Martin Knakkergaard

Lerlingens troldmand

— aspekter af computerens anvendelse inden for musikalsk komposition og

fremforelse

Med udgangspunkt 1 athandlingen 10 — om musikteknologi, musik og teknologi, pa hvilket
grundlag jeg modtog den filosofiske licentiatgrad i 1992, skal jeg soge at belyse et snavert
udvalg af de centrale aspekter omkring den praktiske computeranvendelse i musikalske
sammenhaenge. Denne belysning refererer séledes til afthandlingen, samtidigt med, at der dels
foretages en mindre udbygning, dels en @ndring i1 det perspektiv, eller 1 den betragtningsvinkel

som anvendes 1 10.

For det folgende betyder dette, at man vil kunne savne en del af det baggrundsmateriale,
som ligger til grund for afthandlingens fremstilling af disse forhold, hvilket dog skulle kunne
opvejes af, at det, der her skal gennemgds, soges fremstillet pd en sddan made, at det dels
fremstar som en helhed, dels som en neste uundgaelig konsekvens, vil antyde omridset af

athandlingens evrige emneomrade.

Jeg vil primart fokusere pd computeren 1 det vi kunne kalde kreative sammenhange.
Altsd forst og fremmest computeren som redskab i1 forbindelse med kompositorisk og
kompositorisk-lignende arbejde. Jeg veelger denne vej, ikke fordi jeg mener, at det ikke er
relevant at tale om computeren som redskab 1 fx undervisning eller at det er finere at tale om den
1 forbindelse med kompositorisk arbejde, men ganske enkelt fordi, det er det, jeg er blevet bedt
om, 1 hvert fald pd en vis made og ikke mindst fordi de forhold jeg finder det interessant at
fremdrage omkring computeren og musik i det hele taget, nok star allertydeligst frem pd denne
baggrund. Det er med andre ord i det store hele de samme problemer, vi har hele vejen rundt,

men de star nok skarpest 1 den n@vnte belysning.
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Allerforst: hvad er det — pd det mere overordnede, generelle plan — computeren kan 1 musikalske

sammenhange og hvorfor kommer den overhovedet pa tale i1 forhold til fx at lave musik?

En af mine kolleger bemarkede omkring 1990, at computeren kan frigere den venstre
hjernehalvdel, eller belastningen af denne del af hjernen. Som jeg forstod ham, refererede han
hermed til, at den belastning af komponisten, der ligger i det forhold, at han hele tiden ma
konfrontere sit kompositoriske arbejde og sine ideer med sin faktiske instrumentale formden —
hvor godt han eller hun fx behersker klaveret —, med computerens hjelp stort set kan til-
sidesattes, simpelt hen fordi maskinen klarer denne del af arbejdet. Den venstre hjernehalvdel
friseettes fordi den ikke stilles noget krav om en detaljeret kontrol og styring af bestemte dele af
centralnervesystemet, forst og fremmest processen at ‘konvertere’ et internt eller eksternt node-
billede til et musikalske klingende forleb, men i det hele taget, at virkeliggere komponistens
indre forestilling. Den kan derfor ‘uh&mmet’ indga 1 hejre hjerne halvdels opgaver, in casu: selve

den kompositoriske proces.

Jeg vil pd ingen méde pasta at jeg grundleggende er uenig i denne opfattelse, tvaertimod,
men jeg vil dog havde, at der netop i opfattelsen ogsd gemmer sig en vasentlig del af det

problemkompleks som IT 1 musik rejser og som jeg vil sage at afdekke enkelte sider af.

Uden at ville bevaege mig ind 1 en diskussion eller for den sags skyld en fremstilling af de
konkrete neurologiske forhold, der kendetegner hjernens opbygning, vil jeg tillade mig at referere
til det forhold — som vel i en vis forstand er almen viden i dag — at 1 venstre hjernehalvdel finder
de rationelle processer sted, hvorimod det er i den hgjre hjernehalvdel de intuitive og
folelsesmessige aktiviteter udspiller sig. Hvorvidt det reelt — rent fysisk — forholder sig sédan
eller ej er pd en made underordnet, al den stund, at leseren nappe vil vare uenig i, at alle
mennesker har disse sider reprasenteret, ganske vist 1 forskellige indbyrdes forhold, men ingen

har kun den ene side.

Hvis det er rigtigt at computeren pa sin vis erstatter en vasentlig del af de processer og
funktioner, som ellers herer til venstre hjernehalvdels rationelle arbejdsomrade, er det naturligvis
fristende at forestille sig, at der herved skabes ovenud ideelle forudsetninger for fx musikalsk

skaben. At der sd at sige kan etableres et uhaemmet flow af musikalske ideer og udtryk direkte fra
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heojre hjernehalvdel og ‘ud’, bistdet af den venstre halvdel alene 1 forhold til de musikalsk interne

forhold, hvor et rationelt moment kunne komme p4 tale.

Maske kunne man her sige: gid det var sa vel!

I vid udstraekning ter jeg godt sige, at vort forhold til maskinen i1 almindelighed — bevidst eller
ubevidst — gér ud fra at det forholder sig sddan. Der er imidlertid, allerede pd det rent ydre,

forhold, der taler imod at det reelt er sadan.

Den mest igjnespringende modsa&tning er naturligvis, at selvom vi forlader eller kan se
bort fra et bestemt opgavesat, med sarlig relation til venstre hjernehalvdel, konfronterer vi jo
blot denne del af hjernen med et nyt st rationelle opgaver. Opgaver der maske er mindre
handverksmassigt orienterede, mindre neurologisk og motorisk kraevende, men de vil i
allerhgjeste grad alligevel legge beslag pd denne hjernehalvdel, fordi de kraever at komponisten —
eller hvem det 1 gvrigt matte vare — til stadighed forholder sig til den form for virkelighed, logik

og teknik, som kendetegner maskinens — og fx det anvendte programs — anatomi.

I forlengelse heraf ma det forhold tages i betragtning, at de maskingivne forhold til
stadighed @ndrer sig, nogle gange mere radikalt end andre. Nye computeroperativsystemer
dukker op, ligesom der er en stadig strom af nye program-versioner, med nye eller andre
muligheder, som tilbagevendende tvinger komponisten til at forholde sig til et ydre beredskab, pa
— for s vidt — en meget mere radikal made end tilfeldet overhovedet giver mulighed for i den
gamle — analoge — proces. Der er et kontinuum — et tilsyneladende udviklingsdeterminerende,
dynamisk kontinuum — som sattes ved teknologien, og som kun med et udtalt landligt

temperament, kan tilsideseattes uden at efterlade nysgerrighed og uro.

Der opstir med andre ord en nar sammenhang mellem computerteknologiens
komponistens computertekniske forméen pé den ene side, og de musikalske muligheder han reelt
kan arbejde inden for pa den anden. Og det pudsige er, at man ma forvente, at i den udstraekning
komponisten selv bliver opmarksom pé dette forhold, desto sterre bliver hans tilskyndelse til at
soge at overskride den barriere, der opstar som en inkarnation af eller bevidstgerelse omkring

maskinens filterfunktion — med mindre han pa denne baggrund velger helt at afvise maskinens
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tilbud. Men herved trekker han i virkeligheden endnu hardere pa venstre hjerne halvdel, end han

1 den analoge proces ville gore.

Dette kontinuum har i sig elementer som pé sin vis antyder bevagelse og udvikling.
Imidlertid er det uden et reelt indhold for hvad angér det skabende moment. Alting kommer
maske til at se bedre ud, at lyde bedre, at kunne tilvejebringes med enklere midler, men det, der
gengives — visuelt eller auditivt, er, ligesom selve tilvejebringelses-processens teknologiske
rammer, i1 virkeligheden helt uden for det tilvejebragtes kvalitative domane. Kort sagt:
computeren og teknologien er ikke og kan ikke vare nogen garanti for et, skal vi kalde det,
forbedret musikalsk udtryk (den kan vel knap nok overhovedet spille med her!), men teknologien

kan give forestillinger herom, fordi den hele tiden selv forbedres.

Det ville vaere fatalt, at se bort fra det forferiske element, der kendetegner en stor del af
teknologiens produkter og fremtreedelser. Ligesom fx tekstbehandlingen har gjort det muligt, at
selv de mest ligegyldige tekstarbejder — med hvad der foles som kombinationen af en skedeslas
handbevagelse og et spendende stykke computerdramatik — fremstar i1 fuldendt perfektion, er der
helt indlysende en reekke af de tilbud og muligheder som computeren frembyder i forhold til det
kompositoriske arbejde, der strengt taget kan f4 komponisten til — henfort og med tilbageholdt

andedrat — at beundre sit eget arbejde.

Det paradoksale er her, at den grad af kritik og fordring, som venstre hjernehalvdel kunne
mede den hejre med, udebliver fordi det, den er beskaftiget med eller optaget af, har en ikke-
musikalsk karakter — den er jo blevet computeroperater — mens den pa den anden side netop er
blevet forvist fra det felt, hvor det hele i realiteten finder sted, den er sat uden for indflydelse 1 og

med at dens opgaver kort kan geres op som en mediering man/machine.

Overfor dette kunne man méiske indvende, at ndr alt kommer til alt er venstre hjer-
nehalvdels funktion jo ogsa et medierende anliggende i den traditionelle kompositionsproces,
hvilket pd mange mader er rigtigt. Der er dog det serlige forhold i denne situation, at den her
ogsa varetager det vi kunne kalde den praktiske side af det musikerskab, der er indeholdt i
processen. Heri er der en reekke implikationer, der pé sin vis ever en vesentlig grad af indflydelse
og styring pd processen, som en musikalsk tilblivelse — venstre hjerne halvdel kan “spille tilbage’

eller ‘feed-back’e’. Det musikantiske aspekt kan sdledes havdes, at blive integreret 1 musikken
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mere eller mindre som en konsekvens af dette forhold, fordi processen herved fx kan indeholde
momenter af det vi kunne kalde instrumentallogik — idiomatik, stemmeforing, m.m. — eller (og
det er nok endnu vigtigere) musikalsk artikulation — pé alle niveauer — kort sagt, at der er forhold

1 kompositionsprocessen, der fastlegges gennem kroppens og haendernes funktion som filter.

Ser vi for en stund mere konkret pa, hvad der reelt foregér i brydningsfeltet mellem musikken og
maskinen (teknologien), vil det vaere hensigtsmassigt at vende os mod en bestemt del af 10 —

kapitlet eller delen Soft.

I 10 skelnes der mellem principielt to former for computeranvendelser i1 forbindelse med
musik: performance eller fremforelse, pa den ene side og komposition pa den anden. Med
sedvanligt intellektuelt koketteri anvendes der engelske betegnelser for disse omrader, nemlig
Computer-Aided-Composition og Computer-Aided-Performance, hvilket dog kan forsvares med,
at der herved indirekte henvises til et i forvejen kendt — og anerkendt — begrebspar, Computer-
Aided-Design, i daglig tale kaldet CAD og Computer-Aided-Manufacturing, CAM. Dette
begrebspar anvendes flittigt inden for sével produktionssfaeren — hvor det kommer pé tale i alle
mulige forbindelser reekkende fra udviklingen af rumfartejer til designet og fremstillingen af
naseharstrimmere — som inden for uddannelsessystemet — hvor man til tider finder det omtalt

med en nermest religios ®refrygt.

Forholdet mellem det i vor sammenhang aktuelle begrebspar, CAC og CAP, beskriver en
form for demarkationslinie, der afgrenser to principielt forskellige musikalske com-
puteranvendelser. CAC angiver et omrade, inden for hvilken computeren tages med ind 1 det, vi
med et lidt fint begreb, kunne kalde den musikalske skabelsesproces, mens CAP angiver et
forholdsvis specifikt handlingsrettet og til dels neutralt omrade, der groft sagt omfatter

computeren ‘on stage’, altsd fungerende som en slags musiker.

Alligevel ma det straks understreges, at der 1 mange — ja, 1 de fleste — tilfelde er tale om,
at denne demarkationslinie i praksis overskrides, is@r i en bevaegelse fra CAC til CAP, hvilket

senere vil fremga.
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CAC omfatter alle de tilfeelde, hvor computeren pa denne ene eller anden made integreres direkte
1 kompositionsarbejdet. Det vil sige alt fra en banal registrering af de kompositoriske resultater —
altsd ogsa resultater, der tilvejebringes uden for computerens regi og blot leegges ind som faerdige
‘gestalter’ — til genereringen af selve det musikalske forlab eller dele heraf. CAC spander siledes
over et felt, der til den ene side kan afgraenses som et rent registrerende anliggende, til et felt,

hvor udarbejdelsen af musikken overdrages i computerens varetegt.

Pa den anden side omfatter CAP alle de tilfeelde, hvor computere inddrages i musikkens
fremforelse. Ogsa her er spendet vidt. I den ene ende finder vi computeren som en veritabel
bandoptager, der sé at sige varetager afviklingen af bestemte forleb, mens vi i den anden ende
finder maskinen som en mere eller mindre reelt udevende ‘musiker’ ofte oven i kebet som en

slags improvisator.

I oversigtsform kan de opstilles som folger:

CAC

. ‘ubearbejdet’ registrering mhp. fx nodeudskrift, ‘test’, formidling, mv.

. registrering mhp. ‘interaktiv’ viderebearbejdelse, ferdiggorelse

. registrering mhp. formaliseret viderebearbejdelse og evt. ferdiggarelse

. generering mhp. etablering af materiale — manuel videreforarbejdelse (= formalisering!!)

. generering mhp. etablering af materiale — formaliseret eller ‘interaktiv’ viderebearbejdelse

. generering mhp. etablering af materiale — endelig form, ingen bearbejdelse.

CAP

. realisering af ‘on-stage’ funktioner uden for musikkens reale formning, (programskift, lys,
lyd, mv.) — med forleeg, automatiseret eller interaktivt

. realisering af ‘lavere’ musikalske strukturer, fx trommemaskine, flydeakkorder, mv. inden
for musikkens reale formning — med forleg, automatiseret eller interaktivt

. realisering af barende musikalske strukturer — tematisk materiale, trommemaskine,
arrangement, samplede forleb, breakbeats mv. — med forleg, automatiseret eller inter-
aktivt

. inklusiv formning af barende musikalske strukturer — generering og fremforelse af

materiale ‘live’ 1 samspil — med forleg nu 1 programtekstformat. Niveauet forholder sig til
andre — udefrakommende — musikalske formuleringer)
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. eksklusiv formning af barende musikalske strukturer — generering og fremforelse af
materiale ‘live’ uden samspil — med forlaeg i programtekstformat. Et eventuelt interaktivt
element behover ikke at vare musikalsk orienteret.

De to kategorier finder ikke den samme udbredelse og udstrekning inden for forskellige —
tendentielt alle — produktive musikalske sammenhange. Séledes er det formentlig indlysende, at i
forbindelse med CAC vil den mest yderliggiende og vidtrekkende computeranvendelse —
generering uden efterbearbejdelse — typisk finde sted 1 kunstmusikalske sammenhange, hvor
trangen eller tilbgjeligheden til formalisering af materialet — 1 virkeligheden materialebevidst-
heden — pa sin vis er storst, i den forstand at det musikalske genstandsomrade afsgges minutigst
mhp. etableringen af et — understreget — nyt udtryk, et nyt territorium, mens denne hensigt nappe
nogensinde kan tiltvinge sig den dominerende rolle 1 musikformer uden for dette felt. Det vil sige
felter, hvor fx det stilistiske tilhersforhold, naesten altid vil seges understreget og séledes fungere

predominant, det vil s at sige danne grundlaget for enhver (ny) aktivitet.

Modsat vil den ikke-interaktive, men i forhold til de fremferte musikalske forhold ofte
uundvearlige form for CAP formentlig netop oftest kunne treffes 1 sidstn@vnte sammenhaenge,
ganske enkelt fordi dét computeren her kan levere er en form for garanti for et stilistisk, autentisk
udtryk — tenk fx pa play og singback-teknikken, lip-sync-traumet — hvor computeren — som

tidligere bdndmaskinen — sikrer en ‘produktionstro’ gengivelse af et bestemt udtryk.

Tendensen kan séledes siges at bestd i, at i den ene sammenheeng er det det produktive

element, der kalder pd maskinen, mens det i den anden er det reproduktive.

For at fastholde den adskillelse som kendetegner de to omrader vil vi forbigdende helt udelade

CAP af vort betragtningsfelt og alene koncentrere os om CAC.

Som sagt omfatter CAC et spaend af forskellige kompositoriske metoder, som teoretisk set kan
hindteres uafthangigt af nasten ethvert stilistisk og genremassigt tilhersforhold. Det spiller med
andre ord ikke umiddelbart nogen rolle om det kompositoriske univers, der arbejdes inden for,

kan afgraenses til den rytmiske musik, til kunstmusikken eller for den sags skyld til enhver anden
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musikform og mulige mellemformer. Computeren kan uanset disse forhold inddrages som et

redskab 1 kompositoriske arbejde.

Som det fremgér kan vi groft opdele CAC i to former eller modeller, nemlig en Intuitiv

Model og en Formalistisk Model.

For den Intuitive Models vedkommende kan det ene yderpunkt afgraenses til den
arbejdssituation, hvor computeren og dens programmel blot anvendes som et afspilbart
nodepapir, med en rakke faciliteter og muligheder, som af den ene eller anden grund vurderes
som attraktive netop i forhold til det almindelige nodepapir og for den sags skyld til klaveret eller
et andet arbejdsinstrument. Computeren registrerer og gengiver pdA kommando de data — det
musikalske materiale — som komponisten fremstiller. Komponisten forholder sig selektivt

intuitivt til computerens reproduktion.

Den Intuitive Models andet yderpunkt er helt indlysende, at det ikke lader sig forene med
det sidste — nederste — punkt i den foretagne systematik vedr. CAC. Hvis materialet genereres af
maskinen og i en vis forstand overtages ukritisk, udelades ethvert tilleb til et inklusivt intuitivt
element, intuitionens eneste mulighed for at gere sig galdende ligger her i virkeligheden for

maskinens integrering.

P& den anden side kan den Formalistiske Model aktualiseres i1 forhold til det modsatte
udvalg, altsa sédledes at den Formalistiske Model indeholder det sidste punkt — det som den
Intuitive Model netop ikke kan gores geldende over for — men ikke det forste. Her er det dog lidt
mere spidsfindigt, for der er strengt taget ikke noget 1 vejen for at det materiale, der overdrages i

computerens varetegt, ikke er tilvejebragt efter formalistiske principper.

Et eksempel — som 1 gvrigt stammer fra 1O:

Lederen af Dansk Institut for Elektroakustisk Musik, Wayne Siegel, skrev i 1991 varket

Music for Wind, til Lerchenborg Festivalen samme ar.

Stykket placerer sig umiddelbart 1 den dyre ende af CAC, fordi enhver musikalsk gestalt,
enhver formning, der finder sted, i virkeligheden udfoldes som en fremheevelse af et sat

formalistiske spilleregler. Som vi skal se finder stykket i ovrigt ogsa indpas inden for CAP.
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Idéen i1 dette vaerk — for sa vidt der kun er tale om en enkelt — er at lade vinden styre
musikkens forleb inden for et set rammer og betingelser, som Siegel pd forhand har defineret.
Opstillingen omfatter derfor en vindmaéler (som de kendes fra en ganske almindelig sejlbad), hvis
informationer omsettes til MIDI af en computer. MIDI-informationerne sendes videre til og
forarbejdes af en anden computer, der igen sender dem videre til en tredje computer — nemlig en
synthesizer eller expander — i hvilken de endelig omsattes til lyd eller rettere til et linesignal, som

en forsterker ved hjelp af hejttalere kan omsaette til lyd.

Idet vi ser bort fra det anvendte hardware og dets konstruktion, er den primare
forudsetning for, at dette hardware frembringer klingende forleb, forst og fremmest naturligvis,
at det bleeser — en forudsetning, som Siegel af indlysende grunde ingen indflydelse kan have pa
(han har dog sikret sig imod en helt afvisende og staedig passivitet fra vindens side, ved at lade
computeren evaluere vindstyrken eller vindmengden lgbende og pd denne baggrund kalibrere sin
folsomhed, stykket kan saledes ikke de, selvom vinden ikke vil bidrage, vil vindmusikken
alligevel opstd), dernaest er stykket afthengig af det programmel, der specielt er udviklet til at
omsette vindstyrker og vindretning i MIDI-data, hvilket i1 virkeligheden er to forudsatninger
nemlig bide programmellets og vindens kvalitet, endelig forudsatter stykket at
programmeringssproget MAX fungerer som det skal — hvordan og for hvem er det 1 gvrigt muligt

at afgere dét 1 den konkrete situation?

Det interessante ved denne komposition eller méske snarere dette kompositionsberedskab
(hvad det jo i en vis forstand nedvendigvis begranser sig til) er, at vi det pd den ene side faktisk
kan sige, at det indeholder det intuitive moment, netop gennem Siegels forseg pé at opstille et sat
regler, der kan indgd 1 et samspil med naturen/vinden (det ville vaere meningslest hvis han fx
alene havde anvendt vindstyrken til at trigge afspilningen af TOP20 og vindretningen til at
bestemme fordelingen af de 20 numre), mens vi pa den anden ma sige, at kompositionen som
klingende realitet fremstdr som en rendyrket formalisme. En formalisme der i virkeligheden er
benhard og som sddan konsekvent gennemfert, fordi der ikke gribes ind i kompositionens
formning eller udferelse — hvis der gor det finder ogsé dette sted inden for formaliserede rammer.
Selve kompositionen bestdr med andre ord i en automatisering af det musikalske forleb og dets

formning, kompositionen er pa en made en automat.
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Som tidligere nevnt er grensen mellem CAC og CAP ofte meget flydende, og der er i flere
tilfelde ikke nogen egentlig greense mellem dem: det computer-aidede-verk glider naesten
umerkeligt fra et rent kompositorisk anliggende til et egentligt fremforelsesmessigt. Music for
Wind er et udmerket eksempel pd dette forhold. Der er ingen adskillelse mellem vark og
fremforelse og der er kun én performer, computeren, som ved hjelp af andre computere (der

narmest er en slags undersatter) fremforer Siegels og vindens fellesvark.

Det siger sig selv, at omsatningen af vind-data til MIDI-data finder sted blandt andet
gennem filtrering. Det implementerede filter bestemmer fx hvilke toner der klinger ved hvilke
impulser, evt. 1 forhold til en tidsakse. Vindens styrke, retning, konstans og variation etc.,
fungerer som en trigger-mekanisme, der billedligt talt fodrer computeren med en raekke variabler,
som denne videreforarbejder blandt andet gennem de — algoritmiske — filtre som Siegel har
defineret. Filtrene bestemmer, hvilke toner og toneforleb, der kan optrede samtidigt, og
komponisten gver pd denne mide en principiel kontrol over det akkordiske og melodiske univers,
veaerket udspiller sig inden for. Der finder med andre ord en statistisk selektion sted, og som sadan

er der 1 gvrigt tale om et princip, der nyder relativ stor udbredelse inden for CAC.

Filtrene og beredskabet er performerens — dvs. computerens — egentlige forleg, men selve
fremforelsen er computerens egen. Selvfolgelig er det pad en méde rigtigt ndr Siegel hevder, at
vinden ikke komponerer, men spiller med, men det er rigtigt pd den made, at der — nér alt
kommer til alt — slet ikke fremstar nogen egentlig komposition, blot, som n@vnt, omsatningen af
et kompositorisk beredskab i et klingende forleb, et forlob som er resultatet af computerens

samspil med vindens impulser.

Det moment af intention og ytring, der — hvis man insisterer — kan havdes at vere til
stede, ligger 1 et slags for-kompositorisk niveau, fordi Siegel blot opstiller et beredskab, samt
regler og betingelser for dettes omsatning. Han valger imidlertid ikke selv, han gennemforer
ikke noget egentligt valg, men lader den ordnede tilfeldighed treeffe de beslutninger som 1 sidste

instans konstituerer den egentlige frembringelse.

Forholdet er for s& vidt ganske tankevaekkende, fordi det dels peger pa for-lysten, som et
pregnant treek ved vort samfund — vi bevager os fra pirring til pirring, uden at ville lade os

opholde af noget eller rettere: vi generes staerkt af ethvert ophold —, dels peger det pd en eller
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rettere to af teknologiens dbenbare kendemarker: nemlig dens tendens til, at den virkelighed, den
gengiver eller arbejder med, er reprasentativ, og, maske isaer, dens tilbud om uendelig
fortrydelse: Welcome to the wonderful world of UNDO. Hos Siegel er disse kendetegn, som vi
kan se, imidlertid potenserede. Han nar jo aldrig til et niveau, en kategorisk situation, hvor
fortrydelsen overhovedet er mulig, han forbliver sa at sige pad den simulerede virkeligheds plan.

Han undgér eller undviger pa denne made valgets kategori.

Men nar vi ikke treffer et egentligt valg er det vel ret beset svert at paberibe sig ophavsret eller
copyright, for har man sa overhovedet skrevet noget vark. Ellers ville man jo i princippet kunne
opna copyrights over verker, som man aldrig far skrevet, vaerker som man maske bare har taenkt

sig at skrive.

Det forekommer rimeligt at havde, at der 1 hvert fald pa tre niveauer kan tales om en slags
ophavsretlige implikationer og interesser — selvom vi lever inden for en kultur, der forelobigt har
privatiseret sdvel jorden, som store dele af vandet, er der i gjeblikket ikke tegn p4, at vinden eller
luften skal udstykkes og selges, og derfor kan der omkring ‘vinden’ nappe gores noget krav
geldende. Disse interesser knytter sig for det forste til det specialudviklede program, der
omsatter vind-data i MIDI-data, for det andet til MAX-programmet, som dels giver de
redskabsmaessige forudsetninger, dels selv indeholder afviklingsdeterminerende algoritmer —
hvilket er det veesentlige 1 n&erverende sammenhang —, og endelig, for det tredje, naturligvis til
det niveau, som Siegel befinder sig pa 1 forhold til stykket. Han er den person, der har undfanget
idéen; han definerer den overordnede konfiguration samt de enkelte funktioner og variabler og
deres inter-athengighed, ligesom det er ham, der har projekteret og defineret det
specialudviklede software. Det er kort sagt Siegels idé, og galdende praksis peger derfor pa, at

det ogsé er hos ham rettighederne placeres.

Imidlertid er der 1 dette forleb endnu et kontrollerende moment. Siegel har udrustet sit
MAX-program med en tend og sluk funktion, og den forbipasserende publikummer har altsd
herved mulighed for henholdsvis at aktivere eller afbryde stykket. Pa det helt konkrete, aktuelle
plan er det jo sédledes i virkeligheden publikum, der satter stykket eller velger vinden, om man

vil.
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Som det fremgar, er der her tale om en yderliggdende konsekvens af de muligheder, der
findes inden for formaliseret komposition. Verket forbliver reelt i den afprevende fase, det finder
aldrig en endelig form, men bestar ene og alene af de formaliserede rammer og konditioner. At
det er en uddannet komponist, der stdr som ophavsmand, er for sd vidt af underordnet betydning.
I virkeligheden kunne hvem som helst med adgang til det anvendte udstyr og programmel have
begdet et sadant vaerk. Som udtryk for menneskelig opfindsomhed og virketrang og som
eksempel pa digitalteknologiens forbloffende raekkevidde er det i sig selv spzndende og
originalt, men det smager umiskendeligt af teknologisk biprodukt. At vinden kan initiere
svingninger og skabe lyd er trods alt ikke nyt, hvis ikke andre har, sd har faeringerne kendt og

udnyttet fenomenet laenge....

Overvejer vi under ét, hvad der egentlig finder sted, ser vi, at Siegel 1 virkeligheden sublimerer en
mulig musikalsk formulering eller virkeliggerelse, til en rationel proces. Han etablerer — i hojre
hjerne halvdel, for nu at f4 den med igen — et miske intuitivt tilvejebragt, musikalsk materiale,
som han umiddelbart herefter videreformer og realiserer, rationelt — med alle tenkelige midler.
Venstre hjerne halvdel forestdr denne proces, den forholder sig séledes rationelt til sével det
musikalske materiale og dets virkeliggerelse, som til det teknologiske beredskab, der bringes i
anvendelse. Man kan sige, at den er ansvarlig for med hvilke midler og i hvilke forhold, den
statistiske fordeling af en estetisk, ornamentarisk mangfoldighed finder sted. Men denne
fordeling er 1 virkeligheden det eneste, der konstituerer varket som vark, alt andet er blot

strotanker og idéer.

Det fremhavede paradoks — at venstre hjernehalvdel alligevel slet ikke frigeres til musikalske
aktiviteter — forstaerkes sdledes yderligere gennem det forhold, at nar det altsa kommer til stykket,
vil venstre hjerne halvdels aktivitetsfelt, 1 virkeligheden meget let dominere den 1 gvrigt frigjorte

— eller méske snarere overflediggjorte hejre halvdel. De teknologisk bundne fordringer, som

personen medes med, fremtvinger et reaktionsmenster, der med nye midler, dikterer en
arbejdsform, som ikke kan ligge i forlengelse af en intuitiv eller umiddelbar musikalsk

tankegang, men derimod af en teknologisk.
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Lettes denne tankegangs reale vilkar gennem implementeringen af forenklede — grafiske —
interfaces (en ganske udbredt tilbgjelighed), forsteerkes imidlertid det forferiske element ved
selve programmellet, men vel nappe det vi kunne kalde det musikalske materiales forferiske
potentialer. Det sidste forhold — som opleves og beskrives af mange komponister — er pa en méade
ogsa at forstd som en indefrakommende ufrihed — det mytiske forhold, at materialet dikterer
komponisten, hvor det vil hen, men da denne forforelse sattes ved musikken selv, og i andet led
ved komponistens evne til at forlese eller forfolge materialets ‘iboende krav’, kan dette forhold
alligevel pd ingen made ligestilles med teknologiens ‘magi’. Det, der kan ske ved konfrontationen
mellem den kompositoriske proces og teknologien, er pa en made, at komponisten kommer til at
forveksle maskinens forferelse med musikkens; at det i virkeligheden ikke er musikken, der
‘lokker’ eller ‘tvinger’ ham fra et niveau, til et andet, fra det ene valg til det naeste, men derimod

maskinen.

Og det pudsige ved teknologiens forferelse er, at den er af samme art, samme beskaf-
fenhed, hvad enten der er tale om, at computeren vender det deve ore til og hermed stiller krav
om at komponisten kurtiserer maskinen, ved fx at tilegne sig beherskelsen af et programmerings-
sprog, eller den tvaertimod byder sig til med et overbud af intuitivt tilrettede varktejer, som
egentlig blot fordrer, at komponisten valger og vrager blandt dette overbuds muligheder. Den vil
nemlig under alle omstaendigheder saette dagsordenen og begraensningerne. Skal disse dagsordner
og begrensninger tilsidesattes, sker ogsa dette pd computerens premisser: nar komponisten
forseger at stramme grebet og tejle maskinen, er det i virkeligheden maskinen, der skruer bissen
pa, og ndr komponisten efter utallige sovnlose natters arbejde, med et veltilfreds suk lener sig
tilbage, fuldt og helt overbevist om, at han endelig har tvunget sin vilje igennem, er det imidlertid
maskinen, der med et veloplagt overbarende nasten Don Juansk smil, tavst kan konstatere, at

endnu en erobring er fuldbragt.

Som man kunne forsta allerede indledningsvis, er jeg af den opfattelse, at det i hej grad er de
samme forhold og betingelser, der gor sig geldende i1 forbindelse med computeren og
musikfaget. Det er den samme skjulte tvang og en tilsvarende @ndring 1 fokus, der setter sig
igennem. Nar teknologien indlemmes, indtager den meget let emnets plads, vel at maerke pa

dettes bekostning.
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Fastholder vi en efterhdnden ikke lengere helt ny opdeling af musikfagets hovedomréder i:

1) musikferdigheder  (musical dexterity)

2) musikoplevelse (musical perception)
3) musikforstaelse (musical cognition)
4) musikmageri (musical creativity)

er spergsmalet 1 hvor hegj grad computeren overhovedet er 1 stand til at bidrage, 1 hvert

fald inden for traditionens rammer.

Computeren kan vaere med til at styrke opevelsen af musikalske feerdigheder, men nappe pi
noget sarligt hojt niveau. Fx kan den virke med inden for Music-minus-one-konceptet — hvis
man rader over scorefollowing faciliteter kan den oven i kebet gore det pd en made der overgar
de tidligere former herfor — men det er alligevel neppe noget, der flytter en helt masse inden for
dette felt. P4 samme made kan den medvirke 1 forhold til mere generelle feerdigheder, fx de fleste
aspekter af herelere. Nogle af de problemer, der kendetegner sidstn@vnte anvendelse —
begraenset ‘pensum’, umusikalsk respons, manglende intuition, etc. — vil for hovedpartens ved-
kommende formentlig veere overstdet efterhanden som disse programmer baseres pd neural-net-
teknologien. Til sammenligning har vi jo efterhinden fiet overvundet computerens hédblose
rytmik.

Den myte, der havder at computeren er en god nodelarer, eksisterer stadig 1 bedste
velgéende 1 hvert fald i Danmark. Men jeg ma sige at jeg tvivler pa dens berettigelse, det svarer
jo stort set til, at man forventer at man kan laere at leese og skrive ved at bruge tekstbehandling,

og det tror jeg naturligvis ikke pa.

Maske kan computeren ogsa berede vejen for en kvalificering af musikoplevelsen. Den kan fx
bruges til at fremhave og tydeliggere bestemte trek og forhold, der afdekker oplevelsesmassige
lag af formal, karakter- og forlobsmassig art 1 musikken, men ogsa her skal man ikke forvente

det helt store.
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Set gennem musikpadagogens optik er musikforstielsen eller musikformidlingen nok det sted,
hvor computerens mulige bidrag er mest attraktive og konkrete. Det er her, den kan etablere nye
fremgangsméder og metoder fordi den giver os en rekke nye redskaber, med hvilke vi kan
eksemplificere og tydeliggare dybereliggende lag 1 musikken; lag og forhold, som det ellers kun

er vanskeligt at drage frem. Men prisen er hoj: det kraever en stor indsats af formidleren.

Med hensyn til musikmageri deler vandene sig. Det er naturligvis muligt at bruge computeren til
dette formal, herom vidner den megen musik, der i dag skabes ved computerens medvirken inden
for sdvel den rytmiske som den kunstmusikalske lejr. Men om den ogsd udger det naturlige
redskab for musikformer, der fx i sin fremforelse ikke gor brug af elektroakustiske instrumenter

forekommer at vaere en helt anden snak.

Det er tveertimod min oplevelse, at computeren ofte forferer komponisten eller arrangeren
til at foretage mindre heldige valg. Jeg plejer at bruge det eksempel, at man befinder sig i en
situation, hvor den lesning man umiddelbart er kommet op med ikke svarer til ens ensker.
Imidlertid er man optaget af problemer andre steder 1 satsen og valger at vente med at ‘rette op’
pa den mangelfulde udsettelse eller disposition. Men nu sker der, hvad vi kender fra andre
sammenhange: efterhdnden venner man sig til den midlertidige losning og finder efter et stykke
tid ikke anledning til at lave den om, man glemmer den pd en made. P4 samme made som
kaffepletten pa vaeeggen i de forste dage efter den er spildt skriger én i gjnene, men efter et stykke
tid slet ikke bemarkes. Det er forst nar gaesterne kommer, at man igen fr gje pa den og sa er det
joien vis forstand for sent. For den computerskabte musiks vedkommende svarer denne situation
naturligvis til, ndr man herer sit partitur fremfort af ‘levende’ instrumenter og det forst da gér det

op for én, at det pageldende sted alligevel burde have veret lavet om.

Problemet er vasentligst, at computerens gengivelse af den akustiske verdens vilkar
simpelt hen er for mangelfuld og begranset, for stromlinet og regelmessig, og det vil den for si

vidt vedblive at vaere, si lenge dens lyde formidles via hejttalere.
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Alt 1 alt peger de nevnte forhold p4, at musikfaget 1 en vis forstand skal laves om, hvis vi vil gere
ekstensiv brug af computeren; fuldsteendig som musikken selv skal laves om i computerens

billede.

Logisk set bliver det naste spergsmél derfor: 1 hvor hej grad skal vi &ndre faget saledes at

der skabes plads for computeren og hvad vil vi egentlig opna ved det?

Som man kan forstd foler jeg det er et stort spergsmél 1 hvor hej grad vi ber inddrage maskinen 1
faget og 1 hvert fald om IT overhovedet kan bruges i forhold til den gamle musik og den

traditionelle musikundervisning.

Der er naturligvis situationer og forhold, hvor dens hjelp er overveldende, men hjelpen
er ikke uundverlig og det generelle billede er, at den stjeeler meget mere end den giver. Og for sa

vidt den giver, har denne gave — som vanligt er — ogsa en pris.

Der, hvor der ufortgvet kan arbejdes med IT i musik, er naturligvis i forbindelse med den musik,
der selv fordrer teknologien, her mener jeg faktisk man skal gare det. Resten — og det vil jo sddan
set sige det meste — kan maske delvis formidles ved hjelp af teknologien, men teknologien
bidrager ikke med nye svar eller forstaelsesmodeller i1 forhold til musikken. For man forstar det
svar, der formidles ved hjelp af IT, m& man begribe ITs virkeméde. Derfor skal det svar, man
ofte vil forholde sig til pd netop det grundlag, i virkeligheden ses 1 forhold til IT — ikke 1 forhold

til musikken, det er nemlig svaret pd de spergsmal IT formar at stille.

Nu kunne man sé sperge: jamen hvorfor ger vi det sa overhovedet? Hvorfor bruges der sa
megen tid og mange kraefter pd at f maskinen solidt placeret i klasseverelset og for den sags
skyld alle andre steder? Her tror jeg svaret er enkelt: vi gor det ikke af faglige arsager, men fordi

vi er fascineret af teknologien, vi vil simpelt hen gerne bruge den.

Martin Knakkergaard er lektor ved Institut for musik og musikterapi, Aalborg Universitet
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