna slutligt ater-
gestaltade spektralanalys blev sa det ursprungliga fem sekunder langa cymbalslaget tll
en minut och femton sekunders mojlig musik.

konstnirliga gestaltningen av densamma. Att varje enskild stimma inte tillats ligga
kvar pad en och samma frekvens ar bide en mer trogen tolkning av originalspektrats
utbredning och en musikaliskt intressantare 1osning eftersom det ocksd genererar en
tidslig framdrift 1 det klangliga forloppet.

" Eldenius, s.63: ”Sample and hold is a term used in connection with, for example,
analogue to digital conversion. More generally it describes a way of converting a
smoothly varying function into a stepwise functionl...]. In a more metaphoric sense,
motion mapped to music in general could be described as a form of sample and
hold technique.”
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(fig.2) sid. 1 (av 3) av rekomponerat cymbalslag

Hir nedan ska jag forsoka att 1 stort aterge hur, och med vilka medel, Incantatio ar
utkomponerad 1 tiden, och hur de analytiskt konstruktiva delarna far sin konceptuella
plats 1 vad som ska bli verkets storform.

Introduktionen ir baserad pid den ovan beskrivha 17-stimmiga versionen av det
analyserade cymbalspektrat. Utliggningen 1 tiden sker hir 1 retrograd form, atféljande
cymbalens utklingningsforlopp men baklinges, och hir gestaltad av endast de tva
solisterna som hoppande mellan de spektrala lagren tar sig upp mot de ovre

frekvenserna 1 analysen (fig.3)."

" Det var genom att just hopppa mellan de olika frekvenslagren i en spektralanalys, av till
exempel cellons laga D, som tonsittarna 1 den si kallade Franska spektralskolan
forestillde sig att man ater skulle kunna skapa melodiska linjer pa ett for var tid
autentiskt siatt. Under den seriella dogmen, som ocksa de franska tonsittarna ville
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(fig.3) Introduktion - Incantatio

Den retrograda inledningen ger en formmissig uppladdning - med dess antydan av
det harmoniska materialet parad med energiuppbyggnaden fran den reverserade
cymbalattacken - infor styckets egentliga start da hela det spektrala materialet
presenteras. Hir vid bokstav A (fig.4), takt 33 1 partituret, spelar triblas och strikar den
17-staimmiga utliggningen av cymbalslagets spektra medan slagverk, harpa, celesta och
plano spelar en titare rytmisk gestaltning av de ursprungliga étta starkaste deltonerna 1
varje samplingsfonster.

komma ur pa ett konstruktivt sitt, hade ju den melodiska dimensionen 1 det
narmaste diskrediterats. Spektralskolans idéer framstod som relevanta vid denna tid
da jag mer eller mindre medvetet sokte sitt pa vilka jag skulle kunna gestalta det
melodiskt espressiva 1 musiken utan att hamna i nagot som skulle likna Kitsch.
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I takt 46 overgar skeendet 1 fig.4 till en 1 strdkarna, och pa ett for stycket nytt sitt,

rytmiserad version av delar av det 17-stimmiga spektrat. Detta blandas sedan med

mstick av slagverkets rytmiska struktur fran bokstav A och musiken avklingar, 1 likhet

med ett cymbalslag, genom att violinerna forsvinner 1 en uppitgiende och
diminuerande rorelse. (fig. 3-4, lyssna CD nr.1)

Vid bokstav B startar si en strukturell process som utgar fran den inledande mordenten
1 Bachs Goldberg variation nr.25. Mordent-figuren (d., eb, d, c#, d) liggs hir ut, dels 1
olika lager 1 orkestern, och dels med olika accenter 1 de skilda stimmorna. Titheten
tillits att viixa alltmer och bildar efterhand en minimalistisk orkesterkropp som néarmar
sig strukturen och titheten av en spektralklang. Vid kulmineringen 1 takt 125 (fig.5) gar
sd den samlade mordentstrukturen nirmast somlost over 1 en orkestrering av
cymbalslagets harmoniska spektra. Ur Incantatio’s storformsperspektiv kan man se
denna uppbyggnad och kulmination som en gestaltad tredje klangvig 1 en cymbals
utklingnings-forlopp. (fig. 5, lyssna CD nr.2)
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(fig.5) ur partitur s.21
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Ett parti med violin och cello, med start vid bokstav C (t.14), tar sin utgangspunkt 1

slagverkets tva rytmiska lager fran bokstav A (fig.4). Denna tita struktur, diar de narmast

ligger sig 1 varandras gestik, intensifieras ytterligare, med hyilp av slagverk och triblas,

och sa smaningom far det hela en fortsittning 1 det att solisterna, vid bokstav D (fig.6),

overgar till att gestalta konturerna av ett Poincarésnitt pa en fasrumsavbildning av
Goldberg var. nr.25 fran inspelningen med Glenn Gould.

(fig.6) ur partitur s.41(detaly)
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Rytmiken dr hir klart barockinspirerad med sina sextondelsunderdelningar, och
Horn och Marimba fyller emellanit pd med innerstimmor fran Poincarésnittet. Efter
en lingre uppbyggnad kommer si hoga strak m (se fig.6, takt 253 hir ovan) vilka ett
tiotal takter senare Aaterigen kan bli igenkidnnbara som en instrumentering och
rytmisering av den 1 verket inledande 17-stimmiga versionen av cymbalslagets spektra.

Vid bokstav E spelas, 1 skiftande mstrumenteringar, ett material som ir inspirerat av
den stigande eller fallande kromatiska alternativt diatoniska basfigur som finns genom-
gdende 1 Goldberg nr.25 1 form av en grupp om fem toner, tre attondelars upptakt till
tva attondelar. Jag tillverkade utifran denna figur ett slags minimalistiskt "aggregat” som 1
denna sektion, helt eller delvis, upprepas ett femtiotal ganger. Aggregatet bestir av den
femtoniga sextol-figuren utlagd 1 en flerstimmig formation over tre fjairdedelar. Denna
struktur bildar 1 sin tur grunden for olika och pa ett skiftande sitt instrumenterade
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upprepningar. Dessa undergrupperingar aterkommer sedan 1 sin tur 1 olika ordnings-
foljd och bildar det formmiissiga skeendet. (fig.7)

(ig.7) detalj ur partitur s.58(t.1-2)
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I avsnittet fran bokstav D t.o.m borjan av bokstav F blir det tydligare hur upplevelsen
av tidsaspekten blir formbildande. Musikens upplevda hastighet 1 de olika avsnitten
formerar sig till ett stort ritardando 1 fem delar. Det kan beskrivas med siffrorna 5-4-3-2-
1 dir nummer fem ar den struktur som upplevs som snabbast. (Siffrorna star hir
endast for upplevd tidsutbredning och inget annat.) Men for att skapa en inte sa
forutsigbar dramaturgi, och med storre kontrastverkan, si ar istillet nr.5> placerad
mellan nr.2 och 1 som da ger tidsformen 4-3-2-5-1. Det finns ocksa inspringt 1
formstrukturen kortare accelerationsforlopp av tidskaraktiren 2-3-4. Detta ger ett

samlat formtidsschema for detta avsnitt (.223-335) som 1 stort ser utvecklas enligt
foljande monster: 4-3-2(3-4) -5[(3-4 )-5(2-3-4)-5] -1..." (fig. 7, lyssna CD nr.3)

De tva solisterna leder efter detta musiken vidare, efter bokstaven F, med en langsam
legato-variation av det foregiende melodiska aggregatet fran bokstav . Det blir till en
meditation 1 form av fallande och stigande sma och stora sekunder som bygger en stor
frasbage fram tll takt 363 dir karaktiren forindras av att harpan startar en melodi som
ar en extrapolering av de forsta takternas melodilinje 1 Bachs 25e¢ Goldbergvariation.
Hir anvinds traditionell kompositionsteknik genom att multiplicera en fasforskjuten
och transponerad kopia av melodin med originalets melodiska linje. Aven soloviolinen
antyder denna resulterande melodi, men 1 sin tur ocksd augmenterad savil rytmiskt
som intervallmissigt. Solocellon gestaltar samtidigt violinstimman 1 retrograd och
transponerad form. (fig.8)

“ Musikalisk tid, eller snarare formtid, som jag hir vill inféra som ett mer heltickande
begrepp for var samlade upplevelse av det musikaliska forloppet, paverkas bland
annat av graden av forutsagbarhet/oforutsigbarhet samt kinslan av musikalisk volym:
den samlade mingden musikalisk energi. (Se vidare kap. Formtiden)
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(fig.8) ur partitur s.00(system 2)

Ovanstiende del leder efter ett kort tag 6ver 1 en gestaltning 1 hela striksektionen av
den espressiva, och av tvatoniga celler uppbyggda, legatostrukturen frin bokstav F.
Detta atfolys 1 sin tur av ytterligare en variation av den multiplicerade Bach-melodin
(fig.8) som nu gestaltas 1 harpa och celesta och som efterhand ater tas 6ver av de tva
solisterna som 1 sin tur for den till ett striktutti-avslut som - med ett stegvist fallande
tema fran konturerna av poincaré-snittet - forbereder infor hela orkesterns sista tillslag
pa den metaforiska cymbalen.

Slagverkssektionen tar sa vid G upp sin version av aggregatet fran bokstav E som,
efter en omvandling, sedan dvergar 1 takt 462 till en reminiscens, 1 full orkester, av det
mordentgrundade materialet frin takt 117. Istillet for att som vid det tidigare tillfillet
(med start vid takt 86) genomfora en metamorfos fran ett mordent-tutti till en tutti-
utliggning av det spektrala innehéllet 1 cymbalslaget, s évergar det den hir giangen till
en uppforstorad, nirmast grotesk, mordentfigur som hela orkestern deltar 1. Varje ton 1
mordenten a-h-a-g-a upprepas tre ganger 1 var takt, och blir dessutom startpunkten for
en kromatiskt fallande, och stigande, (mot) rorelse. Se sista takten 1 (fig.9) for utligg-
ningen av den forsta mordent-tonen a 1 flojt och violin 1:1. (Gesten A-Ab-G-Gb-F upp-
repad tre gianger.)
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(fig.9) ur partitur s.74
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Denna kulmination avslutas med att poincarésnittets fallande kromatiska kontur®
vandrar runt 1 orkestern, tunnas ut, och tar oss ner tll ett 1 det niarmaste totalt
stillastdende.

Verket glider ut 1 en coda med en for stycket helt ny formtidsgestaltning. Fraserna
mnehaller korta spegelreflexer av originalmusiken och vixlar mellan de bada solisterna,
harpa och celesta, 1 en fritt komponerad, och tycks det nirmast improviserad, variation
over den Aria som ligger till grund for Bachs Goldberg-variationer. (fig.10) (hig. 9-10
och till Fine, lyssna CD nr.4)

“ Aterfinns bland annat i Violin 1 .247 och .258-259.
Tematiskt bildar detta si smaningom ocksa en hojdpunkt med en kulminatorisk
genomforing av det kromatiska grundmaterialet 1 Goldbergvariationen nr.25.
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(fig. 10) ur partitur s.80
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Storformen 1 Incantatio kan, under sina 22 minuter, sigas gestalta tio metaforiska
cymbalslag av olika styrka - cymbalslag 1: takt 1-63, slag 2: takt 63-87, 3: takt 87-144, 4:
takt 145-222, 5: takt 223-279, 6: takt 280-340( sin tur bestiende av tre kortare cymbal-
slag), 7: takt 339-395, 8: takt 340-440, 9: takt 441-495 och slag 10: takt 496-Fine.”

Ett omrade som skulle vara intressant att utforska vidare ar fragan om den fraktala
dimensionen (D) paverkan pid olika delar av verket.” En hypotes ir att mycket kring

* Hos en verklig cymbal ger ett timligen kraftfullt slag ett klangligt férlopp som kan
beskrivas med: (ev.crescendo till) 1. Attack - 2. Relativ nedgang 1 intensitet - 3. En
andra vag vixer fram - 4. Avklingning.

* Fratala dimensioner har virden som ligger mitt emellan de Euklidiska dimesionerna



24

verkets karakteristik avgors av virdet pa just den fraktala dimensionen. Aven om
fraktaler, som de vanligtvis visas 1 bilder, inte 1 en direktoverforing fungerar 1 tidsdomin
s skulle man djupare kunna undersoka musikens fraktala egenskaper med bland annat
analysen av Poincaré-snitt som en utgingspunkt.” En skissartad berikning som jag dock
gjorde visar att konturen av poincarésnittet, som spelas av violinen med borjan 1 takt
223, och som baseras pa en spektralanalys av Glenn Goulds inspelningar av Goldberg-
var. nr.25, antyder en fraktal dimension D=1.5. Det musikaliska materialet som da
analyserades var for litet for att utgora ett tillrickligt statistiskt material men det ar nagot
som vore intressant att ga vidare med.

endimensionell (linje), tvidimensionell (yta) och tredimensionell (volym). En kust-
linje kan exempelvis ha en fraktal dimension pia mellan D=1.2 - 1.3. En skog fyller
en yta pa ett siatt som ger en fraktal dimension D=1.9. Dessa virden ir tagna fran
listan som aterges hir nedan och som aterfinns 1 Richard Taylor, Fractal
Expressionism - Where Art Meets Science, s.140 1 Art and Complexity, J. Casti and
A. Karlgvist (ed.), Elsevier Science B.V. 2003.

Taylor’s fraktala dimensioner:

Scenery D (fractal dimension)
Cauliflower 1.1-1.2
Mountain profile 1.2

Stars 1.2
Coastlines 1.2-1.3
River 1.2-1.3
Waves 1.3
Lightning 1.3
Volcanic cloud 1.3
Clouds 1.3
Mud cracks 1.7
Ferns 1.8
Forests 1.9

* Magnus Eldenius skriver: "The principles of mappings between musical phenomena in
time and chaotic dynamic processes are quite fundamental and touch upon the
entire philosophy concerning “the meaning of music”. It is therefore important to be
aware of the foundations of fractal theory and the philosophy of theoretical
modelling in general. Some musical parameters show aperiodic and almost chaotic
behaviour and are appropriate for consideration in terms of fractal theory.” Eldenius,
ibid, s.116, 131-132.



25

Ocksi ett begrepp som Lévy-flight vore intressant att gd niarmare mpa utifrin ett

musikaliskt linjeskapande och som ett magjligt steg vidare fran Brownsk rorelse som

grund for konstruktion och analys. Lévyflykter kan statistiskt beskriva kaotiska rorelser
dir langre hopp interfolieras med grupper av kortare hopp.”

Variation No.31

Aret efter Incantatio (1993) komponerade jag en konsert for engelskt horn och orkester
kallad Variation No.31. Det blev ett slags systerstycke till Incantatio 1 det att det
anvinder sig av ett liknande grundmaterial bestiende av spektralanalyser, poincarésnitt
och Goldbergvariationerna. Verket laborerar dven dn tydligare med samma typ av
kontraster mellan satserna som ocksd Bach gor 1 Goldberg-variationerna.” (Lyssna CD
nr.b)

De bada verken bildar tillsammans en formmissig cirkel genom att codans
musikaliska material 1 Incantatio utgér materialet till forsta satsen 1 Variation No.31, det
vill siga Arian 1 Bachs Goldbergvariationer, samt att den spektralanalys som inleder
Incantatio istallet utgor det avslutande materialet till Var.No.31.

Men savil det musikaliska uttrycket som materialbehandlingen 1 de bida komposi-
tionerna dr mycket olika, och de kan sigas komplettera varandra 1 gestaltningen och
vidareféringen av olika barocka gester och stilmedel.”

* Richard Taylor skriver 1 samma kapitel som ovan: "Whereas random motion is described
by Brownian statistics, chaotic motion can be described by Lévy statistics. In
Brownian motion a particle makes random jumps (or ’flights’) and each jump is
usually small: the resulting diffusion can be described by a Gaussian distribution with
a finite variance. In Lévy diffusion, on the other hand, long jumps are interspersed
with shorter jumps, and the variance of the distribution diverges. For more details on
Lévy flights see Klafter, Shesinger and Zumofen, Beyond Brownian Motion, Physics
today 49, 1996 p.33-39”

¥ Exempelvis att en strukturell och klangligt overtit faktur 1 de flesta fall fir en inbromsande
verkan pa det upplevda tidsforloppet.

* Goran Bergendahl skriver 1 boken 83 nya svenska komponister att ”Variation 31 ir
emellertid inte bara en undersokning utan en osannolik och fantastisk resa genom
ett underligt landskap av forvridna och deformerade fugamonster och barockarior
syrsatta med en ny klangvirld (klockor, gongar...) och utmynnande 1 ett oforlost
hogspint strakrum. (...) Det ir en litet hisnande tanke att se Variation 31 som den
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Vintertridgarden, Solvind och Within

Ocksa 1 strakorkesterstycket Vintertridgirden (1993) forsokte jag att arbeta med
kontrasterande formdelar ur ett tidsuppfattningsperspektiv. Den inledande rytmiska
framdriften 1 gestaltningen av naturtonsspektrat stannar sd smaningom av och en Kinsla
av att befinna sig inuti ett forlopp 1 slow-motion tar vid.

Vintertradgarden inleds med en musikalisk 1dé baserad pa de inledande relationerna
1 naturtonserien. Relationen 6/5 uttrycks rytmiskt som sex sextondelar mot fem sexton-
delar 1 viola och cellostimmorna samtidigt som forhallandet hors som den lilla ters
forhallandet 6/5 utgor 1 naturtonserien. Ovanpa ligger violinerna ytterligare ett lager
och gestaltar fler samtidiga rytm- och intervallférhallanden. Gestiskt ar stycket uppbyggt
pa nagra av de mest framtridande figurerna i1 Vivaldis De fyra drstiderna.

Jag fortsitter hir att prova olika strategier for ett sammanforande av rytmiskt och
spektralt material inom en och samma musikaliskt strukturella 1dé, det vill sidga att de
rytmiska och klangliga hiandelserna utgar fran ett liknande forhillande 1 6vertonsserien.
Nir musiken hiar kommer fram till den 1 samband med Incantatio tidigare beskrivna
spektralanalysen av ett cymbalslag sa star formtiden 1 det niarmaste still. Vi uppfattar det
snarare som att vi befinner oss inuti ett Jjud-rum.” Den ibland minimalistiska karak-
taren av forsta delen gor att den rumsliga effekten blir dn storre nir stycket sd gar over 1
en friare formad rytmik, och di dessutom med ett for stycket relativt nytt harmoniskt
material. Utifran denna position sa fortskrider stycket genom att gi 1 och ur olika tempi

senaste linken av en genealogisk kedja av variationer; en variation éver en variation
over en variation over en melodi av Goldberg av Bach.” Bergendahl, 33 nya svenska
komponister, Nr.94 Kungl. Musikaliska Akademiens skriftserie 2001

7 Catharina Dyrssen utvecklar detta 1 sin bok Musikens Rum: ”Via klangen far vi instinktivt
forestillningar om det fysiska utrymmet omkring oss.[...] klangligt sokande ar ett
rumsligt sokandel...] Till de explicita rummen 1 musiken hor de dimensioner som
direkt gar att aterfinna 1 materialet och som litt studeras 1 notbilden 1 termer av
vertikalt/horisontellt, brett/smalt, hogt/lagt, titt/glest och si vidare, det vill siga sddant
som refererar till det euklidiska rumsbegreppet. Det implicita rummet 1 musiken
utgor upplevelsen av rum, det vill sidga de arkitektoniska metaforerna.
Resonemangen kring de implicita rummen tar stod 1 det explicita, 1 materialets
topologi och konstruktion. Mellan implicita rumsforestillningar och det explicita
pagar darfor en stindig pendelrorelse - en "polir rytm", om man sa vill, mellan tva
samtidiga forstaelseformer.” C. Dyrssen, Musikens rum: metaforer, ritualer,
Institutioner, Diss. Ejeby forlag, Goteborg 1995, s.63-64
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for att mot slutet aterknyta till inledningens formtid. (Lyssna CD nr.6)

I datorkompositionen Solvind frin 1994 genereras formtidsupplevelsen utifran andra
parametrar. I detta verk blir de olika klangernas och ljudens rumslighet och upplevda
framdrift formbildande. Det idr inte si mycket en makrostruktur som ger formtiden
utan det ar 1 hogre grad ljudens inre hindelsestrukturer som ger rorelsen 1 det klangliga
rum som vi upplever att vi befinner oss 1. Magnus Eldenius skriver 1 Formalised Com-

position angaende framtagandet av de strukturella ingredienserna till kompositionen:

"In 1979 data was captured by satellite for the IRF Space Research Center, in
Kiruna, in the north of Sweden. In the project Solvind this data has been
used as source material for composition in different ways. [...] The musical
material in Solvind is based on a reconstruction of probability clouds derived
from satellite data. The musical idea is permeated by thoughts about
regulated chaos or a chaotic order. [...] The values of the particle-flow density
and the direction of mean flow, which were sampled every fifth minute by the
satellite, was mapped to the density of notes. The decimal exponent of the
number of particles was used as the mean value of a Gaussian probability
distribution of notes, and the direction in space was used to provide the
length, duration and pitch of the notes. The reason for this mapping was the
fact that measures of single elementary particles, according to Heisenberg, are
uncertain within a certain statistical distribution, and in this case a Gaussian
distribution was assumed.”

(Lyssna - CD nr.7)

Ett annat forsok runt att forena tid- och klangrumsdimensionerna resulterade 1995 1
kompositionen Within for Hornsolist och Strakkvartett. Experimentet gick ut pa att
skapa musikaliskt material genom att forindra tid- och frekvensdomin utifran samma
parametrar. Det vill siga naturtonseriens jimna multiplar och den divisiva rytmiken
med hjilp av formeln f6r 6vertonserien: p = f x 1, dir { = frekvens, r = ordningstal i
serien och d en forandringskoefficient. Om d <1 dras strukturen ithop medan om d >1
expanderar den. En skala kan siledes vridas tll nigot som liknar ett spektra och en
divisiv rytmik kan, genom samma virde pa koefficienten d, lata sig transformeras 1

* Eldenius, 1bid, pp. 73, 90. Davarande kompositionsstudenten Fernando Gomez Evelson
ar med som tredje upphovsman 1 verket di han lade grunden for flertalet ljud och
ljudbilder som stycket baseras pa.
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samma grad.”

Denna typ av symmetrisk overforing mellan olika musikaliska dimensioners
komplexitetsgrader kunde bli materialmissigt intressant men gav inte nigra mer
betydelsefulla ledtridar till hur klang, rytmisk utliggning 1 tiden och resulterande
helhetsupplevelse beror av varandra. Det ena blir inte en funktionell konsekvens av det
andra. Det blir tydligt att de musikaliska dimensionerna istillet hinger thop pa andra
strukturella nivaer och pé ett mer komplext vis. (Lyssna - CD nr.8)

Efter dessa skiftande strukturella och klangliga experiment kring néagra av de
musikaliska dimensionerna - och delvis hur vi uppfattar dem - framstar det pd ett
tydligt vis att de soker sina sammanhang. Delar av de filosofiska, psykologiska,
matematiska och fysiologiska grunderna for ett musikaliskt skapande behovde
aktualiseras och fortydligas, och 1 del tva antyds nagra av dessa resonemang.

* En forsta inspiration kom, féorutom frin andra musikaliska killor, bland annat frin D’Arcy
Thompson’s teckningar 6ver hur man kan beskriva olika arters besliktade form
genom tamligen enkla koordinatforindringar. D’Arcy Thompson, On Growth and
Form, Cambridge University Press, 1917, s.751:

72 o |
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Del 2

Kunskapsformer

Att linjirt beskriva arbetet kring ett konstnirligt och vetenskapligt arbete med alla dess
forgreningar ar, som ocksd synes hir ovan, inte helt sjalvklart. Det dr da inte sjilva
beskrivningen, av en 1 och for sig tilltrasslad kronologi kring tillkomsten av ett verk och
de till det kopplade undersokningarna, som ir skilet till det, utan snarare att det
konstnirliga verket ror sig inom tva olika och samtidiga begreppsliga filt. Eller kanske
snarare att det ena filtet ror sig med begrepp medan det andra 1 avsaknaden av dessa
gor sig tillkinna genom mer eller mindre precisa emotioner, aningar och subjektiva
dndamélsenligheter for att tala med Kant.”

Det ena filtet formerar sina begrepp 1 tiden medan det andra 1 stort definierar sig
utanfor den. Tiden 1 ett vetenskapligt resultat eller bevis ér (traditionellt sett) borttagen,
bade den lokala som den stora tiden, medan den 1 konstverket istillet utgér en aktiv
mgrediens. Om inte pa ett direkt sitt 1 artefakten sd 1 dess sociala konfiguration. Det
motsatta forhallandet dterfinns 1 det att konstverkets performativitet, upplevelsen av
konstverkets fortvaro - ett blivande - blir 1 minnet till en higkomst av en helhet, en
totalitet, medan det vetenskapliga bevisets tidloshet - ett varande - motiveras genom att
dess grund, den mneboende tidspil dir det ena leder till det andra, istillet opereras
bort. Denna position har till dels korrigerats genom insikter inom kaosforskningen dir
tidspilen dterinforts som en skapande del 1 de fysikaliska processerna.”

* Immanuel Kant, Krittk av omdomeskraften §26, ur Aisthesis, Thales 2012, Red. Danius S,
Sjoholm C, Wallenstein S-O, s.183.
Adorno skriver i sin tur: "Konsten 1 string mening saknar begrepp dven dir den
anvinder begrepp och anpassar sin fasad till forstieligheten.” T.W. Adorno,
Asthetische Theorie, "Ritselcharakter, Wahrheitsgehalt, Metaphysik”, Suhrkamp
1970. Oversiittning av Sven-Olov Wallenstein, Glinta nr.2-8/12, s70.

" Ilya Prigogine och Isabelle Stengers noterar svarigheten 1 att behélla denna (tidlosa)
position: "It is hard to avoid the impression that the distinction between what exists
in time, what is irreversible, and, on the other hand, what is outside time, what is
eternal, is at the origin of human symbolic activity. Perhaps this is especially so in
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Tor Ngrretranders sammanfattar 1 sin bok Miirk véirlden den medvetna vetenskapliga
blickens position:

Vetenskapens problem [...] bottnar alltsi 1 ett mer generellt forhallande:
sprakets bandbredd dr mycket mindre dn perceptionens. Det mesta av det vi
vet om virlden kan vi aldrig beritta for varandra. [...] Var sprakligt sociala
gemenskap med varandra bygger pa utbyten over en bandbredd pia 16
bit/sekund. Viar omedelbara naturliga gemenskap med virlden bygger pa
utbyten 6ver en bandbredd pa méanga miljoner bitar 1 sekunden. Darfoér kan
vl inte tala om visentliga ting nir vi talar, utan bara nir vi handlar. Vi kan visa
varandra tingen, mirka tingen tillsammans, lira av varandras grona fingrar,
glidjas over varandras firdigheter. Men vi kan inte 1 detalj beskriva dem for
varandra.”

De bada kunskapsformerna ir beroende av varandra men kan aldrig restlost beskriva
varandras innehall [sic/.” Tinkandet inom och kring de bada omradena kan bli alltmer

artistic activity. Indeed, one aspect of the transformation of a natural object, a stone,
to an object of art is closely related to our impact on matter. Artistic activity breaks
the temporal symmetry of the object. [...] We can no longer accept the old a priori
distinction between scientific and ethical values. [...] Today we know that time 1s a
construction and therefore carries an ethical responsibility.” I Prigogine, I Stengers
Order out of Chaos, Flamingo Fontana Paperbacks, London 1985, s.312

* Tor Ngrretranders, Mirk virlden, Bonnier Alba, Stockholm 1993, 5.409

" Jaques Lacan skriver 1 Ecrits: "Man siger forvisso att bokstaven dodar, medan anden
(esprit) ger liv. Vi skall inte bestrida detta, [...] men vi fragar oss ocksi hur anden
skulle kunna leva utan bokstaven. [...] I Freuds samlade verk finner vi pd var tredje
sida filologiska hinvisningar, pa varannan sida logiska hirledningar, och
genomgiende en dialektisk uppfattning av erfarenheten, dir platsen tilldelad den
sprakliga analysen okar, ju mer det omedvetna direkt berors.”
I anslutning tll detta fortsatter Lacan lite lingre fram 1 texten: ”Det handlar inte om
att veta huruvida jag talar om mig pi ett sitt som stimmer overens med det som jag
ir, utan om jag, nar jag talar om den jag ir, ar den samme som den om vilken jag
talar. [...] Det som egentligen maste sigas, det ar: jag ar inte pa den plats, dar jag ar
min tankes leksak; jag tinker pd det jag ar, pa den plats dir jag inte tinker tinka. |...]
Den radikala heteronomi vars klyfta 1 minniskan Freuds upptickt har visat kan inte
lingre skylas 6ver utan att gora allt som bidrar till detta till nagot djupt ohederligt.
Vem ir da denne andre som jag ir mer bunden till in tll mig sjilv, eftersom aven
mitt 1 den starkaste upplevelsen av att vara identisk med mig sjilv, sd iar det han som
driver mig?” Jaques Lacan, Ecrits - Bokstavens instans 1 det omedvetna - eller



31
utmejslat, men de kommer att for alltid nirma sig varandra pi ett asymptotiskt vis. Man
kan kanske anvinda bilden av en fraktal kustlinje dar vi kan se att ju mer vi forstorar
den desto fler detaljer dyker upp, men aldrig nidgonsin upphor grinsen att vara grins.”

Men nigon slags osmotisk overforing maste anda finnas da de bada tanke- och
kunskapsformerna erfarenhetsmissigt paverkar varandra pa ett alldeles tydligt sitt. De
tva filten utgor varandras forutsittning inom det konstnirliga arbetet da den tidsliga och
begreppsliga upplevelsen ir den som ligger grunden for den sinnliga helheten. Den tar
1 sin tur gestalt som ett 1 vid mening kroppsligt minne. Adorno skriver kring detta tema:

Det som ar mangtydigt sammanflitat [kan] likvil forstias pa ett entydigt och
adekvat sitt. Ty oavsett var den immanenta erfarenheten av konstverken
borjar dr den, som Kant beskrev, nodvindig och genomskinlig anda in 1 sina
mest sublima forgreningar. Musikern som forstar sin notskrift foljer dess
minsta rorelser och vet dnda 1 viss mening inte vad han spelar.”

Vi forstar siledes enligt Adorno sammanhanget utifrin en sinnlig position som inte
later sig begreppsliggoras. En form av avgrund med begrepp utan svar och svar utan
fragor. Karl Popper refererar 1 en not 1 sin sjilvbiografi till Wittgensteins utsaga 1
Tractatus sats 6.5 diar han siager - "Till ett svar, som man icke kan uttala, kan man icke
heller uttala fragan. Gatan finns icke. Om en fraga 6verhuvudtaget kan framstillas, sa
kan den ocksi besvaras.” - och Popper skriver:

fornuftet sedan Freud (1957), ur Spegelstadiet och andra skrifteri urval av Iréne
Matthis, Natur och Kultur 1989, 5.203, 5.221-223 samt s5.239.

“”Men 1 grunden star den icke-medvetna kroppen inte under medvetandets kontroll. Den
icke-medvetna kroppen deltar 1 ett biologiskt samspel med det levande systemet pa
jorden - och detta samspel har medvetandet ingen makt 6ver. Individen har ingen
mojlighet att med kroppens egna medel forindra sin roll pd jorden. Vi ingdr 1 ett
levande system som vi ar s anpassade till och beroende av att vi inte har frihet att
hoppa av. [...] Inuti oss, 1 den person som har medvetandet, forsiggar sjilsliga
processer som dr mycket rikare in medvetandet kan veta eller beskriva. Vara
kroppar star 1 forbindelse med en omvirld som passerar rakt igenom oss, men ir
dold for vart medvetande. [...] Det medvetna jaget kan varken forklara virlden
darute eller virlden dir inne. Och foljaktligen inte heller sambandet mellan de bada
virldarna.” Tor Ngrretranders, 1bid, s.432, 540.

* Adorno, 1bid, s.72



32

Wittgenstein overdriver klyftan mellan virlden av beskrivbara (’sigbara”)
fakta och virlden av det som ar djupt och inte kan sigas. Det finns grader.
Dessutom saknar det sidgbaras virld inte allid djup. Och om vi tinker pi
djup finns det en avgrund mellan de ting som kan sidgas - mellan en kokbok
och Copernicus De Revolutionibus - och en avgrund mellan sidana saker
som inte kan sigas - mellan nigot verk av konstnirlig smakloshet och ett
portritt av Holbein. Och dessa avgrunder kan vara mycket djupare ian de
som ligger mellan nagot som ir sidgbart och nagot som inte ir det. Det ir
hans littvindiga l6sning av djupproblemet - tesen ”det djupa ir det osidgbara”
- som forenar positivisten Wittgenstein med mystikern Wittgenstein. For
ovrigt hade denna tes linge varit traditionell sarskilt 1 Wien (och inte bara
bland filosofer).”

Poeten Inger Christensen vill, bland annat 1 poemet Alfabet, skriva in sig 1 virlden
utifran en (tanke)position av att allt hianger thop; méinniskan och naturen star inte bara 1
en oavvislig relation till varandra utan har uppstitt ur samma tillfillighet. ”[...] en svaerm

]

af kemisk grundstof lgftet op...” som hon siger om fjarilarna 1 sonettkransen
Sommerfugledalen.” Naturen ir inskriven 1 oss pa ett sitt som vi ibland glommer 1 vir
minskliga sjalvupptagenhet, och det blir hos Christensen diktarens uppgift att paminna
oss om bland annat detta faktum.™

I sin essi kring poetikbegreppet citerar Gunnar D Hansson Rilke:

Ja, ty det ar vir uppgift att inprigla denna tllfilliga, skropliga jord sa djupt 1
oss, sa lidande och si lidelsefullt, att dess visen ateruppstar osynligt 1 oss. Vi
ar det osynligas bin. Vi dricker outtrottligt det synligas honung for att samla
det 1 det osynligas stora guldkupa.”

* Karl Popper, En intellektuell sjilvbiografi, Bokforlaget Doxa, Lund 1988, s.267

" Inger Christensen, Sommerfugledalen - Et requiem, Breandum/Aschehoug, 1991

* Hjarnforskaren och neurologen Antonio Damasio dtervinder till Spinoza for att finna
resonemang kring kroppens, hjarnans och naturens maojliga enhet och citerar bland
annat ur Etiken: "en kropp ar en bit av Naturen, som ir omgirdad av huden som
grans.” Antonio Damasio, Pi spaning efter Spinoza, Glidje, sorg och den kinnande
hjdrnan Natur och Kultur, Stockholm 2003, s.206 (Spinozacitatet ur del 1 av Etiken)
[Spinoza var en inspirationskilla for bland andra Novalis som 1 sin tur utgjorde en
betydelsefull killa for Inger Christensen (se vidare kapitlet Alfabet och inglar).
Ocksd Tor Ngrretranders kan 1 viss man sigas skriva 1 linje med denna tradition.|

“ RM Rilke, Hulewicz-brevet, 1925, citat ur Gunnar D Hansson, Behdvs poetik? Finns det
regler? Ar esséer konst? Art Monitor 1/2007, s.65
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Hur framtriader detta osynliga 1 musiken? Musiker har ju alltid skrivit in sig 1 naturen
genom att savil utovandet som instrumenten 1 vid mening har utgatt fran funna eller
konstruerade objekt av olika naturliga material. Aven klanger och melodier som sedan
uppstar ur dessa olika objekt foljer naturlagarna nir skiftande uttryck formas; fran det
satt pa vilket judet nar vara 6ron till hur rytm och klang organiseras enligt kroppsliga
och fysikaliska lagar. Det blir pa ett plan narmast till en tautologi att folja Rilkes upp-
maning att skriva in sig 1 naturen da bade instrument och musiker utgir 1 sjilva varandet
fran just detta faktum. Men med detta sagt si kan det kanske trots allt finnas saker som
vi kan fa syn pa genom att soka gora denna (musikaliska) position nagot tydligare.
Boethius sammanfattar redan 1 borjan pa 500-talet, 1 introduktionen tll sin De
institutione musica, ett antal fragestillningar kring var uppfattning och det uppfattade
objektets egenskaper som fortfarande framstir som relevanta:

For it is indisputable that we use our senses to perceive sensible objects. But
what 1s the nature of these very senses according to which we act? And what is
the property of the sensible objects? Answers to these questions do not come
easily to anyone; nor can they become clear unless appropriate inquiry has
guided one in reflection concerning truth. [...] Since there happen to be four
mathematical disciplines®, the other three share with music the task of
searching for truth; but music is associated not only with speculation but with
morality as well." [*quadrivium: aritmetik, musik, geometri och astronomu,
egen anm. |

“ Anicius M S Boethius, De institutione musica (Fundamentals of music), ca.ar 504 AD
”[...] Whoever penetrates into his own self perceives human music. For what unites
the incorporeal nature of reason with the body if not a certain harmony and, as it
were, a careful tuning of low and high pitches as though producing one consonance?
‘What other than this unites the parts of the soul, which, according to Aristotle, is
composed of the rational and the irrational? [...] According to Ptolemy the harmonic
scholar directs his activity in such a way that what the sense estimates, reason weighs;
accordingly, reason searches out ratios to which the sense expresses no objection.
The goal of every harmonic scholar should be to blend these two faculties into a
concord. Hence Ptolemy is quite critical of Aristoxenus and the Pythagoreans in this
matter, for Aristoxenus does not trust reason at all but only the senses, while the
Pythagoreans are too little concerned with the senses and too much concerned with
the ratios yielded by reason.” Translated, with introduction and notes by Calvin M.
Bower, Yale University Press, 1989, p.1 and p.10 Book 1, and p.165-166 Book 5.



34

Att musiken ocksa mnebir en etisk position, genom att den allid kombinerar det
kinslomissiga och det rationella, gor ocksa att dess betydelseposition stindigt utmanas.
Det gor det ocksa till ett komplext projekt att soka nagra svar runt vad som konstituerar
musikalisk komposition och musikalisk mening. Om en musik, 1 likhet med exempel-
vis de Ovriga tre disciplinerna 1 quadriviet, helt skulle utga fran det rationella s& kommer
det kiinslomiissiga, och di 1 egenskap av sin franvaro, inda att tringa sig pa och bidra till
helhetsuppfattningen. De bada positionerna forhiller sig pa ett komplext och
labyrintiskt sitt till varandra och for den enskilde idr det ett stindigt sokande 1 den sanka
terrangen.

Vi kan aldrig helt kinna den Andre" pa samma vis som vi heller aldrig helt kan
uttomma ett konstverks betydelseforgreningar. Vara formedvetna aktiviteter ar inte
Oppna for kritisk insyn forrin 1 efterhand, och da antagligen bara som en skirva av en
storre helhet.” Men det ir trots detta indi kombinationen av kinsla och intellekt som
genom sinnena gestaltar virlden at oss.

Tanke och Kinsla och sammanhang, eller ur ett psykoanalytiskt perspektiv: jaget,
subjektet (miget) och den Andre, kan ses som de som tillsammans alstrar musikalisk
mening. Denna trepoliga dialektik kan, rent erfarenhetsmaissigt, och under vissa givna
forhallanden, skapa platsen dir en upplevelse av konstverkets transcendens uppstar,
och som 1 sin tur kan fungera som en metafor for upplevelsen av ett 6gonblick utanfor
tiden. I efterhand upplevt som ett minne av ett kinslomissigt minne innehallande ett
framtida (oandligt) nu.

In tll en slags musikalisk mittpunkt, till den plats diar musiken tar form, har vi svart

* ”In arguing that speech originates not in the ego, nor even in the subject, but in the Other,
Lacan is stressing that speech and language are beyond one’s concious control; they
come from another place, outside consciousness, and hence 'the unconcious is the
discourse of the Other’”. Dylan Evans, An introductory dictionary to Lacanian
psychoanalysis, Routledge 1996, p.133

¥ Kant konstaterar 1 en fotnot till inledningen av Kritik av omdémeskraften: ”|...] varfor det
finns en tendens till medvetet tomma begir 1 vir natur, ir en antropologisk-
teleologisk friga. Om vi inte vore beredda att anvinda var kraft forrian vi forsiakrat
oss om tillrickligheten hos vér formaga att frambringa ett objekt, tycks det som om
var kraft for det mesta skulle forbli outnyttjad. Ty 1 vanliga fall lir vi kiinna vara
krafter forst genom att prova dem. Denna bedriglighet hos de tomma 6nskningarna
ar siledes en foljd av en gynnsam disposition hos vir natur.” Kant, Kritik av
omdomeskraften, (6vers. Sven-Olov Wallenstein), Thales 2003, s.31
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att komma utifran teoretiska resonemang. Musikens finns som en nirvaro av nagot
frainvarande. Den kan sigas medvetandegora den sviarbemistrade grinsen mellan
medvetandet och det omedvetna som ir oss given 1 var egenskap av mentala varelser.
Men som Adorno uttrycker det i Asthetische Theorie:

Saklighet och sanning ar sammanflitade 1 konstverken. Genom det andetag
de 1 sig sjlva dr - kompositorer dr fortrogna med musikens andning -
niarmar de sig naturen, inte genom imitation av den, till vars fortrollning stim-
ningen hor. Ju mer de iar organiserade pa djupet, desto mer gor de motstand
mot det foranstaltade skenet, och detta motstind ir deras sannings negativa
framtridelse. [...] Genom att konst upprepar realitetens fortrollning, sublime-
rar den till imago, befriar den sig ocksi tendentiellt frian den; sublimering och
frihet dr 1 samforstand. [...] Att konstverk 1 kraft av sin organisation inte bara
ar mer an det organiserade utan ocksd mer in organisationsprincipen - ty
som organiserade uppnar de skenet av det icke gjorda -, dr deras andliga
bestimning. Da de blir till féremal for kunskap blir de till innehall”

Kant skriver om detta till synes paradoxala forhallande att konsten framstar som mest
konstnirlig da den for oss framtriader som (reflekterad) natur:

Infor en produkt av den skona konsten miste man vara medveten om att det
ar konst och inte natur. Men likvil maste det dndamaélsenliga 1 dess form
verka fritt fran allt tving hos godtyckliga regler som om den vore en produkt

“ Adorno, Ibid s.75
Sven-Olov Wallenstein skriver 1 sin inledning till Kants Kritik av omdomes-
kraften: ”En ’bro’, hivdar Kant, maste kunna slis fran den ena sidan till den andra,
och denna bro kommer att vara smakomdomet, som relaterar till den subjektiva
kinslan av lust och olust, och dir mojligheten att forbinda kunskapens sinnlighet och
moralens oversinnlighet etableras. Kants diskussion av den estetiska omdomes-
kraften far pa sa sitt en dubbel funktion: for det forsta att etablera det estetiskas
autonomi, dess egen legitimitet som ett fialt oberoende av kunskapen och etiken; for
det andra att visa att just denna autonoma estetik leder till ett 6verbryggande av
klyftan och kan utgora grunden for en ny typ av harmoni mellan det sinnliga och det
oversinnliga.” S-O Wallenstein 1 Aisthesis, Thales 2012, Red. Danius S, Sjoholm C,
Wallenstein S-O, s.154.
Hir anar man en senare koppling till Adorno 1 det att autonomiestetiken ses som en
(autentisk) brygga over den kognitiva klyftan mellan vara tva sitt att uppfatta virlden
- medvetet och formedvetet sinnligt. Se dven Christensen citatet sid. 98: “Inderst
inde ved man, at begyndelsen er en bro, ...”
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av ren natur. [...] Naturen var skon niar den samtidigt sig ut som konst; och

konsten kan bara kallas skon om vi ir medvetna om att den ar konst, och
den samtidigt forefaller oss vara natur."

Filosofen och tonsittaren Roger Scruton kan sigas utvidga ovanstiende resonemang
genom denna lisning utifran Kant:

Human conduct manifests both life and reason: the order of reason is
imposed upon, and seen in, the order of life. [...] And this duality in our
understanding of each other is reflected too in our experience of music. |[...]
The causality that we hear in the musical foreground is therefore the
’causality of reason’ which, for Kant, was the ground of human freedom. [...]
In music we are given an unparalleled glimpse of the reality of freedom; and
because, as Kant reminds us, reason deals only in necessities, we hear the
free order of music as a necessary order: it is when each note requires its
successor, that we hear freedom of music. [TThe 'must be’ of reason orders
and redeems the ’is” of life. [...] The order that we hear in music is one that is
familiar to us from our own lives: the order of intention, in which one thing
serves as the reason for another.”

Konstverkets ordning manifesterar siledes en form av symmetribrott i1 varandet genom
dess inforande av en medveten nodviandighet. En intentionell och strukturell formule-
ring kring, och utifrin, kombinationen av en formedveten intuition och dess formella
nodvindighet.

Inger Christensen hivdar till detta att man 1 denna process maste gi langa omvigar,
och ibland till och med ga bort sig, for att till slut komma ritt. ”Sittet som hjarnan och
virlden fungerar pa i forhallande till varandra ir labyrintiskt.”” Manga ir gingarna,
manga ar sidosparen, och svarigheterna - att linjiart beskriva det kompositoriska arbetet
och dess utgangspunkter - ir legio. Men de olika perspektiven utskristalliserar kanske
trots allt ett antal riktningar och magjligheter 1 det musikaliskt sett mingdimensionella

rummet.

" Kant, ibid, §45, s.165
“ Roger Scruton, The Aestethics of Music, Clarendon Press, Oxford 1997, s.76-79
* Jan Olov Ullén, G4, lilla ballad, och finn min harskarinna, Bonniers, 1994, s.12
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Sjilv’-organisering

Under mina studier 1 komposition skrev jag 1986 ett stycke for soloviolin, N'dor, vars
rytmiskt strukturella grundmaterial var konstruerat utifrin Fibonacci-serien. Detta fol;-
des under hosten 1988 av orkesterverket Time and the Bell vars storformer 1 sin tur ir
strukturerade efter denna talfoljd. Fibonacci-serien fascinerade savil genom sin natur-
som kulturhistoriska tradition. (Grunderna kring talserien beskrivs 1 kapitlet Fibonacci)
Att ta in den som en utgangspunkt 1 arbetet kring att skapa musikaliska strukturer var,
vid den tidpunkten, bland annat ett sitt for mig att komma vidare frin de mer traditio-
nella melodiskt gestiska variationstekniker jag fram till dess anvint mig av 1 mitt kompo-
nerande. Ett variationsarbete som vanligtvis utgick ifran det metriska och intervallmis-
siga innehallet 1 ett antal mer eller mindre intuitivt koncipierade fraser och melodier.

Att da istillet utgd fran mer strukturella forutsiattningar distanserar pa ett produktivt
sitt jaget frin dess egen spegelbild.” Att pd ett strukturerat vis inte veta vad man gor
utvecklar den egna horisonten och skirper virderingsformagan. Pa det enkla planet
skapas en distans genom vilken inspirationens gestalter tydligare kan virderas."”

7 Utifran Lacans syn pa det strukturella forhallandet mellan individ och omgivning kan man
siga att om den som skapar utgar frian ett strukturellt motstind som inspiration, si
infinner sig en utgdngspunkt for gestaltningsarbetet som metaforiskt dterskapar det
grundforhillande inom vilket vi sjilva delvis blir till. (Jamfoér med citatet ovan fran
Roger Scruton angaende Kant och fornuftets strukturella formeringar.)

Dylan Evans kommenterar Lacan: ”[...] The term structure retains this sense of
something both intersubjective and intrasubjective, the internal representation of
interpersonal relations. This remains a key point throughout Lacan’s work, in which
the emphasis on structure is a constant reminder that what determines the subject is
not some supposed essence but simply his position with respect to other subjects
and other signifiers.” Dylan Evans, An introductory dictionary to Lacanian
psychoanalysis, Routledge 1996, p.193

* Strukturella idéer och begriansningar verkar ocksi kunna utgora material for det omed-
vetna tinkandet - att gora det mer associationsrikt och produktivt. I sin under-
sokning Where creativity resides: The generative power of unconscious thought
konstaterar de biada psykologerna A. Dijksterhuis och T. Meurs pi ett nirmast
lakoniskt vis vikten av de omedvetna aktiviteterna: *The findings reported here
speak to the relevance of unconscious thought in general and to the relation between
unconscious thought and creativity or divergent thinking. One could say that
unconscious thought is more Iiberal than conscious thought and leads to the
generation of items or ideas that are less obvious, less accessible and more
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Jag visste inte di, vad som, genom mitt fortsatta arbete, ett antal ar senare skulle bli
tydligt for mig. Fibonacci-serien har en mycket grundliggande position 1 beskrivningen
av hur en mingd skiftande hindelser och ting organiserar sig. Intresset for Fibonacci-
seriens egenskaper ledde mig 1 forlingningen in mot Benoit Mandelbrot och frak-
talerna”, och den di ocksa relativt nya kaosteorin. Jag insig att beskrivningarna som
fanns 1 denna litteratur, kring att nagot hela tiden forandrar sig men anda ar sig likt, ar
lika grundliggande for musiken som for fraktalerna.

Omkring 1990 gjorde jag, mspirerad av det ovan beskrivna, ett forsok till en
definition av musikalisk komposition som néagot som skulle kunna vara ett ’hierarkiskt
strukturerande av skillnader mellan likheter’. Detta var inspirerat av Gregory Batesons
vilkinda uttalande kring att “Information bestir av skillnader som gor skillnad.”” For
att skapa mening 1 ett meddelande behovs det uppfattbara skillnader mellan de ingaen-
de delarna, det vill siga att skillnaden gor nagon skillnad for hur utsagan uppfattas. Om
hindelseforloppet dr helt slumpmissigt uppstir inga produktiva skillnader. Skillnader-
na maste gora skillnad 1 den meningen att de tillsammans skapar en potential som kan
uppfattas som en del 1 ett meddelande. For att sedan fordjupa och bredda innehéllet
ytterligare, sitts sa dessa meningsskapande skillnader 1 sin tur in 1 ett monster av pro-
duktiva likheter och skillnader.”

Samarbetet med Magnus Eldenius 1 Lindbladstudion inriktades 1 stort pa att soka
grundliggande dynamiska strukturer utifrin vilka naturfenomen och musiken mani-
festerar sig, och inte minst kopplingen dem emellan. Fanns det naturfenomen som pa
nagot sitt grundligger var uppfattning dven av andra typer av strukturer, till exempel

creative. Upon being confronted with a task that requires a certain degree of
creativity, it pays of to delegate the labour of thinking to the unconscious mind.”
Artikeln aterfinns 1 Consciousness and Cognition 15 (2006) 135-146.

“ Benoit Mandelbrot, The fractal geometry of nature, W.H. Freeman and Co. 1982

" Gregory Bateson, Ande och natur. En nodvindig enhet (Originalets titel: Mind and
Nature, A Necessary Unity) Symposion 1995, s.143

" ”[...] kontrasten ligger diri att vi nir det giller det materiella universum vanligen kan siga
att "orsaken’ till en hindelse dr ndgon kraft aller stot som verkar pa nagon del av det
materiella systemet via nigon annan del. I idévirlden diaremot krivs det ett {or-
hallande, en relation, antingen mellan tva delar eller mellan en del vid tidpunkten 1
och samma del vid tidpunkten 2, for att en tredje komponent skall aktiveras, vilken
vi skulle kunna kalla mottagaren. Det som mottagaren (tex ett sinnesorgan) reagerar
pa ar en skillnad eller en foriandring.” Bateson, 1bid, s.139
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musik? P vilken musikalisk strukturell niva aterfinns 1 sa fall dessa paverkansmonster?
Malet var att hitta fram tll nigra av de musikaliska dimensioner som, pa ett mer grund-
laggande plan, bade paverkar oss och ger outtalade forutsittningar for konstruktionen
och uppfattningen av musikaliska strukturer. Heinz-Otto Peitgen och Peter Richter
skriver 1 sin bok The beauty of fractals angiende det di relativt nya omradet kaotiskt
komplexa system:

[...] In the seminars in these [different] centers, the metamorphosis of plants
and animals, as well as problems of plasma physics, perceptual psychology, or
social behavior is studied. The conviction is growing that formation processes
and selforganisation develop according to a few typical scenarios which are
independent of the specific system involved. Synergetics is systematically
trying to find the rules by which order arises in complex systems.”

Genom att fa djupare kunskaper om hur dynamiska system organiserar sig sa skulle
vi eventuellt ocksd kunna komma fram till nya estetiska stillningstaganden. Mycket av
det som styrde arbetet kring analyserna och framtagandet av de datorstodda verktygen
var en hypotes utifrin beskrivningen av vissa grundliggande och definierande dyna-
miska system som citatet ovan pekar mot. Det handlade om att undersoka strukturella
forutsiattningar for hur dessa dynamiska system gestaltar sig och dirigenom eventuellt
kunna komma it nigot kring hur delarna formar helheter, och tvirtom, hur helheten
definierar delarna. Ett delmal for undersokningarna var ocksa att soka komma it mer
grundliggande organiseringsprinciper bortom de mer traditionella musikteoretiska
forsoken. Men dven att komma at de principer som vi pa olika sitt anade dr kopplade
till vart lyssnande och vad vi inom oss, och 6ver tid, uppfattar som estetiskt godtagbart.

De musikaliska strukturerna har 1 alla tider varit foremal for olika slags teorier kring
deras ursprung och uppbyggnad. Musikens bide psykologiska och fysiologiska kraft har
satts in 1 olika moraliska och estetiska system. Bide Pythagoras och Platon fiste stor
vikt vid de musikaliska uttrycken men fran helt olika perspektiv. Platon varnade for det
moraliskt slipphinta hos olika skalor och modus medan Pythagoras pekade pa de
konstruktiva sidorna hos de musikaliska intervallen som han ocksi fann 1 den jordiska
och kosmiska ordningen. Den ofta aterberittade anekdoten siger ju att Pythagoras gick
forbi en smedja och horde flera hammarslag samtidigt. Han forvanades over att det lat
s& bra, av att just samklangerna var sa valklingande. Historien siger di att han vigde

* H.-O. Peitgen, & P. H. Richter (Eds.), The beauty of fractals: Images of complex
dynamical systems, Springer-Verlag, Berlin 1986, s.4
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hammarna och fick fram de grundliggande proportionerna for det vi idag kallar natur-
tonsskalan eller 6vertonsserien.”

Kan det vara sd att musik pd olika sitt kan renodla och aterskapa strukturer och
processer som finns inom och runt omkring oss 1 var miljo? Att gestalta, och ibland
hirma, naturens ljud innebir kanske ocksd att vi pa ett mer eller mindre omedvetet
plan hiarmar de strukturella principer som olika naturfenomen foljer och upprittar.
Antonio Damasio skriver om kropp och medvetande 1 Pd spaning efter Spinoza:

De ljud vi hor éverfors inte fran éronsnickan till horselcentrum med hjilp av
nigon megafon, dven om det 1 metaforisk bemirkelse sker fysiska
forandringar fran orat till hjarnan. Det finns en korrespondens som har
uppnatts under utvecklingens gang mellan ett objekts fysiska egenskaper och
den meny av tinkbara reaktioner som organismen har tillgang all.™

Vi ir enligt detta sdledes inga oskrivna kort som tar emot information fran dirute,
utan mottagandet ir 1 sig format 1 relation till det som mottas.

Idéer kring klang, tonhojd och rytmik har oftast uppstatt 1 och genom den yttre
miljons paverkan. Biade instrument och musikalisk gestik paverkas av omgivningens
ljudbild, men ocksa av spriket och det sitt som en kultur har beskrivit verkligheten.

" Boethius berittar 1 De institutione musica att ”|...] Pythagoras was seeking a way to acquire
through reason, unfalteringly and consistently, a full knowledge of the criteria for
consonances. In the meantime, by a kind of divine will, while passing the workshop
of blacksmiths, he overheard the beating of hammers somehow emit a single
consonance from differing sounds. [...] When he had observed this, he examined
the weight of the hammers. There happened to be five hammers, and those which
sounded together the consonance of the diapason were found to be double in weight.
[...] Pythagoras was the first to acertain through this means by what ratio the concord
of sounds was joined together. So that what has been said might be clearer, for sake
of illustration, let the weights of the four hammers be contained in the numbers
written below - 12: 9 : 8 : 6.” Boethius, 1bid, .18
Opversittaren Calvin Bower skriver dock i en fotnot till detta: ”As widespread as this
story 1s In antiquity, most of the observations reported are physically impossible; the
ratios supposedly tested by Pythagoras are valid if applied to the lengths of pipes or
strings, but not to weights of hammers or weights attached to strings.” Ibid, .20
Bower hinvisar 1 sin tur till: Claude Palisca, Scientific empirism in Musical Thought,
pp. 127-129; and Walter Burkert, Lore and Science in Ancient Pythagoreanism, pp.
374-377

* Antonio Damasio, 1bid, s.196
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Det finns alltsd 1 den meningen inte en musikalisk ontologi utan flera. Philip Bohlman

skriver:

Ontologies of music possess a similar quality of enactment through
experience, the attempts to pin down a hard and fast reality that constantly
eludes one like the mirage to which one for ever draws closer. [...] The
embeddedness of music in nature is conceptualized as ontologies in vastly
different ways. A connectedness between music and nature, none the less, is
present in some form in most cultures. [...] In Lévi-Straussian structuralist
terms the naturalness in music, originally raw, becomes “cooked”, for its
substance 1s altered to situate it in human society. Accordingly, highly
representative musical vocabularies emerge, in  which musical parts
synecdochically stand in for the whole.”

"Del av labyrinten’

Kanske idr det sd att matematiken och musiken stimmer som beskrivningar av
verkligheten genom att de ar uppkomna som system 1 minniskan, som 1 sig ar ett
undersystem uppkommet som en del av, och representerande, en mer grundliggande

6

ordning. Vi kan dirfor inte komma pd nigot utanfor det system som vi idr en del av.”

” Philip Bohlman, "Ontologies of music”. ur Rethinking music, ed. Cook N, Everist M,
Oxford University Press, Oxford 2010, s.18, 23-24
Jag sammantfattar i essin Var finns verket?, fritt efter Bohlman, nagra olika slags
musik: ”1/Musiken som natur 1 forsta meningen - ett slags gestaltat hirmande av
naturforeteelser. Jamfor Inuitisk figelsang och Franska spektralskolan. 2/Musiken
som synekdoke for natur - inte efterlikna naturen utan vara natur. Balinesisk
Gamelanorkester och samisk Jojk far hir utgora exempel pa det. Man jojkar inte om
bjornen, man jojkar Bjornen. 3/Musiken som metafor for mianniskans varande 1
tiden - Sonatformen, Vistafrikansk trummusik.4/ Musiken som social metafor -
Tonalitet, Punken, Wienervalsen, Tolvtonssystemet.5/ Musiken som personlig rost -
Arvo Pirt, Elvis Presley.” Hultqvist, ”Var finns verket?” 1 Musikens frihet och
begrinsning Red. M. Haglund, Daidalos 2012

" ”Godels teorem har [...] faststillt grinserna for all kunskap och dirmed 1 viss mening gett
oss den enda visshet vi nagonsin kan fa: En oindlighet av sanning kan aldrig inne-
fattas 1 en dndlig teorl. Det gir aldrig att rita en karta 6ver hela virlden som aterger
allting - om Kkartan inte ir identisk med sjilva terringen. Och da ar den ju ingen
karta.” Tor Ngrretranders, Miirk véiirlden, Bonnier Alba, Stockholm 1993, s5.62
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Att se musiken och matematiken som nagot som finns dir ute, skilt frin oss sjilva, ar
dd heller inte mojligt. Det ser ut som om vi blir detroniserade 1 en ny slags
'Kopernikansk vindning’ diar vara redskap for att gora reda for virlden mte heller ar
vara egna 1 den bemirkelsen att vi skulle kunna ha kommit pi nigra andra. De dr oss 1
en mening givna, som det resultat av ’kosmologiskt stoff’ vi ir, och stimmer darfor med
vara observationer av relationerna 1 detta stoff diarfor att de, pa ett nirmast tautologiskt
vis, dr de glasogon som vi har fatt. Vara intellektuella féormagor avspeglar 1 sin innersta
konstruktion det de 1 dessa fall vill beskriva. Vi kan alltsi inte komma pé en beskrivning
som inte pa djupet stimmer med den observerade naturen da vi dr en produkt av den
natur som forsoker beskriva sig sjalv. Manniskan ar alltings matt, eller nigot omformu-
lerat: naturens pagiaende strom, varur vi dr uppkomna, dr ocksa vdra matt.

Det slutar 1 en miinsklig version av den svaga antropiska pricipen”; vi har den
(om)virld och de atfoljande beskrivningar vi har darfor att naturen, som vi dr en del av,
gestaltar sig pa just detta vis. Naturkonstanterna dr som de ar och har gett upphov till
varelser som 1 sin tur ir 1 stind att observera desamma. Om konstanterna ar som de ir
av nagra speciella skil eller om de finns diar som mer fristiende entiteter dr dnnu inte
helt klarlagt. Aven en mycket liten forindring av olika grundliggande konstanter, som
till exempel virdet pa den starka kirnkraften som binder samman atomkirnan, hade
omgjliggjort uppkomsten av bland annat vatten.™

Den antropiska principen 1 minsklig tappning skulle alltsda imnnebira att vara sinnen
och intellektuella forméagor dr oss givna av den miljé som vi ar satta att forstd. De verk-
tyg vi kan utveckla for att hoja var forstaelseférmaga dr av samma ursprung som det de
ska analysera och kommer diarfor att aterspegla det de forsoker avbilda. Matematikens

" Roger Penrose skriver om den svaga antropiska principen: "The argument [the weak
anthropic principl] can be used to explain why the conditions happen to be just right
for the existence of (intelligent) life on earth at the present time. For if they were not
just right, then we should not have found ourselves to be here now, but somewhere
else, at some other appropriate time.” R Penrose, The Emperors New Mind,
Oxford University Press 1989, s.433

* Mario Livio for fram ett par ytterligare klassiska exempel: "Einsteins’ theory of general
relativity has taught us that in a much stronger gravitational field, space around us
would be curved, not flat - light rays would travel along curved paths rather than
along straight lines. Euclid’s geometry emerged from his simple observations in
Earth’s weak gravity.” M Livio, The Golden Ratio, Broadway Books, New York
2002, s.251
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beskrivningar, och ibland uppseendevickande forutsigelser, av hur naturen hinger
thop ir, liksom musikens grundliggande forutsittningar, sprungna ur samma emotio-
nella och strukturella mylla som de soker att pa olika sitt gestalta. Vi bade uppfattar
och forhaller oss till musiken pa det sitt som vara forutsittningar har gett oss mojlig-
heter till. De klingande talférhallanden musiken bygger pa iar ocksa de som ligger till
grund for det sitt pa vilket vi dr konstruerade, savil fysiologiskt som intellektuellt. Men,
precis som tankenivierna inte har nagot slut, sa har heller inte de kulturella och meta-
foriska betydelseoverlagringarna nagon skapande inde.

Nir det giller de mer vetenskapliga utgangspunkterna handlar det hir inte om att
naturen pa nigot Kantianskt vis” ska ses som (moraliskt) normativ for konstproduk-
tionen, utan mer om att, med nya medel, soka forsta nagot kring den musikaliska kon-
struktionen och hur vi som méinniskor uppfattar den. Nir Kant 1 Kritzk av omdomes-
kraften talar om de tre arterna av vilbehag, det angenima, det skona och det goda, och
sager att: "Man kan siga att bland dessa tre typer av vilbehag ir det bara det som giller
smaken for det skona som ar ett ointresserat och fritt vilbehag; ty inget intresse, vare sig
sinnenas eller fornuftets, avtvingar en bifall”™ si kanske smakomdoémet i och for sig
maste utga fran detta slags aktiva ointresse, men fragan ar om dess grund for bifall dr ett
sd ointresserat och oskrivet blad.” Det kan stimma i den meningen att vi som sagt har

59

Kant angdende naturens foretrade som han formulerar det 1 Kritik av omdémeskrafien,
§42: "Detta naturskonhetens foretride framfor konstskonheten nir det giller att
uppvicka ett omedelbart intresse, iaven om den senare skulle 6vertriffa den forra till
sin form, overensstimmer med det forfinade och fordjupade tinkesittet hos alla
minniskor som kultiverat sin sedliga kiinsla. Om en man som har smak nog att
bedodma den skona konstens produkter med den storsta korrekthet och precision
giarna lamnar sitt rum, dir han kan patriffa skona ting som understodjer hans fifinga
och de sambhilleliga glidjeimnena, och istillet vinder sig till naturens skonhet, for att
hir si att sdga finna sin andes villust 1 en tankegang som han aldrig helt och fullt kan
utveckla, da skulle vi akta detta val i hogsta grad och anse att han har en god sjil, pa
vilket ingen konstkinnare eller konstilskare skulle kunna gora anspriak genom det
intresse han har for sina foremal.” Immanuel Kant, Kritik av omdémeskraften §42,
oversittning Sven-Olov Wallenstein , Thales 2003, s.158.

* Immanuel Kant, Krittk av omdomeskraften §5, ur Aisthesis, Thales 2012. Red. Danius S,

Sjoholm C, Wallenstein S-O, s.164.

* §-O Wallenstein skriver 1 sitt forord till Kritiken: ”Ibland resonerar Kant som om

smakomdomet skulle vara uteslutande forbundet med kunskapen och det teoretiska

fornuftet, 1 och med att stimningen och harmonin i subjektet dr den samma som
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svart att tala om det 1 begreppsliga termer men det innebir kanske inte att det darfor
maste, eller ens kan, formas helt fritt. Jag tinker hir pa dess mentala grunder och inte 1
Kants termer av att vi styrs av att smakomdomet bekriftas 1 en slags mellanméinsklig
forhandling kring det obegreppsliga inom det han benimner som sensus communis.”
Finns det vid sidan av detta nigot underliggande som styr vart smakomdome? Nagot
som ligger grunden till var kinsla av lust och olust - var sinnessmak och var reflektions-
smak?”

Det som 1 ménga fall ligger grunden for smakomdomet iar kanske nagot av evolu-
tionen djupt inskrivet 1 vara sinnesformagor. Fysikern Gert Eilenberger fragar sig 1 linje
med det:

But why should the world of objects subjugate itself at all to a theory, a
mathematical structure? Kant gave an ingenious answer to this question: it is
our perception itself which structures reality in this way, that is, only that
which is reflected as reality in our minds obeys mathematical rules; we know
nothing about the world outside (or the "Ding an sich”). As clever as it is, |
hold this idea to be incorrect and accept the idea of an evolutionary theory of
cognition [...]"

ocksa finns 1 kunskapen; det skona skulle vara ett foregripande av kunskapen sasom
en lust, under det att den faktiska kunskapen bara kan erinra sig sin lust som ett svagt
minne, som ett spar av det som en gang fanns.” Kant, ibid, s.12-13

“”Det ar alltsd bara under forutsittning att det finns ett gemensamt sinne (varmed vi inte
forstar ett yttre sinne, utan den verkan som vara kunskapskrafters fria spel ger
upphov till), bara om vi forutsitter ett sidant sinne, och jag upprepar detta, som
smakomdomet kan fillas.” Kant, 1bid §20, s.94.

* Kant, 1bid, §8, s.68.

" Eilenberger, G. "Freedom, science, and aesthetics” In H.-O. Peitgen, & P. H. Richter
(Eds.), The beauty of fractals: Images of complex dynamical systems, Berlin:
Springer-Verlag 1986, pp.175-180.

Eilenberger fortsitter: ”An evolutionary theory of cognition; it isn’t our sensory and
perceptual activity that forces nature into a strait-jacket of mathematics, it is Nature,
which, in the process of our evolutionary development, has impressed mathematics
Into our reason as real, existing structure, inherent to herself. [...] Our feeling for
beauty is inspired by the harmonius arrangement of order and disorder as it occurs
in natural objects. [...] One can argue that the evolution of our abilities for
abstraction and manipulation of logical symbols must be oriented on actually existent
structures in the real world. It is by no means obvious that our geometrical and
logical powers should extend beyond the everyday world. The evolutionary theory of
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Tolkningen av Kant blir hir att det skulle finnas delar av den fysiska verkligheten
som inte liter sig gestaltas som matematik och dirfor inte kan begreppsliggoras av vart
tankande. Mot detta star Eilenberger och den evolutionira kognitiva teorin dir det
wstillet ses som att vi pa ett dnnu mer fundamentalt plan ir en forlingning av och ur de
givna fysiskt strukturella forutsiattningarna. Hir finns, for att citera fysikern John
Wheeler, da inget dir ute dar ute. Inget ‘ting 1 sig’ bortom de fysiska och fysiologiska

sammanhang vi ir invivda 1.”

Tinkande och brus

Vad kan vi da siga angdende vart tinkande? Med vilka forutsittningar bildar vi de
tankar och kinslor som vi orienterar oss med 1 virlden? Det finns inom kognitions-
forskningen bland annat en debatt kring begreppen internalism och externalism.

Filosofen Derek Browne beskriver ocksa 1 en artikel dessa tvd huvudstrak mom
kognitionsvetenskapen, diar som han hiavdar, “Internal nativism” star mot just begreppet
“Externalism”. Han siager 1 linje med utvecklingsfilosofen Kim Sterenly:

‘Whereas the classical view is that cognition occurs primarily inside the head,
there is a lot of recent work that explores the nature of extended cognition,
wherein our human cognitive achievements are attributed not to the naked
brain, but to the brain as coupled to various external structure and processes
(especially artefacts). [...] Not only are our cognitive talents a product of novel
forms of close-coupling between brain and world (especially, to repeat,
artefacts), but our cognitive talents are also enhanced in novel and powerful
ways by being distributed among individual agents (offloaded, as it were, onto
other brains).”

Browne noterar vidare att minniskans livscykel dr unik 1 den meningen att vi ar
bundna 1 en si lang barndom och dirtill kopplade beroendestillning. ”Childhood is for

cognition actually makes compulsory the assumption that the mathematical abilities
of the species Homo sapiens are in principle limited because of their biological basis,
and, therefore, cannot completely contain all structures of reality.”

“”Mycket tyder pa att sjilva idén om ett inne och ett ute ir pa fallrepet. Frin fysiken och
neurofysiologin kommer samma budskap, kanske enklast uttryckt av John Wheeler:
>Det finns inget dirute dir ute.< ” Ngrretranders, 1bid, s.270

“ Derek Browne, The evolution of the Human Mind, Darwinian Science or Creation
Myth? The Rutherford Journal Vol.1 2005-2006
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learning, and extended juvenility is a biological adaptation for massive learning.|...]
Children develop in species-specific niches which are massively epistemically engi-
neered to support learning. This picture contains an interesting variation on the
traditional, Kantian form of nativism [...]”."

Terry Dartnall gor ocksa en koppling till Kant da han 1 en artikel vill koppla thop de
tvd begreppen externalism och internalism genom att hivda att virlden licker in 1
medvetandet savil som att medvetandet licker ut 1 virlden. Dartnall vill se en symmetri
mellan de tvd genom att fora fram en teori om att vi bearbetar yttre och inre foreteelser
pa liknande sitt; kunskap konceptualiseras och bearbetas pa samma sitt savil nir vi
erhaller intryck fran yttervirlden som nir vi bearbetar inre (ickekonceptuella) mentala
bilder.

We use objects and states of affairs in the world as memory stores that we
consult as needs dictate, and we do much the same with inner analogues. [...]
Active externalism says that we can perform cognitive processes in the world,
and internalism says that that we can perform operations in our minds that
we would normally perform in the world. [...] Stored representations supply
us with content, just as external objects do. We have economies of storage in
both cases, because we do not acquire the knowledge until we conceptualize
the content. Kant famously said that concepts without percepts are empty;
percepts without concepts are blind. Knowledge for Kant was conceptualized
content - content that is originally derived from sensory input. [...] We can
acquire knowledge by scanning inner images that we have generated by
conceptualizing stored nonconceptual content.”

En form av nativism aterfinns 1 var djupa relation till foreteelser som kan beskrivas och
definieras genom ett effektspektrum (power-spectrum). Detta innebir, féorutom en
beskrivning av den spektrala energin, ett sitt att beskriva fordelningen over tid av olika
mgiende sekventiella hindelser. Som lyssnare uppfattar vi tidsstrukturer som varierar
som sa kallat flickerbrus, ocksa kallat skirt brus (pink-noise) eller 1/f-férdelning, som
nagot som skulle kunna likna musik. 1/f innebir en statistisk tidsfordelning av det
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Nigra moderna former av nativism ar Noam Chomsky’s och Steven Pinker’s syn pa att
var sprakformaga ir genetiskt betingad, 1 motsats till var forméga till exempelvis
lasinlirning.

* Terry Dartnall, Internalism, Active Externalism, and Nonconceptual Content: The Ins

and Outs of Cognition, Cognitive Science 31 (2007) 257-283. Kant ir hir citerad ur

Critique of pure reason, Macmillan, London 1964
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mgiende sekventiella materialet som ligger mellan de slumpmiissiga ytterligheterna vitt
brus, som kinnetecknas av att det innehaller alla frekvenser 1 en slumpmissig oordning,
och ett helt forutsigbart skeende. Om vi ser pa den hogra grafen 1 fig.11 och later x-
axeln sta for storleken pd den enskilda hindelsen, t.ex. ett musikaliskt intervall, och y-
axeln for antalet hindelser sa kan vi utifran lutningen pa de olika effektspektrumen se,
forutom 1 det vita bruset, att det finns fler mindre hindelser an det finns stora. Vi ser

n)

ocksa att olika storlek pa konstanten (n) 1 uttrycket 1/f”ger olika statistisk férdelning av

de ingiende hindelserna. Om n ar lika med noll si ir alla hindelser lika sannolika
medan om n=1 sa far vi just den fordelning som kallas skirt brus eller flickerbrus.

(fig. 11) fran www.scholarpedia.org:

1/ noise is of interest because it occurs in many different systems, both in
the natural world and in man-made processes. Low-frequency noise or flicker
noise has been found in many systems and has become a hot research topic
for more than eight decades.

According to Bak, Tang, and Wiesenfeld (1987), self-organized critical
dynamical systems give rise to 1/f noise because the lifetime of an event, ¢, is
related to the size of the event.”
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(tig.11) Leli: color-coded realizations of time series of various noises. Right:
respective power spectra of noises.

“ www.Scholarpedia.org + Bak P. Tang C. Wiesenfeld K. Self-organized criticality: An
explanation of 1/f noise. Phys. Rev. Lett., (1987) 59:381—384.
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1/f-brus kan 1 tidsdomin, och 1 motsats till vitt brus, sigas ta hinsyn till sin egen
historia; sannolikheten for vad som kommer att intraffa star hela tiden 1 relation till vad
som just har hiant. Detta ar ett fordelningsmonster man kan hitta overallt 1 naturen: 1
vinden och 1 vattendrag, 1 trafikflodena pa vigarna, 1 bruset fran avligsna sgirnsystem, 1
borskursernas variationer med mera.”

Det skulle alltsd kunna vara var sensitivitet for olika naturliga monster som ligger till
grund for delar av var musikaliska uppfattning, och kanske ocksd musikaliska uppskatt-
ning. Den méingfacetterade niarvaron av flickerbrus 1 var omgivning ir kanske ett resul-
tat av generella statistiska processer som ir vanligt forekommande 1 alla miljoer - savil
pa jorden som 1 6vrigt.” Det ar di rimligt att tro att det evolutioniirt sett har varit en for-

del att kunna urskilja dessa monster. Gregory Bateson skriver:

“ Astronomen John Barrow skriver: ”A philosopher like Immanuel Kant would have ex-
plained our affinity for music by appeal to a pre-established harmony between music
and the constitution of the human mind. If he were teleported into the present, Kant
would not be surprised to find that there are links between the properties of musical
sound and the brain’s sense receptors. But whereas Kant would regard these links as
iexplicable, we have learnt to look for ways in which the nature of the environment
can gradually inprint affinities for certain patterns of sound because it is advantage-
ous, and hence adaptive, to do so. We suspect that the mind is particurlarly sensitive
to stimuli that exhibit the distinctive spectral form of scale-free pink noise.” J Barrow,
The Arttull Universe, Penguin Books, London 1995, s.240

" John Barrow skriver angaende sekventiella hindelser: "There have been many attempts to
understand the ubiquity of 1/f noises in Nature. One should recognize that there are
two common types of natural statistical processes. In one, the observed outcomes
arise from the sum of many independent random processes. [and results in] a
Gaussian distribution. [...] But there is another common type of process that is
slightly different. [...] Whenever there is a step-by-step process whose final outcome
requires the succesfull completion of a sequence of intermediate steps, [...] the pat-
tern for probabilities for the final outcomes tends towards the lognormal form as the
number of steps gets large. [...] Thus, one reason for the ubiquity of 1/f distributions
in the natural world is the prevalence of sequential processes.” ] Barrow, ibid, s.238
Inom kvantitativ lingvistik utgoér Zipf’s lag en av de statistiska grunderna. Den siger
att minskliga sprak tenderar att fordela miangden ord 1 en text enligt pr = 1/f". Zipfs
lag postulerar att forekomsten av ett ord ir inverterat proportionerligt till dess plats 1
rangordningen av antalet olika ord. Exempelvis si ir det hundrade mest frekventa
ordet forvintat att upptrada ungefir 10 ginger oftare in det tusende mest frekventa
ordet. Nir man ligger ord till ord under formulerandet av en text si favoriseras
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For det forsta kan vilka som helst tvd monster, om de kombineras pa riktigt
sitt, ge upphov till ett tredje. For det andra kan vilka som helst tvd av dessa
tre monster ina som bas for en beskrivning av det tredje. For det tredje kan
hela problemet att definiera vad ordet monster betyder fokuseras via dessa
fenomen. Ar det faktiskt s att vi bir med oss (som den blindes sonarapparat)
urval av olika sorters regelmissigheter mot vilka vi kan prova den information
(nyheter om regelmissiga skillnader) som nar oss utifran?”

sddana ord som redan tidigare anvints medan andra undertrycks. Sannolikheten for
ett ord att upptrida okar siledes 1 forhillande till antalet tidigare forekomster av det-
samma. R.Ferrer 1 Cancho et al skriver angaende Zipf’s lag: ”Although many species
possess rudimentary communication systems, humans seem to be unique with
regard to making use of syntax and symbolic reference. Recent approaches to the
evolution of language formalize why syntax is selectively advantageous compared
with 1solated signal communication systems, but do not explain how signals naturally
combine. Even more recent work has shown that if a communication system con-
strains ambiguity in a non-trivial way while a certain entropy is maximized, signal
frequencies will be distributed according to Zipf’s law.” Ramon Ferrer 1 Cancho et al,
The consequences of Zipf’s law for syntax and symbolic reference, Proceedings of’
the Royal Society 2005 272, 5.561-565
Musikvetaren Leonard Meyer noterar ocksa det faktum att: "The length of an
element (pattern) on any hierarchic level also seems to be a function of the
frequency of its use in a movement. In a way analogous to Zipf’s law in language, it
seems that the more frequent the occurrence of a pattern the shorter it tends to be.
The relation of size to number seems to be a universal in realms other than human
conceptualization: for instance, in the realm of organisms the greater the number,
the smaller the size (more flies than humans, more humans than elephants).]...]
According to biologist Michael LaBarbera, for instance, ”Size, in and of itself,
affetcts almost every aspect of an organism’s biology. Indeed, the effects of absolute
size are so rich in biological insight that the field has earned a name all its own -
scaling” LB Meyer, A Univers of Universals, The Journal of Musicology, Vol.16,
No.l1, pp. 3-25

” Bateson frigar sig vidare: "Har djur (och till och med vixter) sidana egenskaper att de i
given nisch provar den nischen via nagot som liknar moaréfenomenen? [...] Poesi,
dans, musik och andra rytmiska fenomen ar sikerligen mycket arkaiska och
formodligen dldre dn prosa. Det dr dessutom kinnetecknande for de arkaiska
beteendemonstren och perceptionerna att rytm stindigt moduleras, dvs att poesi
eller musik innehéiller material som kan bearbetas genom 6verlagrade jaimforelser av
varje mottagande organism med nigra fi sekunders minne. Ar det méjligt att detta
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En annan intressant egenskap hos 1/f-brus ir att det uppvisar sjilvlikhet éver olika
nivier. Det dr skalfritt 1 meningen att det inte spelar nigon roll pad hur stor del av
ménstret man tittar, det liknar alltid sig sjilv. Aven upplevelsen av musik, och di ocksa
den musikaliska konstruktionen, ser ut att favorisera sjilvlikhet pa och mellan olika
nivaer 1 den ljudande strukturella viven.

Det hir dr ju ocksa egenskaper som vi finner 1 samband med det som kallas fraktaler.
Att en kvist liknar en gren som liknar ett trid, eller att en strandremsa 1 sin forstoring
liknar en hel kustlinje.” Peitgen/Richter skriver angdende sjilvlikheten 1 komplexa
system och korrigerar nigot den matematiskt rdeala beskrivningen kring sjalvlikhet:

viarldsomfattande konstnirliga, poetiska och musikaliska fenomen pa nagot sitt iar
relaterat till moaréfenomenen? Om det forefaller sig si ar den individuella anden
sannerligen 1 grunden organiserad pa sitt vilka ett 6vervigande av moaréfenomenen
kan hjilpa oss att forstd.” Bateson, 1bid, 1995, s.120-121
Ocksi Charles Bernstein skriver 1 sin introduktion till boken Close Listening, Poetry
and the performed word om strukturell emergens: ”"Performance also underscores
(or should I say underwrites?) a prosodic movement of which I am particularly fond,
in which the poem suggests a certain rhythmic pattern over the course of perhaps, a
few lines, then segues into an incommensurable pattern, sometimes shuttling
between the two, sometimes adding a third or fourth pattern: the prior pattern
continues on underneath as a sort of sonic afterimage, creating a densely layered, or
braided, or chordal, texture. The complex or fuzzy prosodics of such sprung rhythm
produces the acoustic equivalent of a moiré pattern.” Charles Bernstein,
Introduction to Close Listening, Poetry and the performed word, Oxford University
Press, New York 1998

“"Why is it that that the silhouette of a storm-bent, leafless tree against an evening sky in
winter 1s perceived as beautiful, but the corresponding silhouette of any multi-
purpose university building is not, in spite of all efforts of the architect? The answer
seems to me, even if somewhat speculative, to follow from the new insights into
dynamic systems. Our feeling for beauty is inspired by the harmonious arrangement
of order and disorder as it occurs in natural objects - in clouds, trees, mountain
ranges or snow crystals. The shapes of all these are dynamical processes jelled into
physical forms, and particular combinations of order and disorder are typical for
them.” Eilenberger, G. (1986). Freedom, science, and aesthetics. in H.-O. Peitgen,
& P. H. Richter (Eds.), The beauty of fractals: Images of complex dynamical systems,
Berlin: Springer-Verlag, p.179.
Fysikern Richard Taylor frigar sig 1 samband med nigra analyser av Jackson
Pollock’s dropp-mélningar hur Pollock kunde komma fram till s tydliga fraktala



The infinite microscopic depth to which the self-similarity seems to reach is a
mathematical construct that does not exist in the real world. Physical objects
are seldom self-similar over more than four orders of magnitude. In biology,
a new principle of self-organization takes over usually after about two orders
of magnitude (macromolecules have a diameter of about 100 atoms, simple
cells a diameter of about 100 macromolecules, etc.)”

En intressant fraga som foljer pa detta ar 1 vilket forhallande de monster som liser av
de inkommande (jud) strukturerna stir till desamma. Bland annat hur vara flimmerhar
1 Innerorat ir organiserade och hur hjirnan genom evolutionen har lart sig att
diskriminera information ur manga samtidiga hindelser. Mazzola et al. skriver
angiaende musiklyssnande:

"Music listening” 1s a metonymi of understanding music: For all participants,
the ear functions as an interface for perceiving music between physical,
psychological, and mathematical reality. But a metonymi is not the matter as
such. [...] And the physiology of the hearing process teaches us that the
neural coupling of the ear to the respective cortical regions is extremely
complex and still hardly understood. [...] Beyond receptive processes hearing
means also an active shaping according to templates of esthesis and poiesis.

slutresultat, och det utifrin timligen intuitiva forutsittningar 1 skapandeakten. "Some
insight can be obtained by considering investigations of human aesthetic judgements
of fractal images. A recent survey revealed that over ninety percent of subjects found
fractal imagery to be more visually appealing than non-fractal imagery and it was
suggested that this choice was based on a fundamental appreciation arising from
humanity’s exposure to Nature’s fractal patterns. The survey highlighted the possi-
bility that the enduring popularity of Pollock’s Fractal Expressionism is based on an
instinctive appreciation for Nature’s fractals shared by Pollock and his audience.”
Richard Taylor, Fractal Expressionism - Where Art Meets Science, s.139 1 Art and
Complexity, J. Casti and A. Karlgvist (ed.), Elsevier Science B.V. 2003

" Peitgen & Richter, ibid, s.18
Dennis Noble skriver 1 sin The Music of Life: ”Scientists and others tend to be quite
fond of neat, clear-cut patterns. Nature 1s not. Nature 1s inherently messy. This
should not surprie us. Natural selection has been a long, haphazard process. The
fundamental drivers of the process have been random - gene mutations and generic
drift, weather, and meteoric and geological events. Why, then, should the outcome
have to conform to our logical ideas about how to build a living system that succeeds?”
Noble, The music of Life, Biology beyond genes, Oxford University Press 2006, .52



One of the difficult basic problems concerning the activity of hearing deals
with the compatibility of these templates and the physical input.”

Négra har velat visa att en viss statistisk fordelning av information littare tas upp av
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hjarnan och pa s sitt ocksa favoriseras 1 estetiska bedomningar.” Var uppskattning av

fraktala strukturer och pink noise-fordelningar skulle kunna vara ett tecken pa det. Voss
& Clarke skriver utifran sina forsok att gora musik utgdende fran olika 1/f spektra:
“Indeed, the sophistication of this ’1/f music’ extends far beyond what one might expect
from such a simple algoritm, suggesting that ’1/f noise’ (perhaps that in the nerve
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membranes?) may have an essential role in the creative process.

I sin artikel med titeln Human Cognition and 1/f Scaling resonerar forskarna Van
Orden, Holden och Turvey vidare utifrin ett liknande hall och pekar pa det
fundamentala forhillandet mellan kropp och tinkande genom sjilvorganiserande
principer som 1/f-skalning:

Ubiquitous 1/f scaling in human cognition and physiology suggests a mind-
body interaction that contradicts commonly held assumptions. The intrinsic
dynamics of psychological phenomena are interaction dominant (rather than
component dominant) [jimfor Girdenfors-citat nedan, not 82|, and the
origin of purposive behaviour lays with a general principle of self-organization
(rather than a special neurocognitive mechanism). [...] In a previous article,
we asserted that background noise in repeated measurements of cognitive
performance includes 1/f scaling (also called 1/f noise, fractal time, or pink
noise), which may be expected if the behaviour of living beings is self-
organizing. [...] Fractal fluctuations characterize behaviour at individual
synapses and collections of synapses, and action potentials themselves reveal

" Guerino Mazzola et al, The Topos of Music - Geometric Logic of Concepts, Theory, and
Performance, Birkhiauser Verlag, Basel 2002, s.1035

“ Nar det giller vart nervsystem sa visar undersokningar att de yttre delarna av systemet,
sdsom fingrar och tir, uppvisar ett spektra i nirheten av vitt brus. Men ju nirmare
centrala nervsystemet man kommer desto mer liknar signalvariationen istillet skirt
brus eller 1/f-brus. Det har spekulerats 1 om nervsystemet kanske agerar som ett
spektralt filter for att inte allt vitt bakgrundsbrus ska oversvimma hjarnan. Se vidare
Barrow, ibid, s.240

" Richard Voss, John Clarke, 1/f noise in music and speech, Nature Vol.258 1975, pp.317-
318



1/f scaling. [...] It is also credible that 1/f scaling in behavioural measures
refers to an emergent property of a human being, in body and mind.”

I figuren hir nedan (fig.12) ser vi nigra mycket olika processer som uppvisar en 1/f-
fordelning over tid. Fran hjartrytmen till Bachs Brandenburg konsert nr.1 over EEG-
miétningar 1 hjarnan. Figuren aterfinns pa www.scholarpedia.org och sammanfattar
resultat fran ett antal olika forskningsgrupper.

(fig. 12) www.Scholarpedia.org
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" Van Orden, Guy - Holden, John - Turvey, Michael, Human Cognition and 1/f Scaling,
Journal of Experimental Psychology: General 2005, Vol. 134, No. 1, 117-123
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Hsii & Hsii har visat utifran itervallférdelningen 1 Stockhausens Capricorn, att

musiken resulterar i en svag (och starkt distorderad) 1/f-liknande fordelning. Man kan 1

detta verk 1 stillet se starka tendenser till en mer slumpartad, och 1 en mening jimnare,

fordelning av stora och sma intervall.” Det gar att notera att det hos Stockhausen finns

ett overutnytjande av den overstigande kvarten (6) och ett underutnytjande av
sekunder (1-2) och stor ters (4). Hsti & Hstui noterar ocksa att det dr bland annat denna

avvikelse som karakteriserar ett enskilt verk: "We have found that the musical effects of

a composition can be expressed as deviations from fractal geometry.”

(fig. 13) Stockhausen "Capricorn’
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Hsii & Hsii: "Fractal geometry of sound frequency.
F is the percentage frequency of incidence of note
mterval [i/. The approximately linear log-log plot
suggests a fractal geometry for the classical music. No
such relation 1s apparent in the music of
Stockhausen.” [Jamfor med Mozart 1 fig.14 hir
under]

(fig. 14) Mozart Sonat for piano A-durKV 331
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I exemplet med Mozarts komposition ir det
snarare kvart, kvint och oktav som 1 viss man avviker
frain 1/f-monstret och blir 1 dess mening oJver-
utnytade. Det ser ut att vara de stilistiskt
konsekventa avvikelserna fran (1/f) systemet som

med Gregory Batesons ord utgor skillnader som gor
skillnad.

“ Hsti & Hsii, Fractal geometry of music, Proc. National Academy of Science USA, Vol.87

1990, pp.938-941
* Hst & Hst, 1bid, 1990
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Tankens utveckling

I boken Tankens vindlar sammanfattar Peter Girdenfors ett flertal idéer och tankar
kring sprak och medvetande. Han redogoér bland annat for begreppet situerad
kognition som innebir att hjirnan inte bara behover kroppen utan dven den omgivande
virlden for att kunna fungera: *Tiankandet dr inte fingslat 1 hjirnan utan det uppstir
genom samverkan mellan virlden och hjirnan.[...] Det finns manga omraden dir
gransen mellan sinnesorganen och omvirlden iar suddig.[...] Den blinda kinner med
kippen, inte med handen. P samma sitt tinker vi med vara vigskyltar, kalendrar och
miniraknare. Det gir inte att dra nagon klar skiljelinje mellan det tinkande som sker 1
huvudet och det som sker dir ute. Medvetandet licker ut 1 virlden.” " En
sammanfattande bild av det Girdenfors tar upp pa ett flertal stillen 1 texten skulle
kunna se ut som hir 1 fig.15:

" ”Inom situerad kognition betraktas tankeprocesser snarare som dynamiska system.
Hjirnan ar ett organ som styr kroppens samverkan med omvirlden. Istillet for
programmeringsteknik blir reglerteori det viktigaste verktyget for att forstd kognitiva
processer.” Peter Girdenfors, Tankens vindlar, Nya Doxa 2005, s.62-67.

Kanske skulle man kunna se en offentlig musikalisk interpretation, ett framférande,
som nigot som iscensitter en kvalificerad reglerteoretisk lirandeprocess.
Interpretationen blir en tll (konsert) rummet utflyttad kognitiv process dir bland
annat grundstruktur (partitur), musiker, aktuellt rum, social situation och publik
bidrar, kollektivt som individuellt, till savil ingangsvirden som utgangsvirden 1
kunskapandet. Vara artefakter och koncepten dir 1 kring ér, bland annat genom
detta, hela tiden stadda 1 utveckling och forindrar diarmed ocksa efterhand vir
forstiaelsehorisont.
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(fig.15) Figuren (som ir en egen oversikt) bygger 1 huvudsak pa Gardenfors’
sammanfattningar av idéer fran barnspraks- och apforskaren Michael Tomasello,
neurologen Antonio Damasio och psykologen Endel Tulving.

Protomedvetande ... (neurologiska) funktioner . ‘Uppmarksamhet’
procedurminne
(det Reala) T T
Genetiskt Implicit kunskap (intuition):
grundade Spatial och visuell
Karnmedvetande - emotioner Mim/dans
semantiskt minne
(miget) (‘ljudgester’

blir till sprak...)

vy

Sjalvbiografiskt medvetande kanslor Sprak - tal
episodiskt minne 4

(jaget) T

(Jaget uppstar ur férméagan till Kulturellt Explicit kunskap:
gemensam uppmarksambhet...) grundade Verbal

Lingst till viinster 1 figuren kan vi se att det hos oss finns tre medvetandenivaer: proto-,
kirn- och sjalvbiografiskt medvetande. ”Till skillnad fran kirnmedvetandet som ir
genetiskt betingat, dr det sjilvbiografiska medvetandet péaverkat av den Kkulturella
omgivningen.”™ En emotion (se mittenspalten 1 figuren) dr kroppens respons 1 en viss
situation medan en kinsla dr en upplevelse av en emotion och ”sdledes en subjektiv
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storhet.” Det sjilvbiografiska minnet ger oss upplevelsen av ett jag, och uppstar bland

annat (spekuleras det) ur formagan till gemensam uppmirksamhet.

* Gardenfors, 1bid s.88

* Gardenfors, 1bid s.89
Antonio Damasio skriver angiende kinslorna position 1 vir mentala struktur: ”Om
vl inte ar medvetna, kan vi helt enkelt inte ha en kinsla och inte kinna. Men det
rakar falla sig si att kiinslornas maskineri i sig bidrar till medvetenhetens processer,
det vill siga till skapandet av sjalvet, och utan det kan ingenting bli kint, inget bli
bekant och ingen kunskap skapas.[...] Nigra av de steg som ar nodvindiga for att ge
upphov till en Kinsla ir de som ir lika nodvindiga vid skapandet av det protojag
som sjilvet och diarmed dven medvetenheten ir beroende av.[...] Min hypotes ir att
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Figurens hogerspalt: Protomedvetandet skapar en begrinsad form av uppmirksam-
het, men ger inga medvetna upplevelser. Mycket av var procedurkunskap dr kroppslig
och mmplicit pa ett sitt som dr niastan omajlig att uttrycka i ord.™

Det finns ingen skarp skiljelinje mellan det férnumna och det hirledda 1 var upp-
levelse. Girdenfors skriver att expertens bearbetning av de for sammanhanget visent-
liga sinnesintrycken sker implicit (omedvetet), och framstir som en direkt férnimmelse
eller intuition. ”"Min tesl...] dr helt enkelt att det vi kallar intuition ir det slags implicit
kunskap som ir svirast att gora explicit”.”

Konsten att tinka 1 bilder ar dldre dn formagan att tinka 1 ord. Medvetandet, menar
Girdenfors, dr spatialt strukturerat och det krivs ytterligare kognitiv bearbetning for att
omvandla den omedelbart givna erfarenheten till en verbaliserad form.

vad vi 4n har for kinsla si maste den vara grundad 1 ett aktivitetsmonster 1 kropps-
fornimmande delar av hjirnan. Om dessa omriaden inte fanns tillgingliga for oss
skulle vi inte kinna nagonting alls, pa samma sitt som vi inte skulle kunna se nagot
om vi inte hade ett syncentrum 1 hjarnan.”
Damasio, 1bid, s.111-113

" Beteckningarna det Reala och Protomedvetande kan hir helt kort jimforas med vad
Freud skriver om Detet: "Vi forestiller oss att det 1 den ena riktningen kommuni-
cerar med det somatiska och dir upptar de driftmissiga behoven 1 sig, vilka 1 Detet
finner sitt psykiska uttryck, fast 1 vilket substrat kan vi inte siga. Fran det driftsmis-
siga hallet fylls det med energi, men det har ingen organisation, kommer inte si langt
som till en totalvilja, bara till en strivan att 1 enlighet med lustprincipen skapa till-
fredsstillelse it de driftsmissiga behoven.” Sigmund Freud, Orientering 1 psyko-
analys, Uppdelningen av personligheten, Natur och Kultur 1980, s.399 - ur S. Freud,
Gesammelte Werke, Band XI, 1940

¥ Gardenfors, 1bid s.78
Antonio Damasio utvecklar sjilv tankegingen: ”En intuitiv kinsla kan ge
rekommendationer om att man borde avhélla sig fran ett alternativ som tidigare har
rymt negativa foljder, ndgot som kan goras innan ens vanliga tinkande leder till
samma slutsats.[...] Den emotionella signalen utgor inget substitut for det egentliga
tankandet. Den har en understodjande roll som forbittrar kvaliteten 1
tankeprocessen och gor den snabbare.[...] Det andra och viktigare ér att den
emotionella signalen opererar helt under medvetenhetens radar. Den kan ge upphov
till forandringar 1 arbetsminne, uppmirksamhet och tinkande si att beslutsprocessen
styrs 1 riktning mot val av den handling som pa grundval av tidigare erfarenheter mest
sannolikt leder till det bista resultatet. Individen behover inte ens vara medveten om
denna dolda aktivitet.” Damasio, ibid, s.146-147
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Strukturellt meningsbirande handrorelser och sprakformagan hinger ithop. Kopp-
lingen giller inte bara talat sprak, ocksa déva méanniskor forlorar formagan att anvinda
teckensprak vid skador pa vinster sida av hjarnbarken dir sprakliga utsagor
struktureras. Mimandet ir en fundamental formaga som gar djupare in vad vi kanske
iar medvetna om. Dans och mimande anses vara de ildsta narrativa formerna dir
mimandet har en klart berittande struktur medan dansens berittelseform dr mer
expressiv - den framstiller emotioner snarare dn hindelser. (Emotioner anses mer
grundliggande for en organism in intelligens.) Det talade spraket dr fran borjan inte en
ersittning for mimandet utan kan ses som en utvidgning av det. Tal kan tolkas som
ljudgester och spriaket har ursprungligen varit emotionellt snarare in informativt.”

Girdenfors hianvisar vidare till neurolingvisten Friedmann Pulvermiller som har visat
att niar man liser exempelvis ordet sparka si aktiveras den del av motoriska barken som
styr fotterna. Det verkar saledes som om hjarnan forbereder sig att utféra den handling
man liaser om. I minniskans hjirna finns storre sa kallade associationsomraden dar
mformation fran olika sinnen bakas samman till en helhetsbild. Att koppla samman
kinsel, syn och horsel dr naturligt for manniskor, och denna formaga iar ocksa en
nodvindig forutsittming for att vi ska kunna anvinda oss av metaforer 1 spraket.”

Julian Jaynes beskriver 1 sitt arbete The origin of consciousness in the breakdown of the
bicameral mind idéer kring hur och nir jaget och det medvetna medvetandet uppstod.
Jag-uppfattningen vixer 1 hans teori fram for mellan 4000 och 3000 ar sedan 1
Mesopotamien och Egypten, och hir spelar skriftsprakets framvixt en aktiv roll. Iliaden
ar for Jaynes inte bara en talspriklig forlitterir text utan dven en 1 stora delar
formedveten berittelse stiende pa randen till den litterata grekiska kulturen.” Odyssen

* Det ar intressant att hir jamfora den musikaliska notationens utveckling, och da framfor
allt vissa typer av neumers framvixt ur en slags bildskrift (tabulatur) forestillande
handrorelserna hos korledaren.

7 Ovanstaende text kring (fig.15) ar 1 huvudsak refererat och citerat ur Peter Girdenfors,
Tankens vindlar 2005, och da framfor allt ur kapitlen 1-8, 10 och 14.

" Walter Ong skriver att "han [Platon] uttrycker allvarliga reservationer mot skrivkonsten 1
Faidros och Det sjunde brevet, och han kallar den ett mekaniskt, ominskligt sitt att
behandla kunskap - den ir oemottaglig for frigor, den fordarvar minnet - och detta
trots att vi vet att det filosofiska tinkandet Platon kimpade for var alltigenom
beroende av skrivkonsten. Den grekiska civilisationens betydelse for hela virlden
framtridde efter hand 1 ett helt nytt jus: den markerade en tid 1 mansklighetens
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ar daremot en historia kring det framvixande medvetandet, en resa mot ett sjilvmed-
vetande.”

Nir Nils Wallin skriver om den epistemologiska betydelsen av (not)skriften for
musiken hinvisar han just till Julian Jaynes och hans tankar om att uppkomsten av det
medvetna jaget innebir, om inte en forflyttning fran hoger till vinster hjarnhalva, sa 1
alla fall en ny integrering mellan de tva. Wallin skriver:

I imagine that Julian Jaynes’ views of a new consclousness emerging in the
post-Homerlic period of Greek history fit well in this general picture of new
perceptual modes. [...] Notation has brought to musical perception and
thinking a new strong visual element. [...] Physiologically, this was probably
one of the most decisive moments for music, no longer to be a matter solely
for the unitary right cerebral hemisphere. As a consequence of the visual
system’s double mechanism for laterality, orthograde musical reading
involves, qualitatively, the same engagement of the left cerebral half as does
reading a linguistic text, i.e., use of the visual cortex in collaboration with the
centers for understanding language.”

historia, di en pa djupet tillignad alfabetisk skrivkunnighet for forsta gingen
kolliderade med en muntlig kultur” Walter Ong, Muntlig och skriftlig kultur,
Teknologiseringen av ordet, Anthropos, Goteborg 1990, s.37-38

J Jaynes: "Not only is the growth towards subjective consciousness in the Odyssey seen in
the increasing use and spatial interiority and personification of its preconscious
hypostases, but even more clearly in its incidents and social interrelationships. [...] In
the Iliad, time is referred to sloppily and inaccurately, if at all. But the Odyssey
shows an increased spatzialisation of time in its use of time words, such as begin,
hesitate, quickly, endure, etc., and the more frequent reference to the future. [...]
Both the frequency and the manner with which Odysseus refers to himself is on a
different level altogether from instances of self-reference in the Iliad. All this is
relevant to the growth of a new mentality.” Julian Jaynes, The origin of consciousness
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in the breakdown of the bicameral mind, First Mariner Books ed. 2000, pp.67-83,
221, 272-277
Walter Ong skriver 1 en kommentar angiende Julian Jaynes bok: "Vad man in drar
for slutsatser av Jaynes teorier, kan man inte annat an forvanas oéver likheten mellan
det som kinnetecknar det tidiga "tvadelade psyket’ sisom Jaynes beskriver det [...]
och det som kinnetecknar de talsprakliga kulturernas "psyke’ inte bara 1 det
forgangna utan ocksi idag.” Ong, ibid, s.43

“ Nils L. Wallin, Biomusicology, Pendragon Press, New York 1991, s.535
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Musiken ser ut att ga igenom en liknande utvecklingsprocess som spraket men
forskjuten framét 1 tiden med ungefiar 1500-2000 ar. Pa det sittet verkar den kognitiva
utvecklingen under inledningen av 1200-talet, runt notationsprocessen mom den sa
kallade Notre-Dameskolan 1 Paris, snarare folja den matematiska utvecklingen idn den
sprakligt alfabetiska. Bland annat sa 6kade beriknings- och tankemaojligheterna avsevirt
med itroduktionen ar 1202 av det arabisk/indiska siffer- och positionssystemet 1 boken
Liber abaci av Leonardo av Pisa, mer kind som Fibonacci. Ett mer genomgripande
anviandande av grundliggande algoritmiska berikningar blev en nodvindighet 1 en
komplexare tid. (Se kap. Fibonacci)

Den kognitiva evolutionen verkar ha blivit extra tydlig vid nagra fi men bestimda
tillfallen. Sprakets uppkomst, nagon gang for mellan 50000 - 200000 ar sedan, foljt av
skrivkonstens utveckling, for ca. 6000 ar sedan, ar tva stora kognitiva utvecklingssteg.
Forskarna William Benzon och David Hayes spekulerar kring de olika utvecklings-
stadierna runt vara kognitiva formégor utifran ett begrepp som de beniamner kognitiv
rang (cognitive rank)." Forutom de tvd spriangen hir ovan si tillkommer for dem
renissansen som den tredje stora utvecklingstroskeln. Det betydelsefulla tilligget hir ar
enligt forfattarna framforallt formigan att tinka 1 berikningsalgoritmer (calculational
algorithms).” De 1dentifierar sammanlagt fyra kognitiva utvecklingsnivier och siger att
den fjarde ar den vi dr pa vig in 1 just nu. De aktiva begreppen inom vart och ett av
stegen 1 processen beskrivs schematiskt av Benzon och Hayes 1 nedanstiende

uppstillning:

" ”The basic idea of cognitive rank was suggested by Walter Wiora’s work (1965) on the
history of music. Wiora argued that music history be divided into four ages. The first
age was that of music in preliterate sociteties and the second age was that of the
ancient high civilizations. The third age 1s that which Western music entered during
and after the Renaissance. The fourth age began with this century.” William Benzon,
David Hayes, The Evolution of Cognition, Journal of Social and Biological
Structures 13:297-320, 1990 (se vidare Walter Wiora Die vier Weltalter der Musik:
Ein universalhistorischer Entwurf, Barenreiter 1988)

*”The algorithms of arithmetic were collected by Abu Ja’far Mohammed ibn Musa al
Khowarizm around 825 AD in his treatise Kitab al jabr w’al-mugqabala. |...] They
received an effective European exposition in Leonardo Fibbonaci’s 1202 work on
Algebra et almuchabala” [mer kind som Liber abaci, egen anm.] W Benzon, D
Hayes, ibid, 1990
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Process Mechanism Medium
Rank 1 Abstraction Metaphor Speech
Rank 2 Rationalization Metalingual def. ‘Writing
Rank 3 Theory Algorithm Calculation
Rank 4 Model Control Computation

Dessa olika utvecklingsnivier inom det begreppsliga tinkandet kan mycket kort
beskrivas med ett citat fran forfattarna sjilva:

The emergence of language catalyzed the emergence of Rank 1 culture. [...]
With a Rank 2 structure, Aristotle was able to write his philosophy. He
presented it as an analysis of nature but we take it to be a reconstruction of
the prior cognitive structure. In the Renaissance, some thinkers developed
cognitive structures of Rank 3. Exploitation of such structures produced all of
science up through the late nineteenth century. Beginning, perhaps, with
Darwin and going on to Freud, Einstein, and many others, a new kind of
cognitive process appears. To account for it, we call upon Rank 4 process.
[...] The new thinker can think about what the old thinker thought with. And
indeed we use that sentence to summarize the advance of each cognitive rank
over its predecessor.”

Kan detta kopplas till den musikaliska utvecklingen? Vad skulle kunna utgora ett Rank-
4 tinkande mmom musiken?

Nigra musikaliska ingangar

Man skulle kunna skonja ett fro av sistnimnda slaget - mot ett Rank 4-tinkande - hos
exempelvis tonsittare som Karl-Heinz Stockhausen, Iannis Xenakis och Per Ngrgard.
De har pa olika vis gjort ansatser mot att skapa strukturella modeller utifrin ett slags
globalt tinkande. Ett tinkande som soker bade djupare och mer allminna kopplingar 1

" Benzon & Hayes, 1bid.
Men detta innebir inte bara ett rent overtagande, eller abstraherande, av den
foregiende periodens tankefigurer utan leder ocksi 1 vissa instanser till ett annat slags
tankande. (Det ar viktigt, om dn ocksa sjilvklart, att, som Benzon & Hayes sjilva
ocksa gor, papeka att det inte finns nigon inbordes rangordning av social art eller
stallning mellan de skiftande tankenivierna utan det dr hir endast friga om olika
tankemiissiga utvecklingssteg.)



62

vart forhallande till de musikaliska artefakterna.” Ett sitt att tinka om och 1 kring sddant
man tidigare tinkte inom och med, for att aterkoppla till citatet hir ovan frin Benzon &
Hayes. Men ocksid Arnold Schonberg och Anton Webern kan sigas representera nigra
av de forsta inom musiken som bidrog till detta genom att, inom sin dodekafoni, pa ett
tydligare sitt placera de (a)tonala évervigandena pa en metastrukturell niva.

Traditionell musikteori har 1 stort fokuserat de sprakliga och formella nivierna
utifran mer eller mindre tonala system. Manga nya kompositoriska tekniker har provats
under de senaste 50 dren men da oftast 1 egenskap av generatorer av nytt musikaliskt -
sprakligt och ljudmissigt - material. Den tekniska utvecklingen 1 sig gav ménga av
grunderna for musikaliskt estetiska overviaganden. I de flesta fallen ledde detta inte till
ett nytt slags tinkande utan det var mer fragan om ett direkt mstrumentellt och praktiskt
anvandande av de nya medlen.

Stockhausen forsokte dock 1 borjan av 60-talet diskutera en musikalisk enhetsteori
mom ramen for den di ganska nya elektroakustiska musiken. I sin artikel Die Einheit
der musikalischen Zeit gar han igenom de olika musikaliska dimensionerna och
kommer framtill att de alla ir en effekt av olika snabba vagrorelser.” Han fortsitter med
att konstatera att nir vi gar nedat 1 antal svingningar per sekund sa blir det sa att
nagonstans mellan 30Hz och 16hz sd dndrar sig var perception frin att uppfatta
duration tll att hora rytm. Stockhausen siger vidare att meter och rytm korresponderar
mot tidsvirden pa mellan 1/8 sekund upp till ca.8 sekunder, och att vid tdsintervall lika
med och lingre dn ungefir 8 sekunder sd bryts vir formaga att uppfatta tidsmissiga
relationer ned. Vi far sviarare och svirare att uppleva tidsproportionerna pa ett mer

" John Cage kan ocksi sigas ha arbetat fram en form av Rank4-tinkande nir han 1
Duchamps efterfoljd relativiserar de ljudande objekten och deras strukturella och
sociala forutsittmingar. Det idr ett arbete som soker losa upp de konceptuella
forutsiattningarna kring musikalisk komposition och dess presentationsformer och
hans arbete bade 6ppnar och fokuserar konstens och lyssnandets hierarkiska
dimensioner. Sammantaget gors detta dock med ett nadgot annat fokus an de tre ovan
namnda komponisterna, och har kanske konstnirligt ocksi haft sin storsta inverkan
inom ljudkonstfiltet och den mer direkt konceptuella konsten.

“”In the preparatory work for my composition Kontakte, I found, for the first time, ways to
bring all properties under a single control. I deduced that all differences of acoustic
perception can be traced to differences in the temporal structure of sound waves.”
Karlheinz Stockhausen, The concept of unity in Electroacoustic music (orig. Die
Einheit der musikalischen Zeit), Perspectives of New Music, Vol. 1, No. 1.
(Autumn, 1962), pp. 39-48. Translation Elaine Barkin.
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exakt sitt. P4 nista niva tar begreppet Form 6ver och kan enligt Stockhausen vara
tidslingder fran ett antal sekunder till 15-60 minuter.”

Han konstaterar vidare att det finns tre musikaliska tidszoner: frekvens-, rytm- och
formdurationer, och som ocksa ir av ungefir samma storlek. Varje tidszon omfattar
ungefir sju oktaver och dir en oktav innebir en relation av 1:2.”

Xenakis anvinde sig 4 sin sida av exempelvis Fibonacci-serien som enhetsskapande
men dd mest inom sina arkitektoniska arbeten som exempelvis klostret 1 La Tourette
(Le Couvent de la Tourette), men vars idéer ocksa fick utgora en grund till orkester-
verket Metastasies.” Inom musiken ir det mest kinnetecknande framforallt olika mer
eller mindre statistiska modeller, som Poissonfordelningar och Markovian stochastic
music.” Dessa typer av globala kontrollmodeller ir ocksi nigot som antyder en for-
andring 1 den musikaliska begreppsbehandlingen. Men Xenakis beskriver ocksa 1
kapitlet Towards a Philosophy of Music de sedan ett par tusen ar alltid niarvarande
fragestiallningarna: "It is the source of those problems about which we, in the darkness
of our ignorance, concern ourselves: determinism or chance, unity of style or ecclecti-
cism, calculated or not, intuition or constructivism, a priori or not, a metaphysics of
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music or music simply as means of entertainment.

* Stockhausen, ibid, "The transitions and overlappings between all the time spheres are
quite flexible, but this is especially so with reference to “form”, which is most
obviously an approximation (in the literature of music, of course, the duration
of "movements” or continous works vary from several minutes to ca.one hour).

 Stockhausen, ibid, "Between the highest note on the piano, and the lowest [...] there are
Just over seven octaves.[...] And from ca. 1/16 sec.to ca.8 sec. - the span of rhythm
durations - there are again seven octaves, as follows: (2'-2°-2'-2'-2°-2°-9"-) = 1/16”-
1/87-1/4"-1/27- 17- 27~ 47~ 8”. The sphere of form duration, from c:a 8 sec. to
between ca 900 secs. [...] and c:a 3600 secs. also include seven - nine octaves, as
follows: (2'-2°-2'-2'-2°-2°-9"-) = 87~ 167~ 327~ 647~ 128”- 256"~ 5127~ 1024”...”

“ 7T found that problems in architecture were the same as in music. One thing I learned
from architecture which is different from the way musicians work is to consider the
overall shape of the composition, the way you see a building or a town. Instead of
starting from a detail, like a theme, and building up the whole thing with rules, you
have the whole in mind and think about the details and the elements and, of course,
the proportions.” Xenakis citerad 1 Nouritza Matossians bok Xenakis, Kahn &
Averill, London 1990, s.69

* Tannis Xenakis, Formalized Music, Pendragon Press (rev.ed.), New York 1992

" Xenakis, 1bid, s.207
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Ocksd Per Ngrgird soker en ny konceptuell nivd genom sin anvindning av oindlig-
hetsserien som genererar fraktalliknande forhallanden mellan de olika melodiska
och/eller rytmiska skikten. Norgards anviandning av I Ching skulle ocksd kunna ses
parallellt med den framvixande kaosforskningen under de sista decennierna av 1900-
talet. Odndlighetsserien och I Ching blir tillsammans ett personligt sitt att soka bygga en
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bild kring naturens (och minniskans) slumpmaissiga regelbundenheter.

I The Topos of Music soker Guerino Mazzola et al. att, som de formulerar det 1
forordet: “unite philosphical insight with mathematical explicitness.” Mazzola askadlig-
gor de ingiende kognitiva filten 1 en global teori for ett musikaliskt kompositionsarbete
genom bilden av en tredimensionell pyramid. En sddan har fyra sidor och fyra horn,
diar sidorna 1 Mazzolas uppstillning utgérs av begreppen Production (making),
Documentation (notation), Perception, and Communication (relation). Hornen 1
triangeln utgors 1 sin tur av de vetenskapliga omradena Physics (sound), Psychology
(social), Semiotics (history) and Mathematics (symbolic)."™

(fig. 16), efter Mazzola et al.

Psychology

Perception

Semiotics
Physics

Mathematics

Documentation

" se vidare Anders Beyer (Ed.) The music of Per Norgérd, Scolar Press 1996

" Guerino Mazzola et al, The Topos of Music - Geometric Logic of Concepts, Theory,
and Performance, Birkhiauser Verlag, Basel 2002, s.7 [Det ar litt att se de fyra
hornen 1 pyramiden som ett forslag till en uppdaterad version av det medeltida
quadriviet.]



I ett centralt avsnitt skriver Mazzola:

[...] It is wrong to believe that music is a special issue of science in that it deals
with objects that point at non-mental strata of reality. Psychology, for
example, deals with emotions, physics deals with elementary particles. All
these objects share aspects that transcend human conceptualisation. But we
may very well conceive them in a system of knowledge, model their
behaviour with remarkable success for our cognition. Music is not less and
not more accessible than physics. [But] forgetting about the making of music,
boiling it down to an object independently of its making and perceiving is a
basic error, just as it 1s an error to make physical experiments without
quantum mechanical uncertainty and complementarity."

Det Mazzola framfor allt vill komma ifran dr vad han kallar vord-pointers. Det ar ett
slags cirkulira uttalanden (bevis) som inte adderar nigot egentligt kunskapsinnehall.
"You give an encapsulated statement and prevent any access to the (presumably)
hidden complexity. [...] a pomter to insight, however, the pointer points into the
void.”" En av grunderna till uppkomsten av dessa void-pointers ser Mazzola 1 det

faktum att vi soker representera alla typer av data antingen 1 en textlig diskurs eller 1
binir kod.

There is no reason why the completely arbitrary textual reduction should and
could grasp the intrinsic ordering of concepts and thoughts.[...] It is a
different business to understand information - this is definitely not in reach
of the binary code. "Woriiber man nicht sprechen kann, dariiber muss man
schweigen.” This killer sentence which terminates Ludwig Wittgenstein’s

" Mazzola, ibid, .25

" Mazzola, ibid, .26
Musikfilosofen, Al-forskaren och komponisten Otto Laske beskriver situationen, av
honom benimnd som the knowledge acquisition bottleneck, 1 liknande och nigot
polemiska termer: "The major reason for the deficiency of traditional musicological
research is the fact that its tools, namely, natural language statements, and its data
sources, namely, common musical notation, are less than equal to the task of
understanding music scientifically.[...] Thus, if one has no way of rendering the
structure of musical processes, one naturally ends up defining musical knowledge as
a disembodied entity impossible to relate to actual uses of musical knowledge.” Otto
Laske, Introduction to Cognitive Musicology, Computer Music Journal, Vol. 12,
No.1, Spring 1988



tractatus logico-philosophicus collapses in the age of hypermedia discourse. It
should be replaced by a recommendation of visual/geometric, acoustic/musi-
cal, or haptic/gestural alternatives to textual dead ends."”

Det ser hiar ut som om vi borde rikna ocksd med tidspilen, och dirigenom ocksa de
rumsliga koordinaterna, 1 var beskrivning och utveckling av kunskapen. Kanske ingar
hir ocksi en slags omdefiniering av de konstnirliga uttryckens och artefakternas
konceptuella och idémiissiga moln genom att vi tar ett steg at ett nytt hall och talar om
konsten som kunskapsbirare ocksa 1 en mer direkt mening - att vi kanske tar oss till en
plats dir vi dn tydligare kan tala genom konsten och inte endast om och med den.

Leonard Schlain talar 1 sin Art & Physics om konstniren och fysikern 1 skilda termer:
”"When the vision of the revolutionary artist, rooted in the Dionysian right hemisphere,
combines with precognition, art will prophecy the future conception of reality. The
artist introduces a new way to see the world, then the physicist formulates a new way to
think about the world.”" Detta kan kanske emellanat stimma men framstir ocksa som
grundat 1 ett dldre paradigm 1 sin sirskiljande syn pa skapande och intellektuellt arbete.
Uppdelningen har ur vissa perspektiv varit effektiv for den konceptuella utvecklingen
men kan ocksa sigas ha lett till en brist pa strategier ledande mot ett mer likvirdigt och
konstruktivt handhavande av alla dimensionerna 1 virt varande. Skulle det, 1 linje med
detta, vara mojligt for den konstnirliga forskningen, 1 motsats till Schlain’s beskrivning,
att bade se lingt och samtidigt fa fram ett analytiskt djup? Kan den sammanbinda -
utan att blanda ithop - teoretiska forklaringar med upplevelser av estetiskt djup och
med det eventuellt visa pa nya helheter - nya konceptuella metaforer och tankefigurer?
Kanske nagot som skulle kunna leda till att "The new thinker can think about what the
old thinker thought with” - som citatet frin Benzon & Hayes 16d hir ovan?

" Mazzola, ibid, s.43
" Leonard Schlain, Art & Physics: Parallel visions in Space, Time & Light, Quill William
Morrow, New York 1991, 5.427
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Tidens form

Huvis jeg star
alene 1 sneen
blir det klart

at jeg er et ur

hvordan skulle evighed
ellers finne rundt

ur Lys av Inger Christensen'”

Tid och rum har inte bara en relation utan dr konstitutiva for varandra. Utan den ena
mte den andra. Pa ett liknande sitt ser det ut som om den inre psykologiska tiden ar
relaterad till vart konceptuella rum, och med det ocksa till var identitetsuppfattning.

De konceptuella metaforerna, tillsammans med vara grundliggande tankefigurer, blir
alltfler och mer komplexa. De utvidgar det mentala (konceptuella) rummet och for
dirigenom ocksa mer tid. Den personliga psykologiska tiden framskrider allt fortare.
Konstruktion skapar tid medan strukturell upplosning minskar tidens framdrift. Allt
mer intrikata strukturer for med sig att den psykologiska tiden ocksa blir allt mer
uppdelad.

Tiden som upplevelsefenomen dr som vi alla vet mangdimensionell. Vi lever oftast 1
ett multiids-tillstind dir ménga olika tider som psykologisk tid, klocktid och naturens
tid gor sig gallande om vartannat och samtidigt. Forfluten tid, nutid och framtid blandas
med upplevelser av varaktighet - nagot obrutet, som 1 vissa speciella situationer
mterfolieras av mycket korta och tillfilliga 6gonblick av tidloshet. Ibland kan vi uppleva
oss som staende utanfér rum och tid - en niarmast biologisk kontakt med neuronernas
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materia - 1 en slags formedveten, eller kanske snarare forpsykologisk, extatiskhet.
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Inger Christensen, Lys, og: Graes, Gyldendal, Képenhamn, 1989
Hir, 1 den forsta dikten 1 den forsta samlingen (1962), star Christensen mitt 1 virlden,
som ett solurs gnomon, och betraktar sin skugga. [gnomonisk: se vidare Fibonacci-
kapitlet s.98|

" Freud skriver: "For processerna 1 detet giller inte de logiska tankelagarna, framforallt inte

motsatslagen. Motsatta impulser forkommer hir jamsides utan att upphiva eller
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Hos Rilke blir tiden tll 1 och med att vi blir medvetna varelser - tll skillnad fran
djuren - kreaturen'. Att siga att tiden ir en forutsittning for medvetandet dr nirmast
en tautologi da det iar forméigan till minne som, genom sin 1 begreppet inbyggda
temporalitet, ger upphov till en personlig upplevelse av tid. Utan tidsuppfattning heller
inget sjalvmedvetande. Minniskans lott ir, enligt Rilkes och Lacans mening, att bira
med sig upplevelsen av en stindig brist, en lingtan tll ett slags formedvetet ur-tillstand
dar allt dr ett. Ett tillstand dér vi reservationslost uppgar 1 varat. Men pa vilket sitt dr da
denna brist konstituerad?

Psykologisk tid, minne och begir ar hiar varandras forutsittning. Minnesfunktionens
existens utgor dock grunden da de andra inte skulle uppkomma utan den. Var minnes-
formaga skapar utifrdn sin tidsliga grundforutsittning en psykologisk disposition, en
estetisk drift - en rorelse - ett begir, mot det minnesvirda. Sjilvmedvetandet skapas
genom denna tidsliga aterkoppling och minnet genererar 1 oss en lingtan till en fram-
tida hagkomst av det 6gonblick da vi (kanske tillsammans) kan se tillbaka pa den stund
vi just nu upplever. En lingtan tll att en framtida retrospektion av det svunna 6gon-
blicket ska uppfylla oss med en lustfylld, kanske niarmast sublim, erfarenhet - en for-
nimmelse av den for oss utmiitta tiden.

Den klockmissiga tiden gar stadigt framat medan var subjektiva tidsuppfattning boljar
fram och tillbaka mellan nuet, det forflutha och framtiden. Edmund Husserl {or fram
1dén om retention. Han beskriver nuet som en enhet som drojer kvar in 1 nista nu som

reducera varandra. [...] Det finns ingenting 1 detet som man kunde likna vid en
negation, och 6verraskande nog iakttar vi hir ett undantag frin filosofernas sats att
rum och tid skulle vara nédvindiga former for vara sjilsliga akter. I detet finns
namligen ingenting som motsvarar tidsforestillningen, inget erkinnande av tidens
gang - vilket dr hogst méirkligt och dnnu icke beaktat av filosoferna - ingen
forindring av den sjilsliga processen till foljd av tidsforloppet. Onskeimpulser, som
aldrig tritt utanfor detet, men ocksa intryck som genom borttringning nedsiankts dari,
ar 1 sjilva verket ododliga, forhaller sig efter decennier som om de intriffat nyss. [...]
Jag far om och om igen det intrycket att vi 1 vir teort tagit alltfor lite hansyn till det
ovedersigliga faktum att det borttringda inte paverkas av tiden. Dir tycks ju dnda
finnas en framkomlig vig till de allra djupaste insikterna. Tyvirr har jag inte heller
sjalv kommit lingre pa den punkten.” Sigmund Freud, Orientering 1 psykoanalys,
Uppdelningen av personligheten, Natur och Kultur 1980 s.399-400, ur S Freud,
Gesammelte Werke, Band XI, 1940

jamfor fotnot 157 1 kapitlet Alfabet och dnglar.
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1 sin tur halls kvar tills ett ytterligare nu etc. De nu’n som forsvinner ut far aterkallas 1
form av minnen. Husserls nu ir snarare en elastisk struktur an en punkt."

Det finns ocksa en storre tid - en tid som pagar bade inuti och utanfér den psyko-
logiska tidens struktur. Ett mycket lingsammare historiskt forlopp som vid eftertanke
kan fortydliga sammanhangen for oss. Vi ar satta att balansera att allt ar ett nu, och 1
standig utveckling. Anders Olsson skriver 1 sin Ekelofs nej bland annat utifrin nagra

rader 1 Gunnar Ekelofs En Molna-elegr:

Det finns en forbidragande, relativ tid och en absolut tid, men det finns ocksi
en tredje tid: den sedimenterade tiden: historien.

Da Ekelof utgar fran att mianniskan “biar inom sig ménskligheten” och dnnu
lingre tillbaka: djurens, vixternas och stenarnas livsformer, finns alla tidsskikt
niarvarande inom henne, bara hon anvinder sina "blinda 6gon” inte vira
“nir- och nusynta égon.™

" ”[...] We should note that on Husserl's view there is a further important dimension to
perceptual experience, in that it displays a phenomenological deep- or micro-
structure constituted by time-consciousness (Husserliana, vol. X, XXXIII; also see
Miller 1984). This merely seemingly unconscious structure 1s essentially indexical in
character and consists, at a given time, of both retentions, i.e., acts of immediate
memory of what has been perceived “just a moment ago”, original impressions, 1.e.,
acts of awareness of what is perceived “right now”, and protentions, i.e., immediate
anticipations of what will be perceived “in a moment”. It is by such momentary
structures of retentions, original impressions and protentions that moments of time
are continuously constituted (and reconstituted) as past, present and future,
respectively, so that it looks to the experiencing subject as if time were permanently
flowing off.”

Beyer, Christian, "Edmund Husserl", The Stanford Encyclopedia of Philosophy
(Winter 2011 Edition), Edward N. Zalta (ed.)

111 Anders Olsson, Ekelofs nej, Bonniers, Stockholm 1983, 5.253
Denna samtidiga nirvaro av alla tidsskikt blir ur ett existentiellt perspektiv nodvindig
men ocksd paradoxal. Emmanuel Levinas skriver 1 sitt eget forord till Tiden och den
andre om illusionen ”att kunna samla ithop det som icke kan samlas.”: "Den
huvudsakliga tes som later sig skonjas 1 Tiden och den andre bestir tvirtom 1 att inte
tinka tiden som en degradering av evigheten utan som en relation till det, som 1 sig
inte kan inforlivas, som ar absolut annat, som inte kan inforlivas 1 erfarenheten, eller
till det som 1 sig dr oandligt och inte liter sig om-fattas.” Levinas Tiden och den
andre, Brutus Ostlings Bokforlag Symposion, Stockholm/Stehag 1992, s.21
J Borges snuddar, 1 avslutningen av sin essi (med den ocksd paradoxala titlen) A new
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Gunnar Ekelof skriver sjalv 1 En Mélna-elegr: "Det handlar om tidens dubbelhet/ och
om en tid bortom tiden, en tredje tid, en udda tid/ varken nu eller evighet: historia”.

For Inger Christensen blir insikten om att allt hinger ihop istillet grunden for en
tidsuppfattning som tar sin utgangspunkt 1 ett narmast rituellt upprepande av att vi finns
och samtdigt blir tll, hir och nu. Hon kommer fram till en liknande plats som Ekelof
men fran det tillsynes motsatta hallet dir insikten och kinsligheten kring nuet alstrar en
1 sin tur forhojd medvetenhet om var oundvikliga del ocksa i den stora tiden. Christen-
sen gor 1 denna strof en slags inflygning frin solsystemets yttermatt ner mot vart inre:

[...] Jorden; Jorden 1 sitt kretslopp

kring Solen finns, Jorden pa sin rutt

genom vintergatan finns; Jorden pi vig

med last av jasminer, jaspis och jirn,

med jiarnrida, jirtecken, jubel, med Judaskyss
kysst 1 hast och med jungfrulig vrede pa
gatorna, Jesus av salt; med jakarandatradets
skugga over flodvattnet, med jaktfalkar, jaktflyg
och januari i hjirtat"™

Ett exempel pid en sammansatt, och bide utvidgad och thoppressad (och hogst reell),
tid, kanske 1 den form som musiken gestaltar sig, som ett minne dar tiderna korsar
varandra, trider, nastan som ur ett bakhall, fram 1 Gunnar D Hanssons dikt:

Jag avlades

nar makrillen lekte,
fem méanader

fore galeasen Sonjas
forlisning

sydvist om Skreaniis;
fem méanader

refutation of time, vid denna dubbla situation: ”And vyet, and yet... Denying temporal
succession, denying the self, denying the astronomical universe, are apparent
desperations and secret consolations. Our destiny][...] is not frightful by being unreal;
it is frightfull because it is irreversible and iron-clad. Time is the substance I am
made of. Time is a river which sweeps me along, but I am the river; it 1s a tiger which
destroys me, but I am the tiger; it is a fire which consumes me, but I am the fire.
The world, unfortunately, is real; I, unfortunately, am Borges.”

" T Christensen, Alfabet, oversittn. Sven Christer Swahn, Bonniers, Stockholm 2000, s.20
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fore trupptransportfartyget Westfalens
forlisning
syd om Pater Noster.
D betyder Detlof.
Johan Detlof Davidsson
hette min morfar.
Hugo Detlof Davidsson
hette min yngste morbror.
De begrovs tillsammans.
Jag var da ett sju manaders foster.
En spolades upp pa en strand,
en dog av sorg over sin sons dod.

13

Rums- och minnesfunktionerna kan sigas bli till stringarna pa det instrument utifran
vilket dikten klingar. Rumtiden med dess funktion att, ocksa pi det psykologiska
planet, savil gora tiden mojlig som att 1 viss man forklara den blir ocksé till en central
metafor 1 dikten. Ett minne fran en framtid 1 det forflutha som grund for ett
(existentiellt) identitetsskapande.

I figuren hir nedan (fig.17) har jag forsokt att askadliggora nagra av tids- och
rumsforflyttningarna 1 dikten. Givetvis ir det en blek avbild, men den kan kanske hjilpa
till att ge vissa ledtradar till nagra av de verksamma agenter som ir inblandade 1 diktens
konstruktion.

Den forsta tids-geografiska rorelsen utgar fran jag (1945) over forlisningar och vidare
till sydvist om Skreanis (se nedre lilla cirkeln), och tillbaka igen. En andra rorelse
startar vid samma jag och beskriver en rorelse (den liggande elipsen) over forlisningar
mot Westfalen syd om Pater Noster och vidare till Morfar (D) - tillbaka tll jag och
fram och ater till morbror. En tredje rorelse gar sa fran jag (min yngste...) och fram
emot begrovs och tidsbestimningen ett sju manaders, direfter tillbaka tll upp pd en
strand for att sedan avslutas 1 6ver sin sons (den stiende hogra elipsen).

Ett allfalligt stopp uppstar hir, vid diktens slutrad, niar tidsflodet fryses. Forstummade
str vi diar - men 1 en sakta dtervindande férundran éver hur vi kom till denna punkt
borjar vi dter, 1 ett sokande efter ledtradar, att lisa de forsta orden. Sa paborjas ockséd en
vidare cirkelrorelse som 1 sitt lingsamma hjul innefattar - och innefattas 1 - ocksa de
storre tidsliga nivaerna.

" Gunnar D Hansson, Olunn, Bokforlaget Alba, Stockholm 1989, s.57
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(fig. 17) Tidsstruktur 1 Gunnar D Hanssons poem som inleds med:

s.57 I samlingen Olunn.
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Fodelse och dod genom lager av cirklar 1 rum och tid. Det ar sannolikt genom att vi
blir varse dessa tids- och rumsforflyttningar - utmétandet av vart ivsrum - som dikten

tar oss bortom och utover den tragiska historia som berittas.
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Formtiden

Total slumpmusik inom de fyra grundliggande musikaliska dimensionera (tonhojd,
rytm, klangfirg och artikulation) uppfattas som en upplevelse 1 nuet genom att det inte
medger nigon reminiscens eller upprepning. Det ger heller inget l6fte om nagot kom-
mande 1 och med att den strukturella osikerheten pa ett paradoxalt sett bade dr noll
och oandlig - man vet aldrig vad som ska komma hirnist men samtidigt blir man aldrig
overraskad. Att komponera (mening) blir 1 forhillande tll detta ett strukturerande av
skillnader mellan likheter. Ar likheterna fér uppenbara produceras inga menings-
barande skillnader och blir skillnaderna for stora forstar vi inte vad de ingiende
objekten har med varandra att géra.""

Musikalisk konst handlar mycket om att gestalta, pa ett strukturerat vis, vara upplevel-
ser och minnen runt vart varande 1 tiden. Man kan ocksa se musiken som en évning for
hjarnan 1 att producera framtid. Att hjarnan trinas 1 att vara sammanhangsskapande
genom att skapa korsreferenser av sinnenas informationsflode. '

Det finns en skala med ett nuets spraktid, den musikaliska konversationen, 1 den ena
ytterpunkten och komplexa och overlagrade tider - olika upplevelser av forfluten och
kommande tider - 1 den andra. Att spela ut dessa olika tider kan ge en kinsla av arki-

tektoniska rum, och 1 vissa fall dven ett slags klassiskt centralperspektiv, diar de melodis-

"1 Mazzola, ibid, s.936 hinvisar han till Michael Leyton (Symmetry, Causality, Mind -
MIT Press 1992) och hans teori kring tid och symmetribrott: "Leyton’s theory
develops structures to reduce time ontology to a dynamical syntax of spatial
symmetries.[...] Leyton’s approach allows us to understand music as a natural
reconstruction method of time via syntax of symmetries. This syntax aligns
symmetries and their broken variants as a ordering relation: first symmetry, then its
broken version. Time is generated via symmetry breaking.|...]| Leyton would say that
symmetry 1s without memory, since it is symmetry breaking that constructs memory.”
Detta skulle eventuellt kunna utgora en ledtrad till det svar Freud eftersokte
angiende bristen pd tidsuppfattning 1 Detet, se fotnot 87. Man skulle med Lacan hir
kunna siga att s linge den metonymiska (syntagmatiska) dimensionen inte
kompletteras eller utmanas av den metaforiska (paradigmatiska), si forblir
signifianten tom. Inget (begreppsligt) rum uppstir genom ett pekande mot en maojlig
signifié och dirigenom uppstar heller ingen (psykologisk) tid. Detta resonemang fors
av Lacan 1 bland annat hans Ecrits - ed. Matthis, 1bid, s.187-189.

" ?[The] ability to extrapolate forwards on the basis of past experience is one form of that
ability we call ‘intelligence’; it can dramatically anhance an organism’s chances of
survival.” ] Barrow, ibid, s.226
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ka gesterna bildar en kinsla av nirhet (ett nu), mot vilken kontrapunktiken signalerar
avstind och ett sedan, och dirigenom har mgjligheten att spinna upp en vidare
horisontlinje.

Att uppfatta komplexa subtiliteter inom en given musikgenre kriver inte bara en hog
fortrogenhet med uttrycksformen utan dven en vilja att se dem. Det ricker alltsi inte
med att det finns ett koherent strukturellt material utan det ir de hos lyssnaren uppfatt-
bara skillnaderna, de intressanta differenserna, som uppstar alltmedan struktur och

116

klang viks ut 1 tiden, som genererar kinslan av en musikaliskt meningsfull form.

Vad karakteriserar di ett informationsflode? Information ir, ur ett 6verforingsperspek-
tiv, ett matt pa den slumpmiissighet som existerar mellan tillgingliga val 1 en given situa-
tion. Om situationen har en hog grad av organiseringsnivi, sa att de mgjliga turerna i
monstret ar mycket sannolika, di siger man att informationsinnehallet ar 1agt. Detta ar
Ju pa ménga sitt ett paradoxalt forhallande di vi spontant upplever att det ar det vil
organiserade meddelandet som ir det mest informationsrika. Men bade information
och mening ir saledes relaterade till varandra genom begreppen sannolikhet och
slumpmiissighet.

Tor Ngrretranders vill 1stillet inféra begreppet ex-formation 1 samband med menings-
fulla informationsoverforingar. Exformation star 1 hans definition for graden av utrensat
slagg 1 meddelandet."” Hur man sedan ska kunna miita denna storhet ir fortfarande ett
olost problem.

" Vi skulle hir kunna tala om en musikalisk kompetens som bottnar savil 1 erfarenhet som
1 vara samlade kognitiva forutsiattningar.
I samband med den poetiska texten beskriver Reuven Tsur tva olika kognitiva
personlighetstyper, eller kognitiva stilar, som forhéller sig pa mycket olika sitt all, 1
poesin (och antagligen 1 musiken) verksamma, begrepp som fordrijd kategorisering
och prekategoriell information. ”Det vil blive papeget, at laserens beslutningsstil kan
vare afggrende her. Personer, der har svert ved at udholde uvished eller flertydighet,
vil méiske sgge hurtig kategorisering og g glip af de allervigtigste aestetiske kvaliteter
ved poesi, inklusive savil falelsemaessige som groteske kvaliteter.” Tsur citerar ocksa
1 samband med detta Manfred Bierwisch: "Poetikkens egentlige studieobjekt er]...] 1
sidste ende: menneskets evne til at frembringe poetiske strukturer og forstd deres
virkning - det vil sige noget, man kunne kalde poetisk kompetence.” Reuven Tsur
Aspects of cognitive poetics, publicerad 1 Brandt, L /Kjorup, F (ed.) Kognitiv poetik,
Aarhus Universitetsforlag 2009, s.115-116

" ?Logiskt djup. Sa kallar Charles Bennet sitt kritertum: en utsagas logiska djup ar ett métt
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Komplexitetsgraden, som beror av tiden, ir proportionell mot mingden information
niarvarande 1 systemet. Men 1 musikaliska forlopp finns det inget linjiart samband mellan
mingden strukturell information och upplevd (psykologisk) tid. Det verkar finnas vissa
troskelvirden angiende hur mycket information var hjiarna kan ta emot per tidsenhet,
och samtidigt uppfatta och bearbeta detta som enskilda hindelser. Vid en given punkt
slar perceptionen 6ver och bildar en eller flera samlade "gestalter" av det tidsliga
forloppet. Detta dr vad man skulle kunna kalla en mental faséverging. En overging
som kvalitativt indrar den uppfattade hindelsestrukturen.

Fasovergingen eller fasovergingarna aterfinns nagonstans pa den linje som gir mellan
ytterligheterna av en (musikalisk) dimensions utbredande. Vid fasévergangarna
forvandlas upplevelsen av det musikaliska forloppet. Forutom den péigaende steglosa
foriandringen sa intriffar just vid fasovergangen ett kritiskt ogonblick som 1 ett slag
forandrar var uppfattning om och kring det som sker. Processer forvandlas all "objekt”,
till storre avgriansade enheter, och omvint. Ackord transformeras till att mer uppfattas
som en fristiende klang. Konstant hastighet (tempo) kan omvandlas till upplevelsen av
acceleration vid en tidpunkt som bestims av forloppet 1 relation till de omgivande
hindelserna. En musikalisk fasovergang kan till exempel vara det upplevelsemissiga
sprang som uppstar nigonstans runt 16Hz da, sett frin ena riktningen, en rytmisk puls
overgar till att framstd som tonh¢jd. Hir intrider da en upplevelsemiissig fasoverging
som beror av hjirnans sitt att handskas med informationsflodet.™

pa dess mening, dess virdefullhet. Ju svirare det ar for avsindaren att komma fram
till en utsaga, desto storre ar dess logiska djup. [...] Idén om logiskt djupl...] pekar pi
att det centrala for forstaelsen av komplexitetens visen inte ir den nominella
informationen utan den bakomliggande bortgallringen av information. Det handlar
om den information som inte finns men har funnits.” Ngrretranders, ibid, s.112-115
" Vid en given mingd hindelser per sekund overgir de enskilda hindelserna tll att
uppfattas som en grupp och hjarnan behandlar det samlade skeendet som en
hindelse pd en ny logisk nivi. I en ofta citerad undersokning publicerad 1956 1
Psychological Review visade George A Miller att vi kan hilla 7 plus minus 2 olika
objekt 1 minnet samtidigt. Finns det fler enskilda objekt nirvarande sa startar en
grupperingsprocess for att antalet entiteter inte ska overstiga var formaga. Detta dr
nagot som ocksa verkar gilla just overgangen frin uppfattningen av rytm till
upplevelsen av tonhojd. Fysikaliskt hinder egentligen inget annat in att ljudpulserna
okar 1 antal per sekund, men 1 och med féorekomsten av en slags mental fasoverging
har vi s skapat tvi skilda kvalitativa fialt - rytmik (kropp till metrik) respektive
tonhojd(klang till harmonik) - for att strukturera och beskriva vad som forsiggar.
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Upplevelsen av den musikaliska tidens framdrift, som den framtrider 1 ett visst verk,
ar mycket viktig for hur vi som lyssnare bedomer styckets meningsfullhet 1 stunden. Att
som komponist och/eller lyssnare ha bade kinsla och kunskap angiende under vilka
forhallanden de enskilda musikaliska objekten eller gestalterna slas ithop och tillsam-
mans bildar en ny upplevelseniva ir av storsta betydelse. Vid en sadan évergang, fran
en upplevelseniva till en annan, uppkommer ofta ett upplevt tidsbrott. Helt plotsligt
framskrider den samlade, hos vad jag har vill kalla, formtiden i ett mycket langsammare
tempo - eller kanske till och med star helt still fast tonkaskaderna yr 1 det musikaliska
rummet."”

Begreppet formtid adderar en ytterligare dimension till den musikaliska upplevelsen
och ar hir inspirerat av det fysikaliska begreppet rumtid. Begreppet uppstod 1 samband
med egna upplevelser av att manga musikaliskt strukturella konstruktioner inte fungerar
som de var tinkta frin komponistens hall. Det musikaliska skeendet stannar upp och
forlorar 1 intresse genom att detta sker pa fel stille 1 kompositionen.

Formtiden kan vara ett métt pa den potentiella upplevelsemiissiga tidshastigheten 1 en
musikalisk form vid ett givet 6gonblick.

Formtiden byggs upp av summan av antalet uppfattbara diskreta steg eller forind-
ringar 1 det musikaliska forloppet 1 kombination med de olika klangernas inneboende
tidsflux.

Formtiden har med var perception att goéra bland annat genom det faktum att ju fler
hindelser (som gor nagon skillnad) som forekommer inom en viss tidsram desto mer

George A Miller, The Magical Number Seven, Plus or Minus Two: Some Limits on
Our Capacity for Processing Onformation, Psychological Review, 63 1956, s81-97.
Se ocksa Ngrretranders, 1bid, s.179

" Om detta sker ofrivilligt dr det inte ovanligt att det uppkommer ur en vilja till nigot som
ska likna klassisk trdngforing, men dir resultatet stannar vid en summering av olika
musikaliska material istiallet for en effektv (polyfon) multiplikation av desamma.
Man skulle kunna siiga att den syntaktiska tidsnivin bryter samman och den
statistiska tar vid. Detta leder till att lyssnandet 6vergar till en helt annan upplevelse
av den musikaliska rumtiden.
(Strukturellt och syntaktiskt mer sammansatta kompositioner innehéller oftast skilda
slags tidsnivaer hos de olika ingdende hierarkiska nivaerna, och som ritt hanterade,
utifrdn interpretatoriska synpunkter, bade fran tonsittarens som musikerns sida,
leder till att man 1 sitt lyssnande kan vilja vilken av flera samtidiga nivier man for
tillfillet vill rikta sin uppmirksamhet pa.)
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tid upplever vi som lyssnare."

Formtid: Med flera olika tidsnivaer eller tidsforlopp nirvarande, mer eller mindre
samtidigt, sd kan det uppsta ytterligare en hierarkisk niva, en strukturell metaniva, som
omsluter lyssnaren 1 dnnu en ny formtidsupplevelse.™

Formud: En framst klanglig form kan manipuleras formtidsmaissigt genom graden av
strukturell bearbetning 1 andra musikaliska dimensioner som graden av kvantitativ eller
kvalitativ rytmik, artikulation, nyanser etc.

Tonsittaren Gerard Grisey, som var en av grundarna av den sa kallade Franska
spektralskolan, skriver att oforutsigbarheten trycker thop tiden medan det forutsigbara
utvidgar den. [jmfr not 109] Genom att ga sa langt som mot en nistan total forutsig-
barhet s kommer vi att borja lyssna in oss pa ljudens och klangernas insidor. Nir man
skalar bort all yttre strukturell komplexitet kan andra musikaliska dimensioner ta plats 1
den musikaliska uppfattningen. "

120

Tor Ngrretranders skriver utifrin bland annat Zenons paradoxer: "Lingd ar ett abstrakt
begrepp, som bara kan anvindas om man har definierat en skala, en bestimd
grovkornighet. Det tinker vi vanligtvis inte pd, utan forestiller oss att en lingd alltd
kan delas 1 det oandliga. Likadant dr det med rorelse. [...] For att se en
sammanhingande rorelse istillet for en rad stillbilder méste man se omkring 18
bilder i sekunden. Nir det giller horselsinnet krivs det pa motsvarande vis 16 pulser
1 sekunden for att vi skall hora en sammanhingande ton istillet for en serie separata
pulser. Rorelse och toner ir illusioner, som uppkommer nir vi integrerar sinnesdata
som vi inte kan sirskilja diarfor att de upptrider inom samma SZ.Q, samma
subjektiva tidskvantum. Vara begrepp avspeglar att medvetandets bandbredd ar
omkring 16 bit/s. Begreppen rorelse och ton innebir darfor redan i sig, precis som
lingdbegreppet, en viss grovkornighet, en viss skala, en observator som kvantifierar
upplevelsen.” Ngrretranders, Mérk Virlden s.513

* Peitgen och Richter skriver att "phase transitions can also be described as either the

formation or the destruction of long-range order.” Peitgen & Richter, ibid, s.130

* Grisey har ofta pipekat att det inte framforallt var den klangliga behandlingen som lag 1

centrum for deras intresse, utan en ambition att kunna kontrollera och manipulera

tidsupplevelsen 1 den musikaliska framdriften. Han skriver 1 en artikel: ”"Spectral
music is not a question of sonic color. For me, spectral music has a temporal origin.

It was necessary at a particular moment in our history to give form to the exploration

of an extremely dilated time [...]. Spectral music [...]Jis in radical opposition to all

sorts of formalism which refuse to include time and entropy as the actual foundation
of all musical dimensions.” G Grisey, "Did you say spectral?”, Contemporary Music

Review 2000, Vol.19, Part 3, p.1-3
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Klanglig historik

Music history displays a tendency towards a scale-free powerspectrum.
Autocorrelation: between the dimensions there should be a relationship that
favours equal number treatment; whatever happens in one frequency range
happens in all frequency ranges.

Abraham Moles

Manga ir de egenskaper som genom historien har kopplats thop med olika musikaliska
uttryck. Utvecklingen av den musikaliska grammatiken och dess reception foljer nigra
olika spar. Ett ar musiken som dramatisk understodjare kopplad till operans framvixt.
Ett annat iar den historiska utvecklingen upp efter overtonsskalans proportioner dir
utvecklingen av det harmoniska och melodiska ser ut att foljas at pa ett intressant sitt.
Oversiktligt sett sa finns det en utveckling frin gregorianikens oktaver och kvinter,
kopplade tll en melodisk rytmik bestdende av de grundliggande notvirdena, till dagens
upplosta klangharmonik kopplad till en likaledes upplost rytmik som kan kallas mer
kvantitativ an kvalitativ.

Det ser alltsd ut som om det finns en historisk drivkraft 1 den mstrumentalmusikaliskt
strukturella utvecklingen mot allt mer komplexa talférhillanden 1 relationen mellan
klang och rytmik. Detta manifesterar sig 1 det faktum att de talférhallanden som utgor
grunden for det klangliga och rytmiska materialet 1 en given historisk situation har en
tendens att aterfinnas allt lingre upp 1 overtonsserien. Kan detta bero pa att vi éver tid
pa nagot sitt lir oss uppskatta jamforbara relationer 1 utliggningen av de musikaliska
dimensionerna rytm och klang?

Trots att det givetvis inte finns nagon slags estetisk utveckling, 1 den meningen att en
historisk period skulle kunna vara oéverligsen nagon annan, si kan man ianda skonja att
det 1 visterlandets musik finns en forflyttning 6ver tid mot mer, 1 notationen, komplexa
rytmiska och tonala férhallanden. Denna, som vi skulle kunna kalla, inre komplexitets-
hojning verkar folja de musikaliskt/fysikaliska forutsittningar som ar oss givna genom 1
huvudsak overtonserien och vart sitt att uppfatta den. Man kan pa ett sjalvklart sitt hora,
och se, att det finns en betydande skillnad mellan gregoriansk kyrkosang och ett moder-
nistiskt musikstycke fran mitten av 1900-talet vad det giller det musikaliska material
man arbetar med. Men skillnaden verkar inte vara vilken slumpvis skillnad som helst,
uppkommen genom historiska tillfilligheter och nycker, utan snarare folja en klart
skonjbar firdviag som utgors av den matematik som overtonserien ger oss. Det ser ut
som att denna utveckling stindigt pagair, och har pigatt, bakom de for tillfillet gillande
stilarna.
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Naturtonserien byggs upp enligt foljande enkla talserie: 1/1, 2/1, 3/2, 4/3, 5/4, 6/5, 7/6,
8/7, 9/8, 10/9, 11/10, etc. och utvecklas uppat enlgt 1/1 (grundton)-2/1 (oktav)-3/2
(kvint)-4/2 (2:a oktav)-4/3 (ters)-6/4 (kvint)-8/7 (septima)-8/4 (3:e oktav)-9/8-10/9-11/10-
12/11-13/12-14/13-15/14-16/8 (4:e oktav) etc. Der ser alltsi ut som att den noterade
musiken genom arhundradena forflyttat sig lingre och lingre upp efter den hiir trappan,
och dir utvecklingen savil vad det giller det harmoniska som det rytmiska 1 huvudsak
foljts t.

I en tidig musik, kring 1000-talet, uppbyggd av 1 huvudsak oktaver och kvinter 1 sam-
klangerna finner vi en nastintill unison rytmik. Men ju rikare det harmoniska innehallet
blir, ju hogre vi foljer briken 1 naturtonserien, desto rikare blir ocksd den rytmiska
dimensionen. De bada dimensionerna héiller inte allid gemensamma steg utan ofta ar
det nya harmoniska uppfinningar som efterhand kriver sin rytmik, eller tvirtom,
rytmiska forskjutningar som sa sméaningom fordrar sina harmoniska motsvarigheter.

Beskrivningen av detta musikhistoriska forlopp kan tala for hypotesen om en variant
av sjalvlikhet mellan de olika musikaliska dimensionerna. Det handlar hir inte om en
fraktal sjalvlikhet utan snarare om en autokorrelation, en statistiskt baserad likhet,
mellan skilda musikaliska dimensioner. Denna utveckling giller dock inte 1 lika stor
utstrickning musikdramatiken diar de musikaliska idéerna tydligare utgar fran en
dramatisk och handlingsbaserad grund.

Utvecklingen av en musikalisk dimension kriver, enligt denna hypotes, over tid
saledes ocksa en anpassning av och till de andra dimensionerna. Exempelvis sa
kritiserade Gerard Grisey sin dldre lirare Gyorgy Ligeti 1 denna anda for att inte ha
anpassat sitt tonala arbete till den komplexa rytmiken 1 sina strukturer.” Grisey menade

* Grisey: "The departure point of spectralism was the fascination for extended time and for
continuity. How to compose an extended type of time in a composition without
writing the sort of chromatic clusters like Ligeti in Atmospheres. What language
does that extended time imply? That is really the starting point of spectralism and
not the writing of spectrums or whatever.[...] The second statement of the spectral
movement - especially at the beginning - was to try to find a better equation between
concept and percept - between the concept of the score and the perception the
audience might have of it. That was extremely important for us.” Intervju 1 20th-
Century Music, Mars, 1996
Kari Besharse skrivier: "However, Ligeti's use of clusters eventually caused Grisey to
become disillusioned with using his music as a model for his own compositional
technique. According to Grisey, Ligeti's use of tight, chromatic micropolyphony
saturated the harmonic space, preventing Ligeti from creating the sound world that
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att han sjlv och de andra mmom den Franska spektralskolans da, pa 1970-talet,
nyformulerade dogm 1 viss man kompenserade for denna brist pa korrelation mellan
dimensionerna.

A andra sidan ir det kanske genom att pa olika sitt gestalta denna brist som olika
personligt konstnirliga positioner kommer fram. [jmfr s.61] En sak dr att historiens
gang verkar ugjaimna balansen mellan de olika dimensionerna men det ar ju inte givet,
eller ens troligt, att en sddan utjimning 1 varje situation ar konstnirligt produktiv fér den
enskilde komponisten. Jamfor detta med resonemanget ovan kring (personliga)
avvikelser fran 1/f-fordelningen inom tonal musik. Det ser ut som att det ir genom
strukturella avvikelser fran kognitiva medelvirden, ett slags symmetribrott, som vi
avliser de enskilda personliga avtrycken.

De olika stilarna genom musikhistorien foljer inte alla denna gemensamma
utveckling utan erhaller just sina karakteristiska drag genom att istillet pa olika sitt boja
av frin den sammanhallna utvecklingen. Vissa stilar och genrer har en utvecklad
harmonik 1 forhallande till det rytmiska medan andra forhaller sig tvirtom. Trots att det
alls inte dr nagon ritlingig historisk process sd kan man and3 se att denna rorelse pagatt
bakom alla stlskillnader och mindre stickspar. I vissa historiska ligen ar det de
filosofiska och/eller estetiska dimensionen som styrt de for stunden gillande
musikaliska 1diomen, medan det 1 andra tider varit mer inommusikaliska dimensioner
som fatt leda viigen."

Grisey envisioned possible. Julian Anderson also points out that the works of Ligeti
and Cerha were still based "on traditional forms of contrast: low/high, loud/soft,
slow/fast, etc." parameters that the spectralists would prefer to smooth over through
gradual transition rather than sudden change.” Kari E Besharse: The role of texture
in French spectral music, Thesis 2009

* Fysikern Norman Packard jamfor 1 en artikel av Roger Lewin 1 New Scientist utvecklingen
hos vissa datormodeller med levande organismer. Det kan vara intressant att fora
over hans resonemang till det musikaliska systemets utveckling, och da framfor allt
inom den noterade musiken: ”Increased computational ability 1s what drives the
evolution of computer algorithms and living organisms.|...]| You start with the
simplest possible strategy and you finish up with complex individual strategies and a
complex interactive system. It’s simply the dynamics of the system that produces it,
given the goal of playing the game. Sometimes some of the algorithms become
simpler, not more complex, during the model’s life, just as organisms do in
biological evolution. Nevertheless, the system as a whole undoubtedly becomes
more complex.” R Lewin, A simple matter of complexity, New Scientist, Vol 141,
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Det verkar alltsd inom instrumentalmusiken finnas minst tvad pagiende och 1 méngt
och mycket parallella musikaliskt strukturella utvecklingsprocesser vid sidan av den mer
personligt estetiska diskursen. Den ena handlar om en slags allmin anpassnings-
dynamik av de olika musikaliska dimensionerna inom det historiskt ridande estetiska
paradigmet, medan den andra processen soker att samtidigt, och 1 en vidare mening,
balansera de musikaliska dimensionerna och driva, eller snarare korrigera, utvecklingen
utifran detta grundparadigm. Musikhistorien som entropiokning - uppfor naturtons-
serien mot en stindig 6kning av antalet mojliga konstnirliga (musikaliska) val.™

Medan den estetiska dramatiken himtar sin niring 1 varje historisk position verkar
det (djup)strukturella utvecklas utifrin andra forutsitttningar. Dessa processer verkar
styra varandras utveckling och reception, men framforallt den strukturella utvecklingen
verkar over tid ga at ett hill oavsett vad som forsiggar pi meddelandenivin hos de
enskilda artefakterna.

Det kan framsta som att detta forlopp innehar en slags historisk determinism over sig
men jag tror inte att det dr historiska faktorer, 1 meningen enskilda hindelser, som
driver denna utveckling. En delhypotes ir istillet att det bland annat kan vara var
kinslighet for strukturella homologier som driver maskineriet framat. Och da genom
en vilja att 6ver tid kompensera utvecklingen inom en dimension med motsvarande
utveckling ocksd inom de 6vriga musikaliskt strukturella nivierna.

Norretranders formulerar det sa hir runt strukturell utveckling, och di nidrmast
utifran samlade erfarenheter frin bland annat AI-forskningen:

Nir enkla regler tillats verka tillriackligt ling tid eller pd tillrickligt manga
element, framtrider helt nya egenskaper; de emergerar, [...] Dessa
emergenta, uppdykande, egenskaper ir omojliga att uppticka om man
studerar ett litet antal element. De framtrider forst nir elementen ar si
manga att det kan uppsta kollektiva effekter, gruppegenskaper.™

No 1911, p.39.

“”Ludwig Boltzmanns idé imnebar [...] att de makrotillstind som kan realiseras av méinga
olika mikrotillstind ar mer oordnade in de som svarar mot fa mikrotillstind. Ju fler
mikrotillstind som hor till ett makrotillstind, desto storre entropi har
makrotillstindet.” Fysikern Richard Feynman sidger 1 samband med detta: "Vi miter
oordning med antalet mojligheter att arrangera ett systems inre utan att dess yttre
forandras.”

Tor Ngrretranders, 1bid, Maxwell-Bolzmann-fordelning s.44-45.
“ Han skriver vidare: "Egenskapen temperatur forutsitter till exempel ett stort antal
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Kan det vara denna process som vi har en kinslighet for? Detta att komplexiteten pa
en strukturell niva inte far avvika 1 alltfor stor omfattning fran andra dimensioners?

En tidsanda eller Kkortare historisk period innehiller oftast ett mindre antal
(konceptuella) tankefigurer som édterkommande dyker upp mom olika sambhills-
omraden. Det finns starka homologier mellan sitten att dela upp skilda kontinuum 1
olika beskrivningsnivier inom till synes vitt skilda system. Vid en viss komplexitetsgrad
uppstar (emergerar) for det mesta nya strukturerings- och beskrivningsnivaer relativt
samtidigt inom skilda omraden.

Rose R Subotnik menar att Adorno har dessa kulturella homologier som en grund
for sin kulturkrittk. Hon pekar ocksd pd, 1 linje med detta, att musiken, ocksi enligt
Adorno, ar grundad 1 den historiska situationen och att det darfor for honom inte ar
rimligt att diskutera musikens hela historia utifrin en gemensam position eller med
nagra for alla musikaliska tider gemensamma fragestillningar."”

En snabbt dragen jamforelse mellan den musikaliskt modernistiska utvecklings-
kanonen och en del av den naturvetenskapliga utvecklingen, med den kritiska teorin
antydd, skulle kunna se ut sa hir:

molekyler. Man kan inte se pa de enskilda molekylerna vilken temperatur de ingar i,
for temperaturen ir en kollektiv egenskap, ett statistiskt medelvirde for ett stort antal
molekylers rorelsehastigheter. Pa annu hogre niva kan molekyler med en viss
temperatur ingd 1 en storre organisation som en levande organism, utan att man pi
den enskilda molekylen kan se att den ir en del av [just] en levande organism.”
Narretranders, 1bid, s.479

¥ ? Adorno seems ultimately to characterize modern culture as a system or structure. [...]
On a larger level, moreover, Adorno seems to conceive of the modern cultural
structure itself as something of an analogue to its own components - that is, as one
of many such cultural structures, each one discrete though all, very likely, more or
less homologous. [...] For Adorno seems to think of music as part of a single
synchronic cultural structure that also includes all of the social, historical, and artistic
constructs contemporaneous with music.” Rose Rosengard Subotnik Developing
variations: Style and Ideology in Western Music, University of Minnesota Press,
Minneapolis 1991, p.42
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Schoenberg: Celler (psykoanalys, begynnande
strukturalism)

‘Webern: Atomer (strukturalism)

Stockhausen: Fundamentalpartiklar (social konstruktivism)

Xenakis: Statistiska fordelningar (begynnande post-strukturalism)

Ligeti/Spektralskolan:  Fraktalteori (poststrukturalism/postmodernism)

“Noise”/ (Ijudkonst):  Kaosteori (post-postmodernism...)

Bland dessa analogier, eller kanske snarare homologier, kan vi bland annat se att den
gemensamma utvecklingen gar mot allt storre entropi. Eller som Bolzmann-citatet hiir
ovan uttryckte det: ju fler mikrotillstind som hor till ett makrotillstind, desto storre
entropi har makrotillstindet. Ju fler toner som gar att byta ut och fortfarande generera
samma (globala) effekt desto hogre dr entropin.

Webern blev den som pi ett tydligare sitt dn andra brot upp fran idén om temat och
gesten som de grundliggande och minsta musikaliska enheterna. Han gick ner
ytterligare en nivd 1 det musikaliska bygget och idgnade sig at intervall, tidsvirden,
artikulation och spelarter som sjilvstindiga foreteelser. Men till skillnad fran efter-
kommande teoribildningar sa relaterade sig det atomira hos Webern fortfarande till en
1 mangt och mycket upplevelsemissigt framsprungen (romantisk) gestik. ™ For
Schonberg fanns det som musiken uttryckte fortfarande bortom det musikaliska
materialet, som om det fanns en ideell verklighet att syfta pi och efterbilda, medan den
konstnirliga meningen for Webern pa ett tydligare sitt lag immanent 1 det musikaliska
materialet, men da som sagt fortfarande starkt kopplad tll just musikaliskt retoriska
gestalter ur en tonal tradition.

Nir det giller 1950-talets modernister blev musikalisk mening ytterligare forknippad
med det musikaliska materialet 1 sig och blev, 1 alla fall 1 teorin och diskursen diar om-
kring, till slut nist intill identiska storheter. Att sedan (den konstnirliga) meningen ofta
uppstar mer ur de strukturella sprickorna eller felsigningarna ir ju bland annat en om-
stindighet som den senare poststrukturalistiska skolan vill poingtera. For Stockhausen
och Xenakis var konstverkets logiska struktur av fundamental estetisk betydelse. Den
psykologiska tiden blev av olika anledningar diskrediterad efter kriget och detta ledde

* Jag extrapolerar 1 detta avsnitt utifrin Sten Dahlstetds resonemang 1 hans Musikestetik -
Minniska, musik & metaltysik. Nigra huvudlinjer i visterlindskt musiktinkande,
Institutionen fér Musikvetenskap, Uppsala 1990, s.95, 101
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till en betoning av den kronometriska tiden; musikens gestaltning sokte uppni en
upplevelse av det metriskt mitbara 1 musiken. Den konstnirliga meningen lag 1 det
akustiskt/strukturellt givna. Komponerandet bojer av mot ett slags iscensittande av
teorier 1 klingande form. Informationsteori, slump och strukturell orginalitet blir viktiga
omriden och begrepp.”

Man kan siga att vad Gerard Grisey och Tristan Murail istillet gjorde nar de, 1 sitt
sokande efter en ny kompositorisk dogm som 1 sin tur skulle ersitta serialismen,
borjade undersoka de strukturella mojligheterna hos olika slags spektra var att gora
tvartom mot vad den modernistiska traditionen gjort ditintills: att soka autenticitet 1
nagot, 1 alla fall pa ytan, forutsigbart. I detta arbete var ocksi den italienske tonsittaren
Giacinto Scelci en viktig inspirator genom sitt klangliga lyssnande som tog fram den
enskilda tonens olika kvaliteter och spelade pa just dem.

* Den konstnirliga processen drevs ocksd av att det estetiska virdet stod 1 direkt proportion
till graden av (individuell) 6verraskning. Man kan siiga att virlden och konstverket
hela tiden maste uppfinnas pa nytt for att behilla sin autenticitet. Detta kan med
Adorno ses som en kulmen pi en process som startade med 1800-talets ingdng och
det 6kande kravet pa individuella medel 1 kompositionerna. Rose R Subotnik skriver
kring detta: "Adorno seems clearly to conclude, that music becomes fully art - and
perhaps the paradigmatic art - at least as the term ’art’ has generally been used in
post-Enlightment Western society: to connote a highly individulized configuration
that makes a plausible effort to guarantee the necessity of being exactly as it is and
thereby to embody within itself the objective significance of its own individuality.”
Rosengard Subotnik, ibid, p.46
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Overledning

Trots det intensiva kompositionsarbetet utifrin de olika tekniker och idéer som
samarbetet med Magnus Eldénius hade frambringat upplevde jag runt mitten av 90-talet
nagot av en konstnirlig och forskningsmaissig vilsenhet. Helt enkelt en ganska klassisk
situation av vadan och varthin som ett resultat av mycket upplagrat arbete. I efterhand
kan man se det som en mittnad som annu inte riktigt hade hunnit sjunka in. Jag hittade
mte vidare konstnirligt och kompositoriskt och kunde inte o6verblicka de vidare
estetiska konsekvenserna och dirigenom inte vilka frigor som borde stillas 1 det
ogonblicket. Jag sokte efter en annan inriktning 1 utforskandet for att pa sa vis ater
komma vidare.

Nir jag sid en dag planlost bliddrade mig igenom en bokhandel pa skinska
landsbygden foll mina 6gon pd en bok med titeln Alfabet och Brev 1 april."™ Jag
fastnade helt 1 diktstroferna och stod dir s linge att jag till slut kinde mig tvingad att
mmhandla den. Varje strof talade omedelbart till bade kinsla och intellekt. Orden talade
bade direkt och som representanter for en mycket stark form.

I en liknande situation av att inte komma vidare 1 sitt arbete befann sig bokens
forfattare Inger Christensen en dag runt 1980. Hon borjade dia med att planlost skriva
ned ord som borjade pa A, begrundade dem, och fortsatte sedan att skriva ned ord
som borjade med ett B osv. Nir hon kom all att finna ord som borjade pa bokstaven F
stotte hon pa namnet Fibonacci. Hon borjade sa lisa om denne matematiker fran
1200-talets Pisa och fann da referenser till hans si kallade Fibonacci-serie. Denna
tillfillighet ledde henne sd smaningom vidare in 1 det som skulle bli en 1304 rader lang
dikt om den skapande naturen och minniskans del diri. Jag kunde senare ocksa
konstatera att det inte var nagra for henne helt nya tankar som motet med Fibonacci-
serien hade satt igdng, utan att det snarare lit henne fortydliga tidigare teman och
resonemang 1 hennes forfattarskap.

" Inger Christensen, Alfabet & Brev i april, Fripress Bokforlag 1986, i tolkning av Jan
Ostergren respektive Urban Andersson.
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Inger Christensens poem Alfabet blev for mig en katalysator till en vidareforing av
delar av de konstnirliga lirdomar som fanns lagrade genom samarbetet med Magnus
Eldénius. Det som hade visat sig 1 forsoken kring de olika datorstodda medlen var
bland annat att 1 botten pa allt fanns en strukturell princip som 1 mangt kunde aterféras
till relationerna och sjilvlikheterna 1 Fibonacciserien. Alfabet gav ett incitament och en
grund till en vidgad ram for att gestalta talférhallandena 1 serien pa ett for mig nytt siitt.
Det ledde ocksi efterhand fram tll nya tankar kring sitt att gestalta rytmiska forlopp 1
de kompositioner som kom fram ur arbetsprocessen.

Som si ofta nir man tror att man 1 nigon mening maste borja om for att komma
vidare sd visar det sig 1 slutindan att det nya arbetet snarare utgor en vidareutveckling av
det foregdende ian den nystart man forestillt sig. For min del ledde upptickten av
Alfabet tll en breddning av den estetiska positionen runt de tidigare kompositions-
arbetena. Jag kunde pa ett tydligare och fordjupat sitt forankra de konstnirliga
experimenten kring fraktaler och spektralanalyser.

Arbetet inleddes med att analysera Inger Christensens poem samt att oversiktligt
undersoka Fibonacci-serien och niraliggande resonemang. Serien utgér en bild for
manga olika sorters utveckling, sival av fysikalisk som informationsmassig art, och
mnehaller bland annat flera av de egenskaper man finner 1 utvecklingen av skilda
dynamiska och fraktala system.

Fibonacci

Leonardo av Pisa (ca.1170-1240), eller Leonardo Fibonacci som han ar mer kind
som, publicerade 1202 boken Liber abact." Forsta kapitlet inleds med orden: "Nouem
figure Indorum he sunt 9 8 76 5 4 3 2 1. Cum his itaque nouem figuris, et cum hoc
signo 0, quod Arabice "zephirum" appellatur, scribitur quilibet numerus, ut inferius
demonstratur.” I engelsk oversittning: "The nine Indian figures are: 9876 54 3 2 1.
With these nine figures, and with the sign 0 which the Arabs call zephir any number
may be written, as i1s demonstrated below.”" Vid denna tid var det innu inte s manga 1

“ abacr; abacus = kulram
" Den engelska oversittningen citerad ur Mario Livio, The Golden Ratio, Broadway Books,
New York 2002, s.92
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Furopa som kinde tll och hade studerat exempelvis skrifterna av Abu Ja’far
Mohammed 1ibn Musa al Khowarizm och det 1 dem anvinda Indo-Arabiska
siffersystemet. (Se ocksa kapitlet “Del av labyrinten” hiar ovan.)

Nir Leonardo vixte upp 1 handelsstaden Pisa blev han varse hur svart det var for
handelsminnen att hantera rikenskaperna utifrin det romerska siffersystemet. Ett
exempel pa detta dr vad Mario Livio sidger om enkla rikneoperationer inom det
romerska systemet: ”Arithmetic operations with Roman numerals are not fun. For
example, to obtain the sum of 3,786 and 3,843, you would need to add
MMMDCCLXXXVI to MMMDCCCXLIII; if you think that is cumbersome, try
multiplying those numbers.” Det som framforallt saknades hos det romerska rikne-
sittet var positionssystemet; att virdet pa en siffra beror av just dess plats eller position 1
numret. Ocksa detta forklarar Fibonaccei utforligt 1 sin bok.

Det han dock har blivit mest beromd for iar den sd kallade Fibonacci-serien, och som
allmint sett konstrueras genom att man adderar de tva foregaende talen for att fi det
nastkommande. Om vi utgar fran 0 och liagger till 1 sa far vi 1 som tredje tal, och ligger
vi sd thop 1 och 1 sa far vi 2. Vidare sa blir 1+2 = 3 och 2+3 blir 5 etc. Om vi fortsiitter
pa samma sitt sd erhaller vi talserien: 0 1 1 23 5 8 13 21 34 55 89 144 233 osv.

Fibonacci beskriver 1 sin Liber abaci denna serie som en losning pa problemet kring
hur ménga kaniner det har blivit efter ett &r om varje vuxet kaninpar far ett nytt
kaninpar per manad, och dir varje nytt kaninpar ar reproduktiva efter ytterligare en
manad.

Om vi startar med 1 par s har de efter en manad fott ett (1) nytt ungt par. Nista
manad ger det vuxna paret upphov till ett nytt kaninpar medan det unga paret mognar,
och da har vi alltsa tre par. Efter den tredje manaden har vi da 3 par dir de tva vuxna
paren ger upphov till varsitt nytt par vilket ger 5 par kaniner. Efter den fjirde méinaden
har de tre vuxna paren gett upphov till tre nya par medan de tva unga paren har mognat
och vi har di totalt 8 par. Detta kan beskrivas genom denna uppstillning:

manad ett: 1 (par)

manad tva: 1+1 (ungt par)
manad tre: 1+1+1

man fyra: 1+i+1+1+1

man fem: I+ 1+ 1+H+1+H+]

etc...
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Om vi nu snabbar pa utrikningen genom att direkt hoppa tll 12:e positionen (riknat
frin andra ettan) 1 Fibonacciserien, sd kan vi diar se att det efter ett ar finns 233
kaninpar.

Mario Livio visar 1 liknande termer pa den fraktala sjilvlikheten 1 Fibonacci-serien.
Det ir egentligen det forhallandet som utgér den mest fundamentala egenskapen 1
talserien och som gor den sa intressant inom méanga omraden, och detta gér han med
en enkel algoritm som kallas den Gyllene sekvensen.”™ Om vi startar med talet 1 och
sedan 1 ett andra steg byter ut 1 mot 10 och sedan efterhand 1 varje steg byter ut varje
etta mot 10 och varje nolla mot 1, sa far vi foljande sekvens:

1

10

101

10110
10110101
1011010110110
OsV.

Denna enkla transform diar 0 -->1 och 1 -->10 ger alltsi samma utfall som nir vi
riknade utifrdn kaninpar. I denna sekvens kan man ocksa se att utvecklingen av antal
ettor foljer Fibonacci-sekvensen och sa dven antalet nollor, och di med en positions
forskjutning. I femte positionen ser vi till exempel att antalet ettor dr 5 och antalet
nollor ir 3. I sjitte positionen finns det sa 8 ettor och 5 nollor etc.

Eftersom forhallandet mellan antalet ettor och nollor alltd relaterar till Fibonaccital
sa niarmar det sig efterhand ocksd det Gyllene snittet ¢, dir ¢p=1,618. Detta blir klart
om vi ser nirmare pa hur relationerna mellan tvd niraliggande tal 1 serien utvecklas:
34/21 = 1,61904, 55/34 = 1,61764, 85/55 = 1,61818, 144/89 = 1,61797, 233/144 =
1,61805, 377/233 = 1,61802 osv.

Vi kan ocksa, utifran exempelvis den femte raden 1 exemplet hir ovan (10110101), ta
den foregiende fjarde raden (10110) och ligga den 1 sin tur foregaende tredje (101)
efter denna fjarde for att se att vi just erhaller sekvensen 1 denna femte rad. Genom att
sekvenserna pa detta sitt bygger pa varandra si byggs ocksd en form av sjilvilkhet in 1
strukturen.

" Livio, 1bid, s.212-214 (Jag foljer hir 1 stort Mario Livios exempel 1 beskrivningen av

sjilvlikhet)
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Den Gyllene sekvensen ar alltsa sjalvlik pa de olika skalnivaerna. Sjialvlikhet betyder
att det finns en symmetri mellan olika nivier genom att nagot ser likadant ut oavsett
forstoringsnivd. Om vi exempelvis utgir fran sekvensen 101101011011010110101 (den
sjunde raden hir ovan) och gir in 1 den med ett forstoringsglas 1 form av att niar man,
med start fran vinster, stoter pa en etta markerar en grupp med tre symboler, och nir
man stoter pd en nolla markerar en grupp med tva symboler, och detta utan att
grupperna overlappar varandra. Vi far di en sekvens som ser ut si hir: 101 - 10 - 101
- 101 - 10 - 101 ... Om vi nu fran varje tre-grupp héaller kvar de forsta tvd symbolerna
och frin varje tva-grupp haller kvar den forsta far vi sekvensen: 10-1-10-10-1-10... dvs.
1011010110. Vi kan nu se att vi pa detta sitt dterigen erhillit den ursprungliga Gyllene
sekvensen, och kan utifran detta 1 sin tur konstatera att olika monster 1 den Gyllene
sekvensen hela tiden aterkommer pd de olika skalnividerna, dvs. har en sjilvlik fraktal
struktur.

Utifran ytterligare ett annat hall kan man se att Fibonacci-serien innehaller en
mneboende sjilvlikhet ocksd utifrin ett geometriskt perspektiv. Den logaritmiska
spiralen, eller Spira Mirabilis som den doptes till av matematikern Jaques Bernoulli 1
slutet av 1600-talet, dndrar inte sin form 1 det att den vixer. Ett exempel pi en sadan
spiral ar Nautilus-snickan (fig.18).

(fig. 18) Nautilussnickan 1 genomskirning

Den logaritmiska spiralen kan 1 sin utveckling sidgas folja hornkanterna pa
gnomoniskt vixande gyllene rektanglar (fig.19). Relationen mellan sidorna 1 en gyllene
rektangel ger talet ¢, det vill siiga gyllene snittet. En sadan rektangel kan alltsd ha sidor
med de respektive lingderna av tva niraliggande tal 1 Fibonacci-serien: 1:2, 2:3, 3:5, 5:8,
8:5, 13:8 etc. Gnomonisk tllvixt innebir helt enkelt att en andra bild som adderas till
den forsta genererar en tredje bild som ar likformig 1 forhallande till den forsta
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(originalet). Termen anvinds redan hos Aristoteles 1 hans Fysik (ca. 350 B.C.), men ar
aktuell ocksa idag, och da framforallt 1 samband med diskussioner kring just sjilvlikhet
och fraktaler.

(fig. 19)”Spira Mirabilis”

Ocksé spiralgalaxer uppvisar liknande logaritmiska, likvinkliga (equiangular), spiraler
som roterar kring sitt eget centrum med ett varv pa ca.200-250 miljoner ar. Aven var
egen Vintergata dr en spiralgalax med vad man tror tre eller fyra spiralarmar.

(fig.20) Whirlpool Galaxy

‘Whirlpool Galaxy/ NASA, ESA, S. Beckwith (STScl), and The Hubble Heritage Team

Mario Livio skriver 1 sin bok: ”[...] naturen ilskar logaritmiska spiraler. Fran solrosor,
sniackor och stromvirvlar, till orkaner och gigantiska spiralgalaxer, verkar det som om
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naturen har valt denna forunderliga form tll sitt favoritornament. [egen dversiittn.|

" Livio, 1bid, s.117
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Konstnirer som Piero della Francesca, Leonardo da Vinci och Albrecht Durer bade
forde vidare och utvecklade, inom sina respektive praktiker, de matematiska tanke-
gangar som Leonardo Fibonacci hade publicerat 250 &r tidigare 1 sin Liber abaci. Som
noterats ovan 1 kapitlet ’Del av labyrinten’ si hivdar Willam Benzon & David Hayes
att det var just denna formaga tll algoritmiskt tinkande som lig som en viktig
forutsittning for utvecklingen under Renissansen. De skriver: ”Algorithms were the
first purely informatic procedures which had been fully codified. [...] A thinker
contemplating an algorithm can see the complete computational process, fully revealed.
[...] Galileo discovered that force alters acceleration, not velocity (a discovery about
temporality) and during the next few centurys mechanical clocks were made
successfully. The notion of the clockwork universe spread across Europe...”"”

Denna utveckling utgjorde en av grunderna till att siatta iging det skred som
sammantaget brukar beskrivas som “den vetenskapliga revolutionen”, och som sa
smaningom ledde fram till Newtons "The system of the world’ - som overskriften till
den sista delen 1 Principia lyder.

Alfabet och dnglar

Inger Christensen skriver 1 sin essia Terningens syvtal:

Jeg kan 1kke lade vaere med at forestille mig labyrinter og atter labyrinter inde
1 denne stgrste og bevaegelige labyrint. En labyrint for musikken f.eks. Og en
seerlig lille labyrint-labyrint for matematikken. Og sproget som en labyrint,
hvor gangene hele tiden falder ud, fordi ordene kun bygger dem op 1
forbifarten, pa deres uendelige vej hen mod tingene [...]. Og at alle disse
labyrinter dnder, abner og lukker, drejer og spejler, sig selv og hinanden, og
lader alle disse spejlbilleder sive ud og ind gennem hinanden, som
verdensbilledets andedreet."”

Som varande en av nordens storsta poeter har Christensen skrivit poesi, prosa, essier
och dramatik. "En blandad lanthandel” som hon sjilv lakoniskt uttrycker det 1 en
intervju."”” Tre av hennes mest betydande verk kan nog sigas vara diktsamlingarna Det,

" Benzon & Hayes, 1bid.
" Christensen, Terningens syvtal, ur Del av labyrinten, Essays, Gyldendal 1982, s.117
" Dagens Nyheter 10 april 1994, intervjuad av Madeleine Gustafsson.
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Alfabet och sonettkransen Sommerfugledalen. 1 en essi kring sonetten, publicerad 1
Lyrikvinnen, vill Ingmar Lemhagen se dessa tre verk som en trilogi: "De utgor alla
forslag till en bockernas bok, det vill siga bocker som 1 princip utttmmer virlden.”™
Det ir nistan sa att Christensen (in)direkt kommenterar detta 1 sin inledning till essin
Som gjet der ikke kan se sin egen nethinde med att siga att det "Fra de fgrste hellige
skrifter kom til verden, har der eksisteret en forestilling om verdensbogen, bogen, der
udsiger alt og dermed ggr mennesket till ét med Gud. [...] Hele tanken om sammenfald
mellem sproget og den synlige verden [...] synes snarere pege pi, hvor ulaslig den er.
[...] I sproget ma verdens leslighed forblive en metafor. [...] med bogen ville der ske det
samme, som der sker med landkortet 1 Borges’ bergmte fortalling, hvor kortet hele
tiden bliver tegnet stgrre og mere udfgrligt, indtl det til sidst er lige sa stort som hele
verden og dakker det, det egentlig skulle afdakke.”™

Madeleine Gustafsson stiller 1 Dagens Nyheter en friga 1 samband med att
Christensen erhallit Svenska Akademiens stora Nordiska pris: - Du tycks ha ett sirskilt

forhallande tll matematiken?

- Kanske pa samma sitt som kompositorer har, att ett tal, att forhallandet
mellan tal ocksd kan kinnas som rum pi ett fantastiskt sitt. Den hir formen 1
Alfabet, 1, 2, 3, 5 och s vidare, jag kinde det som att den var vixt och form
pa en gang, enligt vissa principer, som en snicka, ett snigelhus, och det var
fascinerande. Anda var det en tillfillighet att jag kom att anvinda den
talrickan, den niarmar sig pa en viss punkt det gyllene snittet, men det visste
jag inte da. Jag sig den som en form, som dikt innu nir den var tom, en
mycket vacker dikt fore orden.

" Lemhagen, Inspiration er at betragte et ord og der ved betragte verden, Lyrikvinnen
43(1996):1/2, s. 75-87

1 Christensen, Som gjet der ikke kan se sin egen nethinde, essi 1
Hemmelighedstilstanden, Gyldendal 2000, s125-126.
Ocksi upplysningstidens encyklopedister hade en ambition att, 1 motsittning till de
teologiska skrifternas, med ett modernt ord, problemstillningsforetride, istillet
utgora en pa naturalistisk grund samlande beskrivning av (hela) virlden. d’Alembert
beskriver 1 inledningen till Encyklopedin kring hur vetandet dir samlas under de tre
rubrikerna minne, fornuft och fantasi - memoire, raison, imagination. Detta kan 1
sin tur jaimforas med dagens naturvetenskapliga ambition att kunna forena
beskrivningen av strukturerna i kosmos under The theory of everything eller helt
enkelt The final theory.



- Den var som en skolning 1 ett siitt att betrakta virlden, [...]"

Jan Olov Ullén skriver om Inger Christensen att hon “hor till den skola som 1
Danmark kallas systemdiktarna. Hennes bocker ar organiserade enligt vissa stringa
formprinciper. Som musik, eller varfor inte som naturen sjilv, ja hela den fysikaliska
verkligheten. [...] Sdlunda strukturerades diktsamlingen Det med hjilp av talen 3, 6, 8,
och 11, Brev 1 april hade lanat sin organiserande princip fran tonsittaren Olivier
Messiaen och Alfabet byggde - forutom pa ett enkelt namngivande eller besvirjande, 1
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alfabetisk ordning - pd Fibonaccis talserie.

Inger Christensen inleder den linga dikten Det med nagot som liknar en gestaltning
av dess egen skapelseprocess:

Det. Det var det. Si er det begyndt. Det er. Det bliver ved. Bevaeger sig.
Videre. Bliver til. Bliver til det og det og det. Gar videre end det. Bliver andet.
Bliver mere. Kombinerer andet med mere og bliver ved at blive andet og
mere [...]"

‘Det’ som nigot som uppstar niar nagot forhaller sig gentemot nigot annat. ‘Det’
glimtar till som en skugga 1 mellanrummet niar nagot sitts 1 relation till ndgot annat. I
den naturligt rika differentiering som finns omkring oss ar talen en inbyggd
forutsiattning. Proportioner som vi ocksd dar en produkt av men som framforallt ger
forutsiattningen for idéernas virld diar en 1dé uppkommer ur just den skillnad som
ligger latent 1 en differentiering. Talen - matematiken som alltings tysta grammatik.

Hos Inger Christensen finns en vilja att bland annat genom talen skriva in sig 1
naturen, 1 det vixande, och dirigenom fa syn pa grundliggande forutsittningar for
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Inger Christensen 1 Dagens Nyheter 10 april 1994

" Jan Olov Ullén, G4, lilla ballad, och finn min hirskarinna, Bonniers, 1994, s.12

" Inger Christensen, Det, Gyldendal, Kgbenhavn, 1969

I baksidestexten till sin 6versittning av Inger Christensens Det, Modernista 2009
skriver Marie Silkeberg: ”Systemet ir spraket, matematiken, skapelsen och
destruktionen. Systemet ir naturen och mianniskan, dess fodelse och pigaende dod.
Systemet ir lyriken och politiken. Systemet ir ensamheten och gemenskapen,
samhillet och individen, kvinnan och mannen, makten och vanmakten. Systemet ir
sanningen och konstruktionen av sanningen. Spriket nir det ar som allra vackrast.
Det gemensamma som majlighet och ansvar, utopi och praktik. Det ér allt. Sa nytt
som nigot kan bli.”
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forhallandet mellan sig sjalv och virlden. Visa pa att hela minniskan, och da aven
1déerna, ar ett uttryck for naturliga forutsattningar.

At planterne med deres omvendte pyramider har lgftet jorden op mod lyset
for at mildne processen [mellan sol och hav, egen anm.], men 1 selve
mildningen ligger allerede differentieringen, 1 differentieringen tallene, og 1
tallene genkendelsen og intelligensen. [...] Jeg forestiller mig videre, at de
dynamiske situationer der styrer udviklingen af naturfenomenerne er de
samme som dem der styrer udviklingen af mennesket og al menneskenes
samfund."

Det finns 1 detta en romantisk adra som leder tillbaka till Novalis som en av
Christensens inspirationskillor. I sin essi Hemmelighedstilstanden, vars titel 1 sig dr ett
lan fran Novalis, skriver hon: ”Dette hemmelighedsfulde fglgeskab mellem sprog og
virkelighed er poesiens made at erkende pa. Et mysterium, som godt kunne vare den
hemmelighedstilstand, Novalis taler om, niar han siger: 'Das Aussere ist ein in einen
Geheimniszustand aufgehobenes Innere’ (Det ydre er et til hemmelighedstilstand
oplgftet indre.)”

Kritikern Niels Lyngso understryker, 1 en anmailan av essian ovan, det starka bandet
till Novalis. "Novalis er den afggrende inspirator for Inger Christensens poetik: Ogsa
han mente, at poesien var universets selvbevidsthed, og han var 1 gvrigt en central
skikkelse 1 den tyske romantik der - 1 lighed med Inger Christensen - opfattede
poesien og naturvidenskaben som ligeveerdige erkendelsesformer, der dybest set angik

144 . . . 3 3
det samme: naturen.” Inplaceringen av minniskan som en del av de universella till-
falligheterna, langt fran var minskliga hybris, blir en del av hennes poetiska arbete; "|...]

" Christensen, 1 Energi. Krise & Utopi, Gyldendal 1979

" Niels Lyngsg, Anmilan av Hemmelighedstilstanden 1 Politikken 11/5 2001.
I anslutning till Novalis uppfattning om hur virlden ar sammansatt kan det ocksi
vara intressant att utifrin ett av hans fragment notera nirheten till en tanke som drygt
hundra ar senare ska komma att figurera som en del av Einsteins relativitetsteort;
tidens och rummets strukturella beroende. Novalis skriver: "Time and space come
into being simultaneously and therefore are probably one, like subject and object.
Space is persisting time - time fluid, variable space - space - the basis of all that
persists - time - the basis of all that is changeable. Space is the schema - time the
concept - the (genesis) of this schema.” Fragment [III, 427, #809] étergivet 1 Kristin
Pfefferkorn, Novalis, A Romantic’s Theory of Language and Poetry, Yale University
Press, New Haven 1988, 5.92 [Jamfor ocksi med resonemanen 1 Appendx 1V]
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Jeg tenker, altsd er jeg del av labyrinten’, hvor labyrinten er det system, som vi
mennesker er opstiet meget sent inde 1. Det er si enestiende tilfaeldigt, at vi er her.""
I Alfabet” formerar sig form och innehall till en slags skapelseprocess dir ordet

findes tillsammans med den (exponentiellt) vixande talserien blir tll en form av

" Christensen i Peter @vig Knudsen, Born skall icke lege under fuldméinen, Brondum/
Aschehoug 1995, s.254. Citatet 1 citatet: "jeg tzenker, altsd er jeg del av labyrinten”
aterfinns 1 diktsamlingen Brev 1 April, kapitel II, Brgndum 1979.

" ”alphabet [L.alphabetum, Gr. alpha,béta (Heb. béth, a house), the first two letters], n .
The letters of a language arranged in order; rudiments, a long and complete series.
v.t. To arrange in the order of the alphabet; to designate by letters of the alphabet.”
The Concise English Dictionary, Omega Books 1984
John Man skriver 1 sin bok om alfabetets uppkomst: *Uppfinningar som denna ir
sallsynta, alltsd intellektuella redskap som bide ar oberoende av teknologi och har
explosiv verkan. [...] Skrivkonsten uppfanns kanske fyra ganger: 1 Kina,
Mesopotamien, Egypten och Centralamerika [...] Alfabetet var diaremot, trots sina
mangahanda former, en unik idé som endast uppkom vid en tidpunkt och sedan
spred sig over kulturer och arhundraden. Det finns manga andra skriftsystem, men
de ar antingen ideografiska eller stavelsebaserade. Forutom de okinda skrivare som
skapade den forsta tentativa formen av alfabet 1 Egypten omkring 2000 {.Kr. har
ingen annan kultur eller enskild person nigonsin sjilv kommit pa idén.” John Man,
Alfa Beta, Forum 2003 s.16-17
Nelly Sachs: "Da skrev Sohars skrivare/och éppnade ordens ddernit/och ingot blod
fran stjarnor,/som kretsade osynligt, och blott/av lingtan tinda. Alfabetets lik steg
upp ur sin grav,/bokstavsinglar, urildrig kristall,/med vattendroppar inneslutna fran
skapelsen/som sjongo - och genom dem man sig/rubin och hyacint och lapis
skimra,/da stenen in var mjuk/och utsidd sisom blommor.” Ur An hyllar déden
livet, 1 tolkning av E. Lindegren, Bonniers forlag 1964, s.14.

I sin bok om Nelly Sachs beskriver Olof Lagercrantz delar av den judiska mystikens
perspektiv som en grund for hennes bildsprak och tinkande. "Hon kommer att lisa
1 brottstycken ett verk med titeln Sohar fran slutet av 1200-talet.[...] Vad som sker i
syndafallet ar att Adam pa grund av nagon for oss okind brist blir utstott ur den
harmoni som var den ursprungliga skapelsens. Han ser inte lingre att allt hor
samman.[...] Han ser bara skirvor.|...] Enligt en legend gick spraket under 1
syndafloden. Till och med alfabetet slogs sonder och maste skapas pa nytt.|...]
Denna religiost-lyriska tankebild finns hos Nelly Sachs, men inte som en tro vilken
hon last sig fast vid, utan snarare som en riktningsvisare eller som ett ricke 1 rymden
som hon trevar sig fram lings.[...] Det enda vi ménniskor kinner ir skapelsen, vilken
vi soker utforska och beskriva med hjilp av orden och siffrorna. Detta utforskande
ar 1 sig en skapelseprocess.|...] Var kultur, dess stider, diktverk, vetenskapliga teorier,
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besvirjelse over var fortsatta existens. Christensen skriver sjalv om arbetet som skulle
leda fram tll Alfabet.

Selve arbejdet begyndte som en indsamlingsproces.|...] Undervejs 1 dette
>arbejde< blev det klart, at indsamlingsfasen 1 sig selv havde en besvaergende
karakter, idet det gik op for mig, at jeg samlede pa ord for at minde mig selv
om at de tilsvarende ting eksisterede og for at pakalde hiabet om deres
fortsatte eksistens. En besvaergende karakter, men selviglgelig endnu ikke
nogen besvargende form. Og 1 formen ligger jo den egentlige besvargelse.
Det er her matematikken kommer ind. [...] For nok er besvargelsen af
sproglig karakter -[...] men den er samtidig af rytmisk, musikalsk karakter og
dermed 1 grunden af talkarakter."

En av ménga tinkbara ingangar 1 det 1306 rader linga poemet dr nigra strofer som

aterfinns mot slutet av det nist sista kapitlet. Detta trettonde kapitel utgér nagot av

poemets strukturella hojdpunkt med sitt skiftande innehdll och formmissigt rika

underdelningar. De 34 raderna hir nedan blir 1 min lisning till nadgot av poemets

inverterade hojdpunkt - till en form av existentiellt pianissimo pa botten av det

omslutande morkrets talrika nivier och strukturella mangfald.

datamaskiner, atomkraftverk och trosforestillningar ar en skapelse av ord och tal
sinnrikt kombinerade med varandra.” Olof Lagercrantz, Den pdgiende skapelsen,
En studie 1 Nelly Sachs diktning, Wahlstrom och Widstrand, Stockholm 1966, s.54-
55, 72-73.

Vi kan ocksi jimfora alfabetets framvixt med tankefiguren som fodde fram den
musikaliska kontrapunkten och polyfonin, och som verkar ha uppkommit endast en
gang. Kontrapunkten, med dess speciella form av polyfoni, har fortsatt att utvecklas
under de senaste 800 aren men grundidén ir densamma: det stindigt nirvarande
och omsesidiga beroendet av de horisontala och vertikala dimensionerna 1 musiken.
Ingen dimension existerar enbart 1 sin egen ritt utan blir till 1 egenskap av en relation
till de(n) andra.

"1 Christensen, Som gjet der ikke kan se sin egen nethinde, essi 1

Hemmelighedstilstanden, Gyldendal 2000, s130-131.



som hvis brinten 1
stjernenes indre
blev hvid her pi
Jorden kan hjernen
foles hvid

som hvis nogen har
sammenlagt tiden
og presset den ind
gennem doren til
et rum

hvor et bord et
par stole og den
sovnloses ubrugte
seng I forvejen
smuldrer

som hvis dis fra det
fremmede verdensrum
rejste som engle
sidder man der

1 sit hjorne

indtil man uden
at bestemte ting
sker pludselig
rejser sig

0og gar

: . o : 118
[... 1 egen Oversittming ]

som om vitet I
starnornas mre
blev vitt hir pa
Jorden kan hjirnan
kannas vit

som om ndgon har
lagt samman tiden
och pressat in den
genom dorren till
ett rum

dir ett bord ett

par stolar och den
somnloses oanvéinda
sing 1 1orvig

smulas sonder

som om dis frdn ett
frimmande universum
reste som anglar

sitter man dar

1sitt horn

tills man utan
att nigot sarskilt
sker plotsligt
reser sig

och gir

" Jag dr inte helt 6verens med de svenska oversittarna Sven Christer Swahn och Jan
Ostergren och da framférallt i strof fyra “som hvis dis...”. Swahn tolkar det till “som
om tocken frian/den frimmande rymdeny/reste som inglar/sitter man dair/i sin vra”
medan Ostergren, som jag liser det, rent av gor en feltolkning av metaforen i och
med att han far det till att det ir dnglarna som reser (1 dis), “bland resande inglar”,
istillet for som det star hos Christensen; att det ir diset som reser - som hvis dis fra
det/fremmede verdensrumy/ rejste som engle/...”



som en fugl der
usynligt vigner
og fodrer sin
ufodte unge
ved midnat

ndr ingen kan
vide om tingene

sddan som de er

fortsaxtter

som en figel som
osynlig vaknar
och matar sin
olodda unge

vid midnatt

ndr ingen kan
veta om sakerna
sddana de ir
fortséitter

En antydan om konturerna kring ett varandets, och 1 min lisning ocksi ett skapandets,

149

nollpunkt." En gestaltad existentiell position som genererar en skapande potential
genom sin egen utsatthet. All tid och ingen tid. Vid "medvetandets nordgrins”, ett
ingenting som anda méste vidare. Nigot som trots allt maste stillas samman.

Det handlar hir om ett lige mellan tva tillstind, tva virldar. Utsattheten ir en realitet;
uppspiand pad en imaginir trad och vibrerande 1 ett tomrum mellan forfluten tid, nutid
och framtid. Hur dr en fortsatt (skapande) existens mojlig? Christensen skriver 1 sin essi
Hemmelighedstilstanden “Inderst inde ved man, at begyndelsen er en bro, der er
bygget 1 forvejen, men det er forst, nar man gir ud 1 det tomme rum, at man kan
marke broen under fadderne. [...] Man skal nemlig finde vej gennem landskabet for at

kunne tegne kortet, men man skal samtidigt tegne kortet, for at finde vej gennem
landskabet.”"”

" Christensen: ”Sa kan man kanske ocksa se det...” A. Hultqvist: Egen intervju hemma hos
Inger Christensen 1 Kopenhamn 18/12 1996.

1 Christensen, Hemmelighedstilstanden, Gyldendal 2000, s41-42.
Niels Lyngso kommenterar detta: "For nok kan poesien bygge bro mellem ord og
fenomen, men det kan den kun, fordi der faktisk er en afgrund at bygge hen over -
og intet steds ses afgrunden tydeligere end fra digtets skgnne bro. Nok kan vi laese
verden og verden kan laese sig selv 1 os, men der er altid en ulaeselig rest.” Ur
anmilan av Hemmelighedstilstanden 1 Politikken 11/5 2001.
Denna rest ar vad vi till dels kan se gestaltad inom konst och matematik.
Kvantfysikens och konstens begreppsliggorande bortom de sprikliga begreppen -
konstfiltens skiftande sprik och kvantfysikens matematik - utgor ett arbete att soka
bygga en kognitiv bro over vad man skulle kunna kalla (det sprikliga) tinkandets
fasoverging.
Den klassiska konflikten mellan Einstein och Bohr angiende maojligheten till en total
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Att skrida till verket da ” man utan/ att nagot séirskilt/ sker plotsligt/ reser sig/ och gar"

efter att, likt en Orfeus, ha nedstigit 1 underjorden och betritt 'den/ somnloses

oanvanda/ sing". Direfter, kanske med hjilp av diset fran universum som reser som

anglar, resa sig "som en figel som/ osynlig vaknar/ och matar sin/ otédda unge/ vid

mudnatt’, kommande till en tillfillig insikt om vilken vig som just nu ir den enda
mojliga.”

beskrivning av verkligheten i fyra dimensioner ar nigot som ekar ocksa hos Lyngso.
Filosofen Dugald Murdoch skriver: "Once the pragmatist foundation of Bohr’s
philosophy has been grasped, the Bohr-Einstein debate can be viewed from a new,
and more illuminating, perspective. On the one hand, those whose sympathies are
realist will be inclined to judge that Einstein was the victor. [...] On the other hand,
those whose leanings are more towards pragmatism or a pragmatist conception of
reality will give the palm to Bohr. On this view, whether or not a predicate can be
given a meaningful application depends upon the work to which it can be put.
[...]For Bohr the notion of exact simultaneous position and momentum - the notion
precisely of a classical particle - is a sort of conceptual appendix that has lost
whatever useful function it once had.” Dugald Murdoch, Niels Bohr’s Philosophy of
Physics, Cambridge University Press, New York 1987, s.233-234

" Tor Ngrretranders skriver sammanfattande angiende medvetandet och nigra
experimentella teorier fran neurofysiologen Benjamin Libet: Vi upplever inte
virlden som radata. Niar medvetandet upplever virlden har den omedvetna
bortsorteringen av sinnesfornimmelser for linge sedan tolkat tingen &t oss. Det vi
upplever har fatt en betydelse innan vi blir medvetna om den. [...] Det har redan
skett en bortgallring av information och dirmed en tolkning av sinnesinformationen,
langt innan den nar medvetandet. Det mesta av manniskors sjilsliv ar omedvetet -
inte bara pa grund av Freudiansk borttringning, utan for att det dr vart normala sitt
att fungera. [...] Medvetandets innehall dr redan bearbetat och reducerat, insatt 1 ett
sammanhang, innan vi upplever det. Medvetna upplevelser har djup: miangder av
information ir inarbetade 1 dem men redovisas inte. Massor av sinnesinformation
har gallrats bort innan det uppstir medvetande. [...] Medvetandet ar fordrojt diarfor
att det méiste visa oss en andamalsenlig bild av omvirlden. Men det den visar oss ar
just en bild av omvirlden, inte en bild av allt det intrikata arbete hjarnan utfor.
Ordningsfoljden ar: fornimmelse, simulering, upplevelse. men simuleringen ar
irrelevant 1 ssmmanhanget och forbigas diarfor 1 upplevelsen, som bestir av en
redigerad fornimmelse som upplevs som oredigerad. Medvetande ir djup upplevt
som yta.” Tor Ngrretranders, Mirk virlden, Bonnier Alba, Stockholm 1993, s.252,
280, 381, 383.

Libets experiment beskrivs ocksi av Roger Penrose och han tilligger: "It would



100

Inger Christensen talar 1 Del av labyrinten om "Labyrinten som en slags falles tanke-
gang, et mgbiusbind mellem mennesker og verden”'™. Och Ullén fortsitter: “Jag
frigade en gang Inger Christensen vad hon menade med labyrinten, vad den betydde
for henne. Hon svarade att man for att komma ratt maste g alla mojliga omvigar forst.

n1s3

Sittet som hjiarnan och virlden fungerar pa 1 forhallande till varandra ar labyrintiskt.

appear, on the basis of Libet’s findings, that half a second must elapse before
consciousness is called into play; and then, as Kornhuber’s data seem to apply, well
over a second is needed before one’s "willed’ response can take effect. The whole
process, from sensory input to motor output, would seem to require something like
two seconds! [...] I therefore suggest that, whereas unconscious actions of the brain
are ones that proceed according to algorithmic processes, the action of
conscioussnes is quite different, and it proceeds in a way that cannot be described by
an algorithm. [...] Often it is argued that it is the conscious mind that behaves in the
rational way that one can understand, whereas it is the unconscious that is
mysterious.” Penrose, The Emperors New Mind, Oxford University Press 1989, s.
411, 439-442

" Christensen, Jeg taenker, altsa er jag en del af labyrinten, ur Del av labyrinten, Essays,
Gyldendal 1982, s.62.

* Jan Olov Ullén, G4, lilla ballad, och finn min hirskarinna, Bonniers, 1994, s.12
Ullén skriver vidare: "Lt Inger Christensen forvinda blicken pa oss, vi vet ju att vad
som in hiander kommer vi ritt: desto mer som vi ocksa vet att var vi in hamnar
kommer vi att kinna igen oss. Framtiden: en plats dir vi redan har varit. Dir, 1
labyrinten, innehdller nuet framtiden, och omvint. Har ér alltid nu: nu ar alltid.”
Jamfor ocksd detta att "gd bort sig" hos Christensen med Orfeus-myten och liknande
symboliska vandringar ned 1 underjorden {or att sedan aterkomma (konstnérligt)
helad och redo att ga vidare 1 sitt skapande. Arnold Schonbergs Pierrot Lunaire iar
ett annat exempel pa ett verk som metaforiskt beskriver konstnirens skapandekris
och efterfoljande hemkomst.
Ett mobiusband ir en yta i rymden med endast en sida. Om ett mobiusband skirs
upp lings sin mittlinje sa sonderfaller den inte 1 tvi delar utan bildar en yta med tva
sidor. Foljer man bandet runt dr man plotsligt pa baksidan utan att ha korsat kanten.
Det ar siledes en figur dir "framsidan" och "baksidan” utgor en oavbruten,
sammanhingande yta. Studiet av mobiusband och liknande ytor tillhor topologin.
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I min lisning av Alfabet si blir labyrinten eller talserien eller monstret den jordiska

bilden av de 1 dikten omtalade dnglarna. Insikten om labyrinten blir bland annat till den
ingel som leder konstniren vidare ut ur hennes tillfilliga forstening. '™

Bild: (fig.21) Mobiusband

Dylan Evans (ibid, s.116) skriver angiende Lacans anvindning av mobius-bandet
som figur: "The figure illustrates the way that psychoanalysts problematises various
binary oppositions, such as inside/outside, love/hate, signifier/signified,
truth/appearance.[...] Lacan prefers to understand these oppositions in terms of the
topology of the moebius strip. The opposed terms are thus seen to be not discrete
but continous with each other.”

“"Rilke skapar myten om ingeln, som 1 Duinoelegierna inte har nigot med den kristna
angeln att gora, utan som representerar det innehallsligt inte niarmare bestimt
fullindade, den absoluta gestalten 1 det outsigliga" skriver Jacob Steiner 1 sin
inledning till elegierna. RM Rilke, Duino-elegierna, i tolkning av Erik Lindegren,
Bonniers Stockholm 1967
Christensen hianvisar till Rilke som en inspirationskilla: exempelvis sd har Rilke-
citatet “ausgesets auf dem bergen das herzens...” hos Christensen, 1 dttonde kapitlet 1
Alfabet, blivit till "hasselbusken udsat pa hjertets bjerge, hirdfgr og ngjsom, en
ophobet hverdag af englenes orden; hurtigt, hyacintisk 1 sit henfald livet, som 1
himlen siledes ogsa pi jorden.”

I en konversation mellan Brubo Latour och Anselm Franke hinvisar Latour till en
artikel av Simon Schaffer dir ”[...] he(Schaffer) shows that the carrier of gravitational
force for Newton had been angels for many, many years. So it’s first of all angels,
which will transfer gravitational force at a distance, because acting at a distance was
one of the avatars of animism in the seventeenth century; I don’t mean animism in
the anthropological sense, but in the sense that things have agency.” ur Animism,
Anselm Franke(Ed.), Angels without wings, p.88 , Sternberg Press 2007.

Schaffer skriver 1 den refererade artikeln The information order of Isaac Newton’s
Principia Mathematica: "For Newton, as for his contemporaries, divine uniformity
underwrote created variety, and thus underwrote the very possibility of the
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knowledge regime of which the Principia is the towering achievement. Here is how
he continued his reflexions on the heavenly city: “As all regions below are
replenished with living creatures [...] so may the heavens above be replenished with
beings whose nature we do not understand.” The angelic regime outlined by Newton
here was an intrinsic component of his information order. [...] It indicates how
Newton himself saw the intimately related virtues of converse, travel and dominion,
in Heaven as it is on Earth: “As the Planets remain in their orbs, so may any other
bodies subsist at any distance from the Earth, and much more may beings, who have
a suflicient power of self motion, move whether they will, place themselves where
they will,[...] and by their messengers or Angels to rule the Farth and converse with
the remotest region/...]” Simon Schaffer, The information order of Isaac Newton’s
Principia Mathematica, Salvia smaskrifter No.11, Uppsala University 2008, s.53-54.
I Mirk Virlden citerar Tor Ngrretranders Julian Jaynes frin hans The origin of
consiousness [...]: "Min gud har évergivit mig och ir forsvunnen, borjar en av de
aldsta texter man har funnit 1 Mesopotamien. Min gudinna har svikit mig och haller
sig pa avstind. Den goda dngeln som gick vid min sida ir borta.”

Julian Jaynes skriver sjialv angdende uppkomsten av dessa anglar, dessa gudomliga
budbirare mellan minniska och gudar, vid slutet av andra artusendet fore var
tiderikning, och som enligt hans teori sammanfaller med framvixten av vért
medvetna medvetande: ”And then, at the end of the second millennium B.C., we
have the beginning of hybrid human-animal beings as the intermediaries and
messengers between the vanished gods and their forlorn followers.[...] In early
instances, such angels, or genii, as Assyriologists more often call them, are seen
introducing an individual to the symbol of a god [...]. And by the beginning of the
first millennium B.C. we find such angels in a countless diversity of scenes,
sometimes with humans, sometimes in struggles with other hybrid beings.” Julian
Jaynes, The origin of consciousness in the breakdown of the bicameral mind, First
Mariner Books ed. 2000, pp.225, 230-231

Ar detta samma férlorade dngel som i Bruno Latours beskrivning av modernismen
4000 ar senare; den som nu, inspirerad av Klee/Benjamin, flyger med ryvggen mot
framtiden? Aven kanske samma iingel som i Diirers Melencholia I dir han, med
sina matematiska kunskaper till trots, sitter diar higlos, med sin navigationskompass 1
kniet, utan att kunna ta ut riktningen?

Kanske ser vi hiir ett strak, en metaforisk understrom, frin Mesopotamien till
Newton och Christensen, over (Bibeln,) Diirer, Rilke och Sachs, och vidare till
bland andra Pia Tafdrup och Latour, dir dnglarnas niarvaro och franvaro har tagit,
och allgamt fortsitter ta, en hogst aktiv del 1 hur virlden och jaget, och deras
forhallande sinsemellan, bade hills samman och skakas 1 sina fogar? De ar kanske
dir som budbirare over den bro som utgor gransen for vara begreppsliga respektive
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formedvetet sinnliga tolkningar av existensen. Man skulle hir 1 linje med George
Lakoff eventuellt kunna tala om en konceptuell metafor. En sidan ar inte av direkt
spraklig art utan utgor snarare en slags sedimenterad grund for tinkandet, nagot av
en tankens egen form. Se vidare Brandt, I/Kjgrup, F (ed.) Kognitiv poetik, Aarhus
Universitetsforlag 2009.

Bilden nedan (fig.22): Newton and an angel in converse with Bacon, Copernicus,
Galileo, Descartes and the ancients about the true system of the world. James Barry,
“Reserved knowledge”, from Elysium and Tartarus, Great Room, Royal Society of
Arts, London.

(fig.22)

Nelly Sachs: "Den forstenade dngeln/innu droppande av minnet/fran ett tidigare
viarldsallt/utan tid/i kvinnohirbirget vandrande/i biarnstensljuset/innestingd med en
besokande stimma/forjordisk utan dppelbett/i morgongloden sjungande/ av sanning
- Och de andra kamma sitt har av ofird/och grata/da korparna utanfoér/breda ut sin
svirta vid midnatt.” Ur An hyllar doden livet, i tolkning av Erik Lindegren, Bonniers,
1964, s.27

Olof Lagercrantz skriver: "Den forstenade dngeln iar en dodsforskrickt patient. Hon
vandrar pa sjukhusavdelningen - kvinnohirberget oversitter Lindegren
Frauenstation till.[...] Den dodsforskrickta ir en dngel frin ett tidigare virldsallt.[...]
Hon har besok av en stimma fore syndafallet, fore Adam och Evas bett 1 applet]...]
Dikten dr med andra ord en i visionens ljus gestaltad rapport om en fornimmelse av
ett minne fran en forlorad virld.” Lagercrantz, ibid s.87
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Ullén skriver: “nar Dante valde terzinen som versmatt for sin Komedi var syftet
detsamma: att konstruera en form som tvingar tanken att finna saker om den annars

155

mte skulle komma pa (den striinga formen ér alltid en hjilp, inte ett hinder)”.
Angiende sitt eget valda system skriver Inger Christensen:

Men 1 begyndelsen er systemet meget traegt, meget langsomt og sejt at komme
ind 1. Nar systemet, som med Fibonaccis talrekke 1 Alfabet, kraever, at man
skal skrive et digt pa 55 lange linjer, ggr man det jo ikke frivilligt. [...] Man
kan blive bange for sine egne idéer, indtil systemet begynder at give noget
tilbage, og man kan marke, at det har taget imod én - at det godt vil
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samarbejde.
Men strukturen blir for Christensen ingen tillfillig 16sning utan formar ramen for en

poetik dir insikten om vad som fanns hir forst, vad som utgor grunden for vér existens,

bildar den formmissiga utgangspunkten for hennes arbete.

[...] Jeg foler mig 1 virkeligheden ikke som poet, men som en slags
rigtighedsbeskriver. At skrive poesi er for mig en form for videnskab, selv om
det har andre kriterier. Den bedste méde at udtrykke sine egne fglelser pa er
at skrive noget andet frem, hvori man selv optraeder som en lidenskab, en
optagethed, en gadefuld instans: Hvem har egentlig skrevet det her? Det er
underligt, at abrikostraeeerne findes, og den underen bliver si insisterende, at
laeseren efterhanden opfatter, at digteren bliver skgr,

hvis hun ikke finder svaret [...] Omvendt kunne det vaere sjovt bare at skrive
et digt om sig selv. Det ville vaere totalt umuligt for mig!"”

De tidigare citerade stroferna ur Alfabet bildar ett stormens o6ga - ett intensivt
stillastiende, som en bild for ett konstverks borjan och fodelse. Avsnittet blir till en
slags allegor1 over diktens egen skapelseprocess. Ett scenario som forsoker finga 1 ord
den formedvetna process som foregar det 6gonblick vi ibland kallar inspiration."”

* Ullén, ibid s.13

" Peter Qvig Knudsen, Born skall icke lege under fuldmanen, Brandum/Aschehoug 1995,
$.232

“” Knudsen, ibid s5.232

" Christensen siger vidare: ”Selvforglemmelsen betyder meget for mig, og derfor stgtter jeg
mig gerne til den teorl, at fgrst 1 det gjeblik man fuldstendigt glemmer, sker det
virkeligt gode.” Knudsen, ibid s.248.
Och som Gertrude Stein formulerar det: ”[...] and that brings us once more back to
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Nir man omsider pa ett medvetet sitt kan formulera tankarna 1 en konstnirlig gestalt,
nir inspirationen har tagit en specifik form, sa ar skapandet 1 en viss mening redan over.
Forutsittningarna ar satta och hantverkskunskaperna trider da in, som det mer eller
mindre utvecklade och kinsliga instrument de ir, for realiseringen av det 1 ens inre
sedda. Men det tidigare erévrade hantverket - kroppens idéer - styr ocksa pa forhand
vilka gestalter inspirationen, eller ens ursprungliga intuitiva och undermedvetna val,
formar.
Alfabets hir nedan beskrivna uppbyggnad far for mig utgora det strukturella skelett
kring vilket en spektral-harmonisk analys, av Inger Christensens inlisning av de ovan
citerade 34 raderna, binds upp och blir till mina kompositioners tidsliga och tonala

the subject of identity. At any moment when you are you you are you without the
memory of yourself because if you remember yourself while you are you you are not
for purposes of creating you. [...] Think about how you create if you do create you
do not remember yourself as you do create. And yet time and identity is what you
tell about as you create only while you create they do not exist. That is really what it
1s.” Gertrude Stein, What are master-pieces and why are there so few of them, in
Look at Me Now and Here I Am, Penguin Books 1971, p.149,154

Detta har 1 sin tur ett sliktskap med upplevelsen 1 den mentala stormens dga -
kanslan av total narvaro och enhet - som hos TS Eliot, 1 Burnt Norton, utléses av
det infallande solljuset 1 en torr fontin, och som for ett dgonblick vicks tll Liv dar
den star i en gammal och 6vervuxen engelsk tridgard. Allt sammanfaller 1 ett
oandligt nu, en fornimmelse av att allt oupplosligt hinger samman; datid, nutid och
framtid. Sa kan ibland ocksi ett musikstycke, dir komposition och interpretation
sammanfaller i en upplevelse av koherens, upplevas som en (omedveten) metafor
for den enhet som fanns innan medvetandet gjorde entré och skilde oss fran det
rena varat. Eller kanske snarare att musiken i upplevelsen tar formen av en
synekdoke; inte efterliknar naturen utan for ett 6gonblick ér natur. Upplevelsen av
ett tillstind som fanns dir innan Adam bet 1 dpplet, innan separationen och den
Andre var ett faktum.

I attonde Duino-elegin beskriver Rilke detta rena tillstind som djuren, eller
"kreaturet’, befinner sig 1, kontra den minskliga beligenheten av en stindig och
odverbryggbar skillnad infér det rena varat, ett stindigt avstind. "Askidare for gott
och allestides,/ vinder vi oss mot allt men aldrig ut./ Allt hopas men vi ordnar. Det
forfaller./ Vi ordnar det pa nytt och faller sjilval...] si lever vi och tar bestindigt
avsked." RM Rilke, Duinoelegi nr.81 tolkning av Patrik Reuterswird, Paul Astroms
forlag, Jonsered 1988.
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viv."”” Poetens egen rost blir till det musikaliska kdtt som anviinds for att ge hennes
struktur volym och klanglig form. Som ett harmoniskt mellanting, och som en struktu-
rell/formell overgang mellan rost och form, anvinds det tonala material som blir resul-
tatet av att man foljer Fibonacci-serien upp 1 sd stora tal att de blir 6versittbara tll

" Man kan kanske siga att de musikaliska kompositionerna I-VI intar en metaniva i
forhallande till poetens upplisning av sin egen dikt som 1 sin tur till dels behandlar
sin egen skapelseprocess. Dikten har 1 dessa kompositioner fungerat som ett
killflode till en musik diar poemet utgor en idémiissig och strukturell utgangspunkt
samtidigt som musiken 1 sin klingande form metaforiskt aterskapar strukturella
gestalter frin det formedvetna tillstind som poeten befann sig 1 just innan dikten
synliggjorde sig - alltsa den tankefigur som, 1 min tolkning, poemets 34 rader soker
att formulera; cirkeln sluts, eller om man s vill, likt spiralen tar den éter sin borjan
men pa en ny nivi. Denna tankens spiral (detta mobiusband) kring konstverkets
utgangspunkt och spegling 1 sig sjilv aterfinns bland annat 1 dessa rader ur poemet
Det sker at... av Inger Christensen (detal)):

(1) Det sker at jeg kommer
til et sted hvor jeg kommer ved
at jeg aldrig har vacret
1 hele mit liv
[...]
(3) Det er som at ga ind
1 disen omkring bjergene
noget der godt kunde ligne
sker en raekke ting
[...]
(4) T det fjerne skimter jeg
1 et gammelt maleri
hvor der altid 1 baggrunden
en landevej der snor sig
[...]
(6) Inde 1 skoven
far jeg gje pa en hjort
som ingen kan se nar de kun
betragter billedet udefra

(7) Sa er jeg vid byen
og en hund folger mig ind
pa det gde torv
hvor vasketgjet haenger

(2) Men alligevel husker jeg
som om det var 1 gar
at det netop var her
det skede det og det

(5) Da jeg omsider nar hen
til den snoede vej
er disen ved at lette
og der viser sig en skov

(8) Det er vist tgrt nu
jeg tager det ned och gar ind
og legger det 1 kgkkenet
og satter vand pa til kaffe

(9) Sadan tanker jeg mig fremtiden
som et sted hvor det viser sig
Jjeg altid har boet
nar jeg omsider nar frem
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frekvenser 1 det horbara spektrat. Detta kommer att beskrivas mer 1 detal) senare 1
texten och da 1 samband med att det specifika kompositionsarbetet kring de olika

verken avhandlas.
Fibonacci-serien plus alfabetets 14 forsta bokstiver (A-N) bildar tillsammans den

strukturella viv kring vilken dikten formas. Varje kapitel har sin givna huvudbokstav
som grund for allitterationer och assonanser, och Fibonaccis talserie far rollen av en
symbol som 1 sig pekar mot ett centralt tema 1 dikten som handlar om olika frage-

stillningar kring tillblivelse och vixande.

(fig.23) Inger Christensens egen disposition av Fibonacci-serien i1 Alfabet som den

aterfinns 1 Knudsen, Born skall icke lege under fuldmainen.
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I de sex forsta kapitlen sa okar helt enkelt radantalet for varje dikt med utvecklingen
hos Fibonacci-serien:

Kapitel
1 2 3 4 5 6
Bokstav
A B C D E F
Radantal enligt Fib.
(1] (2] 3] [5] (8] [13]

I och med kapitel 7 sd borjar ett monster av olika underdelningar, allt enligt Fibonacci-

serien, gora sig gillande. Ett monster av monster trader fram:

kap.7 G 21 [underdelas enligt] =[1 +[(2x2)+(2x3)+(2x))]]

kap.8 H 34=[2 +[(2x3)+(2x5)+(2x8)]]

kap.9 I 55=[3 +[(2x5)+(2x8)+(2x13)]]

kap.10 J 89=[5+[(2x8)+(2x13)[+[(2x1)+(4x2)+(4x3)+(4x)]]

kap.11 K 144=[8+[(2x13)]+[21(7x3)+21(3x7)|+[(2x2) +(4x3)+
(4x5)+(4x8)]]

kap.12 L 233=[13+[21((4x4)+5)+21((5x4)+D[+[34((11x3)+1)+

34((8x4)+2)|+[(2x3)+(4x5)+(4x8)+(4x13)]]

kap.13 M 377=[21[1+((2x2)+(2x3)+(2x5))|+[34((11x3)+1)+
34((6x5)+4) |+ [55((13x4)+3)+55] +
942[(2x5)+(4x8)+(4x13) [+
842[(4x1)+(8x2)+(8x3)+(8xH)]]

kap.14 N 321°=[33?[2+((2x3)+(2x5)+(77+8))] +
[65 + 55((2x7)+(2x6)+(2x5)+(2x4) +(2x3)+2+(3x 1)) |+
[89((22x4)+1)+89((44x2)+ D]
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Niagra radindelningar frangar anvindandet av tal tagna enbart fran Fibonacciserien,
andra struktureringsprinciper far hir ta over. Till exempel 1 kapitel 11 dir vissa av tal-
parens underdelningar istillet star 1 ett komplementirt forhallande till varandra: 21 som
(7x3) kontra 21 som (3x7). Man kan hir se att trerads-indelningen sitter ett tempo 1 ett
slags framatskridande medan de sju-radiga stroferna istillet genererar en tempo-
uppfattning som mer understryker ett varande.

Ett annat talpar (2x55), som dyker upp 1 kapitlen 13 och 14 1 olika underdelningar,
refererar till varandra inte bara genom en ytlig numerisk 6verensstimmelse utan man
finner dven en innehallsmiissig korsreferens mellan kapitlen. 2x55 dterfinns 1 kapitel 13
som (13x4+3)+(55) medan kapitel 14 1 sin tur strukturellt inverterar detta tll (55) +
[(2x7) + (2+6) + (2x5) + (2x4) + (2x3) + (1x2) + (3x1)]. Utlaggningen av de sistnimnda
55 raderna 1 kapitel 14 bildar ett strukturellt ritardando ner mot de tva avslutande
episoderna. Innehallsligt gestaltar den andra och sammanhallna 55-radingen 1 kapitel
13 en medvetandestrom - "foljer nu somngangarrutten...” - som da ocksi kan sigas
1scensitta talet om forestillningsgiavan 1 den foregiende resonerande delen. Den forsta
b5-radingen 1 kapitel 14 later si dra en sammanhingande geografisk trad runt jordklotet
medan de efterfoljande femtiofem raderna istillet gestaltar ett existentiellt rum. Vi kan
da ocksa se den kiasm som bildas mellan de tva 55-radersgrupperna: rum-(inre)resa vs.
(yttre)resa-rum.

Genom att kapa sista talparet (2x21) 1 grundalgoritmen for 89 rader [5+2(8+13+21)]
och istillet gora om den till 2(5+2(8+18)) far hon rum for en innehillslig och strukturell
utbredning 1 tiden (7 odndlighet, oindlighet”) som annars inte hade blivit lika sjalvklart
gestaltad. Att forindra den andra 89-radingen, fran 5+2(8+13+21) tll att istillet ta
underdelningen for ”21” multiplicerad med fyra: 4] 1 + 2(2+3+5)] (= 84 rader) ger ett
utstriackt strukturellt crescendo fram mot det sista kapitlet. Den alltmer férekommande
raden “Jag skriver...” markerar ytterligare spinningen mellan en innehallslig stretto-
kinsla och den lingsammare strukturella intensifieringen. Christensen skapar hiar ocksa
en innehillsmissig och strukturell korsreferens till andra delen 1 kapitel 10. Detta
kapitel dr format som 2[1+2(2+3+5)] och bildar ett nadgot snabbare crescendo in det hir
ovan. Det kan ha att gora med att det 1 kapitel 10 handlar om forstorelse och dod,
medan hon pa motsvarande stille 1 kapitel 13 vill bromsa forloppet, med hjilp av en
skrivande och besvirjande motstindsakt, for de krafter som vill trasa sonder virlden.

Forutom att kapitel 13 bildar en formell hojdpunkt genom sin lingd och position 1
storformen, sa understryks detta ytterligare genom ett stort antal underdelningsnivaer
och skilda tematiker. Poemet avslutas sedan, med kapitel 14, utan att hela den utligg-
ning som monstret foreskriver har fullfoljts. Det sista talparet(2x144) 1 algoritmen stryks
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helt enkelt, och 1stillet for 610 rader s borde det da ha blivit 322 rader. Men det {inns
en liten avvikelse till och det ir att en strof som skulle ha innehillit 8 rader, utan nagon
synlig anledning,"bara" bestar av 7 rader. Enligt Inger Cristensen bara ett helt vanligt fel:
"Hade jag upptickt det sa hade jag genast korrigerat det"."”

Om man vytterligare foriandrar sifferuppstillningen runt radférdelningen nagot sa
framtrider monstret dn klarare. I uppstillningen nedan kan man tydligare se hur de
olika underdelningsnivaerna gor sig gillande 1 strukturerandet av de olika kapitlen och
deras innehall."™

Trots de olika avvikelserna 1 sitten att underdela sd kan man skonja konturerna av en
mer fundamental organiseringsprincip. Om man har definitionen fér Fibonaccis tal-
serie (an + 2) = an + (an + 1) som grund for lisningen s framtrider algoritmen for rad-
uppdelningarna 1 Alfabet in tydligare.

160

AH: Egen intervju hemma hos Inger Christensen 1 Kopenhamn 18/12 1996.

" En mindre 1akttagelse man kan gora hir ar den likhet som finns mellan algoritmens
stegvisa forflyttning framat 1 Fibonacci-serien och det sitt pa vilket Christensen
emellanit strukturerar raduppdelningen 1 Alfabet. Till exempel 1 ett avsnitt 1 kapitel
13 som inleds med denna typografiska form:

som nar ett rum fran en 1+2(2+3+)5)
drom pa en resa en gang 2+2(3+5H+8)
ar just det rummet man 3+2(5+8+13)
kommer hem och flyttar in 1 etc.

det finns en teckning
av ett inkapslat barn
som sitter pa huk 1
en inte sarskilt stor kristall

etc.
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Kapitel/Huvudbokstav-Antal rader

1A 1

2B 2

3C 3

4D 5

SE 8

6F 13

Underdelningar:

7G 21 "1+ 2(2+3+))"

8H 34 "2+ 2(3+5+8)"

91 55 "3+ 2(5+8+13)" Underdelningar
av underdelningarna:

10J 89 5+ 2(8+13+"21") 2x"21"=2 x "(1+2(2+3+5))"

11K 144 8+ 2(13+21+"34") 2x21=(7x3)+(3x7)
2x"34"=2 x "(2+2(3+5+8))"

12L 233 13+2(21+34+"55" 2x21=(4x4+5)+(5x4+1)

2x34=(11x3+1)+(8x4+2)
2x"55"=2x "(3+2(5+8+13))"

13M 377 "21"+2(34+55)+"94.2"+"84" 2x34=(11x3+1)+(6x5+4)
2x55=(13x4+3)+(55)
"942"=2[5+2(8+13)]
"84P"=4[1+2(2+3+5)]

14N 321? "'33P"+2(55+89) (saknas 2x144)

610) (34) 33P=[2+2(3+5)+7?+8]

2x55=(55)+((2x7)+(2+6)+
(2x5)+(2x4)+(2x3)+(1x2)+(3x1))
2x89=(22x4+1)+(44x2+1)

Underdelningarna utvecklas hir enligt algoritmen an+ 2(an+1+an+2+an +
3) = an + 6 som ir en nedbrytning av den ursprungliga definitionen for Fibonacci-
serien (an + 6 = an + 4 + an + 5)." Christensen underdelar, som jag visat hir ovan,

“ Uttrycket an ar en godtycklig utgdngsposition 1 talserien.
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sedan underdelningarna 1 ett antal nivier nedat och utvecklar da dven nya varianter av
underdelningsprincipen.'
Underdelningarna, eller de olika "nedbrytningsnivaerna" av Fib.serien, kan ju goras pa
manga olika sitt. En variant av Christensens algoritm, som ger samma summa, ar
an+ 4(an+ 1+ an + 2) = an + 6. En ytterligare variant av algoritmen med fler 1 serien
mblandade tal ir exempelvis an +3(an+1+an+2+an+3+an+4) =an+8
Christensens 1déer for Alfabets specifika underdelningar kan dock 1 sina
grundliggande former sammanfattas 1 uttrycket:

3
a +2(Z a +i)=a +6
n i=1 n n

Dirmed inte sagt att detta uttryck var en medveten utgingspunkt for henne under
arbetets gang. Nir jag intervjuade henne 1 Képenhamn 1996 verkade det inte som det
skulle ha varit fallet, utan den slutliga utliggningen av talseriens underdelningar utgick
ifran en for Chistensen mer personlig strategi som det vid det tillfillet var svart att fa

grepp om.

“Om vi jamfor uppstillning ovan med Christensens egen sa det blir det tydligare 1 den
forra hur de olika underdelningsnivaerna bide upptrider och kommer till. Det
utbreder sig inte bara fler rader enligt Fibonacci-seriens utveckling utan det blir
ocksi mer komplicerade sammanhang och strukturella logiker. Mer och mer tid tar
sig in 1 strukturen genom att varje strukturell underdelning, eller fasoverging, innebir
en ny komplexitetsgrad, strukturellt och innehallsligt, som 1 sin tur infér mer
(psykologisk) tid 1 systemet.

(En fikav gestaltning av fenomenet éterfinns for ovrigt 1 Christopher Nolan’s
actionmissiga sciencefictionfilm Inception dir tiden rent faktiskt breder ut sig och
gar lingsammare ju lingre ned 1 (drom)nivaerna inbrytarna tar sig. En drom i en
drom 1 en drom - dir tiden avstannar med en faktor 20 pi varje ny niva - dir
minuter blir till manader som blir till &r. Men, om man inte ar uppmirksam kan
man bli kvar 1 ett sken av verkligheten, och darfor dr det viktigt for karaktirerna i
filmen att inte glomma och ta med sig en amulett med vilken man kan avgora
(gravitationen giller inte pia dromnivierna) om man lyckats ta sig tillbaka till den
ursprungliga nivins verkliga verklighet.

I analogi med detta kan man siga att det 1 Christensens fall blir systemet, algoritmen,
som kan sigas utgora diktens dterkommande verklighetskontroll - och
utvecklingsmaojlighet - nir hon tar sig ner och breder ut sig 1 mer personliga
betraktelser 1 de senare kapitlen 1 Alfabet.)
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Vilken princip for underdelningarna, och 1 sin tur deras respektive underdelningar,
som ett arbete 1 slutindan resulterar 1 hinger givetvis thop med det innehallsliga och
dess krav pa, och inte minst variation av, rytmisk och formell gestaltning. Underdel-
ningarna genererar den niva dir grundstrukturen i en mening blir medveten om sig
sjalv, och dirmed gor sin egen konstruktion till en viktig del av meddelandet. I figuren
hér under ser vi antytt nagot av de strukturella och innehallsliga korskopplingarna 1

schemat.

(fig.24) Min egen skissartade grundbeskrivning av Christensens poem med ndgra av
dess korsreferenser antydda.

Kap. Antalrader
\ 1A 1
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3C 3 ’
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Inger Christensen siger angaende avslutningen av hennes poem:

Efter Alfabet overvejede jeg at fortsette med at skrive leengere ud 1 Fibonaccis
talreekke, men tallene begynder pa et tidspunkt at stige med vild fart, og
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talreekken bliver hurtigt sa diffus, at ingen ville kunne se systemet. [...]Nar
man kommer tilstraekkeligt langt ud, vil en milliard et-taller sti pa raekke, og
man tror, at man er ude 1 totalt kaos, men 1 virkeligheden er det bare en
milliard et-taller, som forbereder sig pa at blive til to-taller... [...]

(Knudsen) - Var det derfor, du besluttede, at Alfabet skulle stoppe vid n?
Nej, det var fordi, der var deadline! ... Desuden er der ikke si mange gode
ord med o, p og q, si jeg frygtede at ga videre."”

Christensens poem kan med George Lakoff sigas arbeta med en ikonisk oOver-
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foring."” Men di inte 1 en basal mening av att de sprakliga satsernas innehall direkt ater-

speglas 1 den lokala satsstrukturen, utan snarare inom en utvidgad metafor dir inne-

" Knudsen, ibid s.234

" Lakoff och Turner skriver om ikonicitet 1 samband med deras analys av dikten The
Jasmine Lightness Of The Moon av William Carlos Williams: ”Det, vi har at gore
med, er en billedoverfgring baseret pa struktur - i dette tillfeelde struktur, som til
dels er metaforisk begrundet. Nir en sddan overfgring forekommer mellem
strukturen 1 en satning og strukturen af det indhold eller det billede, satningen
udtrykker, kaldes overfgringen’ ikonisk’.” George Lakoft, Mark Turner The
Metaphoric Structure of a Single Poem, publicerad 1 Brandt, L - Kjorup, F (ed.)
Kognitiv poetik, Aarhus Universitetsforlag 2009, s.106-107
Charles Bernstein beskriver 1 sin tur ikonicitet och mening utifrin upplisningens
Jjudande - ordens sound: "Iconicity recognizes the ability of language to present its
meaning rather than to represent or designate it. The meaning is not something that
accompanies the words but is performed by them. Here meaning is not something
that accompanies the word but is performed by it. One of the primary features of
poetry as a medium is to foreground the various iconic features of language - to
perform the verbalness of language. The poetry reading, as much as the page, is the
site for such performance.” Bernstein, ibid, 1998
Jag har 1 denna framstillning kring Christensens poem 1 huvudsak tagit upp
forhallandet (poetisk) struktur och semantiskt innehdll. Det ir, for att tala med
Reuven Tsur, diskussionen kring versifikationsmonstret och dess relation till det
textliga innehéllet som har fitt ta nistan all plats pd bekostnad av en djupare
diskussion kring sprikmonster och framforande. Dessa dterstar helt enkelt att vid ett
annat tillfille siga nadgot om, och da kanske just 1 enlighet med Tsurs definition av
kognitiv poetik: "Den [kognitiva poetiken| redogor for de perciperede virkninger af
poetiske tekster og relaterar perciperede virkninger til poetiske tekster pi en
systematisk made.[...]” Reuven Tsur Aspects of cognitive poetics, publicerad 1
Brandt, L /Kjorup, F (ed.) Kognitiv poetik, Aarhus Universitetsforlag 2009, s.151-
152
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hallet 1 sin helhet fir sin motsvarighet 1 den formella organiseringen. Men det stannar
heller inte med att innehallets 6vergripande tal om olika former for tillblivelse (och
forintelse) kopplas till en Iimplig form som pa ett strukturellt sitt motsvarar detta; den
valda formen utgor 1 sig en metafor for en enhet mellan form och innehall som ligger
mmplicit 1 Christensens poetik. En poetik som 1 Alfabet far sin presentation 1 form av
den naturliga, eller kanske, med Novalis, 1 en mer neutral mening holistiska, enhet som
ocksa ar dess tema. Det blir inte enbart till en bild av det som ska gestaltas utan snarare
till en form av synekdoke - det ir inte ett skeende som (del)representeras, utan dikten
kan sidgas vara skeendet.



Composition No.1-6

Med analysen av Christensens poem som en strukturell och inspiratorisk utgangspunkt
vixte det fram sex kompositioner. Den storsta inspirationskillan hos Christensen fann
jag, som redan utvecklats 1 det foregiaende kapitlet, 1 hennes starka gestaltning av form
och mnehall. Detta att Alfabet utvecklas innehallsligt efter en strukturell strategi som 1
sig biar textens temata. En form och innehall 1 ett omsesidigt beroende och ett
gemensamt skapande, multiplicerande varandra pa ett sitt gor att de néir forbi det man
vanligtvis tinker sig nir man siger att form och innehall ir 6msesidigt beroende av
varandra.

De sex kompositionerna provar olika strategier gentemot Christensens material och
den forsta, Alphabeth, som ir ett slagverkssolo, dr den komposition som bade
mtroducerar och, skall det visa sig, samtidigt driver vissa av de rytmiska och tidsliga
strukturella idéerna allra langst.

Komposition nummer tva, Apricot trees exist for tva violiner, tar si Fibonacci-serien,
som ocksd dar grunden for den rytmiska utliggningen 1 Alphabeth, upp 1 de som
tonhojder horbara frekvensomridena. Ett klangligt material skapas ur detta genom
formandet av ett antal tonala, och rytmiska, modus som far genomsyra kompositionen.
Stycket har tva tydliga delar som stiller kvantitativ och kvalitativ rytmik 1 en dialektisk
relation. De bada sidorna niarmar sig emellanit varandra genom att de rytmiskt sett mer
kvantitativa delarna emellanat genomkorsas av rytmiskt kvalitativa linjer och tvirtom.

Komposition nummer tre, Among travelling angels, inleds med att Fibonacci-serien
gestaltas fran 4,5Hz och uppat. Den harmoniska dimensionen blir hir in tydligare
gestaltad med utgangspunkt 1 materialet frain de tidigare kompositionerna. Inger
Christensens egen rost tar sig ocksa in 1 kompositionen 1 form av en spektralanalys av
hennes egen lisning ur delar av dikten.

Darkness, komposition nummer fyra, tar sin utgangspunkt 1 ett avsnitt 1 kapitel 9 1
Alfabet. Diar talas det bland annat om de sju kristallinska systemen och de intar,
tillsammans med referenser till tidigare material, en dialektisk position med inslag av en
allmint hallen nihilism och mer expressionistiskt firgade uttryck och gester. En formell
och rundgangsartad struktur stills mot ett intensivt och expressionistiskt uttryck.

Orkesterstycket Stone after stone lanar sin titel fran en strof 1 de avslutande 89
raderna. Verket dr en diptyk dir en datorgenererad forsta del stills mot en avslutande
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del for stor orkester. I den inledande delen hor vi Christensens egen rost for forsta
gangen medan spektralanalysen av hennes mlidsning av “som hvis brinten 1 sjernernes
indre...” kommer till en slags klanglig fullbordan genom att en bit in 1 den andra delen
bli gestaltad 1 full orkester.

Den avslutande sjitte kompositionen, Rain and after, ir skriven for en trio bestaende
av flojt, viola och gitarr och utgér nagot av en coda till hela verksviten. Det ar en
villridig musik som forsoker att 6verleva 1 en form av eftervirld. Den dr kanske att
likna vid blisten som 1 korta gester kastar sig hit och dit 1 mer eller mindre ryckiga
rorelser - men ett monster antyds trots allt.

en tugl flyver vaek lidt stov en figel flyger bort lite stoft

hvirvles op en vanddrédbe falder virvlas upp och en vattendroppe faller
pa et blad pi en gren pi et tree pa ett blad pa en gren pa ett trid

pé en jord og regnen begynder pa en jord och regnet borjar

at graede noteres et sted 1 det att grita noteras nigonstans 1 det
flerne som regn pd computerens fédrran som regn pa datorns

tegning lidt infraregd straling ritning lite infrarod stralning

fra skoven der stadigvaek ryger fran skogen som fortfarande rvker

er rrelevant og straling fra ar irrelevant och stralning fran

dyr I bevaegelse aftegnes 1kke djur 1 rorelse avtecknas ite

Som ocksa namnts tidigare ar det diktens organisatoriska och semantiska innehall,
tillsammans med nagra mer renodlat musikaliskt strukturella foreteelser, som utgor de
grundliggande utgangspunkterna for kompositionsarbetet. Dessa samlade konstnéirliga
forutsiattningar ges skiftande plats och tyngdpunkt 1 de olika verken, och det dr med
hela sviten av kompositioner 1 minnet som en musikalisk diskurs utifrain Christensens
poem mojligtvis kan skonjas.
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Alphabeth, Composition No.l1 (1996, Solo slagverk)

Utgangspunkten for kompositionen Alphabeth - Composition No. I var en attastimmig
grundmatris som konstruerades utifrin strukturen pa de étta sista kapitlen 1 dikten
Alfabet. Varje stimma ir baserad pa radutliggningen 1 varje enskilt kapitel, och dir vart
och ett, som beskrivits 1 det tidigare avsnittet om Christensens poem, innehéller sina
egna varlanter av den grundliggande Fibonacci-algoritmen.

(f1g.25) Detalj (sid.2) ur den grundliggande rytmiska matrisstrukturen till Alphabeth -

Composition No.1

Stimma ett baseras sd pa antalet rader 1 kapitel 7 samt utliggningen av just dessa 21
rader enligt Christensens grundalgoritm. Stimmorna 2-8 baseras 1 sin tur pa mot-
svarande Fibonacci-tal och deras utliggning hos Christensen med 34 rader 1 kapitel atta,
55 rader 1 kapitel 9 och sa vidare: 89, 144, 233, 377 och avslutningsvis 1 kapitel 14 dir vi
har 321 rader.

Lingst ner till hoger 1 fig. 25 kan man ocksi se att det 1 stimma (7) dr infort en variant
av ’Christensens algoritm’ som ir an + 4(an+ 1+ an + 2) = an + 6. Som vi ocksa sig
ovan 1 analysen av Christensens poem sa ir hennes grundalgoritm vid radunderdel-
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ningarna: an + 2(an + 1 + an + 2 + an + 3) = an + 6. Istillet for en f6ljd med de relativa
notvirdena 1-2-2-3-3-5-5 si ger denna variant 1-2-2-2-2-3-3-3-3. Vi ser att den senare
algoritmens tidsvirden ger ett mer jamt pulserande intryck 1 jimforelse med den
tidigares tydligare ritarderande gestik.

Stammorna skulle bli vildigt olika linga om materialet endast upprepades en gang
fran vart kapitel, och av den anledningen praktiserades hir tre olika sitt att forlinga
strukturen inom de kortare avsnitten. De olika tillvigagingssitten innebar att man
antingen upprepar de till var stimma hemmahorande underdelningarna, eller att man
underdelar enligt nastfoljande underdelningsprincip (eller storre tal) 1 serien. Det tredje
sittet ar att istillet gd over till ndgon ny variant av Christensens algoritm, precis som
ocksa skedde 1 exemplet 1 stycket hir ovan. Vilket det aktuella valet blir vid varje enskilt
tillfille 4r en kombination av att hilla kvar grundstrukturen och konsekvenserna av
detta 1 forhillande tll helhetsresultatet for matrisen - Hela tiden ett forsok tll att
balansera variation och konsekvens 1 varje instans - Ett rytmiskt arbete 1 skuggan av
polyfona (melodiska) principer.

Efter att matrisen tagit form skall ocksd materialet gestaltas pa ett konstnirligt, och for
grundidén, intressant sitt. En biarande tanke var att gestalta sjialvlikheten 1 Fibonacci-
serien 1 de olika musikaliska tidslagren. Komponerandets utgangspunkt var att, som ett
experiment, driva den strukturella sjilvlikheten si langt som det var mojligt. De struktu-
rella losningarna maste vara konstnirligt intressanta och vice versa, de konstnirliga
valen maste vara strukturellt relevanta.

En trestimmig, en femstimmig och en attastimmig version av matrisen kom som en
tidig tanke 1 arbetet kring styckets form. I anslutning till detta uppstod ocksd idén att
koppla varje version till olika materialtyper vanliga mmom slagverksrepertoaren, eg.
foremal av skinn(eg.trummor), tri eller metall. Instrumenteringen iar dock inte helt
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fastlagd 1 stycket utan det finns ett visst utrymme for val av klangfiarger.

" Valet dr inte helt fritt da olika delar av den rytmiska strukturen kriver dels olika slags
snabbhet 1 attacken och dels olika mycket efterklang. Det ar ocksa en friga om
instrumentplacering 1 rummet s att notbilden gar att utfora; stora instrument ger
storre avstand och storre rorelser.
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Fran partiturets forord kommer hir ett forslag till instrumentering for Alphabeth:

* Three high drums in different registers (for example Octobans with a ‘wet’ sound)

e Three low drums in different registers (the lowest one should be extremely low)

* Tive high wood-instruments in different registers

(Try to mix unconventional wooden instruments with more ordinary ones)
* Tive low wood-instruments in different registers

(Try to find resonant instr., or other wooden objects, with a relatively long decay time)
¢ Eight heterogeneous metal sounds in different registers (ITry to mix long- and short-

sounding instruments. Experiment with unconventional instrument like ventilation
pipes, metal plates, etc.)

* Two deep Gongs (page 16)

|
* Notes or "chords" inside a box in the score | |
|

(page 8-16) should have a mixed instrumentation.

If possible all three different mstrumental groups should be represented in each
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chord. Try to change the different mixed sounds from one chord to another.

Den trestimmiga versionen inleder verket och tar de tre oversta lagren 1 matrisen
som grund for gestaltningen. Den efterfoljande femstimmiga varianten startar om fran
samma stille 1 matrisen, lagger till tva stimmor och utgar si fran de fem oversta lagren,
men tar sig ocksd lingre fram 1 matrisstrukturen ian vad den foregiende trestimmig-
heten gjorde. Ungefir samma tillbakarorelse 1 matrisen, men da inte helt till starten, blir
den attastimmiga kompositionens grundmaterial som sedan ocksa for oss mot slutet av
matrisstrukturen. Det uppstir en slags formell sjialvlikhet mellan de skilda, och olika
mstrumenterade, delarna diar materialet ar detsamma men aldrig riktigt som det fore-
gaende. Tillsammans utgor denna atertagning och dtergestaltning av matrisen en viktig
del 1 att gestalta den ursprungliga idén vars grund var att skapa ett stycke med en sjilv-
likhet 6ver manga olika musikaliska nivier och dimensioner.

Antal toner, typ av rytmiska figurer samt taktarter och taktvixlingar star ocksi 1 olika

" Anders Hultqvist, Alphabeth - Composition No.1, Score Solo percussion, Edition Suecia
2003
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Fibonacci-relationer till varandra 1 den firdiga kompositionen. Efter en forsta inledning
till hela stycket, som rytmiskt gestaltas utifran de sex forsta talen 1 Fibonacci-serien, in-
leds sa varje formdel med en presentation av dess rytmiska och klangliga material. Den
trestammiga skinn-delens 55 toner liggs ut enligt grundalgoritmen 3.\+2(5ﬁ+8.\+13j\)
med attondelsnoterna i triolvirden. Det vill siaga: ﬁﬁﬁr (2X§)J\ﬁj\/ﬁﬁ+ﬁﬁj\/.\ﬁ+ (2x8)ﬁﬁ
NPONDD+ODD DX DD+ ete.

Tri-partiets femstammighet ldggs ut 1 kvintoler enligt algoritmvarianten 5+2(8+13+21),
vilket ger 89 toner, och metall-delens introduktion liggs 1 sin tur ut 1 144 trettiotvaon-
delar grupperade enligt 8+2(13+21+34). De delar som mnehaller 21 och 34 notvirden
underdelas 1 sin tur enligt Christensens grundalgoritm 1+2(2+3+5) eller enligt niagon
variant diar 2x21 istillet blir tll (7x3)+(3x7). De skilda, men proportionsmissigt lika,
algoritmvarianterna gestaltas genom att dven accentmonster liggs ut enligt talfor-
hallandena 1 de olika varianterna.

Enkel matematik ger att de ovanstiende introduktionerna till respektive formdel
notationsmiissigt innehdller ca.18 fjirdedelar och skulle om de framfordes 1 samma
tempo alltsa ta lika ling td att framfora. Men 1 den firdiga kompositionen har den tre-
stimmiga triolrytmiken fatt tempo J~144 medan de fem-stimmiga kvintolerna fatt ett
tempo .-89. Slutligen s har 32-delarna fatt tempot =55 vilket gor att man kanske

forestiller sig att denna introduktion dirmed ocksa ska ta lingst tid att framfora.
(Intro Alphabeth, Lyssna - CD nr.9)

Men, under arbetet med att fi fram olika satt att ordna nividerna 1 verket kom det
fram ett intressant sitt att strukturera tempi och notvirden utifran forsok med
Fibonacci-serien som grund. Om vi tinker oss att vi utgar fran ett tal 1 serien,
exempelvis 89, och liter det sta som tempot 1 ett avsnitt, dvs. att det ir 89 pulsslag per
minut (89 bpm). Om vi sedan underdelar varje av dessa fjardedelsnoterade pulsslag 1
kvintoler, som ocksa ir ett tal ur serien, sa far vi en tonlingd pa varje enskild not 1
kvintolen pd 0,14 sekunder. Om vi sedan, for att sitta ett nytt tempo, utgar fran nista
hogre tal 1 Fibonacci-serien som ar 144, dvs. ett tempo pa 144bpm, och 1 sin tur
underdelar varje pulsslag med ett steg ldgre tal ur serien dn 1 exemplet innan, allts talet
tre, si kan vi se att varje enskild not ocksa 1 detta fall far en lingd av 0,14 sekunder. Om
vi sd till sist ocksa gar at andra hallet 1 serien ner till Fibonacci-talet 55 och later det sta
for antalet bpm, och nir det giller underdelningar fortsitter at motsatt hall till talet atta
for antalet underdelningar, sa far vi ocksa da ett virde pa 0,14 sekunder for varje 32-
delsnot.
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Om vi siledes placerar en retrograd version av Fibonacci-serien under den ordinarie
sd kan man snabbt se detta forhillande mellan tempi per minut och tonlingdernas
frekvens (Hz). For att erhdlla samma frekvens pa notvirdet ser det alltsi ut att finnas en
omvind relation 1 Fibonacci-serien vad det giller ett pa serien baserat tempo och
antalet underdelningar per pulsslag; ju hogre tal som far definiera tempot si ger det sig
att desto ligre tal anger virdet pa underdelningen 1 bibehillandet av samma faktiska
tonliangd, se fig.26. Det ir ju inte s konstigt 1 och med att tva likadana exponentiella
serier borde ta ut varandra.

(f1g.26)
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Vi ser 1 spalten lingst till hoger 1 fig.26 att frekvensen for de olika Fibonacci-
underdelningarna 1 sin tur tamligen vil foljer seriens utveckling. Frekvenserna for de
olika underdelningarna far virdena 2,8Hz, 4,5Hz, 7,3Hz samt 11,9Hz. Om wvi
multiplicerar dem med en konstant med virdet ¢=1,094 s kommer vi mycket nira det
exakta Fibonaccivirdet pa frekvensen. Denna avvikelse uppstar av det faktum att vi ju
utgir fran att det ar 60 sekunder pa en minut. Hade det varit sa att det istillet var 55
sekunder per minut som varit utgangsvirdet si hade ju siffrorna sjalvklart Gverensstimt
pa ett tydligare sitt med Fibonacci-serien.

(Jamfor med fig.31 dar vi kan se att de enskilda tonlingderna 1 de olika rytmiska
figurerna ovan, 0,084s, 0,135s, 0,225s etc., givetvis ocksa forhiller sig pa ett liknande
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satt till de tal som uppstar da man riknar ner Fibonacci-serien under talet ett med hjilp
av proportionen for Gyllene snittet.™)

En 1dé som uppkom, och som var kopplad tll den upplevelsemissiga och
mterpretatoriska sidan av stycket, var att tempomissigt, somlost och direkt, och med
olika stora steg, rora sig upp och ner for Fibonacci-serien. Genom att pa detta
omedelbara sitt hoppa mellan olika distinkta temponivaer, 1 en annars kontinuerlig
acceleration, sd dr tanken att man ska kunna uppleva nigon form av organiskt
forhallande mellan de olika tempona. Tempovixlingarna far ett gemensamt forlopp da
de ar en del av, och ett utsnitt ur, en accelererande eller retarderande rorelse. Det blir
dven intressant att arbeta med de interpretatoriska skillnaderna mellan olika noterade
rytmiska virden 1 skilda tempi som 1 det klingande dock innehéller en liknande
notlingd.

Fran partiturets forord: "The performer must be very exact in executing the different
tempi! The changes between tempi should be instantaneous. It's important that the
listener is able to identify the new tempo very quickly. Choosing a specific instrumen-
tation can become crucial for how fast the new tempo is recognized.”

1 fig.29, kolumn C, rad 29 sag vi redan hir ovan att varje 32-dels not iar 0,085 sekunder
lang. Om vi héller kvar detta virde 1 huvudet och gér till kolumn E, rad 30 och till
kolumn F, rad 31 ser vi att tonlingderna éverensstimmer ritt vil genom att vara
0,083 1 E samt 0,086 1 F. Under E motsvarar tonlingden en not ingiende 1 en kvintol
1 tempo 144 bpm. Under F motsvaras sa tonlingden av en not ingaende 1 en triol 1
tempo 233 bpm.

Vi kan hir alltsa se att det existerar ett omvint forhillande mellan tempo och
rytmisk underdelning nir man tar sin utgingspunkt i Fibonacci-serien. De enskilda
tonlingderna forblir alltsi desamma om den rytmiska underdelningen sjunker enligt
Fibonacci-serien medan tempot hojs enligt utvecklingen at motsatt hall 1 serien.
Detta enkla forhillande ser ut pa foljande sitt:

Tempo(bpm) 377 233 144 89 55 34
Underdelningar per pulsslag
1 2 3 5 8 13

till exempel: (attondelar) (triol)  (kvintol)  (32-delar)
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(fig.27) Alphabeth, notexempel ur ett 8-stimmigt avsnitt, sid.7 (Lyssna - CD nr.10)
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De tempi som anvinds 1 Alphabeth gar fran 233 bpm, over 144, 89, 55, och 34, ner
tll 21 bpm. Ofta, men inte allid, accentueras tempobytena av en instrumentations-
forandring. Fran till exempel hoga trummor tll liga, eller fran hoga triljud tll mot-
svarande liga. Utifran den rytmiska underdelningen av de sex olika tempona, vid en
analys av hela stycket, s& framkommer det att det finns fyra mer distinkta formtids-
niviaer. Temponiva 4 har en frekvens pa 11,8 Hz, niva 3 en frekvens pa 7,3 Hz, niva 2
ligger pa 4,5 Hz medan niva 1(2,8Hz) och niva 1b(1,8Hz) blandar sig upplevelsemissigt
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till en mycket langsam framdrift. I formtidsoversikten 1 fig.26 kan man folja styckets
vandring mellan de olika skikten och ocksd hur méanga sekunder varje enskild formdel
tar. Den totala tidslingden péa var formtidsniva hade som 1dé, och som ocksd kunde
fortydligas vartefter komponerandet fortgick, att na fram tll ett idealiskt tidsvirde
utifran proportionerna 1 Christensen-algoritmen.

(fig.28) Alphabeth - formtidsoversikt
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For att 1 slutindan kunna anpassa alla nivderna 1 kompositionen sa maste ocksa
tidsfordelningen 1 storformen gestalta samma grundforhallanden som taktarter, tempi
och dven rytmisk utliggning av de enskilda tonerna. Ovanpa detta kommer ocksa
stimmornas olika rytmiska fraseringar och accentueringar som liggs ut ovanpa
strukturen enligt en ytterligare underdelningsprincip.

Malalgoritmen for storformen, utifran de slutliga tidslingderna pa de olika formtids-
nivderna, bestimdes under arbetets gang slutligen till 34s+2(55s+89s+144s)=610 seku-
der. Vi kan se lingst ned 1 £ig.28 att tidslingden for den snabbaste nivan (4) ar 48,9
sekunder. For niva (3) ar summan 128,8 sek och for niva (2) ar den 177,8 sekunder.
For den langsammaste formtidsnivan slutar tidslingden pa 275,3 sek och den totala tids-
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lingden for stycket blir da 630,8 sekunder. Om vi jamfor kompositionens slutliga form
med den matematiskt ideala tidsfordelningen av formtidsnivaer far vi foljande siffror:

Ideal: 34+ 110+ 178+ 288 = 610 som 1 den firdiga kompositionen blir tll:

48,9s +128,8s+ 177,8s+275,3s = 630,8 sekunder, eller 10°31”.

Denna aproximering, som tar hinsyn till alla olika konstnirliga detaljbeslut, gor att
storformen 1 stort kan upplevas gestalta tidsrelationerna 1 Christensen-algoritmen - och
da utan att behova foga in sig i en (6vertydlig) matematisk Prokrustesbiadd."

MC Eschers bildgallert (fig.29) utgor en god illustration till det sjalvlika eller
sjilvreferentiella verket dir form och innehéll inte bara hinger thop utan ocksi utgor
den strukturella forutsittningen for varandras existens. I galleriet ser besokaren en tavla
som avbildar den stad 1 vilken ocksa galleriet ar situerat, och mmom vilket 1 sin tur
besokaren kan beskida tavlan som forestiller den stad... Bilden 1 sin helhet illustrerar
pad samma gang tva extremer genom att visa pa att om all tid dr nirvarande ar ocksa alla
rum det, och tviartom, om allt kan intas 1 en blick, om tiden inte finns, si finns heller
inte det utstrickta rummet. Jamfor ocksd med Inger Christensens dikt Det sker at...
(fotnot 158) dir forfattaren far syn pa en tavla som finns 1 hennes egen berittelse,
studerar detaljerna 1 bilden och uppticker en stig som hon si foljer in 1 tavlan, och sa
sméaningom inser att hon kommit hem. Metaforen hos bade Escher och Christensen
kan sidgas utgd fran att tillvarons till synes olika verklighetsnivier hills thop 1 form av ett
mobiusband - en tredimensionell gestaltning av nagot som ir ett och detsamma. Tid ar
rum, rum ar tid. Jag ar en del av labyrinten, labyrinten ir en del av mig.

(f1g.29) MC Escher, ”Bildgalleri”

" Nationalencyklopedin, ibid, s.297: "Prokrustes, 1 grekisk myt en rovare som hirjade nira
Eleusis. Framlingar som kom 1 hans vald lade han pi sin sing och hogg av deras ben
eller tinjde ut deras kroppar for att anpassa dem efter biddens Lingd (dir av det
bildliga uttrycket prokrustesbédd).”
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Ur ett musikaliskt perspektiv skulle den tidsliga och rumsliga relationen delvis kunna
beskrivas med en figur fran Gerard Grisey. Han illustrerade en komponerandets och

170

lyssnandets fenomenologiska spiral genom denna figur: (fig.30

Imaginative time

/’ (formal process) \
)

Subjective time Chronometric time

(Listener) \ /

Phenomenological time

(Composer,

Min lisning av figuren ar att subjektiv tid hos tonsittaren blir, genom den formella
processen”’', till en fantasins tid som 1 sin tur tillsammans med den klockmissiga tiden
genererar den fenomenologiska (form)tidsupplevelsen, det vill siga lyssnarens upplevda
tidsflux som uppkommer ur upplevelsen av det 1 stunden samlade musikaliska
forloppet. Upplevelsen dr inte 1 forsta hand minnesbaserad dven om musikaliska
minnen och andra erfarenheter kan paverka den slutliga uppfattningen av tidens
hastighet 1 nuet. (se ocksa kapitlet Formtiden) Om det ir tonsittaren som ocksd ar
lyssnaren sa fortsitter spiralrorelsen ett godtyckligt antal varv innan forloppet eller

kompositionen 1 sin helhet anses tillrdckligt artikulerad.
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Egna foreliasningsanteckningar frin ett seminarium med Gerard Grisey 1 Goteborg 1998.
" Den formella processen (Imaginative time/formal process) definieras genom dess
samlade behandling av de musikaliska dimensionerna duration och klang. Duration
mnehaller 1 sin tur behandlingen av rytmik, artikulation och vibrato medan
klangdimensionen definieras genom parametrarna tonhojd, klangfirg och intensitet.
(se Apendix III)
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Apricot-trees exist, Composition No.2 (1998-2000, '1'vi violiner)

I kompositionen for tva violiner ville jag bygga vidare pa de foregiende 1déerna 1
Alphabeth. En utgangspunkt var att utvidga anvindningen av Fibonacci-serien och att
till de rytmiska relationerna ocksi ligga till tonhdjdsforhallanden och nya storforms-
tider.

I fig.81 nedan illustreras olika tal- och frekvensforhallanden som kan hirledas ur
Fibonacci-serien. Hiar far vi alltsd en mer detaljrik utliggning av bland annat de
tempoforhillanden som jag redogjorde for 1 det tidigare avsnittet kring Alphabeth. Man
kan hir bland annat erhalla en karta 6ver olika tidsspann: frin hela verkets lingd till de
hogsta horbara frekvenserna.

Om vi till exempel har ett tempo (kolumn B, rad 29) med 89 pulsslag per minut
(bpm) si kan vi 1 kolumn A utlisa att varje pulsslag 1 det tempot dr 0,67 sekunder langt
och 1 kolumn C att varje 32-dels not iar 0,085 sekunder lang. I kolumn G ser vi sedan
att detta motsvarar en frekvens om 11,87 Hz, och 1 kolumn H kan vi sd utlisa att detta
motsvarar ett mycket lagt, och kvartstonsinkt gess(G”.

I kolumn I dr sa varje frekvens fran kolumn G multiplicerad med en konstant (c)
med virdet 1,094."” Detta for att visa att alla frekvenser 1 sin tur stir 1 samma relation
till varandra som den ursprungliga Fibonacci-serien. Genom att multiplicera varje
frekvens med konstantens virde far vi ett narmevirde till Fibonacci-talen 1 kolumn J.
Kolumn K visar sedan pa differensen mellan det ideala Fib.virdet under J och summan
1 kolumn I, samtidigt som kolumn L uttrycker denna avvikelse 1 procent.

Om vi sa tittar 1 kolumn H ser vi att nir frekvenserna kommer upp 1 det for oss
horbara registret vid 19,2 Hz motsvaras detta av tonen E'. Vidare uppét s kan man se
att tonhojderna utvecklas pa ett skalmissigt Iinjirt sitt med ett approximativt intervall
runt en liten sext. Ocksa hir gor sig Fibonacci-talen paminda da en renstimd liten sext
beskrivs 1 forhallandet 8/5 (=1,6)."” Detta ir ju heller inte si konstigt 1 och med att
frekvenserna ir ett resultat av samma gyllene snitt-proportion (0,618) som finns mellan
tva naraliggande Fibonacci-tal.

" Se aven tidigare resonemang sid.131 kring Composition No.l - Alphabeth.

" Den renstimda lilla sexten far vi av x =12(*log y), dir x = cent och y = frekvensforhallande.
En tempererad liten sext dr 800 cent (frin grundtonen), genom att vara attonde
tonen 1 den tempererade skalan, medan den renstimda lilla sexten far ett nagot
hogre virde pa 813,7 cent.
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Frekvenserna stiger exponentiellt men 1 och med att ocksa évertonskalan stiger pa ett

liknande sitt sa far vi en linjiar intervallutveckling som kan approximeras tll stigande

moll-ackord utgidende frin kvinten 1 basen. Om wvi liaser 1 kolumn H, rad 31 och gar

vidare uppat frian E” ser vi tonerna H, G, E - C, A", F - C', A, F - D, B, G - och sa

vidare. Detta ger som synes en struktur av kromatiskt stigande moll-ackord (1 spritt lige
med kvinten 1 basen): E-moll, F- moll, F'- moll, etc.

(fig.31)

] s A o s i G s s i M s N |
1 |Fibonseel serles: frequency and rhytmical relations

2
3 |sec/beat beatsmin ~ see/32nd see/Stuplet  sectuplet  Hz note He*1.094[c) | P it (Flb-[Mz*c]) dif. % av F

4
I 80723971 0,0007433  10090,496 =2h48'10" 9,91E-05 0,0001084:9 0,0001 -8,4186L-06 -8,42%
6 | 49935848 0,0012015 6241981 =1h42" 0,0001602 0,000175265 0,002 247351605 12,37%
7| 30830,316 0,0019424 38612895 =1nd21" 0,000259 0,000283325 0,000 1,66756-05 5,56%
(8| 19108749 00031399  238B,5937 #39'43" 0,0004187 0,00045602 0,0005 4,19859E-05 8,40%
9| LB20§72 00050759 1477,584 =24'38" 0,0006768 0,000740398 0,008 5,56022€-05 745%
10| 73122679 0,0082054 914,03349 =15'14" 0,0010941 0,001196893 0,001 -0,0001966% -19,69%
(11| 45233689 00132644 56542111 925" 0,0017686' 0,001534841 0,002 6,51509€-05 3,26%
12| 2798156 00214427 3497695 =5'50" 0,002859 0,003127774 0,003 -0,00012777 -4,26%
13| 1730,9393  0,0346633  216,3674) =336" 0,0046218 0,00505624 0,005 -5,62146-05 1,12%
14| 10707591 0056035  133,84488 =2'14" 0,0074713 0,008173641 0,008 -0,00017364 2%
15| 66237155 00903836  82,796444 =123" 0,0120778 0,013213128 0,013 -0,00021313 -1,60%
16| 409,74304 01464332 51,2788 0,0195244 0,021359728 0021 -0,00035973 -1L,N%
47| 25346705 02367172 31683381 0,0315623 0,034528143 0,034 -0,00052914 -1,56%
18| 15679471  0,382666 19599339 0,0510221 0,055016208 0,055 -0,00081821 -1,48%
19| 9590321 06186 12,124151 0,08248 0,09023312 0,089 -0,00123312 -1,38%
2| 60 1 7.5 0,1333333 C# 0,145066667 0144 -0,00166667 -1,30%
2| k] 2 375 02666667iCF 291733333 0,3 0,008266667 226%
2| 0 3 25 04:G# 04376 05 0,062 12,48%
23| 1 5 L5 0,6666667,E 128133333 08 0070666667 8,83%
% 75 B 08375 15 25 1,0666667:C; 1166833333 106003 -1669% equal He(28)
25| 45153845 0,5769231 030769 LSIBGELS LTIBIINA L 1896066667 2 010333 : K
26| 28571429 05714286 0952381 _ E i 1
27| 17647059 0,2203882 03520412 0,5882353  4,5333333D 4558466667 5 0,040533333
28| 1,090909! 0,1363636 02181818 03636364 7,3333333B | o, ca2066867 8 -0,02266667 00 [I3uplet |dwpler
29 06741573 B9 0,0842607 (seek-L2-36, 01348315  0,2247191 11866667 Gb" 12,98213333 13 0,017866667 0,14% 320(8-tupl) |1e89)
30| 04166667 144 0,0520833 0,0833333  0,13886889 19,2|Eb 21,0008 2 -0,0048 -0,00% | S-tuplet it
31| 02875107 233 0,0321888 00515021 0,0856369 31,066667|H 33,96692333 34| 0,013066667 0,64% |3-tuplet 213
32 ous01512 377 0,0198939 00318302 0,0530504  50,266667|G" 54,99171333 55| 0,008266667 0,02% equal Hz(119)
33| 00983607 610 0,0122951 00196721 0,0327869  81,333333[E’ 88,97866667 89/ 0,021333333 0.02%
34| 0,0607903 987 0,0075988 0,0121581  0,0202634 131,6|C 143,9704 14 0,0296 0,02%) 0135746606 sechate;
35| 0,0375704 1597 0,0046963 00075141 0,0125235  212,93333|Ab" 230,5490667 233 0,050533333 0,02%) 0136363636
36| 00232198 2584 0,0029025 0,004644  0,0077399  344,53333|F 3769194667 377 6,080833333 0,02%) 0134831461
37| 0,0143508 4181 0,0017938 0,0028701  0,0047835  557,46667|C# 605,8685333 610 0,131466667 0,02%)| 0,138888689
38| 00088692 6765 0,0011086 902 (A" 986,768 4687 0212 0.02%
39| 0,0054815 10946 0,0006852 1459,4667 | F# 1596,656533 1557 0,34366667 0,026
40| 0,0033877 17711 0,0004235 2361,4667(D 2503,444533 2584 0555066667 0,024
41| 0,0020037 28657 0,0002617 3820,9333( Bb* 4180,101067 4181 0096533333 0.02%
42| 0001294 46368 0,0001617 6182,4 (G 6763,5456 6765 1450 0.02%
43| 0,0007997 75025 9,997E-05 10003,333;Eb 1 10543,60667 10846 2,153333333 0.02%
44| 00004943 121393 6,178E-05 16185,733:H° | 170730227 1711 3,807733333 0,02%
45| 00003055 196418  3,B1BE-05 26189,067 | 2865082093 28657 6,161066667 0,02%
46| 0,0001888 317811 2,36E-05 423748 46356,0312 46368 49,5688 0,026
47| 0,0001167 514229 145BE-05 66563,867,C § 75006,870:3 75025 16,12586667 0,02%
48| 7201605 832040 9,014E-06 HOSBETIA D INIS 108 2600866667 002%
49| 4457605 136269  5STIE-06 179502,53;F o 196375,7115 196418 | 42,22053033 0.02%
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Jag konstruerade sedan ett spektrum (se fig.32) ur detta genom att formera antalet
toner pa ett liknande sitt som sker 1 den naturliga 6vertonserien. Jag utgick dock ifrin
den forsta spelbara frekvensen 31,1Hz (tonen H), och genom att flerfaldigt oktavera
varje Fibonacci-frekvens uppat si bildas ett slags Overtonspektrum med helt egna
egenskaper 1 forhallande till den naturliga serien. Toninnehallet utokas per oktav enligt
talserien 2, 3, 5, 6, 8, 9, 11, 12 etc. Forsta oktaven innehaller alltsd tva toner, den andra
tre, den tredje fem toner och sa vidare.

(ig.32)

oktaveringar

Ur detta som vi kan kalla Fibonacci-spektrum konstruerade jag ett antal modi genom
en transform som gor ett urval av toner genom att stega sig fram over, utgiende fran
vart och ett av, Fibonacci-seriens nio forsta tal.”

(f1g.33)

" Denna tillvixthigur ar fritt inspirerad av D’Arcy Thompson’s teckningar over olika
sniackors strukturella utveckling. D’Arcy Thompson, On Growth and Form,
Cambridge University Press, 1917 Exempel s.564:

The coaxial ellipses which we then draw m the values given
in the table, are such as are shewn in Fig. 288 for the ratio
afb =3, and in Fig. 289 for the ratio a/b=};
these are fair approximations to the actual
outlines, and to the actual arrangement of the
lines of growth, in such forms as Solecurtus or
Cultellus, and in Tellina or Psammobia. It is.
not difficult to introduce a constant into our
equation to meet the case of a shell which is
somewhat unsymmetrical on either side of the
median axis. It is a somewhat more trouble-
some matter, however, to bring these con-
figurations into relation with a “law of
growth,” as was so easily done in the case
of the circular figure: in other words, to
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Ur fig.33 ovan hirleds sa atta olika modus och 1 sin tur fem ytterligare transformer ur

dessa.

Fig.33 1 siffror:

Modusnr. 1. 123 5 8 13 21 34
7 2. 12 4 7 12 20 33
7 3 13 6 11 19 32
7 4. 2 5 10 18 31
7 J. 3 8 16 29
7 0. 5 13 26
7 7. 8 21
7 8 13

Urval inom ovanstaende modi(var n:e ton ur vart och ett av modusen):

varje 3:e 1. 34 6 10 16 26

varje 4:e 2 5 7 11 18 29

varje J:e 3. 8 12 19 31
varje 6:e 4. 13 20 32
varje 7:e J. 21 33

Genom att utgd fran violinens ligsta stamton, eller originalton, ur Fibonacci-spektrat
(kvartstonshojt A", 213Hz, se fig.32) si far vi féljande toninnehall i de olika modusen.

(fig.54)
o) Ll &
i 4 ba i 4l 8 —
) Mods! o = Motws2 47Z Mus3) £ Mobsd  gfe Ms e M6 = w2 M
y  — do—— — — e e |
p— ﬁ T i ; p— 2 i Wz i ==
be v* bs v be * v *

Transformerna ger i sin tur féljande modi'™:

" Dessa modus och transformer utgoér ocksa grunden for harmoniken 1 korverket Herbst
(2000), skrivet till Rilke-ensemblens tolv soloroster, samt dven till improvisations-
ensemblestycket Turbulens(2001).
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(fig.39)
Transform 1 T2 T3 T4 TS
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Ur detta kan man 1 sin tur se att de olika modusen tillsammans alstrar en serie om
nio olika toner: Ab, H, C, E, F, G, C#, F#, A. Med detta toninnehall som grund liggs
sedan ytterligare en stimma till utifran en tanke om att intervallet mellan stimmorna
ska oka for vart steg framdt. (f1g.36)

D m to
& # 1
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Detta material far bland annat utgora den inledande gesten till verket.

(f1g.37)
Intro
=89
—5 5
Violin 1 = ==z
>
pp——| f

Violin 2

EEE m—— T
w ———Ff
Toninnehallet 1 fig.36 lades sedan ut rytmiskt 1 tiden enligt Fibonacci-serien och/eller
enligt varianten 1 Christensen-algoritmen, och da fordelat pa de tvd violinerna enligt
bilden hir nedan 1 (fig.38).
Violin 1 startar s& vid bokstav A enligt detta schema med att kvintoler liggs ut i tempo
55 bpm enligt en retrograd Fib.serie fran 21 ner tll 2: (21-13-8-5-3-2), och tonalt
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bestaende av innehillet 1 modus II. Rubriken Antal snitt 1 forsta ton 1 fig.38 hiar nedan
star for en mindre, rytmisk eller tonal, forindring 1 just den forsta tonen 1 algoritmen

och kan ses som en variation av grundmonstret.

(fig.38) Klanglig och rytmisk formutliggning(detal)):

A

ViolinI
Rytmik retr.Fibseriefr. | 21(kvintol) 13x28x35x5 |13x2 8x3 |8 5x2 3x3 21(IC-algoritm) (etc.)
Modus II IV vivir |T2 T4 |91 9:1b+9:1b'  2x(%:1c)+9:1c2 | 1
Antal snittiforstaton | [1/2] -1 [0-0-1-0:0]..

[1-2-1]
Tempo /=55 =89 =144 =89 (etc)
Violin I
Rytmik retr.Fibseriefr. | 34(32-delar)21x2 13x38x3 [2113x2 8x3 |13(kvintol) 8x2 5x3 3x5 (etc)
Modus I m v v |11 T5 [9:2 9:2b 9:2c 9:2d
Antal snittiforstaton | [1/2] [11] [1-0-04...

[1-2-5]

Fran bokstav B skapas sedan varje stimma av att vardera tre olika stamtoner ur
Fibonacci-spektrat liggs ut med var sin rytmisk underdelning enligt Christensen-
algoritmen (Jmfr. s.121). Den summarytmik och klang som uppstar som ett resultat av
de tre lagren utgor siledes de olika gestaltningarna 1 de tva violinstimmorna.

(f1g.39)

]
Violin I
lager 1 (55)/[3+2(5+8+13)]x2 (8)32-del | (34) (3)triol (34) (5) |(21)x2(8) |(etc)
lager 2 (55)/[3+2(5+8+13)]x2 (5)kvintol| (34)x3 (8)32-del |[(34)x2(3) |[(21) (3)
lager 3 (55)/[3+2(5+8+13)] (3)triol (34)x2 (5)kvintol |(34) (8) |(21)x2(5)

J=55

Violin I
laI;eI:l (55)/[3+2(5+8+13)] (3)triol (34) (S)kvintol |(55)x2(8) |[(34) (5) |(etc)
lager 2 (55)/[3+2(5+8+13)]x3 (8)32-del | (34) (3)triol (55) (5) |(34) (8)
lager 3 (55)/[3+2(5+8+13)]x2 (5)kvintol | (34) (B)32-del |(55) (3) |(34) (3)

I de tre lagren av stamtoner ur Fibonacci-spektrat flitas efterhand tonalt material, fran
de olika modusen och transformerna, in 1 ovanstiende struktur. Ocksi hir enligt I1C-
algoritmen, och enligt foljande schemata:

VIn 1: Modus II efter IC-algoritm(55), sedan mod.II(IC 34), IV(21), 11(34), IV(21),
VI, V, II1(21), I, T1(34), II1(21), T4(55), IT11(34), T3(34), 1(55), T2(21), 1(55)

och samtidigt 1 VIn 2: Modus I efter IC-algoritm(55), sedan mod.I(IC 55), I11(34),
II1(21), I11(21), V, VI, T4(21), IV(21), T3(34), 11(34), T1(55), IV(21), T2(34), 11(34),



134
T1(34), I1(55)

Ovanpa detta liggs sedan ytterligare ett strukturellt utvecklingslager dir transformerna
gar fran langa linjer 1 sma intervall till rytmiseringar 1 stora intervall, medan modusen
gar fran rytmiserad vidmelodik till langa linjer med sma intervall. I violin 1 liggs langa
tonlangder in enligt 21, 34, 21, 34, 55 och transformernas korta toner infors enligt 21,
34, 21, 21. T violin 2 liaggs de linga tonlingderna ut enligt 21, 34, 55, 55 och trans-
formernas korta liggs in enligt 34, 55, 21, 21. (fig. 37-40, Lyssna - CD nr.11)

(fig.40) Apricot trees exist, t.78
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Vid bokstav C startar sedan en rytmiskt kontrasterande struktur med 2, 3 och 4
toners grupperingar inom vixlande taktarter. Taktarterna vixlar mellan 3/8, 5/8, 8/8
och 13/8, och de tva violinerna gestaltar sins emellan olika foljder av dem. Antingen
artikuleras alltsd samma antal toner pa olika sitt inom samma taktart, eller sa forstirks
denna artikulationsskillnad ytterligare genom att stimmorna spelar 1 olika taktarter som
vid bokstav C., fig.41 hir nedan. En 8/8-takt kan exempelvis 1 den ena stimman indelas
som 2+2+4 och, 1 den andra som 3+2+3.

Tonalt sa gestaltar de tva stimmorna uppatgaende korta gester utefter Fibonacci-spekt-
rat. Gestiken har sin grund 1 den strukturella utliggningen av ovan beskrivna tvi-stim-
miga version av de nio olika tonerna. (se figurerna 35 och 36) (fig. 41, lyssna CD nr.12)

(fig.41) Apricot trees exist, bokstav C1 t.154
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Beskrivningarna hiar ovan av den rytmiska och tonala processen 1 skapandet av
Alphabeth och Apricot trees exist ger, utan att for den skull vara uttbmmande, en bild
av ett sitt att paborja skapandet av en hierarkisk hirva dir olika processer skir in 1
varandra pi ett sitt som kan fordjupa och utveckla den musikaliskt logiska strukturen. I
violinduon stills en mer kvantitativ rytmik mot en mer traditionellt kvalitativ. Som
tidigare ocksd namnts 1 kapitlet Formtiden si kan en kvalitativ rytmik sigas ha ett
tidsforlopp som tydligare upplevs med kroppen, medan en mer komplex struktur ofta
tolkas utifrin mer statistiska och rumsligt kvantitativa utgangspunkter. Overgingen
mellan de tvi upplevelsemodusen 1 Apricot trees exist blir tydligast for lyssnaren mitt 1
stycket dir det dialektiska forhallandet accentueras. I andra delar av stycket ar det
snarare ett spel med mer diffusa 6vergangar mellan de tvd upplevelsenivierna som
utgor delar av narrationen. I slagverksstycket Alphabeth hir ovan handlar det for det
mesta om olika nivier av kvalitativ rytmik men diar mycket lingsamma eller mycket
snabba forlopp utmanar var forméga att uppfatta sekventiella hindelser 1 kvalitativt
diskreta steg.

Among travelling angels, Composition No.3 (1998, Kammarens.)

I detta verk borjar jag undersoka Fibonacci-spektrat frian ett dn tydligare klangligt och
harmoniskt perspektiv. Hiar kommer ocksa Christensens rost in genom ett spektralt
analyserat textavsnitt som éterfinns 1 kapitlet Alfabet och énglar och som startar med
orden: "Som hvis brinten...” (se ovan sid.145)."

Inledningsvis frin bokstav A (tempo 34bpm) spinner violinen och bastrumman upp
ett stort klangligt (hal)rum dir grinserna utgors av violinens fyrstrukna C(4224Hz) och
bastrummans laga 4,5Hz. Detta ar for lagt for att vi ska kunna hora det som en ton och
som darfor istiallet ar gestaltat som ett tremolo. Detta intervall fylls sedan ut, saval
nerifran som uppifran, och far dirigenom Fibonacci-spektrat att framtrida allt tydligare.

I den forsta delen Kklittrar spektrat upp fran bastrumman over den forsta
tonhojdsljudande Fibonacci-frekvensen 1 kontrabasen pia 31Hz (takt tre). Fran detta tll
ett tremolo 1 altflojten som ungefirligt ger 11.9Hz och som sedan fortsitter in 1 en
klangdrill 1 samma instrument som ger en antydan om 7.3Hz. Pa si vis introduceras de

lagre Fib.frekvenserna som vi inte kan hora som klara tonhéjder men som pendlar

" Textraderna dterfinns ursprungligen 1 kapitel 13 1 Alfabet.



136
mellan att vara ton och/eller ett rytmiskt forlopp. Rytmik och tonlingder 1 introduk-

tionen ar hirledda ur de inledande talen 1 Fibonacci-serien: 3, 5, 8 och 13.

(fig.42)

to Einar Nielsen

Among Travelling Angels

Anders Hultqvist

Composition IN°3 (1996-1998)

(Score in C)
(34) dotetssimo

avro ruTe s pice. [

BASS CLARINETTE

BASS TROMBONE

PERC I

PERC Kt

PIANO

VIOLING

CELLO

DOUBLE BASS
(scordatura)

A
A

A

perc.t [

Perc. 11

DB

Copyright € 1999 by Edition Suecia. Stockholm, Sweden
ISMN M-706866-30-7
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Vid bokstav Al (tempo 89 bpm) sa vixer tremoli ut till sma melodiska rorelser som 1

sin tur utgoér embryon till mer utvecklade arpeggioartade gester.

(fig.43)

m
Callo w%

DB

SUE®I

Arpeggiona tlltar vid A2 (tempo 55 bpm) och flodar snart 6ver 1 skalrorelser som
delvis ocksa fyller ut det inledande stora intervallgapet. Hir forflyttas samtidigt
grundtonen upp ett steg 1 Fib.spektrat tll G (50,3Hz) som strax efterat foljs av en
ytterligare hojning till E (81,3Hz). Skalrorelserna 6vergar strax 1 en liggande klang, som
aterigen, och som en overledning till nista sektion, ritar upp de inledande konturerna
av spekitrats ytterkanter. (fig. 42-44, lyssna - CD nr.13)
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(fig.44)

Celby

Db

(on58)

l--:u:)' 3J
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s melioap.

Ur klangen, strax innan bokstav B (tempo 34 bpm), se fig.46b, vixer violinens fraser

ut och introducerar samtidigt det inverterade Fib.spektrat (som ocksd ar transponerat

en halv ton upp). Spektrat skapas hir genom att oktaveringarna sker uppifran 1 stillet

for nedifran och ger da ett titare toninnehall 1 de ligre oktaverna.
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(fig.45)
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Den rytmiska utliggningen 1 de sju forsta takterna efter bokstav B hiamtar 1 sin tur
inspiration frin inledningen till Alphabeth/Composition No.I med sina lianga
forslagsfigurer. Hir ar slagverksstyckets rytmiska grund 1 triol-attondelar 1 tempo 89bpm
istallet omformulerad till halvnots-trioler 1 tempo halvnot = 34 bpm. Vi far en utdragen
augmenterad version av det ursprungliga rytmiska forloppet diar fokus hir istillet
hamnar pa ett melodiskt extrapolerande 6ver det harmoniska och rytmiska forloppet.
(se fig.46D)

(fig.46a) notbild fran perc partitur s. 1

Anders HULTQVIST
Intro [J-a«)] 1996
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(fig.46b) s.6 och 7 ur ’Among travelling angels’ som I sin tur extrapolerar utifran
notbilden 1 fig.46a
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Med anledning av Christensens dis som flyger som inglar alluderas Vid Bl (tempo

34 bpm) Alban Bergs Violinkonsert To the memory of an angel (fig.47) genom att

kvinterna 1 originalet istillet blir till de sexter som Fib.spektrat dr uppbyggt av. Thai-

gongar utgor hir en ny klangfirg som accentuerar att vi helt plotsligt stiger in 1 ett annat
klangligt rum. (f1g.48)

(fig.47) ur Alban Berg’s Violinkonsert t.5-8
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Vid C (tempo 89 bpm J.) inleds en hastig metamorfos - en kort forvandling och det
tidigare materialet leds in 1 ett nytt rytmiskt sammanhang. En ny ackordisk och
Fibonacci-baserad triol-rytmik tar form dir artikulationen byggs upp utifran talen 2, 3,
5, 8, och 13.

Intensiteten hojs ytterligare ett steg, bland annat genom att tempot gar fran 89 bpm till
144 bpm. Till detta titnar ocksa strukturen fran C2 och framat, som vi kan se 1 fig.49
hir nedan, genom att nya rytmiska underdelningar utifran talen fyra och fem liggs till
den tidigare tre-underdelningen. Insatser av xylofon och marimba utvidgar klangbilden.
(fig. 49 ingéar 1 CD-spar nr.14)
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I nistfoljande sektion, vid C3 (tempo 89 bpm ﬁ), delar sig strukturen 1 ett par
langsammare och ett snabbare skikt - en langsam och bredare melodik stir mot snabba
arpeggion, och vid bokstav D tar s& de arpeggierande skalrorelserna helt over for att
slutligen 1 den foljande sektionen (E) kontrasteras av ett intensivt men mer horisontellt
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liggande klangligt falt.

Efter detta tar en ackordisk rytmik alltmer éver och "Duo seraphim’ ur Monteverdis
Mariavesper alluderas ocksd hir 1 enlighet med Christensens dngladis. I likhet med
utsnittet ur Berg Violinkonsert blir hir dnglaterserna omlagda till sexter, och sedan
vidare till septimor och tritonusintervall. (se f1g.50)

(fig.50)
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Anglarna leder oss fram till ett parti (E1) dir altflojten far gestalta poetens rdst.
Rosten  ar iscensatt genom ett musikaliskt material som ar framtaget ur en
spektralanalys av Christensens egen inlisning av nagra rader ur Alfabet. Avsnittet inleds
med “Som hvis brinten/ I stjernernes indre/ blev hvid her pd/ jorden kan hjernen/ foles
hvid]...]”. Det samlade musikaliska foredraget blir 1 detta avsnitt tll en slags
slowmotion-version av Christensens inlisning av sin text. (se fig.52a-b och 53)
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(fig.52a) notbild trdan utifran spektralanalys av Christensens inlisning av "Som hvis
brinten...” (med korrigerade Yi-toner)

(A\\") IC - Sown luAis bratem—

V) Soen ¢ bripwde— _ffflfwrime-rg. wdre_ blew hid bar ?i‘ "(mg.m |

Vi ser ocksa lingst ner 1 figuren hir ovan den analyserade textraden antydd med
blyertspenna. Om vi foljer texten kan vi exempelvis se att det spektrala mnehallet
skjuter 1 hojden sa fort orden innehaller ett eller flera ljudande s.

I figuren hir nedan ir sd den rda analysen vidareford genom att gruppera de olika
lagren for att 1 nista led tolka den for var grupp uppkomna summa-rytmiken som
musikaliska gester.
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(fig.52b) notbild fran skiss till gestaltad spektralanalys (s.1)
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I f1g.03 ser vi 1 sin tur hur den spektrala gestaltningen ir atergestaltad utifran
mellanstimmorna 1 fig.52b, och da framforallt med hjilp av altflojten som biaddas in av
de ovriga stimmorna. Det ger en tydlig linje 1 det talsprakliga registret dir de Ovriga
mstrumenten antyder den spektrala omgivningen.
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(fig.53) partitur s.19
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Nir vi sd efter denna muterade Christensen-lisning ar komna till bokstav E2 1
partituret sa tar pianot 6éver huvudrollen och artikulerar det just foregiende spektrala
materialet 1 en ytterligare variation. (se fig.54) Hir far strukturen ett mer klangligt och
rumsligt fokus som, ytterligare fortydligat med ett avslutande allargando, forbereder
niastkommande formdel. (se fig.59) (fig. 53-54, lyssna - CD nr.15)
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(fig.54)
E w3
b= (muain Pice)
= ¥
DRE =4
< -
—Se—
vo : :
w -
(Thai gongs)
5 —\—5— s 5
SN == e — :
= < = T ==
np — mp ————nf
reell =3
P —_——— A — . Ioco
R - =\ W =
% £ : o] 13
, é“, 2, lL':L_J,ﬁ?—]] B E R
o —— e : S 7 e —
R ~——" % »p R TP ? ro?
P-no : . i —
—— S i —_——
Fle si cppTTT e —— 2 &
F— p = L G_E% .5 7.;’pv{ - ﬁ :; »';;f";. :;;vﬁ;:‘ x ]’ : ave 22 ;
? ?
AR e % » 2 % 3 2 d ® f?a
>~y ———~ o~
e (sul p.) BT, o~ 3
, £ £ £ £ i E ¢
P = — = — g
v —— — e —— —
=mp — — ;
Fonnnnnn] o s
os. [EEF = = : ze =
T — R S —

Vid bokstav E3 startar en rytmiskt intensiv ackordik som ir baserad pa skiftande
monster konstruerade utifrin Fibonacci-talen pa ett liknande sitt som 1 Alphabeth. Det
kombineras med nagra ytterligare, och dven nagot tydligare, alluderingar 1
strakstimmorna pa duo seraphim ur Monteverdis Mariavesper.
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(fig.59, del av partitursida)
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Over ett antal snabba skalrérelser, som formellt sett blir en atertagning och utveckling
av den inledande delens (A2) forsta hojdpunkt, tar sig stycket fram till den avslutande
Codan vid bokstav G. (fig.26)

Sista delen 1 stycket dr ett ackompanjerat violinsolo diar den musikaliska utgangs-
punkten aterigen tas 1 spektralanalysen av Inger Christensens egen inlisning. Violinen
spanner sina gester 6éver hela omfinget 1 den spektrala analysen samtidigt som tidigare
rytmiska inslag kommenteras. Verket avslutas med att de sista atta takternas tidslingder
en sista gang utformas utifrin Christensens speciella Fibonacci-algoritm.
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(fig.56), start pd Codan
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I en skiss till codan kan man hir nedan 1 fig.57 se hur pennan, med plats for nigra
mindre avbrott, flot fran vinster till hoger 1 en slags langsam improvisation éver grund-
gestaltningen av den spektrala Christensen-analysen. Kommen sa hir langt 1 komposi-
tionen sa sitter materialet 1 kroppen genom det inledande och grundliggande struk-
turella arbetet. Det under- och formedvetna tinkandet kan extrapolera utifrin en mer
eller mindre given utgangspunkt.

Vil forberedda dr de mentala understrommarna pia manga sitt ojamforliga 1 att bilda
logiska konsekvenser.” Mycket av frasering och gestik i de foregiende partierna i

" Det hander allt som oftast att jag 1 kompositionsarbetet finner mig skisserande niagot som
jag inte vet vad det skulle kunna ha for roll 1 stycket. Nir jag skeptiskt tittar pa det
hittar jag heller ingen logik 1 forhallande till det arbete jag for stunden haller pa med
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stycket blir hir formbildande och dras 1 viss min ocksd mot sin for verket slutliga
konsekvens. (fig. 56 och 57, lyssna CD nr.16)

(fig.57)
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och ligger undan det. En manad senare sitter jag och kommer inte vidare varfor jag
gar igenom gamla anteckningar och finner pa det "obrukbara” utkastet och upp-
tacker att det nu passar in pa ett siatt som framstar som helt 6verraskande. Den brist
pa logik som syntes vara dir nir det skrevs har nu forbytts till en sjilvklar plats 1 den
musikaliska strukturen.



(fig.o7 torts.)

Tempoangivelserna 1 Among traveling angels ar enligt foljande:

Bokstav A tempo 34 bpm (J), A1 89 bpm, A2 55 bpm
B tempo 34 bpm, B1 34 bpm
C tempo 89 bpm (J.) = 60 bpm. C1 tempo 89 bpm (J).

C2 144 bpm (P) =72 bpm C3 89 bpm (ﬁ) =~ 44 bpm

D tempo 89 bpm ()
E tempo 89 bpm, E1 55 bpm, E2 34 bpm, E3 55 bpm
F tempo 55 bpm
G tempo 34-55-34-55-34-55-34-55-89-34 bpm
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(fig.58) Jamforelse mellan tempi och upplevd tid 1 Among travelling angels

“Tempo

& Formtider

I tabellen hiir ovan (f1g.58) kan vi se att de upplevda formtiderna” visar pa en rikare
variation in de faktiska tempo-angivelserna. Detta dr ju en strukturell niva som bade ir
kompositorisk och, ocksda 1 hogsta grad, mterpretatorisk. Uttolkaren stir ifor att
balansera de olika rumsligt akustiska dimensionerna med upplevelsen av de kom-
positoriskt strukturella rummen for att pa sa sitt uppni den for allfillet optimala
avviagningen 1 det aktuella framforandet.

17

* se diskussion 1 tidigare kapitel angiende slagverkssolot Alphabeth samt Formtiden.
Den roda grafen 1 diagrammet f1g.58 ir forfattarens/komponistens egen uppfattning av den
tidsliga framdriften 1 formtiden.



Kanske ett mobiusband...

den musikaliska kompositionen abstraherar poetens
upplisning av sin egen dikt, som till dels handlar
om grunden [or dess egen skapelseprocess och
som I sin tur har fungerat som ett killflode

till en musik dir poemet utgor en

idémiissig och strukturell

utgdangspunkt samtidigt

som musiken 1 sin klingande form

metaforiskt dterskapar gestalter frdan

det formedvetna tillstind som poeten befann

sig 1 just innan dikten synliggjorde sig Cirkeln...

sluts till en spiral och det som upphort fir dter en borjan
till en spiral, och det som upphort fir dter en borjan

en spiral, och det som upphort fir dter en borjan

spiral, och det som upphort fir ter en borjan

och det som upphort fir dter en borjan

det som upphort fir dter en borjan

som upphort fir dter en borjan

upphort fir dter en borjan

... tar dter en borjan

(diir) den musikaliska kompositionen abstraherar poetens
upplisning av sin egen dikt som tll dels handlar
om grunden [0r dess egen skapelseprocess och
som I sin tur har fungerat som ett killflode
till en musik dir poemet utgor en
idémiissig och strukturell
utgdangspunkt samtidigt
som musiken I sitt
metaloriska

det.
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[Seven versions of...] Darkness, Composition No.4 (2004,
Kvintett: Trp, Slgv, Elgit, Pi, DB)

Kapitel nio Istiderne 1 Christensens Alfabet inleds med den treradiga strofen:

istiderne findes, istiderne findes,
ishavets 1s og isfuglens is;
cikaderne findes; cikorie, chrom

Och lingre in 1 den femte strofens atta rader lyder det:

og inderst 1 visdommens landskab islyset,
1sen identisk med lyset, og inderst

1islyset intet, livagtigt, intenst,

som dit blik gennem regn; denne silende
livsstiliserende finregn, hvori som en gestus
de fjorten krystalgitre findes, de syv
krystallinske systemer, dit blik som 1 mit,
og Ikaros, Ikaros hjelpelgs findes;

Innerst 1 kristallen dr Ikaros hjilplos och fingad - fangad infrusen bakom
kristallernas raka led. En sjilvupptagenhet som lett till forstelning och potentiell
underging. Kapitlet avslutas med

[...] market er

hvidt, siger bgrnene, paradismgrket er hvidt,
men ikke pd den mide hvidt som en kiste

er hvid, hvis kister da findes, og ikke

pa den mide hvidt, som malken er hvid,

hvis maelken da findes; hvidt, det er hvidt,

siger bgrnene, mgrket er hvidt, men ikke

pa den mide hvidt som det hvide der fandtes,

da frugttreeerne fandtes, deres blomstring sa hvid,
mgrket er hvidere, gjnene smelter

Karaktirsmissigt kan man siga att formen 1 stycket priglas av karaktiren hos en vad
man skulle kunna kalla (kristallinsk) strukturell nihilism vixlande fokus med mer
expressionistiska partier 1 ett forsok att dialektiskt gestalta distans och personligt tilltal.
Storformen utgors alltsa av vixlingar mellan detta kristallinska material som stills mot
ett antal variationer och kommentarer till musikaliska gester fran 6vriga kompositioner 1
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Christensen-sviten. De sju grundliggande kristallstrukturerna som det talas om 1
Christensens dikt hir ovan ligger hiar tll grund for skapandet av det centrala
harmoniska innehallet 1 stycket.”™ Gittrens olika geometriska former liggs ut éver den
tonala matrisen (se fig.29) dir deras respektive horn ger innehéllet 1 sju olika tonala
modi.

Inger Christensen far pa ett symboliskt vis ligga grunden till tonhdjdsmatrisen genom
att de olika tonerna utvinns ur hennes namn. Jag upptickte efter lite experimenterande
att det toninnehall bokstiverna gav upphov till kunde utgoéra grunden for matrisen och
ge den klangliga grundkaraktir jag letade efter. Men detta framstod inte helt tydligt
forran jag hade lagt ut dem 1 gitterform och provat de olika geometriska figurernas
transformer av tonmaterialet.

En tersbaserad harmonik 1 en flytande irregulir rytmik ger oftast en upplevelse av att
nagonting sker pd ytan, att nigot glider omkring utan att riktigt fa fiste. En saklig
distans, och utan nagra egentliga rottradar, dar en kinsla av meningslost ordnande inte
ligger langt borta.

Tonhojderna som gar att extrahera ur Christensens namn ar:

Inger Christensen

—-g-e-(re) C-h-(re)-s-e-s-e- [re=d]

Vi far ur detta foljaktligen sex olika tonhojder: G, E, D, C, H och Eb. Ordnade som
G, E, G, H, D, Eb fir de sedan vara utgangspunkten for varje enhetscell 1 form av ett
tvadimensionellt kristallgitter. Tonserien liggs ut bade horisontellt och vertikalt och
bildar s& ett monster, en matris, over vilka de sju olika geometriska kristallfigurerna i sin
tur kan liggas ut.

" ”Mineral indelas 1 sju olika kristallsystem utgiende frin deras kristallformer och
kristallsymmetri. Det sju olika kristallsystem ir: det triklina, det monoklina, det
ortorombiska, det tetragonala, det kubiska, det trigonala samt det hexagonala
kristallsystemet.” se Nationalencyklopedin, Bokforlaget Bra Bocker, Hoganis 1994
$.417-418
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(fig.29) Gitter med de sju olika geometriska grunderna utritade samt darunder det

resulterande tonala materialet.
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I de tva 6vre notsystemen 1 figuren ovan kan vi se att varje geometriskt kristallinsk
grundfigur, genom att flytta figuren 6ver den tvidimensionella matrisen, ger sex olika
transformer av det tonala gittret. Under detta aterfinns, nederst 1 figuren, lika manga
varianter 1 form av olika samlade oktavtransponeringar av grundmaterialet. Detta
harmoniska material liggs sedan ut enligt matrisen som kom till 1 samband med

orkesterverket Stone after stone. (se fig.60)
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En rytmiserad utliggning av det ackordiska materialet, enligt ovanstiende matris, och
enligt den tidigare rytmiseringen, resulterar som vi kan se nedan 1 fig.61. Liangst ner 1
figuren kan man ocksd se nista steg 1 processen dir ett forslag till nstrumentation

skisseras.
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(fig.61) utliaggning av variation I av de geometriska grunderna.
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Sju sddana hir utkast togs fram som grund for det vidare kompositionsarbetet. I
f1g.62 hir nedan ser vi den sjitte variationen av ackordmatrisen, byggd pa den sjitte
rektangulira varianten av kristallgittret.



(fig.62) utliaggning av variation VI av de geometriska grunderna.
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Darkness inleds med en variation pa det spektrala temat frin Among travelling
angels, sidan 19 bokstav El, som dir framfors av altflojten med en skuggning 1
basklarinetten. (se fig.53) I Darkness ar det istillet trumpet och gitarr som inledningsvis
gestaltar tematiken. I takt 9 (fig.63) infargas musiken av harmoniken 1 gittervariant III,
och utlagd 1 pianot enligt matrisens registermissiga bagform. (Lyssna - CD nr.17)
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(fig.63) utliaggning av variation III av de geometriska grunderna. Darkness s.2
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Vid bokstav A (takt 39) kommer for forsta gangen en fullstindig utliggning av det
harmoniska innehallet 1 ovanstiende fig.63 - den tredje gitter-varianten - och ocksa hir
enligt matrisens kanonaktiga struktur. Denna atfoljs 1 sin tur av en instrumentering av
den forsta gitterformationens tonala innehdll mmnan satsen Overgar 1 ett pianosolo
(bokstav B) som dr en variation pa pianosatsen vid bokstav El 1 verket Among
travelling angels. I denna variation kan man siga att pianistens hénder vixlar plats sa att
basstimmornas gestik hamnar 1 diskanten och tvirtom. Det uppstiar emellanat en slags
krokighet 1 det resulterande musikaliska foredraget hos en sidan spegling - gesterna

uppfattas som nagot frimmande genom sina nya klangregister.
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En sammanfattning av det resterande materialet visar att de olika delarna 1 stort tar upp
och gestaltar gestik och innehall fran de tidigare verken 1 sviten:

Del:

C - en variant av t.243-260 1 Apricot trees exist

D (E)- En variation pa t. 106 och framat 1 Among travelling angels.
F - Variation med t.146 och framat ur Among travelling angels som grund.
G - CB + perc. utifran material 1 Stone after stone

H - t.78 och framat 1 Stone after stone

I (K+L+M) - Vanationer utifrin Alphabeth bokstav A4 och framat
N - Material fran t.192-195 (perc.3) 1 Stone after stone

O - Overledning

P - Kiristallgitter VI

Q - Kiistallgitter V

R (S) - avslutning

Stycket kan sidgas snurra runt 1 spiraler savil 1 sitt eget material som 1 évertagna gester
fran nigra av de andra verken 1 sviten. Det for stycket nya materialet klingar distanserat,
bland annat just genom sin (estetiskt) diffusa rytmiska och klangliga strukturering.
Genom att de andra variationsdelarna soker gestalta ett mer direkt tilltal sa blir det
snarare dessa, frin tidigare verk, overtagna gester som stycket si smaningom maste
forsoka bryta igenom for att kunna overskrida storformens pa forhand givna
kristallinska ramar.

Ett utbrytningsforsok startas av slagverkets snabba rorelser vid bokstav 1. Efterhand
faller gitarr och trumpet in 1 detta fran bokstav K, understédjande med improvisatoriska
scheman, och 1 sin tur foljda vid bokstav M av pianots ackordiska accenter. Intensiteten
kulminerar och mynnar ut i - den kristallinska rundgingen. Det musikaliska foredraget
tonas efterhand ner och stycket slutar med ett atertagande av de inledande takterna i
verket. Dessa hade 1 sin tur hade uppstatt inom den tidigare spektralanalysen av
Christensens poem - en storformsmissig rundgang av (metaforiska) rundgangar 1 olika
lager. Mgjligheten till meningsfull progression ser sma ut... (Lyssna - CD nr.18)
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Stone after stone, Composition No.J5 (2002, Orkester + dator)

Verket dr en diptyk och inleds med Commentary with dark angels som ir en
datorkomposition innehéallande elektroniska ljud och samplade roster.™ Kommentaren
kan 1 detta fall sigas komma fore det den ar satt att kommentera och anvinder sig av
orkesterverkets tidsstruktur som birare av de olika ljud och instrument som ér skapade
1 datorn med utgangspunkt 1 Inger Christensens egen rost. Man kan siga att hon 1 ett
musikaliskt sammanhang far kommentera den ljudliga strukturen 1 sin egen poesi.

Orkestern, som kommer in efter 4’30”, tar sedan verket tll slutet utan att de
elektroniska inslagen aterkommer. En digital del stir mot en analog och formulerar 1
diptykens form en slags Oppen fraga kring forhillandet mellan helheten och
formdelarna. Trots inre strukturella likheter mellan de tva delarna kan man undra om
klangskillnaderna, och var tendens att kategorisera (ljud) hindelser, innebir att det blir
svart att uppleva de gemensamma dragen? Vi kanske helt enkelt hor - och minns - de
digitala- och de akustiska ljuden 1 tvd olik rum, och da speciellt niar de loper efter
varandra.™

" dipty "k tvidelad, skapformig altarprydnad med relief- eller maleriutsmyckning; iven
benamning pa tvd malningar (eller andra bilder) som motivmissigt hor ithop, ur
Nationalencyklopedin. Den formmiissiga idén kom ocksa till dels frin en bild av
MC Escher dir sma reptiler tecknas som stigande ur tavlan 1 bilden, och som
tredimensionella varelser tillits promenera 1 en cirkel 6ver skrivbordet, pa vilket
ocksa tavlan 1 bilden star, och tillbaka in 1 tavlan vid dess motsatta kant. Bilden lade
grunden till en idé om en tvi- och tredimensionell version av samma musikaliska
material. Men om det ir datorstycket eller orkesterverket som vi uppfattar som det
ena eller det andra beror bland annat pid om det ir ett konsertframférande vi hor
eller en inspelad dokumentation.

" Psykologen John Sloboda skriver: "It seems, in fact, that we possess some perceptual
mechanisms which are present from an early age and are deployed in both speech
and music perception to produce categorical perception. [...] That is, we tend tend
to categorize our musical experience along the available dimensions of sound, giving
importance to differences between categories at the expense of differences within
categories.” John Sloboda, The musical mind - The cognitive psychology of music,
Clarendon Press, Oxford 1985, s.29-31
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Den inledande datordelen startar 1 ett brus utan konturer och ir delvis uppbyggd av
ljud utvunna ur Christensens rost. Dessa anvinds sedan for att instrumentera, och
forutta, valda delar av den strukturella utliggningen i orkesterpartituret.'™
Efterhand kan det skonjas en rorelse 1 bruset resulterande 1 ett plotsligt rostavtryck av
Inger Christensen sjilv. I detta verk kommer hennes rost 1 dagen for forsta och enda
gangen under komponerandet av de sex verken. Hon hors bland annat lisa de sju sista
raderna 1 dikten, och det blir till savil en ankomst som till en avslutande gest. Rosten
och dikten som varit en genomgiende grund hors nu 1 sin forsatligt enkla direkthet.

Inget konstigt - bara en vidstrickt sorg.

Nagra rader ur det avslutande avsnittet 1 Alfabet:

og mens urene lober om kap over och medan klockorna Ioper tkapp over
kloden og hjerterne fvldes med klotet och hyirtana tvlls med

sten efter sten der aldrig vil sten efter sten som aldrig skall
falde mens maskinerne udtenker falla medan maskinerna tinker ut
andre maskiner som om det var andra maskiner som om det var
muligt at skjule at fremtiden moyjligt att dolja att framtiden
ingenting skjuler 1 dag mens der mgenting doljer idag medan
ingenting sker mens jeg sidder mgenting sker medan jag sitter

et sted 1 min lejlighed narmest ndgonstans 1 min vaning nirmast
apatisk 1 hvert fald alene med apatisk 1 varje fall ensam med
femten kilo hvidt papir 1 dag femton kilo vitt papper idag
mens den elvte august langsomt medan den elfte augusti sakta
men sikkert forsvinder mens men sikert forsvinner medan
fuldméinen lukker sine gjne fullmédnen sluter sina égon
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J Fredric Bergstrom, vid denna tid tonsittare och amanuens vid Musikhogskolan 1
Goteborg, lade grunden for studio- och [judkonstruktionsarbetet runt den inledande
delen 1 verket.
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Skiftande gester, rytmiskt genererade av forlopp tagna fran orkesterdelen, leder sa
smaningom fram till Christensens recitering av de sju sista raderna 1 poemet:

en flok born soger Iy i en hule en flock barn soker li 1 en hila
kun 1agttaget stumt av en hare endast 1akttagna stumt av en hare
som om de var born 1 barndommens som vore de barn 1 barndomens
eventyr horer de vinden fortelle aventyr hor de vinden beriitta
om de afbreendte marker om de avbrinda markerna

men born er de ikke men barn ir de ite

der er ingen der baerer dem mere det ir ingen som bir dem mer

Efter denna datormusikdel tar orkestern vid och inleds med olika rytmiska figurer
som uttrycks genom en utliggning 1 tiden av skiftande Fibonaccital. Flera av dem
gestaltar ocksd den rytmiskt ritarderande gesten 1 Christensens algoritm: exempelvis de
relativa tidslingderna 1-2-2-3-3-5-5. Rester av rostklangen fran den inledande delen
aterfinns hir som tonldsa sche-ljud hos de hogre tribliasarna. Vi ser dessa skisserade 1
den foljande figuren som utgor ett forsta synopsis till orkestersatsen.



(fig.64) Idéskiss kring drygt torsta halvan av orkestersatsen.

i R L —
: ) (‘Mm-i‘ -~ ) :;mHM
ety o] | I el ke AL
=t e e by s e e =
Sola e TR ey | U] e [ e
= = — i i vt kle
= — J SN X3 ERag
el i) | o] AN 1
e i - - oy
T i =Tt \ tul gt | Ly
) e 7T — | o~ =
EE A —] = === e e ——
[ i st [PV LA SN A8 Y {7 oo
= T =
T ool @M | Ry B
| il ‘ e bk e ]
. A atls ‘*i‘ :‘% :.w's.PnT A T
0 Y FtH T c Tt vanalio 2o Ty B (A Aedls
/ i T—+"‘_- T 444 /\A y - .?m” f )
= fgm—f~ — / !
/I fada, / U5, SML-.f“m{‘\u@_“(_AmEfm (
Mo — N E— é;.‘_. — /7 i — =
AV )'l' Sy Thhaps (Bl as 0 C (“LML R AR
— Mt SRR AT FURPY 2o S PRI TIN T .
i G S SN AN A EANIR| iz
e =l l_?hl i = = ¥ e e t
( )BM)A Reredives N 'T""X oy —. % ot =t
S Tk T S ==Ee=Tas F -
S B L M A [ i il i
e EE I = —
18] Bl 53 g F O F(E 7 TR XE % el
(R ot ol u W Te FE L=
s |V it e t —
Tt b Tt b Lo (] — WAl e
W .s,rr{,* o L il :,l[L W&M\A’j el e :_.—JT”'{“‘ dus
=z i t = — = i
i RE— T 1 lhotat la e ks R e \/
L e B e | e W o e wl

Utifrin violinernas fallande gest, som ocksa syns 1 fig.64 strax innan det uppblossande
crescendot, byggs en matris som sedan ska utgora grunden for senare delar av
orkestersatsen. Denna fallande gest, som utgors av huvudtonerna 1 det inverterade
Fibonaccispektrat, bygger matrisen 1 fig.69 och kom sedan att ocksé bli till en viktig och
formgivande del 1 kompositionen Darkness som har beskrivits hiir ovan.

Den melodiska rorelsen far klinga ut innan orkestersatsen hastigt blases upp tll en

tuttiklang med hjilp av den snabbt uppatgiende gesten som ocksa inleder violinduon
Apricot trees exist (mir fig.37). (Lyssna - CD nr.19)
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(fig.05) Utkast till den uppitgiende gesten fran violinduons introduktion 1 Apricot

trees exist skisserad som ett orkestertutti.
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De inledande harmonierna 1 orkestertuttit dr baserade pi den inverterade Fibonacci-
skalan men transformerar snart 6ver till originalversionen av skalspektrat. Efter hand
tar sig ackordiken ytterligare vidare mot det spektrala mnehéllet 1 Christensens egen
mlisning dir rytmiken 1 sin tur baseras pa tonlingder med skiftande underdelning av

och med olika stora Fibonacci-tal. (se fig.66)
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(fig.66) 5.3 Stone after stone
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Olika skalrorelser tar si vid och under dessa vixer si smaningom en treskiktad
understrom 1 brasset som byggs upp av ett kort rytmiskt motiv som ir baserat pi den

avstannande gestiken 1 Christensen-algoritmen.

(fig.67) Se trombonerna i tigurens mitt (t.4 1 figuren).
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Detta leder in 1 en utvidgad version av det fallande temat som violinerna introducera-

de vid starten av orkestersatsen. Denna gang 1 form av ett brett orkestertutti 1 en nér-

mast unison rytmisk gestaltning. Detta avsnitt bildar en avslutning pa den forsta delen 1

stycket som avstannar 1 en overledande del med sjungande tromboner. (fig.68) Dessa
far ocksa introducera en kromatisk version av det fallande temat. (Lyssna CD nr.20)

(f1g.68)
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Efter skiftande transformationer av dessa grundmaterial hir ovan leder musiken sa
over 1 en orkesterversion av spektralanalysen av Inger Christensen lisande ur sitt poem:
”som hvis brinten 1/ stjernernes indre/ ...”.

Som ocksd har visats ovan sd har spektrat, 1 sina delar, tidigare anvints 1 olika
gestaltningar inom kompositionerna Among travelling angels och Darkness. Hir 1
Stone after stone far det sa ta plats 1 en mer fullstindig gestaltning som 1 sin tur far en
kulmen 1 en tuttiversion av den matris (fig.69) som sedan ocksd kom att ligga till grund
for stora delar av strukturen 1 Darkness. (Lyssna CD nr.21)

(fig.09) Strukturell matris for delar av orkestersatsen som bygger pa stamtonerna 1 det

mverterade Fibonacci-spektrat.
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(fig.70) Orkestral utliggning av spektralanalysen av Inger Christensens mlisning av
delar av Alfabet.
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Verket avslutande del utgors av tita homofona ackord 1 en form av djupa och
langsamma andningar. Dessa iscensitts inledningsvis 1 en titare vagstruktur 1 olika
tempi, nom orkesterns olika sektioner, varefter de klingar av och landar 1
straksektionen. Pianot kommer in och ligger sig ovanpa "strak-lungan” med en erratisk
gestik som ter sig ryckt ur nagot annat sammanhang - nigon annan stans. (fig.71)
Denna insats klingar dock bort 1 en likaledes ologisk tillfillighet som det uppstod ur.
Andningen avtar alltmer och stycket upphor...

(fig.71) 5.29 Stone after stone




173
Rain and after, Comp. No.6 (2002, Trio: Flojt, Viola, Gitarr)

Rain and after skall delvis ses som epilog till hela verkcykeln.™ Stycket kan kanske
beskrivas mer 1 termer av en samling akustiska tecken dn ett sammansvetsat verk. En
musik som hotar att falla thop - ”...der er ingen der bzrer dem mere” - en slags
ickemusik sokande en eventuell struktur.. Diktens avslutande 89 rader kan siagas
beskriva ett utbrint landskap, ett wasteland, dir barnen utgor den sista instansen av
hopp. Nagra aprikostriad syns inte till.

De fem notbilderna ur Rain and after far si avsluta beskrivningen av de sex
Christensen-kompositionerna. Utdragen far sta for sig sjilva som fem klangliga bilder
utan textlig diskurs - bortom forklaringarna ocksa pa sitt inommusikaliska vis - 1 nagon
sorts enlighet med de avslutande raderna 1 poemet. Prickar pa datorskirmen som
oroligt ror sig 1 det akustiska rummet. (fig.72-73, lyssna - CD nr.22)

(fig.72) Rain and after s.1

" Stycket komponerades dock innan Darkness, Composition No.4.
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(fig.73) Rain and after s.2
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Fig.74-75, lyssna - CD nr.23

(fig.74) Rain and after s.5




(fig.75) Rain and after s.8
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(fig.76) Rain and after s.20 - (Lyssna - CD nr.24)
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Man kan se att Christensens Alfabet tar sig fran en gestaltning av det strukturellt
mnehallsliga mot att efter hand inkorporera allt fler personliga reflektioner. Detta ir
nagot som ocksid sker hos de sex kompositionerna hir ovan 1 och med att det
mmnehallsliga langsamt forskjuts fran strukturella gestaltningar av ett niarmast sjalvlikt
ordnande till att pa ett mer direkt sitt ocksd soka gestalta de semantiska implika-

tionerna 1 dikten.
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Avslutning

De samlade storformerna i de olika verken, och dven 1 denna framstillning, har upp-
kommit ur pendelrorelserna mellan medvetet och formedvetet, mellan yttre och inre,
och mellan konceptuella idéer och anade helheter. Texten och musiken har vixt fram
ur och kring sitt amne utifran likartade kompositionsprocesser. Ett utarbetande dir
skrivprocessen 1 sig sjilv frammanar gestalter och gestaltningar som medvetandet inte pa
forhand kan forestilla sig. Framstillningen kan kanske ses som en utvidgad metafor 1
forhillande tll sitt Amne genom att den, 1 efterfoljd till Christensens dikt, till stor del
formar gestaltningen genom sina beskrivningar av och 1 det reflexiva arbetet. En form
av metatext som genom sin storform till dels iscensitter de utgangspunkter den sjilv
soker beskriva. Den centrala metoden 1 utforskandet av de olika frigestillningarna har
saledes varit det musikaliska komponerandet. Det dr genom en aktiv iscensittning av
dynamiska och form-tidsliga processer som fragorna har kunnat aktualiseras.

Resonemangen har sokt att reda ut en del spar kring de inledande fragorna angiende
konst och natur 1 en bred mening, men aven kring (musikalisk) konst och kognition,
samt nagot kring det sjilvmedvetna jagets position 1 detta. Vi har sett att naturliga pro-
cesser 1 en del fall ligger bade fysiologiska som psykologiska, bade medvetna och for-
medvetna, grunder till hur vi uppfattar skilda kompositionella strategier. Utifran bilden
av ett tinkandets fasovergang har vi ocksd kunnat ana konturerna av en arbetsférdelning
mellan formedvetna och medvetet medvetna tankeprocesser. Det dr dock inte oviktigt
att 1 samband med det pipeka att det ser ut som om savil sinnliga som konceptuella
strukturer uppstar 1 bada kontexterna dven om den ena dominerar 1 en av dimen-
slonerna.

Det ser ut att finnas statistiska mekanismer och sjilvorganiserande principer (med
tillhérande symmetribrott) som direkt och metaforiskt ligger en grund for bade hur vi
gar tillviaga och virderar det skapade. Upprepade sekventiella processer organiserar sig
utifran en repertoar av mojliga sannolikheter. Mobiusbandet kan kanske aterigen
fungera som en bild for var pa samma ging savil tvidelade kognitiva, som unisona
fysiska, position. Vart medvetet medvetna som ett grianssnitt till, och emellan, den
fysiska och sociala "yttre” virlden och den formedvetna inre” virlden”. (se aven fig.79,
Appendix I1I)

Det ar allt for latt att 1 beskrivningar av konstnirliga artefakter fora resonemang som
inte tar sig utanfér sig sjilva. Aven en tydlig och vil genomford (verk)analys vicker
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Analysen kan givetvis ha ett stort virde 1

)

mycket snabbt en reaktion av "och, sedan..:
den pedagogiska situationen, da det giller att lira sig att bemistra olika tekniker, men
som svar pa ett djupare konstnirligt hur och varfor ekar resultatet ofta relativt tomt.
Musikteori 1 traditionell mening ligger vanligtvis nirmare pedagogik dn en beskrivning
av musikaliskt gorande och kognition. Ocksa den mer impressionistiska musikaliska
kritiken har svart att nd lingre in en engagerad konversation. Inte siallan blir det diffusa
draget 1 de kinslor musiken vicker en anledning till att ocksa overfora detta forhallande
till mer eller mindre diffusa beskrivningar av det horda.

Undersokningarna och resonemangen hir ovan samlar sig under vad som eventuellt
skulle kunna ga under benamningen kognitiv musikvetenskap (Cognitive Musicology).
Omradet har som sin utgangspunkt den 1 bred mening musikaliska aktiviteten, och da
kanske pa ett mer direkt sitt @n de traditionellt musikvetenskapliga inriktningarna
historik och systematik. En jimforelse kan goras med de tvd olika sprakliga filten
kognitiv lingvistik respektive kognitv poetik dir det forra bland annat inriktar sig just pa
skilda typer av systematik - hur det strukturellt grammatiska organiserar sig, exempelvis
Zip’s lag (se kapitlet Ténkande och brus) - medan det senare, med Reuven Tsurs ord,
mriktar sig pa textens uppfattade verkan som en grund till att ge beskrivningen av
detaljerna mening." Det finns hos Tsur en vilja till att vara produktiv ocksd ur ett
praktiskt konstnirligt perspektiv, att se kognitiva forhdllanden som utgorande de
verktyg den praktiserande konstniaren har att arbeta med. Det som framstir som
speciellt mtressant med filtet kognitiv poetik dr att skapandet och den kreativa
mterpretationen dr utgangspunkten och pa sa sitt befinner sig 1 de skapande
fragestillningarnas mitt. Att undersoka och kreera 1 samma rorelse. Tsur sidger 1 en
mtervju: “About empirical research in aesthetics in general: if you want to stick to the
most rigorous experimental procedures, you must confine yourself to fairly trivial
issues. If you want to explore fairly significant issues in aesthetics, you must relax to
some degree or other the rigour demanded by cognitive psychologists.”™

Musikaliskt sett skulle man kunna siga att det kognitiva prefixet, 1 Boethius efterfoljd,
mnebir ett betonande av ’Musica Humana’. Det musikaliska gorandet formar den
centrala utgdngspunkten och referenser frin ‘Musica Mundana’ och ‘Musica
Instrumentalis’ pekar in mot denna mitt. Att skapa mening 1 beskrivningarna genom att

" Tsur, ibid, s.143
* Intervju av Beth Bradburn, https://www2.bc.edu/ ™ richarad/Icb/fea/tsurin/ tsurmain.html,
2013-09-01



178

resonera kring hur den yttre virldens strukturer, objekt och artefakter star 1 forhallande
till vara inre uppfattningsformagor blir hir till en utgangspunkt 1 arbetet.

Aven om kognitiv musikvetenskap i stor utstriickning har varit grundad i olika former
av Al-forskning, med mestadels forsok till algoritmiska beskrivningar och tolkningar,
har det dar funnits en vilja att komma forbi det som Guerino Mazzola beskriver som
void-pointers: resultat som inte pekar bortom sin egen beskrivningsniva. (se sid.65)

Otto Laske skriver 1988 1 sin artikel Introduction to Cognitive Musicoclogy:

”Cognitive musicology grew to its present state during the 1970s, from such
diverse sources as anthropology, artificial intelligence, cognitive psychology,
linguistics, musicology, neuroscience, psychoacoustics, speech recognition,
and semiotics.[...] As the disciplines name indicates, the topics of primary
concern in this new science are those of understanding musical and
musicological thought and its links to musical action.[...] From a cognitive
perspective, artefact descriptions always beg the question they are trying to
answer, since no matter what artefact (A) musicologists investigate, they, too,
are creating an artefact (A’), and most of the question regarding artefact A can
be answered by understanding the process through which artefact A’ is
created. In other words, artefact descriptions are by necessity self-
referential.”™

Gar det da att saga niagot om det klingande utifran ett konstnirligt varfor, och hur
skulle da de fragestillningarna formuleras? Och gar det att siga nigot om den
musikaliska verkan utanfor tiden, utanfor den tidsliga upplevelsen, eller maste ett
konstnirligt varfor alltid fa ett svar 1 samma rorelse? Kan vi, kanske med begrepp fran
den kognitiva poetiken, komma at att beskriva visentlig prekategoriell information
ocksd inom musiken? Hur tala om en strukturell modifiering eller reorganisering av
kognitiva processer, Kinslors diffusa karaktir genom kinslomissig desorientering, och
fordrojd kategorisering."”

" Otto Laske, Introduction to Cognitive Musicology, Computer Music Journal, Vol. 12,
No.1, Spring 1988

T lgbet af de sidste tres [30] ars tid har ordet kognition skiftet betydning. Det skilte
oprindelig det rationelle fra det fglelsemaessige og impulsive aspekt af det mentale liv.
Nu bruges det til at henvise til alle hjernens informationsbehandlende aktiviteter, lige
fra analysen af umiddelbare stimuli til organiseringen af subjektive oplevelse. 1
nutidig terminologi omfatter kognition processer og faanomener som perception,
hukommelse, opmaerksomhed, problemlgsning, sprog, tenkning og billedsprog.”
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Skulle kanske Adornos tankar om strukturella homologier, som Rosengard Subotnik
pekar pd, mellan konstverk (minniska) och samhille, tillsammans med Antonio
Damasios kognitiva spekulationer kring jamforbara homeostaser, fortfarande kunna
utgora ett intressant omrade runt ett kompositionsmusikens varfor? Detta aktualiserar
aven den implicit kognitiva fragestillningen 1 det tidigare Christensen-citatet fran sidan
94, som kan sigas gi 1 linje med Adornos homologitinkande: "Jeg forestiller mig videre,
at de dynamiske situationer der styrer udviklingen af naturfanomenerne er de samme
som dem der styrer udviklingen af mennesket og af menneskenes samfund.” Den
kroppsliga homeostasens relation till den yttre (institutionella) “homeostasen” skulle
kanske, tillsammans med artefakten, kunna bilda en triangel som inte enbart utgar fran
de sociala kontrakten eller fran en (ideologisk) historieskrivning, och inte heller fran
den hantverksmiissiga analysen och skapandet 1 traditionell mening, utan fran allt detta
tillsammans. Att utgd fran medvetandets position mellan det kroppsliga varat’ och det
‘Institutionella ordnandet’, och da kopplat tll musikaliska och estetiska kriterier kring
savil konstruktion som interpretation.

kropp (miget)

Aledvetande\

(institutioner) samhaille artefakt (strukturell verkan)

Hur kan vi da aktualisera dessa tankar pd ett mer produktivt sitt? Skulle ett, for att
tala med Benzon & Hayes, Rank4-tinkande kanske kunna ha en grund 1 det Latour
skriver om att kritiken maste ta en annan vig? Han fragar sig vad det dr for mening
med det han kallar "debunking”, att blotta och avsloja, om det inte finns nagot ‘sannare’
som kommer fram nir slojan rivs. Hinger detta eventuellt ocksa thop med var syn pa
tiden och naturen? Detta att vi betraktar dem som nigot yttre som kan avtickas och
behirskas, och dirigenom goras till vara redskap. Synen pé kritiken och naturen har
kanske en gemensam grund 1 just det - att bada perspektiven utgar fran att det finns
nagot att just avticka. Men, som Latour fragar sig: 1 vilken grad kan avtickandet
fortfarande utgora en utgangspunkt utan att det samtidigt innehaller konstruktion och
skapande? Han skriver 1 sitt Compositionist manifesto: "The nuance I want to outline
1s that between progress and progressive. It 1s as if we had to move from an idea of
mevitable progress to one of tentative and precautionary progression. There is still a

Tsur, 1bid, s.116
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movement. Something is still going forward. [...] In other words, compositionism takes
up the task of searching for universality but without believing that this universality is
already there, waiting to be unveiled and discovered.”

Komplexiteten 1 de tillgingliga valen, och deras konsekvenser, ir svaroversiktlig och
tillsynes sma saker och hindelser kan fa stora foljder. I detta scenario vixer antagligen
betydelsen av kompositionella praktiker for att pa ett konstruktivt sitt kunna forma, och
kanske ocksa reglera, de dynamiska filten.™ Med alla systems ¢kande entropi, och de
dartill kopplade och alltmer statistiska foljderna framstar tillfilligheternas spel allt
tydligare. Betydelserna sprids 1 rummet och tiden - och blir dirigenom utsatta for en
annan typ av sammantagen virdering. En virdering som alltmer utgér frin ett "estetiskt”
(kompositionellt) perspektiv. Det skapas svardefinierade statistiska attraktorpunkter
snarare ian hierarkiska betydelsepositioner.

Vira tankars oppenhet runt tidens olika lager ser ut att vara betydelsefullt for hur vi
resonerar kring vart forhillande till omvirlden med dess - som ocksa ir vira egna -
konstruktioner och tillfilligheter. Synen pa tiden blir hir avgorande; som oundvikligt
var egen, eller som ett rum vari vi finns (tillsammans med aprikostriden).

Borges tillagger, och avslutar:

Till skillnad fran Newton och Schopenhauer trodde inte er forfader pi en
enhetlig, absolut tid. Han trodde pa eviga serier av tid, 1 ett vixande,
svindlande nit av divergerande, konvergerande och parallella tider. Denna
vav av tider, som nirmar sig varandra, forgrenar sig, klipps av och under
sekler dr ovetande om varandra, innesluter alla mojligheterna. Vi existerar
inte 1 de flesta av dessa tider, 1 nagra tider finns ni och inte jag, 1 andra jag och
inte ni, 1 andra tider, bada. I denna tid, som ett gynnsamt 6de forlinat mig,
har ni kommit tll mitt hus, 1 en annan tid skulle ni funnit mig dod, niar ni
korsade tridgarden.”

" Jamfor Girdenfors, fotnot nr. 81, angdende situerad kognition och reglerteorsi.
189

Jorge Luis Borges, Tridgirden med gangar som forgrenar sig, ur Biblioteket 1 Babel,
Forum 1974. Oversittming Sun Axelsson, s48.
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Appendix I

Exempel pa ytterligare kompositioner av forfattaren som 1 storre eller mindre utstrick-
ning tar sin utgangspunkt 1 olika delar av kompositionerna nr. 1-6:

'Herbst/RM  Rilke’ (2000) 12 singers |[choir] #ll Gunnar Eriksson, Durata: 10,
Commissioned by the Swedish Concert Institute for the Rilke Ensemble, Gothenburg.

"The Queen went into the parlour eating bread and honey’ (2000) String orchestra, to Petter
Sundqvist, Durata: 12', Commissioned by Norrbottens Kammarorkester, Luled. CD:
Norrbotten Chamber Orchestra, Swedish Society SCD 1130

"Turbulens’ (2001) Improv.ensemble: saxophones, trp, trb, git, bass, keybord(synth), drums
& perc. Durata: 14, Commissioned by Musik 1 Vist, Gothenburg. CD: Footprint FRCD
016
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Appendix I1

(fig.77) Utbyggd fenomenologisk struktur frdn s.127. (Nedre del 1 fig. efter G. Grisey.)
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Appendix II1

(fig.78) Moyjliga paverkansstrommar

Kropp och tanke, 1 Spinozas anda, som tva aspekter av helheten snarare ian tva olika

190

slags substanser.
Det medvetet medvetna jaget uppstar som en effekt av inre emotioner som 1 sin tur
kommer ur kroppens varande 1 virlden. En djup interaktion foreligger da vi inte star 1

191

en relation till omvirlden utan vi finns 1 viarlden.

190

Antonio Damasio citerar Spinoza: "Objektet for den idé som Konstituerar ménniskans
medvetande dr kroppen.” (Spinoza 1 Etiken, del I1, proposition 13) Damasio, ibid,
$.207

“”De neurala monstren och de motsvarande mentala bilderna av objekt och skeenden

utanfor hjarnan ar aktiva skapelser av hjarnan som ir relaterade till den verklightet

som ger upphov tll dem, inte nigra passiva spegelbilder av denna verklighet.”

Damasio, 1bid, s.194
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(fig.79) Det medvetna medvetandet som ett grianssnitt
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Det medvetna jaget ser ut att std 1 en form av beroendestillning at tvd samtidiga hall.
Dels tll de formedvetna processer som lidgger grunden till manga av de idéer med-
vetandet far en mojlighet att bearbeta, och dels till den genom sinnesorganen mottagna
yttre informationen. Det medvetna fornuftet dr forenat med den kroppsligt grundade
(emotionella) "intelligensen” som 1 sin tur iar en effekt av den fysiska materiens
strukturella organisering."

*se Damasio och Girdenfors 1 kapitlet Tankens utveckling



Appendix IV

Ett forsok till en spekulativ analogi mellan de omriaden som bygger upp den “yttre”
virlden respektive de inre *virlden”.

Utifran Einsteins teorier kring rum och tid, enligt vilka materia ar energi, kan det vara
intressant att se hur en analog struktur for vira inre mentala funktioner skulle kunna se
ut.

Den “yttre” virldens relativistiska grund enligt Einstein (fig.80a):
(inspirerad av Leonard Schlains figuruppstillning “The mandala of general
relativity”)"”

/ \
Rum Energi
j j /
\ Tid Materia v,
N\ y

N #

Pa motsvarande sitt skulle man kunna siga att den psykologiska tiden bygger upp de
mre rummen och bade uppstar och relaterar till den termodynamiska tidens utbred-
ning. Tinkandets konceptuella analogier kan liknas vid energin och relaterar tll
sinnenas materiella grund som bada 1 sin tur utgoér fundamentet for den psykologiska
tidens (och rummets) uppkomst.

“ Leonard Schlain, Art & Physics: Parallel visions in Space, Time & Light, Quill William
Morrow, New York 1991, 5.327



186

Den inre “relativistiska” grundstrukturen (fig.80b):
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I analogi med gravitationens relation till rumstidens krokning 1 Einsteins relativitets-
teori kan medvetandet relateras till det av sinnena konceptuellt upprittade och formade
psykologiska (tids)rummet. Det vill siga: 1 lika hog grad som gravitationen beskrivs av
rumstidens krokning skulle di medvetandet vara ett uttryck for den av minnes-
funktionen upprittade konceptuella rumstiden.

Den beréomda formeln E=mc¢* (energin ir lika med massan ginger ljusets hastighet 1
kvadrat) skulle, uttryckt 1 medvetandets relation till den inre "virldens” funktioner, da
kunna motsvaras av uttrycket K=st' (konceptuell mingd ir lika med medvetandegjord
sinnesverksamhet over tid upphojt till en exponent x). Invariansen hos ljushastigheten 1
Finsteins formel skulle 1 detta fall kunna motsvaras av den grundliggande franvaron av
tid hos det som vi skulle kunna benimna den konceptlésa perceptionen.™

Grundstrukturen for den inre *virlden” hir ovan (fig.80b) ir inte en beskrivning av
en inre symbolisk topologi 1 Lacans mening, utan mer en uppstillning over de
biologiska och mentala relationerna dir tiden, genom minnesfunktionen, utgoér en av-
gorande ingrediens. Genom ett inplacerande av konceptlésa emotionella perceptioner 1
tiden, aktiverade av en yttre symbolisk ordning eller matris, realiseras perceptionerna
till koncept som 1 sin tur forstirker minnesfunktionen och dirigenom infor ytterligare
tid 1 systemet. Detta leder till 6kad konceptuell produktion som vixer exponentiellt 1
forhillande till den yttre (termodynamiska) tiden. Musiken blir hir bland annat tll ett
av de redskap som ger oss en mojlighet att forfina och utveckla den delvis omedvetna
psykologiska rumstidens arkitektur.
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Jamfor fotnoterna 108 och 114 kring Freuds resonemang om Detets relation till tiden.



epilog

Verner Bostrom beskriver kanske ocksd musiken...

Séngens toner

Och singens toner lyster
Och likt ekar i rymden
Ljudet ir och 1 fattning

Tiden gir 1 tidens gang
I tidens ar det lyster td
Séngare 1 tiden och Ljudit

Och ordet och 1 gehor for tid
Det och vardet ljud 1 tiden
Tiden lyst sig tiderna an

Och nir och fjarran juder tud
I syn och 1 horsel ljuder tid
Det lyster ljud 1 klockors tid

Det blivit [jud 1 tidens fird
Och 1 vart strat 1 tidens lys
Det blivit tid och ljud i fird™
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“ Verner Bostrom, Linder, Samlade dikter 1965-1972, Red: David Vikgren och Peo Rask,

Black Island Books och Norrbottens linsbibliotek 2006, s.26
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Summary

(A short presentation of some of the key subjects and 1deas)

COMPOSITION

The garden - of forking paths
- A few tracks towards a compositional practise.

Keywords: Music composition, spectral, fractal, epistemology, cognition, 1/f-structure,
entropy, formal time, musical dimensions, Fibonacci-series, poetic structure, cognitive
poetics and musicology

With the compositional practise as the point of departure the text discusses different
topics around musical composition and its artistic, philosophical and scientific context.
Some mitial explorations were carried out through the use of spectral and fractal based
techniques and experiments. These were carried out at the beginning of the nineties in
close cooperation with Magnus Eldénius in the Lindblad studio at the Academy of
Music and Drama. The investigative results were partly presented also in Eldenius’
dissertation from 1998, Formalised Composition, on the Spectral and Fractal trails.””

One question asked during the work was if the way in which we perceive music has
something to do with how we have learned to perceive specific sounds, and how this in
turn connects to different general types of dynamic processes in nature? Is there a way
to understand on which grounds we create, perceive and value the wholeness of larger
informational structures? And if so, how can this be used to as strategies for musical
composition?

The middle section of the book also discusses the fact that the artistic work has its
ground in two different and simultaneous conceptual fields. Or rather that one field
concerns itself with concepts while the other one makes itself known by more or less
precise emotions, hunches and subjective purposiveness, to speak with Kant. The text
1s searching for some clues concerning how to describe the relationship between the
two forms of knowledge. Are there any subterranean connections between them, or are
these two cognitive domains forever separated?

“ Magnus Eldénius Formalised Composition, on the Spectral and Fractal trails, Writings
from the Musicology Inst. nr.52, University of Gothenburg 1998
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Some fifteen compositions have been the outcome in connection to working with the

above thoughts and artistic ideas. Text and music comment on each other in a way that

1s similar to compositional work where the source material grows out of an oscillation

between structural and intuitive perspectives. An important basis for the different ideas

around the compositional process and its general requirements has been the poem
Alfabet by the Danish writer and poet Inger Christensen.

Part 1
Forking paths - mitial attempts

The first part includes a description of the thoughts and musical experiments around
chaos and fractal theories that at this point in time were relatively new. The develop-
ment of computer technology opened up for new ways of looking at both older and
newer algorithms, and which in some cases came up with very interesting results in the
before mentioned areas. The musical and analytic experiments, which were carried out
together with Magnius Eldénius, resulted in a number of compositions that are all quite
briefly described, with the exception of the double concerto Incantatio which gets a
more elaborate outline.

For musical citations from the composition Incantatio: listen to CD-tracks nr.1-4. Part
I concludes with some shorter presentations around the compositions Variation No.31,
The Wintergarden, Solvind and Within. (Listen to CD-tracks nr.5-8)

Part IT

Chapters and sections: Forms of knowledge -‘Self’-organisation, ‘Part of the labyrinth’,
Thinking and noise, Development of thoughts, Some musical tracks, The form of time
- Form-time, Sounding history

In part two a discussion from philosophical, psychological and physiological stand-
points 1s started, trying to outline some of the ways we perceive and interact with the
world around us. Kant and the aesthetic relation is commented by among others
Adorno, Lacan (Freud) and through some recent discussions in cognitive science.
Through the notion of situated cognition, which is elaborated in the section
Development of thoughts, we can see, among other things, that art and science comple-
ment each other in more profound ways than we generally are likely to imagine. All the
physical and conceptual tools, and artefacts, that we have access to, and all the time
augment, can be seen as parts of the same consciousness, of the same cognitive tool-
box. Certain processes in the brain are made concious to us, others not. One possibility



190

1s to look upon both preconscious and consciously conscious thinking processes as
parts of the same wholeness, and in connection to this that the (phase) transition
between them isn’t that clear. With this image also follows the (creative) possibilities
induced by the somewhat unclear and chaotic structure of the transition itself. But what
mn this transition can be seen conditioned respectively as conceptually, physiologically
or structurally grounded?

Anicius M S Boethius writes in his treatise De nstitutione musica (Fundamentals of
music'”) in 504 AD that ”According to Ptolemy the harmonic scholar directs his activity
in such a way that what the sense estimates, reason weighs; accordingly, reason searches
out ratios to which the sense expresses no objection. The goal of every harmonic
scholar should be to blend these two faculties into a concord. Hence Ptolemy is quite
critical of Aristoxenus and the Pythagoreans in this matter, for Aristoxenus does not
trust reason at all but only the senses, while the Pythagoreans are too little concerned
with the senses and too much concerned with the ratios yielded by reason.” This
section from Boethius captures a central question in Part II concerning both the
cognitive origin of the artistic material as well as its emotional and preconscious roots.

Part II1
Fibonacci - Alfabet och dnglar (Alphabet and angels) - Compositions No.1-6 - Ending

An analysis of the poem Alfabet by Inger Christensen follows right after a basic intro-
duction to the Fibonacci-series. Within the framework of the analysis questions are also
raised concerning the basic conditions for creative work, for Inger Christensen
personally as well as in a more general sense. This leads on to descriptions of the work
around the six compositions that came out as a result of different ideas growing out of
that same analytical reading. Some of the compositional ideas discussed in part one also
comes to further use in these new pieces.

The compositions are not to be seen as merely illustrating the different reasonings in
the text, but more as creative experiments investigating the different artistic, acoustic,
linguistic, and maybe mathematical, issues discussed in the thesis. A spiral movement is
hopefully created where different parts of the text can be evaluated through, and in
relation to, the musical course of events, which in turn is partly given new relevance
through additional text passages. This leads by no means to any kind of comprehensive

“"Translated, with introduction and notes, by Calvin M. Bower, Yale University Press 1989.
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description and music must still be viewed as music and text as text. Without this the
depth of content would be greatly diminished, and by that not being able to illustrate
the wider cognitive discourse that the text is both pointing towards and searching for.

Compositions nr.1-VI
I Alphabeth - 11 Apricot trees exist - 11l Among travelling angels - IV Darkness -
V' Stone after stone - VI Rain and after

With the analysis of the poem Alfabet by Inger Christensen as a structural and mspira-
tional basis six compositions came about. They are all testing different strategies to-
wards Christensen’s material, and the first piece, which is a percussion solo, Alphabeth,
both introduces and at that same time takes some of the rhythmical and structural ideas
farthest of all the six compositions. The concept of self-affinity in and between different
structural dimensions is here put to musical experimental testing.

Composition no.2, Apricot trees exist, takes the Fibonacci-series, which is also the
basis for Alphabeth, up into the frequency areas that become audible. The piece has
two distinct parts that also puts quantitative and qualitative rhythmical gestures, respec-
tively, towards each other in a dialectical way.

In the introduction to Composition No.3, Among travelling angels, the Fibonacci-
series 1s introduced starting at 4,5 Hz and going upwards. The harmonic dimension
becomes more distinct here, but the material from the previous pieces 1s stll its point
of departure. The voice of Inger Christensen takes its way into the composition by the
way of a spectral analysis of parts of the poem in which she her self 1s reading.

Darkness, Composition No.4, takes its point of departure in a section from chapter
nine in the poem Alfabet. There the text is speaking about the seven crystalline
systems, whose different orderings are taken to form a base for structuring the musical
material. This slightly detached and almost nihilistic musical setting is staged, in the
over all form of the piece, in opposition to more intense and expressive parts.

The orchestra piece Stone after stone borrows its title from a line within the final
section of the poem. The work is in the form of a diptych where a computer generated
first part is placed beside a concluding part for orchestra alone. In the initial part we are
able to hear the voice of Inger Christensen for the first time, and in the second part her
voice returns as a full orchestral rendering of the spectral analysis of her reading.

The sixth and final composition, Rain and after, is written for a trio: flute, viola and
guitar. It’s an irresolute music trying to survive in a form of after-world, and it forms some-
thing of a coda in relation to the whole suite of works. (Listen to CD-tracks no. 9-24)



192
Ending (parts of...)

The different investigations above gather around an area that might be called cognitive
musicology. The field has, in a broad sense, its pomt of departure in musical activity,
and maybe more so in comparison with the traditional musicological fields of historic
and systematic studies. A similar comparison can be made between the two fields of
Cogmitive linguistics and Cognitive poetics where the former is focusing more on the
systematic side of language while the latter is, with Reuven Tsur’s words, targeting the
apprehended effect of the text as a base for a description that will give meaning to the
details."™

What appears as especially interesting with the field of cognitive poetics is that
creation and the creative interpretation is the point of departure, and by that situates the
field in the middle of the creative act - to investigate and create at the same time. Tsur
says 1n an interview: “About empirical research in aesthetics in general: if you want to
stick to the most rigorous experimental procedures, you must confine yourself to fairly
trivial issues. If you want to explore fairly significant issues in aesthetics, you must relax
to some degree or other the rigour demanded by cognitive psychologists.””

Even if cognitive musicology largely has been based in different forms of Al-research,
with mostly algorithmic descriptions and interpretations, there has been a will to get
past what Guerino Mazzola describes as void-pointers, results that doesn’t have the
ability to point beyond their own level of description. "You give an encapsulated state-
ment and prevent any access to the (presumably) hidden complexity. [...] a pointer to
insight, however, the pointer points into the void.”"

Otto Laske writes in his article Introduction to Cognitive Musicology (1988):

”Cognitive musicology grew to its present state during the 1970s, from such
diverse sources as anthropology, artificial intelligence, cognitive psychology,
linguistics, musicology, neuroscience, psychoacoustics, speech recognition,
and semiotics. [...] As the disciplines name indicates, the topics of primary

“Tsur, Reuven Aspects of cognitive poetics, published 1 Brandt, L. /Kjarup, F (eds.)
Kognitiv poetik, Aarhus Universitetsforlag 2009
“ Intervju av Beth Bradburn, https://www2.bc.edu/ ™ richarad/Icb/fea/tsurin/ tsurmain.html,
2013-09-01
Mazzola, Guerino et al, The Topos of Music - Geometric Logic of Concepts, Theory,
and Performance, Birkhiauser Verlag, Basel 2002, p.26
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concern in this new science are those of understanding musical and
musicological thought and its links to musical action.[...] From a cognitive
perspective, artefact descriptions always beg the question they are trying to
answer, since no matter what artefact (A) musicologists investigate, they, too,
are creating an artefact (A’), and most of the question regarding artefact A can
be answered by understanding the process through which artefact A’ is
created. In other words, artefact descriptions are by necessity self-
referential.”"

So, as a conclusion, one of the main questions of this text has been if it would be
possible to get closer in saying something about the sounding material from the
standpoint of an artistic and compositional (and human) why, and how these questions
then should be posed?

" Otto Laske, Introduction to Cognitive Musicology, Computer Music Journal, Vol. 12,
No.1, Spring 1988
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