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Indledning

Forord

I efteriret 2004 skrev jeg receptionsprojektet Budskabet er Mediet — Mediet er Musikken:
Ny Musikalsk Praksis & Astetik, hvilket var en undersogelse af wxstetikken, processen
og den teknologiske udvikling inden for ny elektronisk musik. Dette arbejde gjorde mig
endnu mere interesseret i den elektroniske musik, stetik og skabelsesproces. Det gav
mig ogsa en klar forstaclse af, hvor kompleks og nuanceret dette omrade er, hvilket
detfor gav mig motivation til at dykke lengere ned i emnet. Resultatet blev siledes
dette speciale: S#p/

Selvom emnevalget var praget af interesse fra starten, var jeg ogsd bevidst om, at
Electronica var et omrade, som ikke havde nydt s stor interesse i den akademiske
verden, pd trods af at genten opetrerer inden for nutidige kontekster som digitale
processer, postmodernisme, den mediemaessige udvikling og perception og reception
af wmstetiske kvaliteter inden for musik, kunst, kultur og samfund. Dette aspekt gjorde
selvfolgelig, at omradet virkede endnu mere dragende.

Jeg har wvalgt at artbejde med Thomas Knak, hovedsageligt pa grund af hans
kompositioner, der for mig stir som noget af mest interessante danske Electronica i
dag. Samtidigt anvender han reallyd som musikalsk virkemiddel, hvilket er spendende i
forhold til en Glitch kontekst, hvor musikken trakker direkte pad teknologien som
astetisk virkemiddel.

Specialets relation tl min Bachelor uddannelse, Dansk/Medievidenskab, som jeg
ferdiggjorde i foraret 2002, skal findes i den kulturelle, astetiske og mediemzssige
kontekst, hvor jeg har arbejdet med emner som film, journalistik, litteratur, sprog,
musik og kommunikation. Denne viden vil jeg selviolgelic gore brug af lebende
igennem dette speciale.

I udformningen af specialet er der mange der har bidraget med deres viden. Jeg vil
gerne takke min musikalske makker Tobias Aarse Larsen for at give hans syn pé sagen.
Dernast vil jeg takke min vejleder Bodil Kirstine Jensen for hendes inspirerende
engagement og oprigtige interesse i mit undersogelsesomride.

Endelig en stor tak til Thomas Knak for hans tid og samarbejde; som person ligesd
imodekommende som hans musik.



Abstract

This dissertation is a study of the technology, aesthetics and musical practice revolving
around electronic music in general and in Electronica and Glitch music specifically.

My objectified goal is to investigate how the advance of technology is influencing the
aesthetics and musical practices of contemporary Electronica.

To reach this goal I have applied the theories and reflections on media, culture and
music by Marshall Mcluhan and Jaques Attali along with a great number of relevant
theories and considerations ranging from the Romantic era to the present.

In addition to this I have carried out an interview with Electronica artist Thomas Knak
(Opiate). This interview is referred to throughout the dissertation as my main basis of
knowledge.

Throughout this study I refer to a number of Electronica composers to emphasize the
general aesthetics that is expressed in the various styles of Electronica music. Also as a
specific object for analysis the musical practice of Thomas Knak plays a significant role
in this study.

This dissertation approaches the Electronica aesthetic from the standpoint of
technology, media science, the postmodern characteristics of fragmentation, mic-
rosound, noise and soundparticles and the assessment of the organic metaphor of the
Glitch vocabulary.

As I will come to know, the artists of Electronica often see their compositions as
fragments of sound, which can be manipulated and mixed into the oddest or most
beautiful pieces of sound material. This eclectic approach to the creative creation of
music is quite innovating and assesses a new musical discourse. For those Electronica
artists, such as Thomas Knak, who uses sampling and DSP techniques as aesthetic
components in their musical practices, the technology of software is a fundamental
tool of creativity. The Glitch artists approach their compositions almost de-
contructively in order to manipulate the fragments of sound. We hear it quite explicitly
when listening to the minimalist and microscopic components of soundparticles that
constitute the music, which cleatly indicates that contemporary electronic music is
utterly fragmentised.

It is constructed in an order of data were large numbers of layers are mixed together,
which in practice deviates from any meaning unless the listener participates actively.



The advance of technology has created a breeding ground for innovative musical
aesthetics. While investigating this complex aesthetic of this microscopic musical
practice, I have found, that as for the music itself as seen in this survey, it is unarguably
representative of an unique musical movement. The Electronica and Glitch aesthetic
explicitly shows a great emphasis on the merely musical material, not applying vocals
or other extramusical qualities, which is a show of fascination of the diminutive
musical practice. This of course collides with traditional codes, such as the live concert
and the theatrical capabilities of the petformer, as it is evident in contemporary
mainstream popmusic. As I see it, the traditional code of music valuation must apply a
stronger emphasis on the music itself, in order to maintain the artform of new musical
practices, such as Glitch; an utopian dreamlike scenario, which will require a revolution
in the commercial structure of corporate business.

The general aesthetics of Electronica and Glitch music are a complex mix of
diminutive fragments, minimalist in sound, musically innovative in the context of
technology, and it tepresents a symbolic and metaphotic vocabulary which stands
alone in contemporary music. This requires a new formulation that is influenced by
glitches and soundparticles in a new way of music.
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Undersoggelsesomrade

Ud fra iseer Marshall McLuhans kultur- og medieforstielse og Jaques Attalis musik-
teoretiske overvejelser som teoretisk grundlag vil jeg undersoge, hvordan den tek-
nologiske udvikling bidrager til en ny elektronisk musikalsk @stetik og skabelsesproces;
inden for en FElectronica og Glitch kontekst, hvilket i sit samlede hele skal danne
grobund for en formulering af denne. Som direkte bindeled til det videnskabelige
grundlag vil jeg henholde Thomas Knaks zstetiske og musikalske udtryk og gore brug
af hans viden omkring omradet i form af mit empiriske grundlag.

Med denne problemstilling mener jeg, at specialet legger op til erhvervelse af en viden
af generel karakter. Selvom jeg anvender en specifik kunstner, er der tale om at opni
en generel viden omkring digital teknologi, @stetik, medievidenskab og musik.

Efter de indledende bemarkninger samt en beskrivelse af den specifikke pro-
blemstilling vil jeg bruge lidt mere plads pa at sztte leseren ind i min metodiske tilgang.
Derefter vil jeg praesentere og forsege at give leseren et indledende overblik over den
nuancerede elektroniske musikkultur, og samtidig prasentere Thomas Knak, som stér
centralt i nervarende speciale.
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Teoretisk grundlag og metode

Som platform i dette speciale har jeg udvalgt specielt to teoretiske tilgange til emnet:
Marshall McLuhans og Jaques Attalis videnskabelige grundlag.

Jeg mener at Marshall McLuhans kultur- og medieforstdelse som teoretisk baggrund
tydeliggor den elektroniske teknologi, udvikling og innovation. Samtidig ser McLuhans
omverdenen og omgivelserne som en konstruktion mennesket, kreativitet og samfund
imellem. Dette er den primare grund til mit valg af McLuhans ideologi som teoretisk
fundament, da det netop er i spzndingsfeltet mellem teknologiens udvikling og
innovation og menneskets kreative evner, at den elektroniske musik og dens subgenrer
positionerer sig.

Da jeg i forlengelse af dette mener, at Jaques Attalis musikideologi og teoretiske
overvejelser i hovedsagen stemmer overens med Mcluhans ideologi i forhold til
verden som konstruktion, har jeg valgt at inddrage Attalis tanker omkring det
musikhistoriske forlob. Desuden finder jeg, at Attalis teorier omkring organisering af
lyd og stej i forbindelse med musik er evidente i forhold til Electronicaen og isar
Glitch genren, som er den genre, hvori jeg har placeret Thomas Knaks musik (som
Opiate). Sdledes mener jeg, at Attali skaber et passende bindeled fra McLuhan til
specialets overordnede tema: Elektronisk musik.

Thomas Knak fungerer som mit primare eksempel og analyseobjekt i forhold til min
problemstilling. Detfor bestir mit empiri af et interview med Knak; foretaget 11.
februar 2005!. Udover dette fysiske interview, som kan leses i sit fulde lengde bagerst i
dette speciale, er samarbejdet foregiet via e-mail, hvilket har varet en ganske
tilfredsstillende metode.

Overordnet metodisk set vil jeg gi konstruktivistisk til vaerks. Her har jeg ladet mig
inspirere af Roar Hagens? forstaelse og udlegning af Niklas Luhmanns? systemteori, da
jeg mener, at han har formdet at udvazlge dele af denne komplekse teori og anvende
disse i opbygningen af en videnskabelig metode, som han betegner Metodisk Kon-
struktivisme.

! Jeg skal gore opmarksom pa, at interviewet cksisterer pa kassette- og videoband, hvilket kan
rekvireres af undertegnede, hvis nedvendigheden melder sig. Jeg har dog valgt at vedlegge
interviewet i skrevet form for tilgeengelighedens skyld 1 forbindelse med leseprocessen.

2 Roar Hagen: VVitenskapsystemets reflection — fra identitet til differens.

3 Niklas Luhmann (1927-1998): Tysk sociolog og systemteoretiker.
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Herved anlegger jeg sdledes en regulaer arbejdsmetode, der ikke direkte indbefatter
systemteotien, men i stedet er bygget op omkring flere af systemteoriens vasentlige
principper og begreber.

Min forstdelse af begrebet videnskab hanger sammen med &ontingens begrebet, hvor
der dbnes op for den antagelse, at maden, hvorpd verden anskues, er forskellig fra
system til system. Sandheden om verden er siledes forskellig alt efter, hvilket system
man befinder sig inden for, og dermed hvilke optikker man anskuer verden igennem.
Befinder man sig siledes eksempelvis inden for det okonomiske system, skelnes der ud
fra parameteret penge/ikke-penge, mens der inden for det videnskabelige system
skelnes ud fra kriterierne sandt/ikke-sandt.

Da jeg befinder mig inden for sidstnzvnte system, er det siledes min opgave at skelne
ud fra kriterierne sandt/ikke-sandt, og derved konstruere min egen sandhed. Det
mener jeg at kunne gore ved lobende at reflektere over problemstillingen bédde i
forhold til min teoretiske tilgang og mit empiriske materiale. Kun gennem denne
refleksion mener jeg at veere 1 stand til at na det resultat, som jeg onsker at producere,
hvorved jeg legger mig op ad Roar Hagens udtalelse:

"Sanbeten avdekfkes ikke, den lages, og vitenskapelige representasjoner er ikke genspejlinger, men
konstruktioner” [6].

Med dette udgangspunkt, som gerne skulle skinne igennem i min bearbejdning af teori
og empiri, et jeg sdledes bevidst om, at det resultat, som jeg i sidste ende afleverer, i hoj
grad er en konstruktion sammensat af de dele, som jeg valger at anvende, samt min
forstaelse af disse. Hvis andre derimod skulle producere et speciale ud fra samme teori,
empiri og metode, ville resultatet sikkert differentiere sig fra mine konklusioner,
hvorfor begrebet kontingens; at tingene altid kan vare anderledes, for mig er et
noglebegreb.

Jeg skelner siledes mellem den metodiske konstruktivisme og den metode Roar Hagen
kalder den traditionelle forskning:

“genspejling eller reproduksjon av en pa forbdnd gitt realiteten, og operer med en forsker som oppdager,
avdekker eller avslorer sannbet” [5].

I denne henseende betragtes forskellen mellem teori og empiri som forskellen mellem
system og omverdenen, hvor teotrien betegnes som et aspekt, der ligger inden for
videnskabssystemets rammer, mens empirien ligger udenfor. Jeg er imidlertid af den
opfattelse, at teori og empiri er to storrelser, der ligger inden for samme system; at
teori og empiri er sammenflettet, da perceptionen af empirien er afthengig af, hvilket
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perspektiv denne ses ud fra. Man kan sdledes ikke anskue teori og empiri ud fra
forholdet mellem system og omverdenen, i det empirien er underlagt det
videnskabelige systems optik og forstdelsesramme. Det er derfor ikke muligt at
afdakke sandheden. Derimod kan man anskue iagttagelser ud fra videnskabelige
optikker og der fra drage sine konklusioner.

Videnskab er derfor en konstruktion snarere end en genspejling af virkeligheden,
hvilket ogsa harmonerer med McLuhans optik. Dette bringer igen begrebet kontingens
pd banen, da den konstruktivistiske tilgang til mit undersogelsesomride, elektronisk
musikastetik, og mit analyseobjekt, Thomas Knak, betyder, at ét resultat pa sin vis kan
vare ligesa rigtigt som et andet; alt efter hvilket perspektiv der anvendes.

Jeg kan saledes betegne den metodiske konstruktivisme som varende relativistisk, da
resultatet af en given undersogelse athznger af bide den subjektive forstielse af
undersogelsesomradet, samt den teori og empiti der anvendes for at forstd dette.
Selvom jeg er bevidst om dette aspekt, vil jeg ikke forsege at komme med en rakke
objektive perspektiver og konsekvenserne af disse, men derimod netop forholde mig
subjektivt til den valgte teoretiske tilgang og min empiri, hvilket vil udmunde i én
konklusion. Kun ud fra dette kan jeg belyse min egen konstruerede virkelighed.
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Specialets opbygning

Da jeg har truffet valget om at folge ovenstiende metodiske retningslinjer, vil jeg i det
folgende beskrive, hvad dette overordnet vil komme til at betyde for forholdet mellem
teoti og empiri, samt hvilke metodiske konsekvenser det vil fa for mit speciale.

Metodens betydning for forholdet mellem det valgte teori og empiri giver sig udslag i,
at jeg i nervarende speciale ikke onsker at genspejle en pd forhind given realitet si
korrekt som muligt, men at jeg derimod ensker at reflektere over forholdet mellem
teori og empiri. P4 denne made mener jeg, at jeg kan distancere mig fra en simpel
reproduktion af allerede eksisterende data og i stedet konstruere mine egne data pa
baggrund af syntesen mellem teoti, empiti og egne overvejelser. Min valgte teoretiske
tilgang ser jeg som et grundleggende varktoj, der gor det muligt at se mit
undersogelsesomride fra det perspektiv, som jeg finder anvendeligt i forhold til at
besvare min problemstilling. Teotien og empirien er siledes for mig at se en optik,
hvor igennem jeg onsker at betragte mit undersogelsesomride og analyseobjekt. Dette
mener jeg ogsd verificerer mit valg af empiri.

Det er ogsa her, at det videnskabelige aspekt trazder frem i mit speciale. Med baggrund
i den metodiske konstruktivisme mener jeg at vare i stand til at kunne konstruere et
speciale, der opeterer pa et videnskabeligt plan.

Specialets er opbygget ud fra hvilke teorier, jeg finder relevante i forhold til at afdakke
problemstillingen. Da jeg arbejder konstruktivistisk, er jeg ogsd bevidst om, at jeg
arbejder eklektisk. Derfor vil jeg 1 anvendelsen af teori udvalge netop de dele, som kan
vaere mig behjlpelig i forbindelse med at besvare de problemer, jeg ridser op.

Konkret vil min teoretiske del af specialet, hvilket bestir af mine to primere teoretiske
tilgange; McLuhan og Attali, adskille sig strukturmessigt fra den resterende del af
specialet. Hensigten er at de skal fungere som fundament for den videre diskussion,
hvor en lang rakke af overvejelser, ideologier og teorier af relevant karakter bliver
trukket frem og kort presenteret.

Da jeg endvidere arbejder ud fra en pragmatisk orientering onsker jeg at anvende
teorierne si meningsfyldt som muligt, hvorfor den teoretiske gennemgang vil bzre
preeg af, at Thomas Knak og de narvaerende problemomrader indtager en central
position. Teorierne bliver saledes prasenteret i en praktisk sammenhang med henblik
pé at forklare, diskutere og analysere en problematik.
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Det videnskabelige materiale i specialet vil sa fremsta saledes:

1. En indledende og prxsenterende del: Herunder abstract, forord, metode og
praesentation af Thomas Knak og en rekke Electronica betegnelser.

2. En oplysende del: Herunder gennemgang af det primaere teoretiske grundlag.

3. En diskuterende/analyserende del: Herunder en gennemgang og diskussion af de
astetiske elementer i Electronicaen.

4. En analyserende del: Herunder en mere analyserende tilgang til astetikken i
Thomas Knaks kompositioner.

5. En konkluderende del: Herunder en sammenfatning af konkluderede pointer.
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Refleksion over empiri

Helt konkret udmenter mit metodiske stisted sig i en empiri, som jeg mener, et helt
central for dette speciale. Selvom det maske umiddelbatt lyder en anelse snzvert at
kalde et enkelt interview for empiri, er det ikke desto mindre kvalitativt samlet stof.
Empirien, interviewet og samtalerne med Thomas Knak, har ikke til formal at
understotte mine anvendte teorier, og dermed afspejle den virkelighed de repra-
senterer, men derimod at frembringe ny og anvendelig viden, som kan vare med til at
besvare min problemstilling. Derfor vil jeg her beskrive en rekke elementer, som min
empiri rummer i forhold til mit samatbejde med Thomas Knak.

Forst og fremmest vil jeg nxvne, at jeg allerede i forberedelsen af interviewet har
arbejdet ud fra en bevidsthed om, at Thomas Knak har en unik ekspertise i forhold til
undersogelsesomradet; han har siden starten af 90’erne stiet centralt pa den danske
elektroniske scene, hvilket gor, at jeg uden toven tor sige, at min empiri borger for
kvalitet. Da jeg besluttede mig for, at Thomas Knak skulle vare mit analyseobjekt, var
det derfor et naturligt treek fra min side, at fa stillet et interview med ham péd benene,
ikke kun omkring hans egen musik men ogsa for at fi samle information omkring hele
mit undersogelsesomride; elektronisk musikastetik. Jeg var si heldig, at han ind-
villigede, hvilket i specialet gor sig udslag i, at mit undersogelsesomrade i stor stil
forgrener sig til Electronica og Glitch genren. Dette aspekt mener jeg gor specialet
endnu mere spandende og ikke mindst mere relevant. Glitch er ikke blot en nyligt
betegnet genre, men ogsa et omrade, der ikke i akademisk sammenhzeng har nydt den
store opmarksomhed, selvom interessen inden for de sidste par dr trods alt har varet
stot opadgédende.

Interviewet og samtalerne med Thomas Knak har udstyret mig med en endnu bredere
forstaelse for de wstetiske elementer der hersker inden for Electronicaen, og ganske
som forventet har det valideret mit teoretiske stdsted.

Det musiske bilagsmateriale bestir af en dobbelt CD indeholdende relevant
Electronica; selvfolgelig med hovedvagten pd kompositioner af Thomas Knak. Den
forste og vigtigste grund til denne manevre er, at jeg onsker at dele mit empiriske
fundament med leseren, forstiet pa den made at denne skal have samme betingelser
for at konstruere vitkeligheden som jeg. Hermed mener jeg, at hvis leseren af
fornuftige grunde ikke er velbevandret i de musikalske kompositioner og @stetiske
clementer, som refereres til igennem specialet, ma det vare fordelagtigt at have
musikken ved handen.
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Til sidst vil jeg knytte en kommentar til transskriberingen af interviewet. Her har jeg
valgt at se stort pa universitetets retningslinjer for empirisk bearbejdning af
forskningsmeassige interviews, da jeg mener, at de efterhinden i nogen tid har varet
uddaterede. Her mener jeg iseer Dansk Standard, som er en reekke grundregler, der skal
folges ved overforsel af et interview til papirform. Her laegges der vagt pa, hvordan
tegn, tal og pauser osv. skal anvendes og nedfzldes for at give laeseren et indtryk af den
givne interviewsituation. Disse anvisninger er vedtaget tilbage i 80’erne, og jeg mener,
at det er pd tide med nye forskrifter inden for omradet.

Med den udvikling der er og har veeret pa det digitale omride i form af eksempelvis de
semantisk aflesende emotikoner, er jeg af den opfattelse, at det i hoj grad vil gavne
leesevenligheden og indfelingsevnen ved at flytte fokus fra de beskrivende elementer i
en transskribering, og i stedet lade laseren fa et mere precist indblik i den specifikke
interviewsituation ved at skabe et mere optimalt, nutidigt og ensartet grundlag for
forstaelsen. Jeg har sdledes transskriberet interviewet i mere uformelle vendinger,

hvilket, jeg haber, har den onskede effekt.



Praesentation

Thomas Knak — Profil
(Fodt: 7. tebruar 1973)

Thomas Knak er en af neglepersonerne pa den internationale elektroniske scene,
forst og fremmest som komponist og producer, men ogsi som DJ. Hans
musikalske kendetegn er minimalistisk Electronica og Glitch. Han har produceret
musik til reklamer, balletter, dans, teater, kunst og film.

Thomas Knaks musik kan betegnes som Electronica, hvor der legges vagt pi et miks
af progtessive elementer, en stor lid til elektroniske varktojer indenfor lydmanipulation,
lydgenerering og sampling, og ikke mindst hej fokus pa den instrumentale (non-vokale)
musik; en mikstur der hverken er ekstrem eller meget blid 1 sit udtryk, men som ligger i
den afstressende og horbare ende af Electronicaen. Thomas Knak placerer det selv:

"Jeg er vel mest af alt Electronica, med sma ture over i Glitch” [Knak]

Siden begyndelsen af 90’erne har Thomas Knak arbejdet med elektronisk musik i
grupper som trioen Future 3 og System (begge projekter sammen med Anders
Remmer og Jesper Skaaning)*.

Desuden har han samarbejdet med den tyske minimalist Carsten Nicolai (Alva
Noto) pa to albums som OPTO.

I 1999 albumdebuterede han som solist under navnet Opiate med Objects For An
Ideal Home. Albummet synliggjorde for alvor Knaks talent pa den internationale
Electronica scene, og den stdr i dag som en milepzl i dansk elektronisk musik.

Han har samarbejdet og produceret med islandske Bjork pa albummet espertine
(2001) pa numrene Coocon og Undo. Cocoon blev udsendt som 3. single.

Sidelobende har Thomas Knak arbejdet som D] under navnet Opiate bade i
Danmark og internationalt. Mellem 1995 og 1999 lavede han udsendelser pa

4 Anders Remmer og Jesper Skaaning har begge solo udgivelser bag sig, som henholdsvis Dub
Tractor og Acustic.
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Danmarks Radio om Electronica. Siden blev han musikindkeber og musikre-
gistrant pa Danmarks Radios Diskotek.

I 1999 dannede han pladeselskabet Hobby Industries, hvor han har udsendt dels
egne udgivelser, dels udgivelser med Electronica navne som Spinform, tj valeo,
Goodiepal, Manual, Acustic og Dub Tractor.

Desuden har Thomas Knak remixet navne som Indopep (Japan), Bomb The Bass
(UK), Lali Puna (D), Tied And Tickled Trio (D), den danske elektroniske pionér
Else-Marie Pade, Under Byen og Kashmir>. Han har produceret musik til bla.
reklamer, balletter, dans, teater og kunst.

Ligeledes har han lavet musik til Christoffer Boes film Reconstruction (2003) og
Allegro (som pt. et i post-produktion).

Thomas Knak modtog i fordret 2005 statens tre-drige kunstlegat.

Thomas Knak — Diskografi

1997 - Opiate - /3 & 1/2 EP 12/ April Records

1999 - Opiate - Obyjects For An Ideal Home Album/ April/ Hobby Ind.
2001 - Opiate - Opiate/ Goodiepal Split EP 127/ Hobby Industries
2001 - Opiate - Opiate/ Dub Tractor Split EP 12/ City Centre Offices
2002 - Opiate - While You Were Sleeping Album/ April Records
2003 - Opiate - Sometimes Mini-Album/ Morr Music
1995 - Future 3 - We Are The Future 3 Album/ April Records
1998 - Future 3 - The Boy From West Bronx EP 127/ April Records

1998 - Future 3 - Stay With... Album/ April Records
2001 - Future 3 - Reverberate EP 127/ April Records

1996 - James Bong - C'est Tres Album/ Tkt

2001 - Future 3 - Like... Album/ April Records
2002 - System - System Album/ ~Scape Records

2000 - OPTO (Opiate + Alva Noto) - Opto Files  Album/ Raster-Noton
2004 - OPTO (Opiate + Alva Noto) - 2nd Album/ Hobby Industries

5> Heraf er remixene af Kashmir og Lali Puna inkluderet i CD bilaget.



Genre introduktion og terminologi

For at forsege at afvarge enhver forvirring vil jeg kompleksitetsreducere laesestoffet
ved at opstille denne folgende terminologi over genrer og udtryk, ud fra den méade de
bliver anvendt i specialet. I dag er der nermest ikke granser for de mange stilmix og
sam-mensmeltninger inden for den elektroniske musik. Jeg har udvalgt de genrer og
betegnelser, som jeg finder, er bedst tjent med en mindre forklaring, inden vi gér videre
1 teksten.

Ambient | Betegnelsen ”Ambient” musik blev gjort kendt ved Brian Eno i 1978 i
forbindelse med albummet Music For Airports. Ambient musikken er karakteriseret ved
afslappede atmosfariske passager med sparsomme rytmer. Pierre Schaeffers Musique
Concrete var en stor inspirationskilde i manipulationen af ambiente lyde.

Avantgarde / Otdet ”Avant-Garde” betyder “fortrop” og refererer til en kunst-form,
som er forud for dens tid og kultur. Nogle af de mest relevante avantgarde
komponister, som influerede den nutidige elektroniske musik, taller Karlheinz Stock-
hausen, John Cage og Steve Reich. I dag bruges avantgarde termen i forbindelse med
folk der er involveret i forskellige former for elektronisk eksperimentel musik, som
f.eks. Carsten Nicolai (Alva Noto).

Clicks & Cuts / Er en minimalistisk astetik, som er baseret pd brugen af korte frag-
menter af digitalt lyd til at konstruere rytmer og teksturer. Clicks & Cuts blev pra-
senteret omkring drtusindskiftet som en bevagelse, der var interesseret i minimalistiske
lydabstraktioner.

Digital / Modseztning til analog. Digital teknologien er baseret pd brugen af mikro-
processere til at gemme og xndre information i et digitalt sprog (tal).

Electronica / Generel betegnelse der bruges som paraply for de forskellige genrer og
stilarter inden for elektronisk musik, hvor den elektroniske teknologi er en del af den
kreative skabelsesproces.

Eksperimental /| Experimental er en gente og paraply betegnelse og et udtryk relateret til
elektroniske lydeksperimenter inklusiv diverse stilarter og astetikker som Glitch, Click
& Cuts og Minimalism.
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Gliteh | Astetisk fundamenteret i den teknologiske udvikling; som udforsker og
sampler teknologiens begransninger, og anvender disse i komponeringen som mu-
sikalsk virkemiddel.

Mainstream | Betegnelse for alt musik der er populert og kommercielt succesfuldt;
massekulturelt fanomen.

Microsound | Betegnelse for musik og gente der anvender lydmassigt skrobeligt
mikromateriale og lydpartikler. Kan heres i genrer som Glitch, Minimalism, Micro-
sound og i Electronica genrer generelt.

Minimalism | Gente baseret pd enkle elementer og strukturer. Den minimalistiske be-
vaegelse begyndte i 60’erne med komponister som Phillip Glass og Steve Reich. I dag
er den minimalistiske astetik fremherskende i bl.a. Glitch.

MIDI / Star for "Musical Instrument Digital Intetface”. Det et en specifikation for
digitale informationsprotokoller, der tillader transmission af information mellem for-
skelligt digitalt udstyr, som synthesizere, samplere, sequencere, computere og trom-
memaskiner.

Remix / En ny version af en original komposition, hvor elementer fra originalen er
andret i lengden, i mixningen eller i lyd eller rytme.

Sampler /| Et apparatur der digitalt kan optage, afspille, bearbejde og behandle
fragmenter af lyd. Generelt bruges det til at modtage lyd fra forskellige kilder
(instrumenter, lydoptagelser, plader osv.) og bearbejde parametre som pitch og lengde.

Techno / Musikgentre som omringer forskellige former for nutidig elektronisk musik.
Techno blev fodt i starten af 80’erne i Detroit, og er en direkte forlengelse af den
europaiske Synth Pop og Electro. Tidlig Techno er karakteriseret af repetitive elek-
troniske rytmer, mekaniske teksturer og mol melodier.

Tumntablism | Kunsten ved at anvende en pladespiller som musikalsk instrument.
Populxre aspekter inden for dette er ”scratching” og ’beat juggling”. Iser fremher-
skende i DJ og hiphop kulturen.

Jeg vil tillade mig at anvende betegnelserne; “komponist”, “musiker” performer”
og “kunstner” vilkarligt, alt efter hvad der passer bedst ind i sammenhangen.

PR T
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Teoretisk diskurs
McLuhan — Highpriest of Popular Culture

Op gennem G60’erne blev Marshall McLuhan udsat for en bemarkelsesvaerdig
cksponering i medierne. Med bogudgivelsen Understanding Media: The Exctension of Man i
1964 opniede han bla. at blive hyldet i si forskellige magasiner som sex-magasinet,
Playboy, modemagasinet, 1Vggne og det politiske samtidsblad, Newsweek. Dette skyldtes
selvfolgelig at publikationen fokuserede meget pa “populerkultur”, og samtidig blev
anerkendt som et parameter inden for nyere medieforskning. I medierne fik McLuhan
efterfolgende det sigende tilnavn The Highpriest of Popular Culture. Siledes var han en af
de mest omdiskuterede mediepersonlicheder de nastfelgende ar. Og man ma sige, at
han splittede sit publikum i den forstand, at han medte lige si meget modstand, som
han modte forstaelse:

"Richard Schickel led the pack with a highly critical 1968 article ("Misunderstanding McLuban”)
and Everett Dennis published bis "Post-Mortens on McLauban” in April 1974. James Grunig edited
a volume called "Decline of the Global Village”, attacking McLuban’s confusing and contradictory
style of writing. Others pointed out the “logical inconsistencies”. Some of us who owed mnch to
McLuban deserted him. Alas, I was one of these, publishing a chapter called "Goodbye, Gurn” in my
Parameters of Popular Culture (1978)” 6. [33]

For at bruge et musisk udtryk, kan man sige, at han, i seerdeleshed efter sin popularitets
endestation, blev betragtet af sine kritikere som et ”one hit wonder”; et tidstypisk
fenomen. Om dette skyldtes, at McLuhan var reprasentant for den flygtige popkultur,
kan man kun gisne om, men faktum var, at han, stort set fra den ene dag til den anden,
ikke lengere ned mediernes interesse og opmarksomhed.

Der skulle ga knap 20 ar, for medieforskere og det tidligere trofaste publikum igen
begyndte at interessere sig for det videnskabelige udgangspunkt, som McLuhan
fremlagde tilbage i 60’erne. Grunden til denne genopblussen af interesse var natutligvis,
at internettet i bred udstrakning si dagens lys 1 90’erne (Dette skete efter McLuhans
dod 1 1980, sa han oplevede ikke et personligt comeback). Med internettets forrygende
udvikling op gennem 90’erne blev McLuhans medieforstielse igen taget op, og
de “teoriet” han opstillede dengang virkede nu igen ganske acceptable:

6 Ray Broadus Browne & Marshall W. Fishwick: The Global Village: Dead or alive?
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"MecLuhan wrote me with a reminder and a prophecy. "Have you forgotten that we live in an age of
nostalgia and that all past fads have to be retrieved frequently?”’ He was right. The MIT Press
republished his 1964 classic (Understanding Media: The Extensions of Man) in 1997. In his
perceptive "Introduction,” Lewis H. Lapham points out that much of Mcluban matkes a good deal
more sense in 1998 than it did in 1964. He forecast the coming of and meaning of MTV, the
Internet, shopping malls, and e-mail before they existed. He also forecast that the "Global Village"
which be had anticipated and named wonld either lead to a new inter-locking harmony or a world wide
bloodbath. He seems to have been right on both scores". [ibid:34]

McLuhan var siledes igen med til, godt nok postmortem, at sztte dagsordenen inden
for nyere medieteoretiske overvejelser 1 det “nye” informationssamfund. Hans
forstaelse af medieudviklingen var ramt lige pa sommet, mente mange.

Jeg vil nu i det folgende gore rede for netop de overvejelser McLuhans gjorde sig
tilbage 1 starten af 60’erne, og som kom til at betyde meget for den senere globale
kommunikations- og kulturforstaelse.
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Understanding Media

McLuhans forstielse af verden og det globale hierarki er ganske central i forbindelse
med medieforstdelsen. Ifelge McLuhan er mennesket det centrale, og det der omgiver
mennesket er “omgivelserne”. Realismen havder, at den fysiske verden har en objektiv
cksistens, som er uafhaengig af vores anvendelse af sprog. Nar McLuhan anvender
udtrykket “omgivelser” i stedet for “virkelighed” eller ”natur” — begtreber, der horer
hjemme i den realistiske tradition - er det netop for at modsztte sig realismen, der
krever en objektiv virkelighedsforstaelse:

"Nothing has its meaning alone. Every figure must have its ground or environment. A single word,
divorced from its linguistic ground, wonld be useless. A note in isolation is not music. Conscionsness is
corporate action involving all the senses (Latin sensus communis or "common sense is the translation of
all the senses into each other). The "meaning of meaning'" is relationship... Truth is not matehing. It is
neither a label nor a "mental reflection." It is something we make in the enconnter with a world that is
making us'" [ibid: 357]

Sandheden er noget, vi skaber i samarbejde med en verden, som skaber os. Nir
McLuhan atviser en realistisk forstielse af sprog og virkelighed, er det sdledes pa
baggrund af en opfattelse af verden som “konstruktion”. Med “konstruktion” mener
han, at verden bliver konstrueret og ikke allerede hanger” sammen i objektiv forstand.
Denne konstruktion foregir siledes i en interaktion mellem mennesket og dets
omgivelser, hvilket vil sige, at verden er ”processer”, der konstant forandrer verdens
indhold, i modsatning til, at verden blot er en uforanderlig ydre ramme.

Dette er det naturlige udgangspunkt i McLuhans opfattelse af kommunikation og
kultur; at realismens virkelighedsforstaelse er fejlagtig, hvilket sdledes danner baggrund
for hans mediebegreb og videnskabelige grundlag:

Effective study of the media deals not only with the content of the media but with the media themselves
and the total cultural environment within which the media function' [ibid: 230]

I traditionel forstand defineres ordet medium linexrt som et formidlingsled eller
bindeled. Et medie formidler et indhold, som bestdr af en mangde informationer eller
budskaber. I en sidan anvendelse af ordet arbejder man med en treleddet sam-
mensatning; den velkendte kommunikationsmodel: Afsender — Budskab - Modtager.
Selve mediet er i kommunikationsmodellen forklaret med bindestregerne. 1 denne
anskuelse af formidlingen er mediet sekundzrt i forhold til indholdet eller budskabet.
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I McLuhans betragtning er medierne derimod helt afgorende i formidlingen. Medierne
er ikke inaktive komponenter, der blot afleder budskaberne, tvertimod er de helt
afgorende for menneskets selvforstdelse og verdensopfattelse.

Jeg vil i nu se naermere pa McLuhans mediekontruktion; hvordan mennesket i
samarbejde med omgivelserne skaber nye mediemassige strukturer.



25

The Extension of Man

Som tidligere navnt blev Understanding Media: The Extension of Man Mcluhans
gennembrud, og undertitlen er en rammende fremstilling af hans medieforstaelse;
medier er en udvidelse af mennesket:

"All media, from the phonetic alphabet to the computer are extensions of man that cause deep and
lasting changes in him and transforms bis environment’” [237)

McLuhans medicopfattelse sigter dog ikke udelukkende mod de konventionelle medier
sdasom de trykte medier, radioen og TV’et. Ifolge McLuhan formidler alle menneskelige
bevagelser et budskab, og detfor er enhver forlengelse af mennesket et medie. Det vil
cksempelvis sige, at cyklen er en forlengelse af foden, toj en forlengelse af huden,
blyanten en forlengelse af hianden etc. Dette er en temmelig bred forstielse af medier,
men det henger sammen med McLuhans tilsvarende brede forstielse af kommu-
nikation:

My definition of media is broad: it includes any technology whatever that creates extensions of the
human body and senses, from clothing to the computer. And a vital point I must stress again is that
societies have alhways been shaped more by the nature of the media with which men communicate than
by the content of the communications. All technology has the property of the Midas touch” [ibid:239]

Mennesket er i besiddelse af nogle grundleeggende redskaber, hvormed vi kan begribe
verden og placere os selv i kommunikationen — nemlig sanserne. De er menneskets
primare medier. Disse mediers indhold er mennesket selv, og ikke de forhold sanserne
opfanger. Siledes har enhver forlengelse af mennesket selve mennesket som indhold.
Det betyder, at mennesket, ved enhver forlengelse, pavirkes i den psykiske og fysiske
kontekst, da selve forlengelsen pavirker denne sammenhzng i sin helhed. Selve
menneskets pavirkning er derfor underlagt en given forlengelse, ligesom en given
forlengelse er underlagt menneskets pavirkning.

McLuhan anvender selv en Kong Midas® allegori til at besktive teknologien. Han
mener, at nar mennesket udtenker nye redskaber og teknologier, sd forandrer det hele
den psykiske og fysiske struktur og kontekst:

7 Eric McLuhan & David Zingrone: Essential McLuban.

8 Kong Midas enskede af begar at kunne forvandle alt til guld blot ved beroring. Da han fik eonsket
opfyldt, resulterede det i, at alt hvad han rerte ved blev til guld, hvad enten han ville det eller ¢j. Han
mitte sdledes omdefinere sin beroringsflade. For ham forandrede det den fysiske og psykiske struktur.
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“You are the content of any extension of yourself, whether it be a pin or pen, pencil or sword, be it
palace or page, song or dance or speech |...] The meaning of all these is the extensions of yourself.
Meaning is not “content” but an active relationship” [ibid: 280]

Hvis man anerkender mediet som en forlengelse af mennesket, er det siledes ogsé
forlengelsen, der er budskabet. Og her er vi si ndet til McLuhans helt centrale
erkleering; ”The Medium is the Message™. Med message” mener McLuhan ikke bare
selve de informationer der formidles, men i hojere grad de @ndringer som mediet
forarsager i den psykiske og fysiske kontekst; socialt eller kulturelt. Selve ordene i
indholdet er for McLuhan sekundzre. Det er forandringens proces, der interesserer
ham:

"I's always been the artist who perceives the alterations in man caused by a new medinm, who
recognizes that the future is the present, and wuses his work to prepare the ground for it. But most
people...are still blissfully ignorant of what the media do to them; unaware that becanse of their
pervasive effects on man, it is the medinm itself that is the message, not the content, and unaware that
the medium is also the message - that all puns aside, it literally works over and saturates and molds
and transforms every sense ratio. The content or message of any particular medinm has about as ninch
importance as the stenciling on the casing of an atomic bomb" [ibid: 237]

McLuhan siger siledes, at de xndringer som medierne igennem tiden har affedt, er
gdet vores nase forbi; derfor har man altid varet mere opmarksom pé indholdet i
forhold til selve mediet. Men faktum er, at nir mennesket tager et nyt teknologisk
skridt, vil det ogsa altid affede nye omgivelser for mennesket. Mediet danner nye
fysiske og psykiske rammer for mennesket, og det er denne proces, som Mcluhan taler
om, at ”the medium is the message”.

McLuhans medieforstelse, som siledes netop et gennemgiet, danner baggrunden for
hans interesse for de forandringer, der finder sted inden for den teknologiske og
kulturelle kontekst. Nar mediet bestemmer indholdet, ma enhver forandring i vores
kommunikationssituation afstedkomme andringer - store som smai. Disse xndringer
medvirker til, at vi hele tiden fir nye muligheder inden for hele kommunikations-
strukturen, og detfor kan bevage os stadig mere frit og gribe verden pa nye mader.

Det er tydeligt at McLuhan tildeler medierne en omfattende betydning, og at han
mener medierne har altafgerende indflydelse pd vores made at skue verden pd.

¥ McLuhan udgiver The Mediun: is the Message 1 1967.



I det naeste vil jeg beskrive McLuhans kulturelle forstielse. Den vil danne grundlag for
min tilgang til de kulturelle aspekter og fungere som referenceramme gennem specialet.
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Kultur, proces og udvikling

I sin bog The Gutenberg Galaxy', anerkender Marshall Mcluhan tranformationen fra den
auditive kultur til den visuelle kultur (hvor ojet blev den dominerende sans), bl.a. med
det trykte ord, og detefter til en auditiv (og i mindre grad en visuel)!! kultur, med
udviklingen af de elektroniske medietyper. 1 bogen siger han bla., at kon-
ceptet ’unconscious” blev levendegjort med udviklingen af den bevagelige tekst.
Rationaliseringen af selve “oplevelsen”, som varende ubevagelig linezr, forhindrede
de mere flygtige og uforklarlige aspekter i menneskets oplevelsesverden i at blive
specificeret, selvom disse aspekter var iboende faktorer i vores ubevidste. Mcluhan
siger, at vores kendskab til vores unconscious” til dels hznger sammen med den
rationelle autoritet vi tilskriver det trykte ord. Han siger siledes, at det derfor ogsi er
paradoksalt, at det trykte ord, som det forste, introducerede “unconscious” i psy-
kologien.

McLuhan rettede blikket mod det tyvende arhundredes audiovisuelle teknologier, da
han anséd disse som varende en mulig vej ind til menneskets latente oplevelsesformer —
ind til vores “unconscious” og vores hukommelse. McLuhan mente, at de indre
oplevelser ville kunne kommunikeres mere direkte ud gennem de elektroniske medier,
end gennem det skrevne ord:

“After three thousand years of explosion, by means of fragmentary and mechanical technologies, the
Western world is imploding. During the mechanical ages we had exctended onr bodies in space. Today,
after more than a century of electric technology, we have extended onr central nervous system itself in a
global embrace, abolishing both space and time as so far as our planet is concerned |[...] the
technological simulation of consciousness, when the creative process of knowing will be collectively and
corporately extended to the whole of human society, much as we have already extended onr senses and
our nerves by various media [...] Any extension, whether of skin, band, or foot, affects the whole
psychic and social context” [ibid: 149]

Citatet stammer fra indledningen af Understanding Media, og man kan sige, at dette er
McLuhans kulturforstielse i sammenfattet form. Han mener, at verden er begyndt
at ”implodere”, efter at vi igennem 3000 ar har undergiet utallige forandringer;
utallige ”eksplosioner”.

Han anvender termerne “implosion” og “eksplosion” i forlengelse af sin egen medie-
forstdelse. Nar tilstande eksploderer, sker der en rumlig ekspansion. I McLuhans

10 Marshall McLuhan: The Gutenberg Galaxy.
1 Dette aspekt kommer jeg tilbage til i afsnittet "Den globale landsby”.



terminologi betyder det, at mennesket udvider sig. Nir tilstande imploderer, sker der
derimod en sammentraekning. Med det mener McLuhan si, at selve udgangspunktet
absorberer de udvidelser, der er giet forud. Opfindelsen af det fonetiske alfabet (den
visuelle kultur) dateres ca. 3000 ar tilbage, og derfor taler McLuhan om 3000 ars
eksplosion, da han regner det fonetiske alfabet som varende det forste lagringssystem.
Fra dette tidspunkt indtreeder en kraftig mekanisk udvikling, der kulminerer med
industrialiseringsprocessen i 1800-tallet.

Som sagt er det forandringerne, som McLuhan er optaget af, og opfindelsen af det
fonetiske alfabet er siledes den forste store forandring. Som beskrevet ovenover
treder synssansen og den visuelle kultur frem pd bekostning af den auditive kultur og
de andre sanset, og detved xndres menneskets mide at opfatte verden pa:

“Phonetically literate man, from the Greeks to the present, bas been consistently aggressive with bis
environment. His need to translate his environment into phonetic, literate terms turns him into a
congueror and a cultural bulldozer, or leveler” [ibid: 281]

Efter at alfabetet blev skabt, begyndte mennesket at ordne sit verdensbillede
efter ’koder”, og menneskets psykiske ramme blev udvidet. For forste “eksplosion”
herskede der balance imellem menneskets sanser, forstdet pd den made, at verden var
et akustisk rum, hvor kommunikationsformen i udpreget grad var det talte ord. I den
forstand var rummet retningslost, da oret ikke er retningsbestemt ligesom ojet:

"The man of the tribal world led a complex, kaleidoscopic life precisely becanse the ear, unlike the eye,
cannot be focused and is synaesthetic rather than analytical and linear” [ibid: 240]

Med skriften forvandlede rummet sig fra en rodet helhed til en linezxr og rationel
struktur. Mennesket lostives sdledes fra den akustiske verden, da lyden overszttes til
den visuelle kode. Om denne proces anvender McLuhan termen “detribalization”,
hvilket vil sige et samfund der lostives fra sin ”stammestruktur”, hvor alt hxnger
organisk sammen:

"Literacy propelled man from the tribe, gave him an eye for an ear and replaced his integral in depth
communal interplay with visual linear values and fragmented consciousness [...] The whole man
became fragmented man; the alphabet shattered the charmed circle and resonating magic of the tribal
world, exploding man into an agglomeration of specialized and psychically impoverished "individnals”,
or units, functioning in a world of linear time and Enclidean space” [ibid: 249-50]
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Ifolge Euklidisk geometri er den korteste vej mellem to punkter altid en ret linie. Sidan
forstas ogsd, som tidligere navnt, den traditionelle kommunikationsmodel ved
Afsender — Budskab — Modtager strukturen. Ved at den primare sans er synet, opfattes
verden linexrt, da det fonetiske alfabet er opbygget af tegn og kode. Mennes-
ket ”dataficeres” saledes, da disse tegn og koder er semantisk vardilese, fordi de ikke,
udenfor den grammatiske kontekst, har nogen betydning:

“he begins categorizing and classifying data. As knowledge is extended in alphabetic form, it is
localized and fragmented into specialties, creating division of function, of social classes, of nations and
of knowledge — and in the process, the rich interplay of all senses that characterized the tribal society is
sacrificed” [ibid: 242)

Mennesket opfatter verden, som det leser en bog, da bogen er en forlengelse af
mennesket. Da Johannes Gutenberg!? opfinder bogtrykkerkunsten fremmes denne
udvikling betydeligt. Ojet altoverskygger derved de andre sanser. MclLuhan har selv
sammenfattet sin egen konklusion om bogtrykkerkunstens indflydelse:

"Type, the prototype of all machines, ensured the primacy of the visual bias and finally sealed the dooms
of tribal man. The new medium of linear, uniform, repeatable type reproduced information in
unlimited quantities and at bitherto-impossible speeds, thus assuring the eye a position of total
predonminance in man's sensorium. As a drastic extension of man, it shaped and transformed bis entire
environment, psychic and social, and was directly responsible for the rise of such disparate phenomena
as nationalism, the Reformation, the assembly line and its offspring, the Industrial Revolution, the
whole concept of causality, Cartesian and Newtonian concepts of the universe, perspective in art,
narvative chronology in literature and a psychological mode of introspection or inner direction that
greatly intensified the tendencies toward individualism and specialization engendered 2000 years before
by phonetic literacy" [ibid: 243|

Med det elektroniske gennembrud i slutningen af det 19. Arhundrede skete der
imidlertid en radikal @ndring. Det eclektroniske gennembrud modificerede alt.
Lineariteten og den mekanisering som opstod i takt med alfabetet gik brat i std, og
udviklingen lavede narmest en kovending:

"The stepping-up of speed from the mechanical to the instant electric form reverses explosion into
implosion. In our present electric age the imploding or contracting energies of onr world now clash with
the old expansionist and traditional patterns of organigation |...] Obession with the older patterns of

12 Johannes Gutenberg (ca.1400-1468): Tysk opfinder af bogtrykkerkunsten.
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mechanical, one-way expansion from centers to margins is no longer relevant to our electric world.
Electricity does not centralize but decentralizes [...] As electric information levels rise, almost any kind
of material will serve any kind of need or function, forcing the intellectual more and more into the role
of social command and into the service of production” [ibid: 170-71]

Ovenstiende gennemgang af de udviklinger, som McLuhan forstod som direkte folger
af det trykte ord, skal negeres. Som det ses, er det siledes nogle helt grundleggende be-
greber for den vestlige verden, som, McLuhan mener, forsvinder i det elektroniske
samfund; kausalitet, individualisme, nationalisme og hele den videnskabelige tradition,
med dens forskellige faggrene og specialeomrider. Alt dette skyldes, at det ikke lengere
er synssansen, der i ligesd hoj grad overskygger de andre sanser.
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Den globale landsby

McLuhan giver her i nogenlunde komprimeret form sit bud pé felgevirkningerne af det
elektroniske samfunds gennembrud:

"One of the most obvious changes in the arts of our time has been the dropping not only of
representation, but also of the story line. In poetry, in the novel, in the movie, narrative continuity has
_yielded to thematic variation. Such variation in place of story line or melodic line bas always been the
norm in native societies. 1t is now becoming the norm in our own society and for the same reason,
namely, that we are becoming a nonvisual society. [...] In the age of circuity, or feedback, frag-
mentation and specialism tend to yield to integral forms of organization |...] The Neolithic age, the age
of the planter after the age of the hunter, was an age of specialism and division of labour. 1t has
reached a some what startling terminns with the advent of electric circuitry. Circuitry is a profoundly
decentralizing process. Paradoxically, it was the wheel and mechanical innovation that created
centralism. The printed word created the Public. The Public consists of separate individuals, each with
his own point of view. Electric circuity does not create a Public. It creates the Mass. The Mass does not
consist of separate individuals, but of individuals profoundly involved in one another. This involvement

is a function not of numbers, but of speed” [ibid: 347|

Det er vigtigt for McLuhan at understrege, at det elektroniske samfund er non-visuelt,
med det mener han, at den elektroniske formidling (transmission) er transparent.
Dermed er det ikke ojet der forlenges — hvis selve formidlingen, som mediet trans-
porterer, er gennemsigtic — er ojet begranset til at vare blot en del af perceptions-
processen, og altsd ikke lengere den primere sans. Virkningerne er synlige, men ikke
selve formidlingen. McLuhan gor opmarksom p4, at alle medier i det elektroniske sam-
fund er komponenter i det spektrum, som bestir af elektromagnetiske bolger. Dette
medforer et auditivt perceptionsskifte.

I modsztning til mekanikken, som bygger pd fysiske sammensatninger, er elek-
tronikken i sine forskellige former uden udstrakning. I elektronikken har man et medie,
der med hoj hastighed kan transportere information uanset afstand. Dette har i hoj
grad omfattende kulturelle og sociale konsekvenser. Dette er for McLuhan helt centralt.
Det er i denne kontekst McLuhan bruger termen “implosion”. 1 det nutidige elek-
troniske samfund har vi igen fiet en mere organisk helhed, i den forstand, at
implosionen (sammentrakningen) siledes har gjort verden mindre. Implosionen er
samlende for de ydre rammer, hvor telefonen (iser mobiltelefonen), radioen, fjernsynet
og computeren alle bidrager til at gore verden mindre. Dvs. at al information genfinder
balancen og ligestilles, da den modernistiske fragmenterede virkelighed “flader ud”, og
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individualisten og eksperten falder fra. McLuhan siger saledes, at det elektroniske
samfund i den henseende er decentraliserende:

"The electronically induced technological extensions of onr central nervous system [...] are immersing us
in a world-pool of information movement and are thus enabling man to incorporate within himself the
whole of mankind. The aloof role of the literate man of the Western world is succumbing to the new
intense depth participation engendered by electronic media and bringing us back in touch with onrselyes
as well as with one another. But the instant nature of electric-information movement is decentralizing -
rather than enlarging - the family of man into a new state of multitudinons tribal existences”

[ibid: 249]

Populerkulturen afleser til en vis grense ekspertkulturen; McLuhan mener her, at
mangden og hastigheden af elektroniske informationer forandrer de fysiske rammer og
bliver et med omgivelserne. Den imploderende struktur, der er betegnende for den
elektroniske cirkulation, medferer siledes klare forandringer inden for de
samfundsmassige, kulturelle, fysiske og psykiske kontekster. Eksperten, som horer
skriftkulturen til, besidder en faglig ekspertise, der placerer personen i det samfunds-
massige hierarki. Dette aspekt flader ud i den elektroniske verden, da alle infor-
mationer er synlige og tilgaengelige pd samme tid:

"The day of the individualist, of privacy, of fragmented or "applied” knowledge, of "points of view"
and specialist goals is being replaced by the overall awareness of a mosaic world in which space and
time are overcome by television, jets and computers - a simultaneons, "all-at-once” world in which
everything resonates with everything else as in a ftotal electrical field, a world in which energy is
generated and perceived not by the traditional connections that create linear, causative thought processes,
but by the intervals, or gaps, which Linus Panling grasps as the langnages of cells, and which create
synaesthetic discontinnous integral conscionsness” 13 [ibid:258]

Nir MclLuhan her taler om ”Global Village”, henviser han til selve implosionen. Men
dette er kun selve den fysiske ramme. ”Den Globale Landsby” henviser ligesd meget til
de psykiske forandringer, der skabes. Det er siledes ikke udelukkende den kulturelle
kontekst der andres, men i lige s heoj grad selve mennesket. I store trak mener
McLuhan, at det nutidige elektronisk oplyste menneske kan sidestilles med det for
beskrevne stammemenneske; solidariteten aflgser individualismen.

BLinus Pauling (1901-1994): Amerikansk kemiker. Modtager af Nobels Kemipris i 1954 samt Nobels
Fredspris 1 1962. Pauling udforte omfattende arbejder inden for strukturkemien, bla. over mgge-
hvidestoffernes og atomets opbygning.
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Som beskrevet tidligere anvendte McLuhan termen “detribalization” om transitionen
fra stammesamfundet til det fragmenterede modernistiske samfund. Siledes anvender
han ogsa termen “retribalization” ndr han besktiver transitionen til det elektroniske
samfund. Denne retribalization vil ifelge McLuhan resultere i den sidste fase af
menneskets udvidelse; den globale bevidsthed (bevidsthedssimulationen). I denne
sidste fase vil den kreative erkendelsesproces blive forlenget kollektivt og korporativt,
og det vil udvides til hele det menneskelige samfund. Det sluttelige resultat vil vare
global telepati, hvor vi alle bliver koblet pid samme net. Det er sidan set, pd centrale
omrider, ret godt ramt, hvis man ser p4 kommunikationssituationen i dag, hvor world
wide web spiller en vasentlig rolle.

I det ovenstiende har jeg siledes prasenteret Marshall McLuhans overordnede
forstaelse af kommunikation og kultur. Som jeg tidligere naevnte levede McLuhan kun
til 1980, hvilket betod, at han ikke oplevede det elektroniske samfund blomstre. Han
havde sdledes ikke mulighed for at se sine mange forudanelser blive til virkelighed. Ser
vi pd internettet som konstruktion, er McLuhans medieforsticlse om forlengelse af
mennesket meget reel. Den globale landsby er i dag en realitet.

I forlengelse af dette vil jeg nu ga videre til Jaques Attalis teorier omkring musikkens
kulturelle sammenhaeng og lydlige konstruktion.
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Attali — De 4 musikhistoriske faser

Det er i ar 29 ar siden et af 1900-tallets mest opsigtsvakkende musikvidenskabelige
verker blev publiceret. Den franske originaltitel er Bruits: Essai sur L économie Politique de
la Musigune, men varket er dog mest kendt i sin engelske oversattelse Noise: The Political
Economy of Music. Forfatteren til varket, Jaques Attali, var i 70’crne ansat som
universitetslerer i nationalokonomi og i 80’erne personlig ridgiver for den franske
prasident Mitterand. Attali var derefter chef fra 1991-93 for ERDB (European Bank
for Reconstruction and Development), en institution som skulle bidrage til den
okonomiske opbygning af Osteuropa. Han er i dag bla. chef for investeringsbanken
A&A (Attali et Associés), som finansierer udviklingsprojekter inden for IT omrédet.
Attali er desuden en produktiv skribent; forfatter til over 30 boger og flittigt anvendt
som foreleser og orakel inden for ekonomiske og kulturelle fremtidssporgsmal.

Attalis Nozse.. tager sig i flere henseender ud som et interessant vark, der prasenterer
en teori for musikhistoriske forandringer; en teoti der er opbygget ud fra ekonomiske
og sociale forhold. Attalis teser er i hej grad stadig aktuelle. Adskillige forskere,
kritikere og musikere soger stadig belag for hans forudsigelser inden for de musik-
astetiske, okonomiske og sociale forandringer som udviklingen har varet kendetegnet
ved siden 70’erne. Jeg vil i dette afsnit se nermere pa Attalis musikhistoriemodel, hans
forudsigelser og nogle af de argumenter som er fremfort for og imod troverdigheden i
hans péstande.

Varkets titel kan forstds pa flere niveauer. ”Noise” eller ”Stoj”, er kendetegnet ved det
musiske rimateriale som musik er struktureret ud fra. Nar komponister skaber
musikalske strukturer indebzrer det, at en orden skabes ud fra et uordnet kaos af lyd.
Stoj star ogsd for de oprorske sociale krafter, der straeber efter rationalitet og orden.
Musik er bade et socialt og funktionelt fenomen; et vigtigt middel til at skabe social
orden, og et reprasentations- og tegnsystem:

"Music appears in myth as an affirmation that society is possible. That is the essential thing. Its
order simmulates the social order, and its dissonances express marginalities. The code of music
Simnlates the accepted rules of societies™* [112]

Attali betegner sine fire faser i sin musikhistoriske model: (7) Sacrifice, (2) Representation,
(3) Repetition, (4) Composition. De fire faser repraesenterer hver deres epoke inden for

14 Jaques Attali: Nozse: The Political Economy of Mustc.
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musikaestetik, politik og musikkens sociale og ekonomiske forhold. I den forste fase
er musikkens primare funktion rituel; at stoj er en form for mord; et voldeligt brud i
en ellers rolig tilverelse. Hvis stoj for Attali er en form for mord, si er har-
moniseringen af stoj en form for ofring; et intenderet stilhedsbrud, hvor formalet er
kontrol:

"The whole of traditional musicology analyzes music as the organization of controlled panic, the
transformation of anxiely into joy, and of dissonance into harmony” [ibid: 113]

Musikken fungerer som et integreret element i samfundet og eksisterer ikke som et
astetisk objekt. Den tids musikere var blot folkelige underholdere ansat af datidens
magthavere.

Den anden fase, ”reprasentation”, tager sin begyndelse da musikken indtraeder pd det
kommercielle marked. Det vil sige, at musikken undergik en professionalisering, som
gjorde at afstanden mellem publikum og kunstnerne blev storre. Dette blev starten pa
verdilegningen af musik:

"This evolution of the economy of music is inseparable from the evolution of codes and the dominent
musical aesthetic |[...] specific tipe of musical distribution and musical code is associated with each
social organizgation” |ibid: 115-10]

Okonomisk og politisk blev reprasentationsfasen kendetegnet ved konkurren-
cekapitalisme og den tiltagende aristokratiske dominans. Musikastetisk er dette den
tonale musiks epoke domineret af de musiskalske koder, som blev udviklet under
barokken. Fra at vare integreret i det daglige liv bliver musikken séledes et objekt for
astetisk kontemplation i en sammenhang adskilt fra hverdagen. Reprasentationsfasen
indtraeder pé forskellige tidspunkter i forskellige athengig af graden af ekonomisk og
politisk udvikling, men ved 1700-tallets udgang er overgangen fuldbyrdet i stort set
hele den vestlige verden.

Attalis tredje fase tager sin begyndelse i starten af 1900-tallet. Betegnelsen repetition”
er forankret i reproduktionen af musikalske varker, i modsatning til repra-
sentationsfasen, hvor hver musikalsk opfersel er unik. Musikkens representative
funktion eksisterer dog stadig, ligesom musik i formidlet form kommer til udtryk i
forbindelse med radio og TV.

Som et modbillede til de tre forste faser opstiller Attali ogsa en fjerde utopisk fase,
som han betegner “komposition”. 1 denne fase frigores musikken fra det kom-
mercielle kredslob. Musikken skabes udelukkende ud fra menneskers kreative drift og
for deres egen skyld. Hovedvagten ligger siledes her pd komponistens musikalske



egenaktivitet, hvilket betyder at musikteknologien ogsd skifter. Hvis repra-
sentationsfasen er knyttet til nodesystemet og repetitionsfasen er knyttet til ind-
spilningen, si er kompositionsfasen knyttet til instrumentet. Denne fase vil opsta, nar
musikere begynder at skabe musik uden andet formil end at nyde det skabende
arbejde. Det betyder at lgsrive sig fra det skonomiske udbytte og det kommercielle
formal.

At Attalis arbejde har opniéet sa stor opmarrksomhed, skyldes frem for alt hans evne til
at forudse kommende udviklingstendenser, ikke bare musikastetisk men ogsa socialt,
politisk og okonomisk. Med udgangspunkt i hans tese om musikkens profetiske
forméen; at musikalske forandringer kan forudsige sociale og politiske forandringer, er
det naturligt at forsege at optegne nogle af de musikalske tegn, som skulle kunne
forudsige disse nye samfundsmaessige strukturer pd vej ind i den fjerde fase. Attali er
selv sparsom med konkrete eksempler. Men man kan pege pa den centrale betydning
der tillegges ny musikteknologi; den digitale teknologi, og man kan pege pi bogens
titel: Stej, dvs. akustisk materiale, som tidligere kun har varet anvendt i en
cksperimentel kontekst, men som nu har fundet vej ind i nutidig komposition, ikke
mindst i Electronicaen.

Jeg vil nu gennemga og diskutere Attalis stojbegreb og hans opfattelse af den musiske
konstruktion, hvilket sammen med McLuhans medieforstielse skal fungere som
grundlag for den videre diskussion.
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Attalis stoj

"For twenty-five centuries, Western knowledge has tried to look upon the world. It has failed to
understand that the world is not for beholding. It is for hearing. It is not legible, but andible. Our
science has ahvays desired to monitor, measure, abstract and castrate meaning, forgetting that life is
full of noise and that only death alone is silent: work noise, noise of man, and noise of beast. Noise
bought, sold, probibited. Nothing happens in the absence of noise. Now we must learn to judge a
Society more by its sounds, by its arts, by its festivals, than by its statistics” [ibid: 3]

Dette citat stammer fra indledningen til Jaques Attalis fornevnte neglevark Nose..
Attalis grundtanke er sdledes, at det er musikken ”den organiserede larm” som
behersker lydbilledet i den vestlige kultur, og ikke omvendt; at musikken behersker
lydbilledet betyder, at vi i overvejende grad forstir og indretter vores omgivelser
musikalsk. Attali mener vi berorer verden med musikken som medie.!>

"More than colors and forms, it is sounds and their arrangements that fashion societies |[...] In
mnsic can be read codes of life, the relations among men” [ibid: 6]

Attali argumenterer sdledes for, at fundamentet for det vestlige samfund er musisk
organiseret; konstrueret ud fra larm og lyde. Han siger videre, at god musik er vellyd,
og vellyd i vores kultur er kendetegnet ved harmoni og struktur. En given komponist
strukturerer denne stoj og disse lyde ud i en musisk orden. Derved behersker og
kontrollerer musikeren lyden. Thomas Knak forklarer her sin egen arbejdsproces og
brug af stoj:

"Jeg arbejder stadigvak — og som jeg altid har gjort — med at anvende alle de ting, som man mdske
normalt ville smide vak i en sakaldt professionel optagelse, altsd stojen |[...] Sd man kan sige, at jeg
[erner alt det man normalt ville lade ligge og omvendyt; der bebolder jeg alt det som man normalt ville
ferne. Derefter er malet at gore det venligt — altsa horbart — at det er tankt som en komposition og
ikke bare tilfeldigt sat sammen. For selyfolgelig er jeg bevidst om hvilke ting der fungerer, og hvilke
ting der decideret vil vedblive med at vere larm |...] Man kan sige, at der findes det, som bare er
larm, og det som er organiseret larm. Og forskellen er jo, at sa lange det er organiseret tankt, er det
op 1il lytteren at danne sig en mening, om han ogsa synes det” [IKKnak|

15”Music is more than an object of study: it is a way of perceiving the world. A tool of understan-
ding”. Denne medieforstaelse ligger tat op ad Marshall McLuhans, hvilket er galdende for store dele
af Attalis ideologi.



Attali mener, at forskellen pa larm og lyd er et spergsmal om magt og kontrol, og at
den afgorende formidlingsform i den vestlige kultur er musik. Han mener det skyldes
musikkens “’profetiske” karakter:

"Music is prophecy. Its styles and economic organization are abead of the rest of society because it
explores, much faster than material reality can, the entire range of possibilities in a given code. It
mafkes andible the new world that will gradually become visible, that will impose itself and regulate
the order of things; it is not only the image of things, but the transcending of the everyday, the herald
of the future” [ibid: 11]

Med dette mener Attali siledes, at musikken er en strukturmessig dialog mellem
nutiden og fremtiden. At han fokuserer pd musikken skyldes, at musik er meget lidt
konkret i forhold til andre kunstformer. Det er fordi, at musikken er i stand til at
bevage sig uathengigt af samfundsmessige forandringer. Musikken kan foregribe
fremtidige sociale og kulturelle strukturer i dens opbygning og form. Ud fra min egen
betragtning er dette iszr gaxldende for den elektroniske musik. Det er oftest i
avantgarden og i dag ved hjzlp af teknologiske muligheder, at nye strukturer og
musikformer opstir. Der er, i modsztning til populermusikken, mere plads til at
eksperimentere med nye musikstrukturer.

Attali og McLuhan er ogsa her ganske tat pa hinanden i forhold til forstdelsen af ”’the
artist”1¢. Hos McLuhan er det kunstneren i ordets brede forstand, der fanger og
fortolker forandringerne og deres folgevirkning. Hos Attali er det musikeren, der har
denne magt. McLuhan beskriver det siledes:

"The artist is a person who is especially aware of the challenge and dangers of new environments
presented to human sensibility |...] The artist studies the distortion of sensory life produced by new
environmental programming and tends to create artistic situations that correct the sensory bias and
derangement brought about by the new form. In social terms the artist can be rewarded as a navigator
who gives adequate compass bearings in spite of magnetic deflections of the needle by the changing play
of forces™7 [125]

Attali mener, at det elektroniske gennembrud har banet vejen for den fremtredende
rolle musikken indtager i dag. For det elektroniske gennembrud var musikken
tilknyttet meget mere konkrete omstendigheder, hvor den udelukkende tilhorte
koncertsalene; en fase han, som tidligere nzvnt, betegnede som “reprasentation”.

16 Marshall McLuhans betegnelse.
17 Eric McLuhan & David Zingrone: Essential Mcl uban.
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Her var musikerens job at producere og fremfore musikken, og her var den eneste
lagringsmulighed nodesystemet. Ud over dette fandtes folkemusikken og gade-
musikanterne, men disse musikere var som oftest ikke musisk uddannede, og kunne
detfor ikke lese noder og derfor heller ikke nedfxlde og lagre deres musik.
Folkemusikken skulle sa spilles meget oftere end det nodebaserede musik for at
kunne overleve i folks bevidsthed. Da Thomas Edison!® opfandt grammofonen
gennemgik musikkens vilkar sdledes en stor forandring. Denne forandring beskriver
Attali pd denne made:

"The advent of recording thoronghly shattered representation. First produced as a way of preserving
its trace, it instead replaced it as the driving force of the economy of music. Since then, representation
survives when it is useful in record promotion or among artists who do not command a significant
record andience. For those trapped by the record, public performance becomes a simmulacrum of the
record: an andience generally familiar with the artist’s recordings attends to hear their live replication.
What irony: people originally intended to use the record to preserve the performance, and today the
performance is only successful as a simulacrum of the record [...] imposing all of the aesthetics criteria
of repetition made of rigor and cold calenlation upon representation [...] Recording is therefore more
than simple mutation in the technological conditions of music listening. It is also a deep
transformation of the relation to music™ [85]

Attali forklarer her, at den oprindelige mening med den lagrede plade var opbevaring
af fremforelsen. Pladen skulle vaere en reprasentation af fremforelsen og derved blive
en del af historien. Men i stedet blev pladen hurtigt den herskende form for musikalsk
beroring, og livekoncerten blev sekundzr i forhold til pladen; et slags supplement.
Pladen transporterer siledes musikken fra de offentlige rum ud til folks private rum,
hvor musikken siledes kan heres, fortolkes og forstis uathangigt af kunstnerens
tilstedeveerelse.

Jeg er dog ikke enig i Attalis opfattelse af, at livekoncerten i dag fungerer som en
gengivelse af pladen. Det er netop i livesituationen, at musikken kan tage nye former i
forhold til pladen. Mange kunstnere i dag gor netop dette eksempelvis i form af
supplerende musikere pa scenen, eller laver alternative arrangementer af deres numre
for at gore sig fri af pladens fastlagte skitse. Situationen kan ogsa vendes om, hvor
kunstnere, med hjzlp fra computerteknologien, indspiller si komplekse kom-
positioner, at det er svart at frembringe disse i en livesituation. Under alle

18 Thomas Alva Edison (1847-1931): Amerikansk opfinder. Han opfandt grammofonen i 1887 ved
hjalp af voks cylinderen.
19 Jaques Attali: Nozse: The Political Economy of Mustc..
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omstandigheder vil en studieindspilning aldrig ligne en livekoncert, hvor ikke mindst
det visuelle aspekt ogsd har en betydning?’. Rent auditivt vil der ogsa oftest vare en
forskel. Selv i Electronicaen, hvor musikken bide skabes og udferes live med digitale
hjzlpemidler. Thomas knak forklarer her om forskellen mellem sine studieind-
spilninger og sit livesat:

"leg har altid tenkt det, at jeg tager nd og prasenterer min musik. Men selvfolgelig varierer det med
effekter og selve det musikalske udtryk. Men selve strukturen skal live vere meget lig den
komposition jeg har lavet - der er en grund til, at jeg har lavet den pa 4:55 minutter; der virker den
bare — og sa skal jeg ikke begynde at lave den 12 minutter, fordi sa falder den mdsfke belt til jorden.
Det kan ogsi vere den bliver meget bedre, men umiddelbart si siger min intuition mig, at der var en
grund til, at jeg valgte at stoppe den dér. Det sjove er sd, at man med software programmer kan
begynde at dumpe filer ned i kompositionen og s fa nogle tilfeldigheder nd af det; altsa nogle
breakbeats eller hvert fald nogle percussive effekter, som gor, at nummeret mdske flytter sig lidt mere
Jor folf” [Knak]

Selvom Thomas Knak har valgt i livesituationen at prasentere sin musik meget lig
den oprindelige komposition, betyder det siledes ikke, at musikken ikke er en anden
oplevelse i livesituationen. Ved netop at anvende yderlige digitale effekter kan et
nummer xndre sig sd tilpas meget, at kendere af studieindspilningen maske oplever en
anden stemning i nummeret og maske endda overraskes. I og med at elektroniske
kunstnere pa en scene maske ikke fylder si meget som eksempelvis et stort rockband,
cksperimenteres der ogsa inden for den elektroniske genre med f.cks. videokunst eller
lysinstallationer, for at give publikum et konkret visuelt supplement til den ofte
minimalistiske musik. Men for Electronicaens kernepublikum er dette ikke engang et
tema; de har gerne en ubetinget interesse i astetikken og ser oftest musikken som en
ren eksistentiel form, der er mere end sterk nok til at sta alene.

Ifolge Attali er musik struktureret stoj. Musik skaber si at sige orden ud af kaos.
Musik, dens repraesentation og dens repetition af reprasentationen normaliserer den-
ne proces og giver lytteren eller publikum en fornemmelse af orden. P4 trods af den
kaos der hersker i stoj i ren form, bzrer stoj en orden i sig selv; den indeholder ny
information. Attali foreslar at:

20 Jeg vil senere diskutere live @stetikken 1 forbindelse med mainstream publikummets perception af
live electronica.
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"noise does in fact create meaning: first, because the interruption of a message signifies the interdiction
of the transmitted meaning, signifies censorship and rarity; and second, becanse the very absence of
meaning in pure noise or in the meaningless repetition of a message, by unchanneling auditory
sensations, frees the listener’s imagination [...] the presence of noise mafkes sense, makes meaning. It
mafkes possible the creation of a new order on another level or organization” [ibid: 34]

Opfattelsen er den, at ustruktureret stoj kan udlese fantasien og derved modvirke den
sociale orden, som er bestemt og opretholdt af vaerdilegningen inden for musik. Ud
fra Attali betragtning om vellyd er disharmonisk musik blot ustruktuteret stoj, men
samtidig kan det vare den mest politiske lyd, man kan frembringe. At vare direkte
disharmonisk i sin musik er i hojeste instans at insistere pd uathangigheden frem for
kommercialismen. Men hvorfor lave musik inden for den kontekst? Stoj skal vare
struktureret for at kunne indgé i en musisk kontekst.

I det nwstfelgende vil jeg diskutere den nutidige musikdistribution i den digitale
sammenhzang i forlengelse af den netop gennemgdede teoretiske diskurs.
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Den digitale distribution — 4. fase revisited

Frem for alt har Electronicaens organisation inden for musikproduktion varet markant
adskilt fra de procedurer, der hersker inden for musikindustrien. Electronicaens
udovere er som nzvnt ofte ret anonyme, bortset fra enkelte kendte DJs osv., snarere
end storsalgende popstjerner.

Derfor er globaliseringen og iszr internettet, set ud fra min synsvinkel, en gevinst for
Electronicaen. Gennembruddet med handterbare filformater, forst og fremmest MP3
formatet, har eksplosionen af digital musik via internettet i stor stil muliggjort en
undvigelse af den distributionsform, som siden forste halvdel af 90’erne har udgjort det
okonomiske fundament for musikindustrien; dvs. salg af vinylplader, kassettebind og
CD’er. Foruden distribution af musikfiler direkte fra bruger til bruger (peer-to-peer)
har vi ogsd mulighed for at here streamet internetradio. Man kan sige, at disse nye
distributionsmuligheder er med til skabe en ny verdensekonomi, hvor det frie udbytte
af hjemmelavede musikproduktioner kommer til at dominere musikindustrien. Hvis
man ser pa Attalis tanke om musikken som profeti, sa kommer globaliseringen til at
fungere, da musikere kommer til at bruge og udnytte globaliseringen som et varktoj
inden for distribution af musik.

Hvor realistiske sddanne fremtidsvisioner er, det kan selvfolgelig diskuteres, men
faktum er, at musikindustrien siden sidst i 90’erne har oplevet et kempe okonomisk
dyk i pladesalget, hvilket heller ikke pa nuvarende tidspunkt ser ud til at stabilisere sig.
Ifolge musikindustrien har peer-to-peer distributionen en stor del af skylden. Man har
forsegt at kriminalisere filbytning, og forsegt at tage konkurrencen op med lancering af
websites, hvor man mod betaling kan downloade musikken. En losning der i skrivende
stund har succes.

Dog mener jeg, at der ogséd findes andre mulige forklaringer pd det faldende pladesalg.
Det kunne cksempelvis vare at medieforbruget, ligesom det er sket tidligere i
mediehistorien, narmer sig et meatningspunkt. En fremgangsrig udvej for musik-
industrien kunne her vare en overgang til et nyt medieformat i stil med overgangen fra
vinyl til CD. En anden pastand kunne vare, at den eneste vasentlige vare af vaerdi igen
vil blive livekoncerten. Hvis det sker, er vi sidan set tilbage ved Attalis reprasen-
tationsfase. Dette giver associationer til McLuhans implosions/eksplosionsteoti, og
tanken om 8-tallets evighedsstruktur i en kulturel kontekst; ligesom Thomas Knak
beskriver den teknologiske udvikling og computerens rolle i musikken:

V..vi bar 1000 gange sa mange muligheder. Det kan godt vere, at der sa er flere der laver musik, men

der kommer ikke nodvendigyis flere gode kompositioner ud af det. Mange bruger feks musik-
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programmer som alternativt computerspil. Der kommer helt Rlart mere lyd, men om man kan kapere
lyden, det er si noget ander!” [Knak]

I henhold til mit synspunkt omkring et massekulturelt matningspunkt, er dette ganske
centralt, for selvom man er i stand til at lege med musikken i dag, pd en anden méde
end tidligere, si er det ikke ensbetydende med, at udviklingen inden for musik-
astetikken skubbes videre, men ganske simpelt et udtryk for vores digitaliserede nutid.
I sa fald kan man for alvor tale om musikkens profetiske natut.

Det er dog hojst usikkert i hvilken udstrakning den kommercielle varecirkulation pa
musikomradet vil kunne omgas i fremtiden. Svaret pd denne problematik afhanger af
hvor fremgangsrig musikindustrien vil vedblive med at vare i forseget pd at lancere
lovlige og indkomstbringende websites for digital musikdistribution via internettet.

I en samlet vurdering af Attalis synspunkter mi jeg sige, at enkelte af dem fremstir
diskuterbare. Som flere kritikere har papeget, er det ikke rimeligt at skare musik-
industrien over en kam; at den samlede industri stracber efter total rationalitet og
kontrol over produktion og forbrug af musik, og at dette synspunkt faktisk er
virkelighed. Dog vil jeg pdpege, at det selvfolgelig er en tendens man sagtens kan
forholde sig til.

Jeg vil nu bevaege mig over i den elektroniske genre for at danne et overblik over de
grundleggende karakteristika. Jeg vil ogsd kaste et blik pa enkelte innovative
cksempler inden for nutidig elektronisk komposition — med de wstetiske virkemidler
for oje.
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Den elektroniske musik

De @stetiske forudsatninger

Elektronisk musik kan siges at vare en genre, hvor musikken ret beset skabes
artificielt. For nogle snavrer dette til synthesizers, men for de fleste inkluderer genren
ogsa varktejer som mellotronen, sampleren og sdgar den elektriske guitar.

Jeg vil nu undersoge den omfangsrige overskrift: Elektronisk musik; hvad det
grundlaggende vil sige og hvilke kendetegn og wstetiske virkemidler genren generelt
er karakteriseret ud fra.

Men hvad er si historien bag Electronicaen? Efter min mening kan man dele genren
op i to generelle retninger; den eksperimentelle elektroniske musik og den nutidige
elektroniske musik. Den eksperimentelle elektroniske musik startede langt tilbage -
helt tilbage i slutningen af 1800-tallet pd simpelt elektronisk udstyr. Denne mere
elitere udgave af genren ser vi den dag i dag med meget komplekse avantgarde
kompositioner, hvor den nutidige Electronica, som ordet antyder, involverer mere
tilgengelige kompositioner. Det er dog ogsi denne nutidige Electronica jeg vil
koncentrere mig om i dette speciale. Dog er det vigtigt at forstd, at den nutidige
Electronica er en direkte konsekvens af de teknologiske udviklinger og de opfindelser,
der blev skabt op igennem historien.

Den nutidige Electronica si dagens lys i 40-50°ecrne med diverse synthesizer
cksperimenter, men forst sidst i 60’erne fik genren ordentligt fat med elektroniske
instrumenter lavet af Moog, Buchla og EML. Forst disse instrumenter blev accepteret
og solgt i stor stil, var der flere og flere fabrikanter, der hoppede med pa vognen, og
70’erne boomede af nye synthesizer fabrikanter. Enkelte af synthesizer fabrikanterne,
som Yamaha, Moog, Korg, Roland (og til dels Buchla og EML. — om end i nye
gevandter) findes stadig i dag, mens klassiske fabrikanter som Arp og Sequential
Circuits for lengst er forsvundet.

Mange anser den elektroniske musiks start for at vere lig med gruppen Tangerine
Dreams’ skelszxttende album Electronic Meditation (1970). Der har dog vearet tidligere
plader, men lad os tage udgangspunkt i, at den Electronicaen var skudt i gang, da Bob
Moog fabrikerede sin forste Moog Modular Synthesizer i 70’erne. De grupper, der mé
siges at vare frontlobere indenfor den populere elektroniske musik i den spade start,
var, som navnt, Tangerine Dream og de mere kendte tyskere, Kraftwerk. Pi
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sporgsmalet om hvad han forstdr ved betegnelsen “elektronisk musik”, svarer Thomas
Knak:

"Der forstir jeg vel musik, som er frembragt via elektroniske instrumenter. Her kunne en elektrisk
guitar godt hore ind under, men den gangse opfattelse af elektronisk musik er jo Kraftwerk og si
[fremefter — for mange mennesker” [Knak|

Denne tyske gruppe skabte ikke alene en ny musikalsk retning, men var ogsa med til
at fi fabrikanterne til at skubbe udviklingen fremad inden for skabelsen af nye
elektroniske instrumenter og varktejer. Elektroniske musikere anvendte i starten
forskellige redskaber til at skabe deres lydlige teksturer, men hovedinstrumentet ma
dengang siges at vare synthesizeren.

De clektroniske musikere har i hej grad op gennem tiden, fra Moogs Modular Synth
til den nutidige sampler, vaeret med til at bestemme udformningen af den teknologi,
som anvendes af musikere i dag. Kraftwerk var en af de grupper, der blev konsulteret,
nédr nye innovative teknologiske apparater skulle fremstilles, og de turnerede ofte med
prototyper af nye teknologiske tiltag fra fabrikanterne. Mellotronen, et tape replay
instrument, var det instrument der gik forud for sampleren; her anvendte man blot
béind i stedet for computerhukommelse. Hardware sequencere hjalp senere musikere
med at spille flere instrumenter uathaengig af antallet af musikere pd scenen, og i dag
er disse hardware sequencere aflost af MIDI sequencere og computer software; MIDI
(Musical Instrument Digital Instrument) er i dag den mest anvendte méide at fi
computere og synthesizere til at kommunikere. Et ikke sjeldent setup i dag er
hjemmestudiet, hvor en computer er forbundet til et lydkort, der kan anvende MIDI-
in og MIDI-out, som er i stand til at sende kommandoer til synths og synthmoduler.

Tape replay instrumentet er, som naxvnt, forfaderen til sampleren. Her bliver
eksempelvis en guitar indspillet pa et lydband, der derefter bliver gemt i et keyboard.
Dette gor, at man ved hjzlp af tangenterne kan afspille det optagede materiale. Det
mest anvendte tape replay instrument er mellotronen, som stadig anvendes pa plader
af eksempelvis Sparklehorse, Beck og Tom Waits.

Denne gennemgang af den elektroniske genre leder naturligt op til spergsmilet: Hvor
er den elektroniske musik pa vej hen i forhold til nye innovative medietiltag; er vi ndet
til et punkt hvor vi kan stille spergsmalet: Har den elektroniske musik ndet et stisted,
hvor den ikke lengere kan profitere af teknologien? Ifolge Mcluhan vil der altid opsta
nye medier, der skubber den teknologiske udvikling ud i nye ukendte omrader af
menneskets formden. Det er sdledes i samspillet mellem den gamle og den nye



teknologi, mediernes rolle og kulturens udvikling, at wmstetikken inden for den
elektroniske musikteknologi eksisterer.

Det er nu min plan, at dykke ned i den teknologiske og kulturelle kontekst for at
undersoge, hvad der kulturelt er med til at tegne den elektroniske musikestetik.

For at placere musikken i et mere kulturelt perspektiv, vil jeg undersege hvilke
aspekter, der inden for en kulturel kontekst kan give os et billede af den elektroniske
musikastetik. Her er det oplagt, i forste omgang, at tage udgangspunkt i post-
modernismen og forholdet mellem den zldre og nyere teknologi.
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Et kulturelt aspekt

Postmodernismen beskriver sammensmeltningen af den sociale orden, hvori den
populere kultur og massemediernes vigtiched og magt bestemmer og former alle
andre kontekster indenfor sociale forhold. Selve idéen er, at populere kulturelle tegn
og mediebilleder til stadighed dominerer vores virkelichedsopfattelse og selvopfattelse,
og hvordan vi ser verden omkring os. Den forseger at komme overens med og forstd
et mediefarvet samfund.

Eksempelvis tenkte man engang om massemedierne som varende et spejl, der
reflekterede en bredere social virkelighed; at man kun kan definere virkeligheden ud
fra denne overfladerefleksion fra dette spejl; samfundet er blevet opslugt af mas-
sekulturen og -mediet. Det er sdledes ikke langere blot et spergsmal om forvrangning
af virkeligheden, da metaforen forudsatter, at der rent faktisk findes en virkelighed
uden for denne simulation af medietne, som kan forvranges. Dette aspekt er bla.,
hvad den postmodernistiske teori handler om.

Dominic Strinati skriver bla. om denne tanke i sin bog An Introduction to Theories of
Popular Culture:

"This idea, in part, seems to emerge out of one of the directions taken by media and cultural theory.
To put it simply, the liberal view argued that the media held up a mirror to, and thereby reflected in a
Jairly accurate manner, a wider social reality. The radical rejoinder to this insisted that this mirror
distorted rather than reflected reality. Subsequently, a more abstract and conceptual media and
cultural theory suggested that the media played some part in constructed onr sense of social reality, and
our sense of being part of this reality” [224]

Der er siledes kun et retorisk lille skridt hen i mod den tanke, at kun massemedierne
kan konstituere vores vitkelighedsopfattelse; spejlets refleksion illustrerer siledes den
eneste synlige virkelighed.

Ligeledes, i forhold til denne tanke, er det i den postmoderne kultur langt svarere at
skelne mellem popularkultur og okonomi. Forbrugerkulturen; hvad vi keber, og hvad
der bestemmer hvad vi keber, domineres stadig i hejere grad af populerkulturen.
Eksempelvis bliver der set flere film hjemme i stuerne, da flere og flere erhverver sig
DVD afspillere, mens reklamer i aviser, magasiner, radio og ikke mindst kommercielt
TV, der i dag stort set er konstitueret af populerkulturen, spiller en noget nar



altafgorende rolle 1 hvad vi keber og forbruger. Darren Copeland?! betegner denne
mediemzssige sfeere “network of aura”, hvilket jeg vil diskutere senere.

Men et afgorende aspekt i ovennavnte problemstilling er, at det postmoderne univers
centrerer sig omkring overflader og stilistiske elementer. Argumentet er, at vi i hoj
grad konsumerer billeder og tegn for billedernes og tegnenes egen skyld, i stedet for at
undersoge deres brugbathed og de dybere lag, der mitte foreligge. Dette er afgorende
i selve popularkulturen, hvor overflade og stil, hvordan ting ser ud, og hvilken
underholdningsvardi de matte indeholde er vigtigere end vardier som indhold,
substans og mening. Dette kan resultere i, at kvaliteter som kunstnerisk merit,
integritet, oprigtighed, autenticitet, realisme og intellektuel dybde bliver undermineret.
Ud over dette, kan eksempelvis virtual reality og computergrafik tilbyde andre former
for virkelighed, og i yderste konsekvens kan disse overflade simulationer gi hen og
overtage det ydre “real life” virkelighedsbillede.

Hyvis det populerkulturelle mediebillede til en vis grad fratager os muligheden for selv
at definere vores virkeliched, og hvis det betyder, at stil har praecedens over indhold,
sd bliver det noget svarere at skelne kunst fra popularkultur. I forbindelse med denne
problematik skriver Strinati:

"Compare this with the fears of the mass culture critics that mass culture would eventually subvert
high culture. The only difference seems to be that these critics were pessimistic about the developments,
whereas some, but not all, postmodern theorists are by contrast optimistic” [225]

Et godt eksempel pd postmodernistisk kunst er Andy Warhols billede Thirty are better
than One, det er et print af Leonardo Da Vincis beromte maleri, Mona Lisa. Warhols
kunstvark viser, at Mona Lisas unikke kunstneriske aura kan gi tabt, da det er muligt
at reproducere det i et uendeligt antal eksemplarer. Derved latterliggor Warhol
narmest originalen; med titlen taget i betragtning. Pointen understreges af, at Warhol
ned stor anerkendelse for sine reproduktioner af kulturelle ikoner som Marilyn
Monroe og Elvis Presley. Det er sdledes ogsa en vigtig pointe, at Warhols kunst, i
denne proces, nzrmest integreres i okonomien, da kunsten peger pd sin egen kom-
mercielle vardi.

En anden vasentlig pointe er, at den postmoderne kultur ikke respekterer noget
intersubjektivt regelsat for hvad kunst er. Det er derfor sveart at differentiere kunst og
popularkultur pga. populerkulturens implosion og begrebernes sammensmeltning.

2 Darren Copeland: Elekroakustisk komponist og lyddesigner, som har produceret musik siden 1985
for bl.a. radio, teater og dans.



50

Set i musiksammenhang, fra en postmodernistisk synsvinkel, kan den nyere
musikhistorie (inden for de sidste 20 ar) vel bedst beskrives med den eksplicitte
blanding af stilarter og genrer, som igen har skabt nye stilarter og genter. Dette
omfatter alt indenfor remixing af allerede indspillede numre, nye lydkontekster og
sampling, som har varet med til at skabe helt nye almenkulturelle og subkulturelle
identiteter indenfor musik. Inden for den elektroniske musik kan igen navnes Aphex
Twin, som med sin eklektiske rackke af bade ekstremt voldsomme kompositioner og
dansevenlige Electronicaudgivelser er et udmarket eksempel pd en subkulturel
identitet, hvor remixing af allerede optaget materiale fungerer som fundament, mens
de sammenblandede og collagelignende konstruktioner inden for hip-hop, trip-hop,
house og Electronica alle er fine eksempler pd subkulturelle identiteter, hvor remixing
og samples barer en en vagtig del af fundamentet.

Ligeledes kan man pege pd rockens musikalske innovationer og sammenblanding af
stilarter, hvor navne som Beck, Bjork, Pink Floyd, Portishead, Beastie Boys, David
Bowie, Radiohead og stejpioneerne Sonic Youth alle, i en mere eller mindre alternativ
kontekst, har varet med til flytte greenserne inden for alle navnevardige og
unzvnevardige genrer og stilarter inden for hver deres musikalske indsnit. Uanset
omfanget af deres musikalske og politiske meritter kan disse nye musikalske identiteter
placeres i en postmodernistisk kontekst. De anvender alle virkemidler som frag-
mentering, referencer til andre stilarter, pasticheeffekter, collagelignende strukturering
og mixning af genrer; genrer som allerede er musikhistorisk distinkte.

Som kontrast stir mainstream popmusik, som kan ses som musikindustriens forseg
pd at kommercialisere innovative musikalske former; her kan naevnes amerikanske
fenomer som nutidig hip-hop/R&B med artister og producere som Neptunes og
Timbaland, der i form og fremgangsmide trazkker pa traditionel hiphop og elec-
tronicaens mikroverdener og mixer det med populert R&B, og den ultrakommer-
cialiserede New-Metal scene med navne som cksempelvis Nickelback, Papa Roach og
3 Doors Down, der astetisk mest af alt nermer sig en form for neo-romantik?? i al
dens sclvhejtidelige og indholdslese pompwsitet?>. Thomas Knak knytter en kom-
mentar til dette aspekt:

22 Romantikken (1795-1815): Svulstig, overdrevet folelsesladet, dybsindig og vanskelig at forsti. Som
et voldsomt opgor med klassicismen og rationaliteten satte romantikken individet i centrum med dets
tanker og folelser, dets personlige udvikling og religiositet. (Lademanns Multimedia Leksikon 2000).
2 Ganske enkelt min subjektive betragtning. Dette skal ikke forsties som en degradering af Roman-
tikkens betydning.
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"Der er den ting der hedder at masterere digitalt, hvilket gor at specielt hiphoppen og rocken fra
USA er fuldstendig — hvis du kigger pa det rent grafisk sa ligner det bare hinanden — en stor masse
uden loft eller guly, der bliver bare fyldt ud — der kan ikke presses mere ned i det”

[Knak]

I modsatning var det distinkte ved Rock 'n’ Rolls udspring tilbage i 50’erne ikke, at
denne stilart ogsd linte fra allerede cksisterende musikalske genrer, men at den
anvendte disse eksisterende genrer til at skabe en ny form; country og blues havde
hver deres store indflydelse pd det, der kom til at fremstd som Rock ’n’ Roll. Strinati
skriver bl.a. om Rock 'n’ Roll fanomenet:

"The result was not, it is argued, a postmodern amalgam in which country and rhythm “n’ blues
stayed recognisably the same, but a novel and original fusion called rock “n’ rol]” [234]

I princippet gzlder det samme for Soulmusikken, der siges at vare opstéiet fra gospel
og blues inden for den Afro-amerikanske kultur. Og i lighed med Rock ’n’ Roll var
soulmusikken noget helt nyt og anderledes, der ikke blot indeholdt elementer fra de to
genrer. Tveartimod fremstir Soul i dag som sin helt egen genre med sit eget st
astetiske ordensregler.

Der er i dag, som en natutlig konsekvens af den musikalske, samfundsmaessige og
kulturmassige udvikling, opstdet en lang rxkke subkulturelle strukturer inden for
musik, som man ud fra den postmodernistiske teori med rette kan kalde postmo-
dernistiske.

Strinatis tanke om, at massemedierne til en vis grad overtager “virkeligheden” mi
siges at vaere en anelse overdramatiseret. Massemedierne og populerkulturen spiller en
vitkelig stor rolle, men der er ogsd grenser. Denne tanke synes mere at vare af
medieideologisk karakter skabt af teotier, der positionerer sig midt i eller arbejder med
en mediekontrollerende proces, der har bevaget sig ud 1 yderste konsekvens. De fleste
mennesker er formodentlig stadig i dagens samfund i stand til at skelne mellem den
virkelighed, der ecksisterer indenfor og udenfor medierne. Dog er det i den
elektroniske musiks kontekst yderst interessant at se pa, i hvor hej grad massekulturen
pavirker det brede publikums reception af Electronicaen.

Jeg har nu forsegt, at indramme den postmodernistiske idé inden for en musisk og
kulturel kontekst. Jeg har beskrevet en reckke elementer, som jeg mener, har relevans i
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forhold til den del af den nutidige musikkultur jeg har valgt at beskeaftige mig med. Jeg
vil under de naste par overskrifter ga mere specifikt til varks.
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Udvikling og innovation i musikteknologien

Udvikling og innovation har domineret musikhistorien og teknologien igennem hele
det tyvende arhundrede. Den altid bevagelige forfolgelse af storre ckspressivitet,
kontrol og klarhed kan ses i kontekst med det lydlige design og hele det historiske
forlob omkring hi-fi udstyr og den digitale revolution, som har transformeret den
musikalske produktion, distribution og reception.

Leo Marx?* har i forbindelse med den visuelle kunstform identificeret en retorik
omkring det teknologisk sublime, hvori billedernes teknologi er sammensat med den
hensigt, at

Vevoke emotions, awe, wonder, mystery, fear, formerly reserved for images of boundless nature or for
representing a response to divinity.”?> [8]

Teknologien har ogsia i musikken varet anvendt og reprasenteret som legem-
liggorelsen af det moderne, det autoritative og selve fremtiden. Man kan bare tenke
tilbage pa jernbanen, fabrikken; selve tanken om hastighed og bevagelse i verker af de
italienske futurister.2

Konsekvensen af idéen om den teknologiske udvikling er en afvisning af hvad der er
forzldet; at frastode det gamle. Theodor W. Adorno?” beskrev i 40’erne den surrea-
listiske montageteknik som varende athangig af ”the scandal”, som opstir nir det
dode pludselig springer op blandt det levende. Adorno beskrev brugen af tonale ma-
terialer efter det formodede tonale kollaps, men hans ord passede lige si fint
pa "dede” teknologier generelt.?

Musik teknologi har i vores kultur varet igennem lignende dynamik. En linje pa
coveret til The Raveonettes’ album That Great Love Sound (2003) kommer med
folgende péastand: “Explosive Stereo (Mono Compatible)”. Dette hanger selvfolgelig
ogsd sammen med diverse trends og bandets egne intertekstuelle referencer, men
samtidig er det ogsd et af de tydeligste tegn pd, hvor dybt rodfestet disse udviklings-
og forzldelsesnarrativer i virkeligheden er blevet. Dette skal ses i kontekst med den

24 Leo Marx: Amerikansk professor i videnskab og kunst.

24 Leo M A kans f lenskal ! t

2 Leo Marx: Does Technology Drive History?

26 Jtaliensk Futurisme (1909- ca.1944): Futuristerne hylder alt nyt og potent; krig, biler, fly, tog, teknik,
fart, film og storbyens berusende livsformer, hvorimod alt gammelt og traditionsbundet skal
tilintetgores.

27 Theodor W. Adorno (1906 — 1996): Tysk filosof og sociolog.

28 Citat fra Max Paddisons: Adorno’s Aesthetics of Music.
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modreaktion, der i de seneste ar er opstiet. En bred vifte af nutidig musik bruger i dag
lyden fra gamle indspilninger, lo-fidelity musikudstyr, “vintage” elektriske og
elektroniske instrumenter, og andre angiveligt foraldede teknologier. Linket til gamle
maskiner og uddaterede teknologier veksler fra grupper som Lo-Fidelity Allstars,
Mono og Stereolab, for hvilke dette er en definerende stil inkorporeret i deres
bandnavne, til grupper og solister som eksempelvis CocoRosie, Sparklehorse, Grant
Lee Buffalo og Tom Waits, som alle har anvendt gamle lyde som isolerede ekspressive
effekter i deres kompositioner.

En hel ”vintage” kultur er udsprunget fra instrumenter som det for nzvnte tape replay
instrument mellotronen, spilledisen og gamle synthezisere, hvor museer, samlere og
restaurationseksperter har betalt store summer, for at blive en del af denne auditive
astetik. Dette kan igen ses som en manifestation af en snxver kulturel trend; en
bestemt zstetisk tilgang til musikken.

I en artikel med titlen The Revenge of the Intuitive i det amerikanske magasin Wired,
skriver den engelske producer og komponist Brian Eno:

"Since so much of our excperience is mediated in some way or another, we have deep sensitivities to the
signatures of different media. Artists play with these sensitivities, digesting the new and shifting the
old. In the end the characteristic forms of a tool’s or a medium’s distortion, of its weakness and
limitations, become sources of emotional meaning and intimacy’

Men hvilke kontekster skabes der og hvordan? Den nye interesse for gamle og
forxldede medier, lyde og maskiner gir dog langt videre end blot en ”retro” wstetik
eller nostalgi. Den stiller ogsa spergsmiélet om hvordan vi, bide musikere og lyttere,
anvender musik til at skabe en kontekst, hvor vi kan placere os i en musikalsk praksis
og reception for ligeledes at producere og transformere denne praksis.

Dette aspekt vil jeg nu kaste mit blik pa.

29 Brian Eno: The Revenge of the Intuitive / Wired 1999.
Online: www.wired.com/wited/archive/7.01/eno_pt.html
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Musikteknologisk autenticitet

I dette afsnit vil jeg endvidere diskutere hvorledes lydene fra den aldre teknologi kan
settes 1 kontekst med strukturerne: autenticitet/uautenticitet og det menneskelige/det
mekaniske.

I reference til en gruppe musikalske vearker, der var pa forkant med den teknologiske
dimension, i den henseende, at den teknologiske dimension spillede en dominerende
rolle i det musiske materiale, vil jeg opstille nogle af de madder, hvorpd denne
genopstden af gamle lyde og uddaterede teknologier bliver anvendt i dag i nutidig
musik. Fra pastiche til det nostalgiske.

Selvom musikeksemplerne er taget fra de forholdsvist smalle genter, Electronica og
rock, der indeholder sampling og manipulation af allerede optaget materiale.

Fundamentalt for denne diskussion et sporgsmalet om hvordan instrumenter, lyde og
medier fir betegnelsen “gammel” eller ”foraldet” 1 det hele taget. Maske er det iser i
tilfeldet musik, at alder ikke nedvendigvis implicerer noget forzldet eller lavere
rangeret; tag cksempelvis en 300 dr gammel stradivarius eller en 50 ar gammel Fender
guitar; her er selve alderen garant for kvalitet. Selvom det stdr klart, at teknologien
udvikler og forandrer sig, er sammenhzngen mellem alder og den uddaterede
teknologi ikke selvindlysende, men skal derimod ses i kontekst med faktorer som
okonomi, reklame, trends og mode; faktorer der ikke umiddelbart lader sig kontrollere.
Men musik er ikke begranset til kun at spejle disse noget generelle narrativer
vedrorende teknologi og progressiv udvikling,

Pink Floyds album Wish You Were Here (1975) er en god illustration pa hvordan
individuelle vaerker indenfor deres egen kontekst kan indskrive og producere, og i
nogle tilfxlde transformere, disse progressive narrativer vedrerende teknologisk
forandring til fortallinger om innovation og autenticitet. Teknologi som fanomen er,
seerdeles 1 Pink Floyds musik, til stede i form af den virtuose brug af synthezisere, de
detaljerede produceringer og de overdadige live shows. Mange af numrene
ckspliciterer referencer til det maskinelle univers ved at adoptere teknikker som
Musique Concrete. Eksempelvis nummeret Money fra albummet Dark Side of the Moon
(1973) med sit rytmiske lydunivers af kasseapparater, eller T7ze med lydeffekter, der
lyder som 1000 ure der er gdet amok.

Dette er endvidere sat i scene 1 transitionen mellem nummeret Have a Cigar; et bittert
angreb pa musikbranchens korrumperede indflydelse, og nummeret Wish You Were
Here fra albummet af samme navn. Overgangen mellem numrene lyder som om det
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suges ud af hojtalerne og ned i en lo-fidelity AM radioudsendelse. Radioeffekten
fremkaldes ved forst at anvende en skramlende statisk stojeffekt, hvorefter der tunes
imellem forskellige kanaler, hvor vi horer alt fra nyhedsudsendelser, diskussioner og
uddrag af symfonisk musik, inden tuneren lagger sig fast pa den kanal, der spiller Wish
You Were Here. Vi bemerker derefter den person i rummet, der har tunet pa radioen,
da han remmer sig og pabegynder nummeret med en blod akustisk guitar. Det intime
element som dette fremkalder har uden tvivl til formal at fremkalde visse reaktioner i
lytteren - eksempelvis en folelse af nostalgi eller en wstetisk folelse af genkendelighed.

I kontekst med denne struktur, kan man sige, at den historiske placering af aldre
teknologi er rodfzxstet 1 bade tid og sted ved lydkvaliteten og de lydeffekter, der er
anvendt pa denne indspilning. Brian Eno forklarer ogsa i fornavnte artikel, hvordan
karakteristiske begrensninger sisom:

“grainy black and white film, or jittery super 8, or scratches on vinyl, “communicate” something
about the context of the work, where it sits in time, and by invoking that world they deepen the
resonance of the work iself”

Brian Eno foreslar siledes en forstdelse af mediernes funktion, dog en mere enkel
forstaelse end McLuhans’, men ikke desto mindre en forstdelse, der er meget brugelig
i denne kontekst.

Pink Floyd eksemplet demonstrerer hvordan mediet former sit budskab. I lighed med
maden, hvorpé sprog former en kommunikationssituation, lige fra hvordan en accent
kan tillegge et sprog en variation, til en direkte oversattelse af et modersmal til et
andet. Nar teknologien er nutidig, ser vi udover dets begransninger og tror pa dets
lofter om transparens og fidelitet.

Musikhistorien har varet domineret af dialektikken mellem musik og stej, hvor
kamplinjen har varet trukket mellem frekvensvidde, distortion, udsted og knald, hvas
og rumlen. Men det var snarere en kold krig end en egentlig krig, hvor det var en svar
bekymring, hvotledes man reducerede og slettede visse sma skonhedsfejl, hvilket
heller aldrig lykkedes. Lytteren har altid varet vant til, at skulle se igennem disse fejl
og filtrere dem ud, for at holde mediet adskilt fra budskabet.

Ved hvert udviklingstrin er lytteren blevet prasenteret for den “endelige” sandhed;
den autentiske lyd og performance; fuldstendig ligesom at vare der selv; pi
spillestedet, i biografen eller fornemmelsen af musikkens fysiske tilstedevarelse i din
egen stue.



Men nir teknologien skiftes ud med nyere og bedre formater, skubbes begran-
sningerne i forgrunden og gennemsigtighedens tappe gir op, og vi er tvunget til at
lytte til en ny accent, da alle de fortrengte karakteristika og skenhedsfejl fra det
nu ’gamle” medie dukker op til overfladen med chokerende klarhed.

For farve TV’et kom pé banen, havde alle seere sikkert lert ikke at bemaerke, at de sa
sort/hvide udsendelser. Samme princip kan man overfore til de i dag meget op-
reklamerede High Resolution TV appartater, der lover en lighende revolution med en
hel sfare af detaljer, dybde og virkelighed, som vi ikke endnu viste, at vi manglende. 1
musikalsk kontekst har denne proces varet gentaget igen og igen i progressionen fra
voks cylindere til DAT (Digital Audio Tape).

I Pink Floyds Wish You Were Here stilles der ikke sporgsmilstegn ved teknologiens
rangorden og selve nummerets progtression, selvom den specielle lydkvalitet, som AM
radioen er et udtryk for, er med til at understrege effekten af den rene optagede
akustiske guitar. Denne tekniske approach i mixningen kommer til at st i kontrast til
radioeffekten, netop fordi den frembringer en umiddelbar tilstedevarelse nar selve
nummeret for alvor gir i gang. Lydens klarhed tilbyder, sammen med lyden af det
fysiske andedrat, radiotuningen og lyden af fretboardet, en klar fornemmelse af
autentisk menneskelig tilstedevzarelse.

Selvom dette nummer praesenterer den wldre teknologi i sammenhang med det
forrige nummer pa pladen; et rocket nummer der harcelerer mod de kommercielle
tendenser i pladebranchen, er prasentationen af den zldre teknologi dog athaengig af
den nutidige teknologi. Netop denne astetiske effekt af gamle maskiner, som er
anvendt i Wish You Were Here, athanger 1 hoj grad af den nutidige teknologi i form af
FM radio og High-End stereo. Paradoksalt gir passagens effekt saledes til grunde,
hvis vi kun kan here det med den AM radio, som passagen reprasenterer.

Alligevel er denne strukturerede teknologiske dimension i Wish You Were Here mas-
keret; det er, ud fra min synsvinkel, ikke meningen, at vi skal vare bevidste om, at vi
Iytter til en optagelse eller vaere bevidste om de kommercielt mindede plade-
producenter, der har varet med til at skabe vaerket. Snarere er det meningen, at vi skal
forestille os, at vi sidder i det rum og spiller den guitar; det handler om narver.
Nummerets tekst handler netop om dialektikken mellem fraver og nxrver,
autenticitet og uautenticitet. Vi bliver spurgt om at skelne mellem:

"heaven from hell] a green field from a cold steel rail”.
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Desuden stir lyrikkens mngstelige betenkelighed i opposition til nummerets lydlige
narrativ, som tydeligt placerer sit teknologiske materiale i et udviklende plot i form af
den naxvnte passage. Dette positionerer lytteren i et specifikt temporalt rum, og
mystificerer derved sin egen teknologiske mekanisme.

For at illustrere en anden fortolkning af gamle teknologier, fra Wish You Were Here til 1
dag, er det oplagt at se pd nyere varker, der praesenterer en kombination af gamle og
nye teknologier pid en made der rekonfigurerer og undergraver de regler, der implicit
ligger i relationen mellem fortid og nutid, og som stiller sporgsmilstegn ved prin-
cipperne omkring udvikling, placering i tid og rum, autenticitet og udtryk.

Et andet godt eksempel: Nummeret Undenied af engelske Portishead, fra albummet
Portishead (1997), anvender en lignende opposition af teknologier som i Wish You Were
Here. Men det er begrenset til et enkelt element, hvilket giver en noget anderledes
effekt. Bade Portisheads musik og lyrik er meget referentiel og stiliseret. Det er bygget
op omkring en stor mangde samplinger og hentydninger til uddateret musikteknologi.
Der anvendes gamle musikalske instrumenter som eksempelvis en theremin, som
samples med hvad der lyder som gamle filmsoundtracks. Vokalisten Beth Gibbons
leger, i lighed med det musikalske materiale, med forskellige identiteter i hvert
nummer pa pladen, hvilket ofte reflekteres i ekstreme modifikationer i hendes vokale
spendvidde. Eksempelvis har Simon Frith® beskrevet hende i sin bog Why do Songs
have Words? som varende:

"a torched singer without the anxiety |...] feminine withont tears” [271]

Men i modsztning til en vis ironisk distance i lyrikken og det musiske materiale, er det
muligt for Portishead at producere et yderst effektivt emotionelt udtryk. Jeg vil
kreditere dette til bandets arbejdsmade, da det i mange tilfzlde er tydeligt, at de er pa
forkant med hvad der rorer sig indenfor optageteknik og musikalsk teknologi. Derved
er de i stand til at transformere bestemte musikalske traditioner og manipulere med tid,
rum og lytterens bevidsthed.

Udviklingen indenfor optageteknik og afspilning har altid tidligere varet besvar-
liggjort af kritiske problemer med overfladestoj og den ustabile brummen fra
pladespilleren i forbindelse med vinyl LP’en. Da man skabte CD’en var det derfor
vigtigt at fokusere pa at opnd total stilhed i baggrunden ved afspilningen. I Portis-

30 Simon Frith: Engelsk musikprofessor, forfatter og kritiker



heads Undenied er kontrasten mellem den stojende pladespiller effekt og den digitale
stilhed en integreret del af kompositionen. Efter en kort introduktion med en blad
statisk piano akkord begynder nummeret med et stojende, knitrende rytmisk beat,
hvilket yderligere er markeret med et lyst pitchet bakkenslag, som er pakket ind i en
hvirvelvind af vinylstej. Denne stgj driver nummeret videre, hvilket afmaler et
anspandt og emotionelt ladet lydteppe, som er med til at understrege den besattende
sensuelle forbindelse, der er beskrevet i teksten. Men i to hovedmomentetr slukkes
stojen lige for vokalen trader frem i nummerets klimaks med teksten:

"For so bare is my beart/ I can’t hide/ And so where does my heart belong/ Now that I've found
you/ And seen bebind those eyes/ How can I carry on”.

Disse momenter, hvor det digitale og analoge kolliderer, fremhaves tydeligt, da de
andre musikalske elementer i nummeret bevidst er begransede og gentagende. Denne
effekt differentierer sig fra Pink Floyd eksemplet, hvor radioeffekten stdr i kontrast til
den rene tilstedevarelse af guitaren og den ombhyggelige iscenesxttelse af lyden i
rummet.

I Undenied, hvor de stojende lyde og det samplede lyse bakkenslag ophorer, bliver vi
konfronteret med en desperat tomhed. Gennem teksten bliver vinylstojen nermest
indbegrebet af besattelsen; tanken om fraver reprasenteres af den digitale stilhed, og
stilheden kommer til at fremstd bade grim og tom3!. Den digitale stilhed anvendes
siledes til at skabe en folelse af menneskelig tomhed, hvilket stéir i kraftig kontrast til
den effekt, hvormed den var tilteenkt fra producenternes side. Der er altsd her tale om,
at den nutidige teknologi anvendes til at opnd en effekt, der ironiserer over selv
samme teknologi, og samtidig hejlydt peger pa den wldre teknologi.

Den méde hvorpa Undenied investerer sin emotionelle energi i kontrasten mellem
frakturerne og defekterne i den gamle lyd og den nye lyds tomhed, peger ogsi pi
Frederic Jamesons3? tanke om postmoderne pastiche; en trend indenfor xldre lyde
og “retro” teknologi, som er pakket ind i nye eklektiske kontekster, hvor innovation i
forbindelse med hvad der er gdet forud, ikke lengere er muligt:

"all that is left is to imitate dead styles, to speak through the masks and with the voices of the styles
in the imaginary museum’>> [ 115]

31 Sammenlignelig med John Cages 4:33 komposition blot med omvendt fortegn (jf. CD bilag). Cages
komposition vender jeg tilbage til.

32 Frederic Jameson (£.1934): Amerikansk professor og kulturforsker.

33 Frederic Jameson: Postmodernism, or the Cultural 1ogic of Late Capitalism
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Den amerikanske elektroniske komponist Aphex Twin er et godt eksempel pi denne
udsogende musik, hvor genre og stil blandes til en mikstur af ekstrem eklekticisme.
Eksempelvis rummer Aphex Twins komposition Power Pill Pacman en collage af
elektroniske blips, melodilinjer og lyde samplet fra det legendariske videospil Pacman
sammen med en aggressiv breakbeat rytme. Pa den mide bliver kompositionen
referentiel 1 forhold til dens titel og wstetiske udtryk; en narmest surrealistisk
komposition med bidde menneskelige og teknologiske referencer til bade fortid, nutid
og fremtid. Men det er alligevel sjzldent, at vi ser en sidan eksplicit ironisk tilgang til
gamle lyde. Thomas Knak forklarer Aphex Twins tilgang til sit lydunivers bl.a. med:

"Aphex Twin som virkelig bar lavet en selvstendig lyd ved at bearbejde maskiner - han har tenkt,
at "bare fordi jeg kober den her, sa kan den ogsa alt muligt andet”, altsa han har dbnet det, og gjort
Dydene til sine — arbejdet meget spinkelt” [Knak]

Ved at tage det velkendte Pacman element og integrere det i en ny kontekst, sa trans-
formeres pastichen til en ny astetisk form.

I popmusikken leegges trykket langt oftere pa at opnd en emotionel respons, hvor vi
ser kompositioner, hvor den @ldre teknologi og @stetik mere har en funktion af at
skabe autenticitet og helhed. Sddanne teknikker er iser brugt i reklameverdenen og
massemedierne, hvor f.eks. patinerede og udvaskede farvebilleder anvendes til at
skabe en illusion om gamle 8mm hjemmevideoer, der har til formal at frembringe en
folelse af nostalgi hos modtageren — f.eks. som vi ser i reklamefilmene fra marmelade
fabrikken ”Den gamle Fabrik”. Denne mdde at anvende gammel teknologi pa kan
ogsi linkes til Jamesons kategori “’nostalgiske film”, hvori han bla. placerer George
Lucas’ Awmerican Graffiti og Star Wars. Jameson mener, at disse nostalgiske film
forsoger at genskabe en manglende fortid gennem gamle wstetiske elementer. Han
beskriver George Lucas’ komplekse reprasentation af fremtiden 1 Szar Wars, som
varende en reprasentation gennem fortidens stilistiske linse; med Luke Skywalkers
landspeeder, som er nasten identisk med den klassiske 50’er bil i Awerican Graffiti.

Ligeledes er det vard at bemerke det nutidige “Mash-Up” fenomen; eller pa
dansk “Bastard-Pop”3*, hvor typisk 2-3 ret forskellige kompositioner mixes sammen

3 Danmarks Radios P3-aktuelle program Monkey Business er iser meget glad for at spille disse num-
re. Se: www.dr.dk/monkey/bastard.asp og www.bastard-pop.dk
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til et samlet nummer, hvorved man opnir en yderst fragmenteret og referentiel
komposition ikke meget ulig remix fanomenet.

Maiden, hvorpa lydene fra gamle maskiner genanvendes kan sammenlignes med, hvad
der sker i bade Pink Floyds Wish You Were Here og Power Pill Pacman, da kompositio-
nens mening i begge tilfxlde beror pa en reprasentation af en tidligere lyd, mens den
ny teknologi gores gennemsigtig. Dog er det i Aphex Twins tilfalde en kende mere
kompleks, da det musikalske udtryk her er distinkt progressivt i forhold til
kompositionens samtid. Men de musiske komponenter (sampling af et gammelt
videospil) er indsat 1 en ny astetisk kontekst ved hjalp af nutidig teknologi.

Derfor mener jeg ikke at Jamesons idé omkring postmoderne pastische er holdbar i
tilfeldet Aphex Twin, selvom han imiterer en ”’dead style” i forhold til Pacman samp-
lingen/lyden — netop fordi de musiske komponenter i kompositionen i sin helhed ved
hjzlp af den nye teknologi skaber ikke blot et dybt originalt musikalsk udtryk men
ogsd en ny musikalsk praksis og astetik; en wstetik, der eksisterer som et direkte
resultat af den nutidige teknologis udvikling og indflydelse pd den musikalske skabel-
sesproces.

Jeg vil nu mere specifikt bevage mig ind i Electronica og Glitch astetikken ud fra den
samlede overskrift Electronica vs. Astetik.
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Electronica vs. Estetik

De teknologiske forudsatninger

Igennem det sidste érti har den teknologiske udvikling medvirket til at skabe en ny
bevagelse inden for elektronisk musik. Den er ikke akademisk baseret, og for
storstedelen af komponisterne gxlder det, at de er autodidakte. Musikpressen har
beskaftiget sig med at opfinde betegnelser for det, og nogle har allerede rodfastet sig:
Glitch, Microsound og Minimalism. Disse subgenrer opstod gennem en rakke
dekonstruktive, auditive og visuelle teknikker, som gav musikerne mulighed for at
arbejde med det for si uigennemtrengelige digitale medie; vi kalder det Electronica.

"The digital revolution is over'>

Den digitale teknologi har i eller anden form berort alle. Med den elektroniske e-
handel, som nu er en naturlig del af den vestlige verdens samhandel, og
softwareudviklernes til tider kvantitative prioritering inden for udvikling, er de
elektroniske komponister ikke leengere sd fascinerede af selve teknologien, som de var
engang.

Internettet var egentligt skabt til at fremme tempoet i udvekslingen af idéer og
processer forskningsinstitutioner imellem, si det kommer nok som en mindre
overraskelse, at det forst og fremmest har vaeret med til at fode nye trends inden for
elektronisk musik #denfor de akademiske tenketanke. De autodidakte musikere har
mulighed for at finde tutorials, hjxlpefiler og forums pi internettet, hvor de kan
skaffe sig baggrundsviden omkring computermusik.

Den elektroniske astetik udviklede sig som et resultat af den immersive oplevelse af
at arbejde 1 de digitalt oplyste miljger. Men mere specifikt kan man sige, at det er
defekterne i den digitale teknologi, der har varet med til at skabe denne nye Glitch
musikastetik. Det er kode-, computer-, program- eller grafikfejl, distortion, system-
crash, stojelementer og generelle industrielle begransninger, der har varet objekt for
manipulation hos Glitch komponisterne.

Den teknologiske defekt bliver ofte kontrolleret eller undertrykt. De fleste auditive
varktojer kan zoome ind pd defekterne, hvilket gor det muligt for komponisterne at
indkredse og anvende defekterne i musikken. Defekten og maskinlyde er sdledes

35> Nicolas Negroponte: Beyond Digital i Wired 6, 1998.
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blevet et prominent wstetisk element i dele af kunsten i de sidste mange 4r, hvor vi er
blevet mindet om, at vores beherskelse af teknologien er en illusion; de digitale
varktojer er kun sd perfekte, pracise og effektive, som de personer der udvikler dem.
Med tanke pd McLuhans idé om det transparente medie og den endegyldige sandhed,
opdages nye teknologiske teknikker og medier ofte ved en fejltagelse eller en defekt i
et givent medie.

Der er mange forskellige former for digitale auditive defekter. Nogle gange resulterer
de i forfeerdeligt stoj, mens de andre gange kan producere pragtfulde lydflader; for
eventytlystne orer er det ofte to sider af samme sag. Da de tyske lydforskere Oval
begyndte at skabe eksperimenterende musik i starten af 90’erne, tegnede de sma
streger og billeder pa undersiden af deres CD’er, hvilket gjorde, at CD’en hakkede
over. P4 den mdde anvendte de en defekt i CD’ens konstruktion som virkemiddel i
deres musik, meget lig de eksperimenter John Cage3 udferte med vinylpladen. Dog
er det et nyt faenomen, at idéer i dag kan bevage sig med lysets hastighed og skabe
helt nye musikalske genrer pd relativt kort tid — iser med tanke pa de utallige nye
elektroniske subgentrer, der er opstiet inden for de sidste 10-15 4.3

Man herer ofte, at der er en fin balancegang mellem det vanvittige og det geniale,
hvilket vi har set mange eksempler pia med forfattere, malere og komponister gennem
tiderne. Mange kunstnere har anvendt forskellige former for narkotika for at sprange
deres perceptuelle begransninger, og begive sig ind pa ukendt territorium udenfor
disse begraensninger. Denne drift med at sege og udforske nye omrader mundede ud i
mange cksperimenter inden for kunsten i den tidlige del af det 20. drhundrede. Da
kunstnere dengang vendte sig mod den industrielle udvikling, si de sig nodsaget til at
fokusere pi elementer i ’baggrunden”. Don Idhe3® beskriver dette sdledes:

"I now note that ordinarily 1 am concerned with, focus my attention upon, things or ‘objects, the
words on the page. But I now note that these are ahways sitnated within what begins to appear to me
as a widening field which ordinarily is a background from which the ‘object’ or thing stands out. 1
now find by a purposeful act of attention that I may turn to the field as field, and in the case of vision
I soon also discern that the field has a kind of boundary or limit, a horizon. This horizon always

36 John Cage (1912-1992): Amerikansk komponist og forfatter. Han er mest kendt for sit vaerk 4:33,
hvor han sidder ved sit piano i 4:33 minutter uden at spille en tone. Man kan sige, at 4:33 er den
ultimative Glitch komposition, da det i kraft af fravaeret af lyd ekspliciterer afspilningsmediets stoj.

37 www.intuitivemusic.com/technoguide.html / Denne side giver et forholdsvist godt billede af
hvilken urskov af elektroniske genrer, der efterhdnden er vokset frem gennem de sidste 10-15 ar.

38 Don Idhe: Amerikansk sociolog.
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tends to ‘escape’ me when 1 try to get at ity it ‘withdraws'" always on the extreme fringe of the visnal
field. 1t retains a certain essentially enigmatic character’™ [19]

Begreber som ”fragmentet”, ”sideeffekten” og “baggrunden” er alle vigtige elementer
i forstielsen af, hvordan den nutidige post-digitale stromning blev indledt. Da f.eks.
en del malere skiftede fokus fra det nzre til det baggrundsliggende; eksempelvis fra
portretter til landskaber, hjalp det dem til at udvide deres perceptuelle begransninger,
og gjorde dem i stand til at indfange baggrundens personlighed. Baggrundens (eller
Background/Horizon, som Idhe betegner det) komposition er komprimeret af data,
som vi filtrerer ud, for at kunne fokusere pa vores nere omgivelser. Disse data, som
er gemt i vores perceptuelle blinde vinkel indeholder territorier, som bare venter pa at
blive tydeliggjort, hvis vi bare valger at fokusere pa det. Nutidens digitale teknologi
gor kunstnere i stand til at gi pa opdagelse i disse nye territorier, ved at indfange og
undersoge omriderne i baggrunden ved hjzlp af forskelligt software.

Selvom linjen inden for elektronisk musik er kompleks, er der to meget vigtige og
velkendte forlobere, der har veret med til at indramme dens tilblivelse: Den italienske
futurisme i starten af det 20. arhundrede og John Cages komposition 4:33 fra 1952.

"Man kan sige, at alt det jeg laver, stammer jo fra noget andet, dys. at det kan ligesd godt vere, at
Jeg optager via en mikrofon, og s finder jeg et sted pa bandet, hvor det er interessant — og sa spoler
Jeg mdske tre minutter frem og finder en lille bid mere — sd satter jeg det sammen, og sd har jeg
mdske en rytmesektion, som tilsammen giver et faerdigt ndtryk. S det er tilfeldigheder, som jeg si
snupper og satter i system. Det er sadan jeg tanker musik — at al hyd er musik, hvis det bare bliver
sat ordentligt sammen. Det er jo omgivelsernes lyde, de er jo helt fantastiske — bilerne ude pa gaden

eller hvad det nu er. De virker tilfaldige, men er en lige si vigtig del af den byd vi synes vi gir og
horer” [Knak|

Den italienske futurisme var et forseg pa at gentenke selve tilvaerelsen i forhold til de
nye teknologiske landvindinger. Den italienske maler, Luigi Russolo®’, var i 1913 sa
inspireret af en futuristisk komposition af Balilla Pratella*!, at han skrev manifestet
Art of Noises. Hans manifest, og siden cksperimenter med stojintonationer (pi
italiensk: Intonanumori), der imiterede stotbyens industtielle lyde, sendte et centralt
budskab til fremtidige generationer. Futuristerne betegnede det industrielle liv som

% Don Idhe: Listening and 1V vice: A Phenomenology of Sonnd.

40 Luigi Russolo (1885-1947): Italiensk futuristisk maler der opfandt intonamuri (stejmaskiner).

41 Balilla Pratella (1880-1955): Italiensk futuristisk komponist og forfatter. Han tog sammen med
Russolo de forste skridt frem mod en egentlig futuristisk musikteori.
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varende en kilde til astetisk skonhed; bilmotorer, maskiner, fabrikker, telefoner og
elektricitet havde kun eksisteret 1 fi ar, og det gav dem et omfangsrigt fundament at
arbejde ud fra i deres lydeksperimenter:

"The variety of noises is infinite. If today, when we have perhaps a thousand different machines, we
can distinguish a thousand different noises, tomorrow, as new machines multiply, we will be able fo
distinguish ten, twenty, or thirty thousand different noises, not merely in a simply imitative way, but
to combine them according to onr imagination™? 7|

Dette var miske forste gang i historien, at lydkunstnere skiftede fokus fra det nere, i
form af musikalske noder, til det baggrundsliggende, i form af tilfaeldig lyd. Russolo
opdelte sine former for stoj op i 6 kategorier inden for rytme og harmoni — det er
nezrliggende at drage en parallel til presets pa de tidlige synthesizere, nir man lader
blikket falde ned over disse lydeffekter:

1] rumbles | roars | explosions | crashes | splashes | booms

2] whistles | bisses | snorts

3] whispers | murmurs | mumbles | grumbles | gurgles

4] sereeches | creaks [ rustles | buzzes | crackles | scrapes

5] (noise obtained by percussion on) metal | wood | skin [ stone | terracotta et.

6] (voices of animals and men) shouts | screams | groans | shrieks | howls | langhs | wheezes /
sobs

Selvom opfindelsen aldrig blev en stor del af musikken dengang, inspirerede de dog
komponister som Igor Stravinsky** og Maurice Ravel* til at anvende enkelte af disse
lyde i deres kompositioner.

Kunstneren Robert Rauschenbergs# helt hvide malerier inspirerede kraftigt John
Cages 4:33 komposition. Cage sd en mulighed for, at udfordre graenserne inden for
moderne*® musikpraksis. Rauschenbergs hvide malerier kombinerede tilfaldighed og
minimalisme med et eneste bredt penselstrog. Malerierne var en kraftfuld katalysator,
som inspirerede og hjalp Cage til at fjerne alle musikkens begrebsrestriktioner. Han
mente, at alle omgivelser pa den made ville kunne opleves som musik. Han kom ogsa

42 Luigi Russolo: At of Noises

3 Igor Stravinsky (1882-1971): Russisk komponist.

# Maurice Ravel (1875-1937): Fransk komponist.

4 Robert Rauschenberg (f. 1925): Amerikansk visuel kunstner.

4 Jeg vil her gore klart, at jeg i dette speciale anvender udtrykket “moderne” i en modernistisk
kontekst, og ikke bruger udtrykket som synonym for det ’nutidige” eller ’trendy”.
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til den konklusion, at der ikke var noget der kunne betegnes som ”stilhed”; hans
oplevelse i et lydtet rum odelagde idéen om, at stilhed var opndelig, og at tilstan-
den nothing” var en tilstand fyldt med alt det vi auditivt filtrerer ud. Siden dengang
har Cage inkorporeret denne realisation i sine folgende varker, ved at anvende ikke
bare de lydlige objekter men ogsa ved at indfange “baggrunden”.

I det nastfolgende vil jeg ga i dybden med Glitch genren ved at beskrive de
karakteristika der udger wstetikken. Jeg vil desuden fremhzve en raxkke af genren
mest fremtredende grupper og komponister. Endvidere vil laptoppen som musikalsk
varktoj blive kort praesenteret.



Glitch, loops og laptops

Glitch spiller pa de idéer futuristerne og Cage udforskede. En genre der netop som et
virkemiddel udnytter de lydfragmenter og fejl, som teknologien indeholder; det vare
sig teknologisk stej, som kan vare alt fra en dryppende vandhane til en udbrandt
knallertmotor til stojen fra en pladespiller.

Glitch genren opstod pd baggrund af Electronica genren; en paraplybetegnelse for
alternativ, dansabelt elektronisk musik, som ogsd inkluderer de velkendte genrer:
Techno, Electro, Synth Pop og Ambient. De fleste udgivelser inden for Glitch
udgives pa selskaber associeret med det elektroniske musikmarked, og er derfor ikke
videre udbredt i en akademisk kontekst. Alligevel trakker Glitch komponisterne pa
inspirationen fra de store mestre som bl.a. John Cage.

Da Techno musikkens udtryk og musikalske progression i starten af 90’erne syntes at
have stagneret, fik det DJs og producere til igen at soge ud i grenselandet for den
elektroniske musik. Det var kun et spergsmal om tid for nye DJs ”genopdagede” den
historiske baggrund for den elektroniske musik. Da deren forst var dben til at gi pa
opdagelse i den elektroniske musikhistorie, kom de nzvnevaerdige komponister frem i
lyset; en hindfuld DJs og Electronica komponister var pludselig bekendt med varker
af Karlheinz Stockhausen*” og Cage, og disse xldre inspirationer var med til at til-
vejebringe Glitch genren.

Konstruktionen Glitch kan kort beskrives som to populere bevagelser, med popular
mener jeg her i en ikke-akademisk kontekst. Dog er genren alligevel rodfastet i
postmodernismens subkulturer, og udger samtidig en reaktionaer modstand mod pop-
og massekulturen. Forste bevagelse skal findes inden for selve musikmiljoet, hvor en
del musikproducere tog skridtet videre efter kommercialiseringen af ravekulturen og
det stereotype miljo, som de mente, at det efterhinden var blevet. De begyndte at
eksperimentere med graenserne inden for deres respektive genrer. Eksempelvis
arbejder Dub-Techno producer Joshua Kit Clayton i dag med konceptuel video-lyd
performance kunst; Chris Sattinger, som er en tidligere tehno producer og D], samler
defekte stojbeats og udgiver dem som sample CD’er; Taylor Deupree, endnu en
tidligere Techno producer og tidligere medlem af Techno trioen Prototype 909, gik
hele vejen og startede et af de mest indflydelsesrige Electronica og Glitch labels: 12k
Records.

47 Karlheinz Stockhausen (f. 1928): Tysk komponist, musikteoretiker og underviser. I lighed med Ca-
ge udforskede han stojen og det intuitive aspekt i komponering.



65

Et par finske producere ved navn Pan Sonic*® slog tonen an ud i eksperimenter inden
for Electronicaen. Mika Vainio, som er hovedarkitekten bag Pan Sonics lyd, brugte
hindlavede oscillatorer og en samling af billige effektpedaler og synthesizere til at
skabe sin meget syntetiske og minimalistiske lyd. Deres forste udgivelse akio fra
1993 var en sonisk chokbelge i forhold til de mere blide Ambient-Techno varker, der
blev udgivet pa samme tidspunkt. Pan Sonic-lyden blandede industrielle lydflader,
dybe droner og hojt pitchede sinusbolger. Pladeselskabet Sdhké Records, som Vainio
senere stiftede, udgav vaerker med et voksende antal kunstnere, hvor alle opererede i
samme lydunivers som Pan Sonic.

Som jeg nzvnte tidligere ekspetimenterede det tyske projekt Oval med CD skippende
teknikker, og hjalp dermed Glitch genren pa vej med deres langsomme og obskure
teksturer. Fra midten af 90’erne dukkede Glitch wstetikken op i flere subgentrer som
Drum’n’Bass, Drill'nBass og TripHop. Kunstnere som Aphex Twin, Autechre, og
Goldie eksperimenterede med alle mulige former for manipulation i det digitale
domaene; den mere eksperimenterende side af Electronicaen voksede og var langsomt
ved at grundlagge sit eget udtryk og @stetik.

I slutningen af 90’erne fulgte Glitch genren stot med udviklingen inden for musik-
software, og genren konstituerede sig.

En rakke kunstnere var i stadig udvikling; den japanske producer Ryoji Ikeda var en
af de forste kunstnere, med Mika Vainio, der fik opmarksomhed for sine horbare,
glitchede lydlandskaber. I kontrast til Vainio bragte Ikeda en cool spiritualitet ind over
Glitch musikken. Hans forste udgivelse +/- var en af de forste Glitch udgivelser, det
effektivt skubbede graenserne med brugen af hoje frekvenser og lyde, der narmest
efterlod lytteren med en fornemmelse af tinnitus.

En anden komponist, der var med til at bygge bro mellem det herbare og det
ckstremt minimalistiske var Carsten Nicolai (Alva Noto). Nicolai er ogsd medstifter af
det tyske elektroniske label Noton/Rastermusic, der specialiserer sig i minimalistisk
elektronisk musik. Thomas Knak, som har arbejdet og stadig fra tid til anden arbejder
sammen med Carsten Nicolai, betragter netop ham som en af tidens bedste
musikalske minimalister, han siger i interviewet:

"Carsten Nicolai (Alva Noto), som jeg sely har provet at arbejde med, er en af de dygtigste
minimalister, som jeg nogensinde bar hort. Han bar forenet minimal-kompositionen med hvad sinns-

4 Dengang kendt som Panasonic indtil et hold advokater udsendt af den japanske elektronik gigant
Panasonic opfordrede dem til at skifte navn.



toner kan. Og han har ligesom bevist, at han ikke kun kan det, men at han kan overfore sin musik
til Rlavermusik, som han har giort pa to albums nu - det tager en et andet sted hen” [Knak|

Over de sidste fa ar er Glitch genren vokset. Der er nu langt flere kunstnere, der er i
stand til at definere nye vokabulatier og astetiske udtryk i det digitale medie.
Kunstnere som Thomas Knak, som jo har en stor rolle i dette speciale, Alva Noto,
Frank Bretschneider, Boards of Canada, Taylor Deupree® og alle de ovennzxvnte
kunstnere, for blot at navne et fital, er alle i dag med til at konstituere og skubbe
greenserne inden for Glitch og den innovative Electronica astetik.

Den anden bevagelse skal findes udenfor miljget, og kommer fra en rakke Rock-
influerede producere, der tog deres afsat i den elektroniske Post-Rock. P4 samme tid
begyndte musikere, der ikke havde varet en del af ravemiljoet eller Technogenrerne,
at producere Glitch, da den elektroniske lyd skiftede gear fra hardware til computere
og software.

Begge bevagelser stir utvivlsomt i stor gald til avantgardens redder i elektronisk
eksperimentation, herunder John Cage, Futurismen, Schaeffers Musique Concrete,
Karlheinz Stockhausen og Steve Reich. Samlet set har denne lyd resoneret inden for
den generelle elektroniske struktur skabt i sidste halvdel af den 20.4rhundrede, hvor
spendvidden streekker sig mellem alt fra Afro-amerikanske lyde; samplet Funk, Soul
og Free Jazz til de industrialinfluerede varker af Kraftwerk. lan Andrews pdpeger
eksempelvis, at:

“microsound wonld not have become a movement as popular or widespread without tfechno’™!.

Andrews optegner en lige linje fra Detroit og Techno gennem Minimal Techno til
Glitch, hvor det tekstuelle element kasseres til fordel for det mete sensuelle udtryk.
Man ma ogsa huske den primare indflydelse fra hele fortolkningen af teknologiske
instrumenter, som f.eks. trommemaskinerne. Ligeledes md man ikke glemme den
reaktionare og eksperimentelle anvendelse af pladespillere, som DJ kunsten blev
skabt ud fra.

At sige, at Glitch musikken optager ganske lidt plads, vil vare at beskrive dens
mikroskopiske lydlige elementer ganske pracist, og dog; Glitch har trods alt haft sin

9 Alle disse navne er inkluderet i CD bilaget.

0 Musique Concrete: Musik af reallyd optaget direkte til lydband. Skabt af den franske lydpioner
Pierre Schaeffer (1910-1995).

51 Citat 1 William L. Ashlines artikel: Clicky Aesthetics: Deleuze, Headphonics and the Minimalist Assemblage.
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indflydelse pd den nutidige popmusik og den akademiske kunstverden. Som Kim Cas-
cone® bl.a. siger:

"Over the past 15 years electronic music culture has drifted from being situated primarily in art
culture space to that of pop culture space’3

S4 ma vi ogsa respektere de populare redder inden for elektronisk eksperimentel
musik og dens efterfolgende forgrening i ikke bare en men flere parallelle linjer inden
for den musikalske udvikling, som har viderebragt meget af deres soniske gran-
seoverskridelser og givet inspiration til popmusikken, mainstream Electronica og
avantgarden.

Glitch astetikken har siledes forgrenet sig i flere genrer. Man kan here Glitch
clementer i kompositioner af bla. Bjoérk (som Thomas Knak, som navnt, har
produceret for), i R&B genten, og festivaler som Ars Electronica®*, der indtil videre
primert har uddelt deres elektroniske musik awards til Glitch komponister fremfor
den elektroakustiske elite.

Glitch trenger igennem sprakkerne pa de diskurser, der genreinddeler musikken. Pa
samme tid eksisterer Glitch 1 dens interne modsigelse af dens egen konstitution bade
musikalsk og teoretisk i forhold til dens reprasentation i den generelle musiske
kontekst; Glitch musikken eksisterer pa baggrund af teknologiens begrensninger,
hvilket i sig selv er et paradoks, da Glitch ogsé eksisterer pa baggrund af teknologiens
formaen.

I Ashlines fornaxvnte artikel forseger han at placere og forklare forholdet mellem
Glitch @stetikken og teorier af Gilles Deleuze, hvilket efter min mening dog ender
som en genfortzlling af musikhistorien. Han skriver bl.a.:

"It was only a matter of time before an Electronica solely servile to the dance floor would become
conceptually and aesthetically boring, where the need to rediscover its origins and bistories in the forms
of musique concréte, minimalism, experimentalism, in short, in the avanigarde, wonld become
manifest”.

52 Kim Cascone er bl.a. stifter af microsound.org og selv glitch musiker.

53 Citat stammer fra Kim Cascones artikel: Deleuze and Contemporary Electronic Music. Artiklen er
tilgengelig pa: www.iisgp.ubc.ca/whatsnew/intersects/issues/dec01/cascone.htm

> Tysk Festival, der hvert ar prasenterer varker inden for forskellige grene af de digitale medier,
herunder ogsd musik.

55 Gilles Deleuze (1925-1995). Poststrukturalistisk fransk filosof.
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Dette tyder pa et selektivt hukommelsessvigt omkring de lydlige eksperimenter der
fandt sted mellem 70’crne og 90’erne, for ikke at navne ravekulturen, Industrial
astetikken, New Wave, Ambient, New Age og hele Techno- og House bevagelsen.
Selvom artiklen er skrevet i 2002, axndrer det ikke pd, at de nutidige Glitch
komponister allerede dengang édbenbart var forud for Ashlines oplevelse af
virkelicheden. Glitch astetikken er inspireret af de nevnte astetikker, men genren har
trods alt mere end tre ar pa bagen. Detfor, ndr Ashline videre siger at:

"Contemporary "high art’ Electronica has been soiled by its Techno precursors”

S4 emmer det en smule useriost; at han ikke tillegger disse ikke-akademiske ind-
flydelsesrige genrer nogen egentlig vardi. Noget der virker ganske uforstaeligt i den
nutidige diskurs.

Glitch og Electronica musikken har fundet sin niche, og er i stigende grad blevet et
omrédde, som bdde akademikere, trods alt, og andre kunstretninger finder interessant.
Eksempelvis dedikerede Parachuze>® 1 2005 hele deres apriludgave til stoj og Glitch
astetikken inden for musik og innovativ kunst. Selvom lyden og gentrens publikum er
mikroskopisk i forhold til mange globaliserede kunstformer, er interaktionen mellem
kunstneren, musikeren og laptoppen hurtigt blevet et varmt samtaleemne i forhold til
innovativ kunst og teknologi. Selvom der er fa referencer til Martin Heideggers>?
teorier om teknologiens paradoks, eksisterer der stadig en interesse i konsekvenserne
af teknologiens udvikling. Eksempelvis artiklerne af Kim Cascone, som bla. ogsa
undersoger publikums rolle i Glitch musikken.

Laptop computerens rolle i en kunstnerisk sammenhang er efterhinden ganske stor;
den optager, transmitterer, modtager, skaber, redigerer og performer; den er mobil,
hurtig og let. For lydkunstneren, den elektroniske musiker eller videoproduceren er
laptoppen blevet et nermest uundvearligt varktej. S& hvordan bidrager laptoppen til
den kunstneriske produktion? Hvordan forandrer denne teknologi vores forhold til
kunstens praksis og performance?

Glitch lyden, der som nzvnt fremhaver lyden fra teknologiens begransninger
gennem sampling, tilbyder en mulighed for at avancere ind i et nyt forhold til

5 Parachute er et fransk magasin for moderne kunst, der som navnet hentyder til dakker alle
kunstformer. Online: www.parachute.ca

57 Martin Heidegger (1889-1976). Eksistentialistisk tysk filosof. Hans hovedverk “Kunstvarkets
Oprindelse” (1935) placerer sig som et centralt vaerk i det 20.arhundredes filosofiske forsog pa at
begribe kunsten inden for teknologiens kontekst.
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teknologiens defekter, hvilket gor os i stand til at undersoge hvad Kim Cascone
kalder “he postdigital aesthetic™S.

Glitch genren beskaftiger sig siledes, ligesom hovedparten af postmodernismens
kunst og musik, med begransninger og det fragmenterede, og hvor dette belober sig
til en modificering af historiske praktikker som perfektion, reprasentation og
sammenlignelighed, markerer ”aesthetics of failure” sig som en oppositionel stetik.
Ved at udforske hvor, hvordan, hvorniar og hvorfor disse strukturer hakker over,
fejler og glider ind i ustabilitet og kolliderer med overraskende kontekster, kan vi ud
fra Glitch musikken satter sporgsmalstegn ved traditionelle former for kunst og
musikalske koder inden for den elektroniske musikkontekst. I Glitch musikken stifter
vi bekendtskab med genrebetegnelser som Microsound, Clicks & Cuts, Post-Ambient,
Glitchscapes og Microhouse og en hel razkke andre kombinationer af genrer som
spiller pa denne astetik; de sampler materiale fra synthesizere, software, indspilninger
osv. for at ramme tilfxldigheden; det intuitive, det eksperimentelle eller den horbare
komposition under Electronica paraplyen.

Her er det ogsd vigtigt at navne cksempelvis DJ kunstens rolle som forlober. 1
ravekulturen og andre kulturer i kontekst med DJ kunstformen har der eksisteret en
almen mystificering af D] kunsten, hvor kritikken bl.a. har varet, at en D] blot er en
person der vender plader; en der blot afspiller andres musik. Men store fremskridt
inden for “Turntablism” har varet med til at skabe et fornuftigt system til at dis-
tingvere de forskellige praktikker, som scratching og DJ battles f.eks. i forbindelse
med de prestigefyldte DMC® World Championships, og detved dbne en musisk
diskussion om DJ’ens evner og praktikker.

Kim Cascone foreslar videre i sin artikel, at i stedet for at spille en ulige kamp med
kapitalismen ud fra massekulturens verdigrundlag, mid man genindskrive auten-
ticiteten 1 elektronisk musik; hvilket jeg sddan set er enig i, men fra min udsigtspost er
der absolut ingen autenticitetsproblemer i de elektroniske genrer. Derimod er jeg ret
sikker pd, at det netop er inden for disse genrer, at retningslinjerne, hvis der er nogle,
udstikkes mht. autenticitet. Man kan kun snakke uautenticitet inden for disse genrer,

58 Kim Cascone: "The Aesthetics of Failure: "Post-Digital' Tendencies in Contemporary Computer
Music".

5 Kim Cascones terminologi.

60 Se: www.dmcwotld.com
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hvis man ger det ud fra det brede publikums synspunkt, og ud fra massekulturens
vardilegning.

Det nastfolgende vil mere konkret omhandle computerens og softwarens rolle i
Glitch astetikken.
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Computeren som musikalsk vitkemiddel

”..jeg bebover sddan set bare en gammel version af Cubase, for jeg bruger ikfke rigtigt V' S'TO delen i
det — dyps. at alt det barddisk baserede lyd arbeider jeg ikke med dér. Nar sd forst at MIDI-sporet
ligger der, og jeg foler, at jeg har en komposition, sa optager jeg det ned i en harddisk version — og si
klipper jeg det ellers op igen. Det gor jeg sd pd to separate computere som regel — en som jeg benytter
til at fremfore kompositionen pd live — og en anden, hvor jeg kan sidde og klippe kompositionen i’
[Knak]

Der hersker vist ingen tvivl om, at computeren er blevet det primare varktoj, nar
komponisterne skaber og prasenterer deres elektroniske musik. Internettet er blevet
det logiske distributionsmedie. For forste gang i histotien er det kreative output og
distributionen blevet uadskilleligt sammenkoblet. De soniske ”’backgrounds” har =n-
dret sig dramatisk siden Cages 4:33 komposition. Siledes ogsd vores navigations-
muligheder i forhold til vores omgivelser.

Som et svar pi denne radikale @ndring kan Glitch genren ses som en natutlig
progression inden for elektronisk musik, med alle de muligheder der cksisterer inden
for udveksling af idéer, musik og viden.

Man kan sige, at musiksoftware har overtaget instrumenternes rolle i en stor del af
den nye elektroniske musik. Det er dog sjaxldent at det musik, som et specifikt
softwareprogram har varet med til at frembringe, ligner det musik, det var tiltzenkt at
skulle frembringe fra softwareudviklernes side, efter at de elektroniske musikere har
ferdiggjort en komposition. Siledes er det i dag muligt for de elektroniske
komponister, at anskue musikken ud fra smd mikroverdener. Netop fordi disse
varktojer, som bruges i den nye elektroniske musik, indeholder komplekse DSP
processer, er det muligt for komponisterne at eksperimentere deres musik frem i
stedet for at bygge det pd viden om musikkomposition. Sdledes er det muligt, at
arbejde med musikken helt ned til de enkelte mikrodele af det optagede materiale, og
derfra bearbejde de enkelte lyde. Nogle gange kan resultatet gi hen at blive ganske
mere interessant, hvis ikke komponisten kender det teoretiske grundlag for et givent
varktoj; engang imellem handler det om at tenke udenfor sammenhzng:

"Men fordi jeg tenker musik und fra noget, som jeg tilfeldigt lige rammer, og som jeg ikke kan

ramme pd anden mdde — sd er det ekstremt svart, at lave noget som skal vere let og romantisk. Men

61 VST: Virtual Studio Technology. Skabt af Steinberg, der ogsa stir bag Cubase. VST er det mest
udbredte plug-in.
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ndr man sa rammer den, sa er det en kampe sejr. Det er ikke sddan, at jeg sa pludselig kun skal til
at lave let og romantisk musik, men sa finder jeg ud af, at det kan de her tilfeldigheder rent faktisk
ogsd fore til. Det er ikke kun teori det hele — det er ogsa held og tilfeldigheder” [Knak]

Komponisterne inden for Electronica musikken er ofte autodidakte. Tit og ofte har
de opnidet deres tekniske faerdigheder gennem utallige timer ved softwaremanu-
alen, ”learning by doing” eller deltaget i newsgroups pi internettet. Komponister i dag
har brug for viden om alt fra fil-typer til sample rates og bit resolution, si de kan
optimere deres musik til internettet. Man kan sige, at musikeren gennemgir en
kulturel feedbackrundgang pa internettet — man kan kalde det en kulturel fodekade:
Ved at downloade varktojer og information; udvikle idéer baseret pa denne
information; skabe musik pa baggrund af de idéer med de rigtige varktojer og sd
uploade denne musik til et website, hvor andre kunstnere kan downloade musikken,
kan man ga péd opdagelse i de idéer musikken er baseret pa.

De tekniske krav til de elektroniske musikere 1 dag er ganske vist blevet skarpet i
denne digitale tidsalder, men i forhold til den akademiske computer- og musik-
forskning, er den dog stadigvack ikke helt si kompleks. De fleste af de varktojer der
bliver anvendt i dag er ikke mere komplekse end det abstraktionsniveau de indeholder,
hvilket for kunstnerne muliggor eksperimenter inden for musikkens rammer uden
anselig teknologisk viden. Software som _Awdiomuleh, Crusher-X og Supercollider
anvendes af komponisterne uden tanke pd de tekniske detaljer omkring VST og DSP.
De arbejder mere ud fra den astetik, der vandrer igennem de lyde, som disse
varktojer kan kreere.

Man kan maske sige, ud fra den McLuhan’ske synsvinkel, at softwaren er budskabet i
stedet for mediet? Ja det vil jeg mene, men igen er et softwareprogram ogsd et medie
set med McLuhans ojne; en CD er ogsi et medie, selvom den afspilles i et andet
medie — CD afspilleren. Teknikken i at sample DSP fejl, industtielle defekter og
omgivelsernes lyde for deres soniske vardis skyld har siledes igen skubbet granserne
for, hvad vi kan kalde musik. Ligeledes har det ansporet os til at undersege vores
oplevelse af fejl og fragmenter i musikken mere ngje. Thomas Knak forklarer her
hvorfor han netop valgte at beskaftige sig med den elektroniske musik:

V..det var dér jeg kunne se en mulighed for at medvirke til at frembringe lyd. Og det kunne jeg godt
gore ved at slki pa nogle trommer, eller prove at spille guitar, men jeg tror bare ikke at resultatet ville
veere rart at hore pa. Der havde jeg en intuition der sagde, at hvis jeg kober lige netop den sampler, sa
kan den det som jeg skal bruge for at fortalle mine sma bistorier, sa det var tilgangen til, hvorfor jeg
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sely valgte at frembringe musik pa elektronisk vis, men hvorfor jeg valgte at lytte til det og beskaftige
mig med det i al almindelighed, det var fordi det pirrede min nysgerrighed. Det havde ikke en lang
historie, sd man kunne vere med til at prage den pd nogle punkter” [Knak]

Electronica musikere anskuer typisk deres individuelle kompositioner som varker, der
hele tiden kan tillegges flere lag og mixes igen og igen. Denne flerdimensionelle
tilgang til skabelsen af musik ud fra allerede eksisterende lydmateriale danner basis for
de af Electronicaens musikere, som Thomas Knak, der bruger samplinger og
lydfragmenter som virkemiddel i musikken. Glitch musikkens kunstnere gir nzrmest
dekonstruktivt til varks, da musikken ofte umiddelbart afgiver et minimum af
information. En del Glitch kompositioner afspejler en minimalistisk og mikroskopisk
brug af lyd. Det mé vare en klar indikator pa, at nutidig computermusik er totalt
fragmenteret. Det er komponeret pa en mide, hvor arrangerede lag mixes sammen og
afviger enhver mening, indtil lytteren gor en aktiv indsats. Lytter man til Opiate er der
ogsi klart nogle af disse elementer der afspejler sig. Han siger bla. om sit eget
musikalske udtryk:

"Det er ikke naivt, men det ligger belt klart i et felt, hvor jeg hylder de ting man gor — og den for-
nemmelse man har - som barn; en umiddelbarbed som man pa en eller anden made lerer at satte i
system. Det er ret vigtigt for mig. Men rent wstetisk er jeg nok bare mere minimalist end maximilist”
[Knak interview: x|

Selvom Electronicaen og den mere cksperimenterende musik har nydt sterre
opmarksomhed hos publikum indenfor de seneste ar, star det klart, at mainstream
publikummet stadigvak anser det som varende koldt, uinteressant, barnligt og
umusikalsk for ikke at naevne de mere stupide gloser, der fra den kant, fra tid til anden,
bliver brugt om de elektroniske genrer. Den elektroniske avantgarde ses enten som en
kurios lille ting for den indviede elite, eller som naivt tidsfordriv lavet af de musikalsk
usofistikerede. Electronicaen passer ikke ind i nutidens forestilling om god musik eller
kommerciel succes. Man kan roligt sige, at den dominerende popmusikastetik ikke
fordrer de instrumentelle, repetitive og minimalistiske elementer i musikken;
elementer som i hoj grad er fremherskende og tilstrebes inden for nutidig elektronisk
musik.

Jeg vil nu se pé receptionen af Electronicaen i forhold til mainstream musikken, hvor
jeg vil diskutere de traditionelle musikvardier i forbindelse med den instrumentale
musik overfor den vokale musik.



Astetisk vaerdi i musikkens sprog

"Elektronisk musik: Jeg ser det fuldstendigt som musik, ligesom jeg ser en gammel jazz, plade eller
blues plade som musik” [IKnak|

Selvom de fleste civiliserede mennesker forstar, at musik, som alle andre kunstformer,
i den grad beror pd en subjektiv oplevelse, er der stadig nogle der er overbevist om, at
der cksisterer absolutte og intersubjektive astetiske kriterier, som vi kan evaluere
kunsten ud fra. Selvom jeg ogsa menet, at der trods alt findes nogle kritetier; om end
relative kriterier; jeg tror, der er flere end mig, der ikke vil betegne eksempelvis
isoleret tonefalsk harmonikaspil som musikalsk kunst; Stej er ikke musik i sig selv,
men skal organiseres i en musisk orden for at give mening (jf. Attali). Jeg finder dog
klart, at de nutidige vaerdikoder og kriterier som anvendes af musikpressen og til dels i
den akademiske musikundervisning er en anelse uddaterede og elitere. I det folgende
vil jeg forsege at dekonstruere og opponere mod nogle af de mere populxre kriterier,
som anvendes til at evaluere musikken i dag.

Noget nar alt nutidigt almenkendt musik i dag bygger pd fundamentale kom-
munikative elementer; tekst og vokal, reprasentation af emotionelt indhold og politisk
symbolisme og referencer, som bevidst er skabt til at fremkalde meningsfulde
associationer. I populermusikken eksisterer ogsd det teatralske element; det bevidst
valgte modeudstyr og image, som er skreddersyet til den enkelte kunstner. Siledes
ogsa det store reklame maskineri, der er med til at tilfredse og fastholde de mange
fans.

Ligesom de fleste andre der godt kan lide den simple sanselighed i elektronicaen,
finder jeg den vagtige fokusering pa ord og mening i popmusikken en anelse
problematisk og langt fra indlysende. Selvom mange holder pa, at musik skal besidde
et essentielt kommunikativt indhold eller et emotionelt budskab i form af et
tekstunivers, er det ikke en selvfolgelic for Electronicafans eller fans af den
instrumentale musik. Tvartimod vil jeg gi sa langt som til at sige, at ligegyldigt om et
givent stykke musik indeholder en tekstlig betydning; om det er fra kunstnerens side
eller lytterens opfattelse af musikken, er det irrelevant for definitionen af musik og
dens wstetik. Fra min synsvinkel; om en tekstlig betydning er til stede eller ej, skal det
ses perifert i forhold til den musikalske kunstform.

Elektronisk og eksperimental musik har gennem optageteknologi og sonisk eks-
perimentering frigjort sig fra ordenes naturlige begrensninger. Eksempelvis er
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Electronicaen sparsomt farvet med vokal, og selv ndr en vokal fra tid til anden
anvendes, er det ofte i en ekstremt manipuleret, referentiel eller miske endda fjollet
udgave, hvor den kommunikative mening er ikke-eksisterende. I stedet har vokalen
ofte en mere instrumentel funktion, hvor den manipulerede vokal indgar pa lige fod
med f.eks. en lyd fra en synthesizer eller en sampling. Musik kan, ud fra min
synsvinkel, sagtens indeholde en emotionel vardi, uden at et sprogligt budskab er
eksplicit fremherskende i musikken. Vi kan ogsa sagtens nyde et stykke musik, som er
sunget pi et sprog vi ikke forstir®2. Siledes behover der ikke vare et genkendeligt
sprogligt budskab i musikken, for at det kan betegnes som musik. Nér alt kommer til
alt, er der ikke ret mange musikere, der har indflydelse pd den tekstmassige del af
musikken. Hvis ”god” musik afthznger af en sproglig genkendelighed, er det kun
tekstforfatteren, der kan insistere pd en status som auteur. Det vil efter min
overbevisning vare en devaluering af det musiske indhold.

Hvis vi valger at generalisere et ojeblik, kan vi se, at der findes mange vellykkede
mader, hvorpa man kan aktivere abstrakte tanker ved siden af musikken. Her er den
skrevne tekst nok den mest effektive af dem alle, sd hvis et budskab skal gives videre,
hvorfor si ikke gore dette i den skrevne form? At sige, at selv den instrumentale
musik har behov for et symbolsk indhold, er at sige at den er underlagt litteraturen.
Hvis dette skulle vare tilfeldet, ville musik sandsynligvis ikke eksistere, sd musik ma
siledes indeholde noget derudover. Som det er tilfldet i filmkunsten, hvor billede og
lyd komplimenterer hinanden, er der ikke noget der hindrer, at symbolismen og
musikken ikke kan std alene som to separate former for kunst.

Man m4 konkludere, at hvis musik behover en form for symbolsk indhold for at opna
betegnelsen ”god”, betyder det en degradering af perceptionen af musik.

Hvis man vazlger at anskue musik fra den synsvinkel, at musik kan vardisxttes og
bedommes ud fra kvaliteten af dens symbolistiske indhold, sa stir dette i skarp
kontrast til mine ovenstidende synspunkter. Saledes er det ikke nogen overraskelse, at
lyttere, der forseger at afkode tilslorede budskaber i Electronicaen, bliver szrdeles
skuffede. Det er klart, at jeg finder denne holdning en af grundende til, at det forst er
inden for de seneste ar, at Electronicaen har fiet, om end kun en anelse, op-
merksomhed pd dens egne praemisser fra bl.a. den brede musikpresse. De forskellige

02 Islandske Sigur Rés er et godt eksempel pa en gruppe, der anvender vokal udelukkende som
instrumentalt virkemiddel. De synger pa et selvopfundet sprog: Hopelandic, som de kun selv forstir.
Alligevel formar musikken at udtrykke en ekstrem emotionalitet.



musikvidenskabelige foretagender ville efter min mening fi et stort udbytte af at tage
et ekstra kig pd den elektroniske avantgarde og anerkende, at ikke al wstetisk vaerdi i
musik ligger i dens evne til at videregive information, men at musik ogsd kan ses fra
en ren og skear eksistentiel synsvinkel.

Dette giver mig anledning til at gi dybere ned i denne problematik. I livesituationen
har Electronicaen i drevis varet nermest underkuet og hetzforfulgt af mainstream
musikpressen og det brede udsnit af massekulturen. Dette mener jeg er et alvorligt
problem for musikken som astetisk kunstform. Jeg vil nu ga dette aspekt pa klingen
og diskutere denne problemstilling.
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Live =stetik og den mytiske Auteur

I det foregiende var jeg kort inde pa vokalistens prominente rolle. Selvom den
menneskelige stemme bestemt har en masse korende for sig i musikken, forklarer det
ikke den ekstreme popularitetskult der omgiver etablerede sangere og sangerinder.
Strengt taget er der ogsd kendte eksempler pa instrumentalister, komponister, DJs og
producere der har et lignende folge. Selvom der ikke er noget essentielt forkert i at
have en stxrk artistisk personlighed, men jeg mener, at det er vard at diskutere,
hvorfor kunstnere ofte anbringes pa en piedestal. Det jeg taler om er auteuren og
denne nermest supernatutlige aura, der omgiver en succesfuld kunstner.

Et godt eksempel er den made, hvorpi de fleste bands er identificeret med deres
frontmaend; et nutidigt godt cksempel kunne vare den amerikanske sangerinde;
fenomenet og ikonet Britney Spears, der hverken skriver eller spiller sin musik selv.
Udover egenskaber inden for musik og performance antager man, at disse attister har
en strilende personlighed, et seriost budskab at viderebringe og en intellektuel
kapacitet til overvaeldende prastationer i stort set alle sammenhaeng. Vi har sidan set
opbygget en form for religios strileglans omkring iser popikonet.

Denne tankegang er direkte afspejlet i maden, hvorpa vi evaluerer kunst. Kunstnerens
personlighed, livshistorie, neuroser og hvilken som helst anden modgang og medgang
i personens liv er samlet set med til at vardilegge den kunstneriske prastation. Det
der er pzrenemt at bemarke her, er alle de udenforstiende aspekter ved musikken,
som vi bedommer den ud fra. Dette er selvfolgelig ikke sd forskelligt fra, hvordan
tingene forholder sig i de visuelle kunstformer som film eksempelvis. Men sa vidt jeg
kan se, har disse ting meget lidt at gore med kvalitet og astetisk vardi i selve
musikken.

Dette er for mig et signal om de besvarligheder, vi vil mede, hvis vi forseger at
evaluere musikken udelukkende ud fra det musiske indhold. Det kan sikkert ikke
gores, og slet ikke med musik i en mainstream og massekommunikativ kontekst.
Derfor har vi en generel musikestetik, der lugter kunstigt, itrationelt og elitert, hvor
vi priser verdier som status, berommelse, uddannelse og en rakke andre ekstra-
musikalske elementer hos en given kunstner eller band for at etablere en hakkeorden,
uden sd meget som at stoppe op og overveje om en sidan hakkeorden, i det mindste i
dens nuverende form, overhovedet var nedvendig fra starten af.

Denne tendens er dybt rodfastet i den nuverende mainstream musikastetik. De
tidligste tegn pa dette kan ses i den ekstraordinare respekt for den klassiske virtuos
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for hundrede af ar siden, og den almindelige holdning hos professionelle klassiske
musikere i dag - generelt set - at musik er et @ldgammelt handvark, der skal og ma
forvares. Den mytiske kvalitet ved ”god” musik er ophoijet til et stadie pa hojde med
generationernes samfundsmassige arv, og skal bide nedfaldes pd pergament, lises
inde 1 et pengeskab af guld og paskennes som en del af vores kulturskat.

Dette syn pd musik passer mildest talt ikke ind i de rammer for intuitiv komponering,
som mange autodidakte elektroniske musikere dyrker med stor glede. Det passer
heller ikke ind i opfattelsen af musik som noget, der er tilgengeligt for alle. Denne
form for wmstetik ekskluderer alle musikalske udtryk, der ikke nedvendigvis har et
identificerbart budskab, et kendt ansigt, abenlyse gentespecifikke rodder eller
opbakning fra den bredt etablerede musikalske elite. Disse egenskaber og manglen pa
samme beskriver ganske godt Electronicaen, hvilket efter min mening er sorgeligt, da
vi taler om karaktersterke varker inden for den vestlige kultur, og det er
uladsigeorligt at udpege nogen fundamentale mangler i selve musikken.

V..de forste ting jeg har optaget, optog jeg ud igennem en horetelefonudgang pa en forstarker — sa det
siger mdske lidt om, at jeg giorde det helt forfardeligt galt allerede, da jeg skulle optage musik fra
starten [...] jeg er meget bevidst om at det skal vere en leg, i stedet for at sidde og skrive det hele
ned” [Knak]

Musikmagasinet Gaffa% rammer netop denne problematik i en anmeldelse fra no-
vember 2004 af en Opiate koncert pd det kebenhavnske spillested Vega:

"Den elektroniske musiks akilleshel har alle dage varet koncerten [...] og laptoppens indtog pa den
elektroniske scene har bestemt ikke gjort det lettere. Det kan faktisk vere svert at afgore, om
manden bag skarmen spiller musik, tiekker sin mail, eller kamper med en syvkabale, som nagter at
gd op [...] Opiate havde ikke bare forstnavnte problemer at kampe med, men ogsi et publikum,
som for ca. en tredjedels vedkommende ikke var kommet for at fi udvidet deres elektroniske
musikhorisont, men blot ventede pa, at den markelige musik stoppede |...] hvorfor er det lige, at
man skal bevage sig ud i frostvejr og tilbringe en aften sammen med musik, man i virkeligeben ville
Ja betydeligt mere ud af at hore i et par horetelefoner? Opiate, og en stor del af den elektroniske scene,
bor stille sig sely sporgsmalet om, hvad koncerten som medie kan bidrage med til deres musik. Uden
overvejelser omkring dette vil den elektroniske foncert indtage en stadig mere perifer rolle i det
musikalske landskab”

03 Gaffa: www.gaffa.dk
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Galffas artikel rammer en central problematik, men demonstrerer desvarre ogsa, efter
min mening, et sliende misforstiet syn pa sagen, og det er i hoj grad argerligt, hvis
Electronica og live zstetik i virkeligheden er si inkompatible komponenter, som der
her gives udtryk for.

Mit synspunkt er, at denne holdning og publikumadferd udtrykt i artiklen udger en
alvorlig haemsko i forhold til udbud og variation inden for musik i dag. Jeg ser musik
som noget, det burde nydes som det er, uden de mange ekstramusikalske forhold, der
omgiver nutidig popmusik. Man kan nemt feje det af bordet og kalde det smag og
behag, men faktum er, at fortstter denne enorme fokusering pa alle de forhold der
omgiver musikken og ikke selve musikken, si ender vi med at drabe den mere
udsegende del af musikastetikken, som er med til at skubbe udviklingen inden for
den musikalske skabelsesproces. Hvis afvaergningskonsekvensen af dette sa leder hen
imod en tilstand, hvor musikastetikken hele tiden er omskiftelig, si méd det vare
siadan.

At paskonne musikken som den er skabt burde vare nok; uden at instituere regler og
konventioner for kunstigt at hejne dens sociale vardi. Musik er ikke nedt til at have et
budskab, et kvalitetsstempel fra pressen eller en bred folkelig opbakning for at kunne
nydes eller spille en vardifuld rolle i vores tilvarelse. Thomas Knak siger bl.a. om
dette aspekt:

"Nu er vi kommet dertil, at det ikke lengere er nok at frembringe lyden — nu skal man ligesom i
rockmusikken have en attitude, der gor at man er performer - og det er der altsa ikke rigtig nogen
der fir mig til. Jeg har meget svert ved at se hvordan jeg skulle kunne gore det, nu ndr jeg ikke gor
det til hverdag [...] Sd jeg tnker meget pa, at jeg frembringer min musik _for nogle, som miske har
kendskab til den — og hvis ikke, sd er det netop derfor jeg er der” [Knak|

Mange elektroniske musikere har det tilsyneladende pid samme made, da de ofte
opeterer i anonyme antrek eller under et alias, og udgiver plader i samarbejde pé
kryds og tvars i forskellige konstellationer. Dette er hvert fald en made at hindre
kunst i at konvergere med religion og samtidig garantere, at musikscenen ikke yder-
ligere vil blive domineret af karismatiske personligheder, der ikke syndetligt har noget
at tilfore selve kunsten.

Det er synligt for enhver, at Electronicaen ikke indeholder en hej kommunikativ
vaerdi 1 traditionel forstand. De elektroniske komponister er desuden ikke specielt
synlige. I modsatning til hvad min diskussion om astetisk vardi i musikkens sprog
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har antydet indtil videre, er Electronicaen trods alt populer. Genren nyder ikke en
mainstream popularitet, men den har trods alt sit eget dedikerede publikum.

Den tiltagende brug af laptop computere i liveopforelsen af elektronisk musik har
genrejst nogle problemstillinger for bade komponister og publikum. Komponisterne
har sloret grensen mellem studiet og livescenen og feler sig befriede ved at anvende
laptoppen som et musikalsk instrument. P4 den anden side kan publikum fole, at
komponisterne bryder de fastlagte koder inden for musikalsk liveoptraden. Men det
er ikke et nyt fanomen inden for elektronisk musik. Manglen pé visuelle stimuli ved
en livekoncert udfort pi teknologiske instrumenter har varet et problem for
elektronisk musik gennem de sidste 40 4r. En decideret problemlosning inde for dette
aspekt har dog ikke set dagens lys.

Ved at trekke pa koncepter fundet i receptionsteorien vil jeg undersoge to niveauer af
reception forbundet med liveopferelsen af nutidig elektronisk musik. De to niveauer
jeg vil kigge pa er strukturen i liveopforelsen og det brede publikums reception af den
elektroniske livekoncert i forlengelse af nerverende diskussion.
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Reception af den elektroniske livekoncert

Datren Copeland beskriver i sin artikel Cruising for a Fixing.., som jeg ser det, selve
kernen 1 problemstillingen:

7 Spectacle is the gnarantor of presence and anthenticity, whereas laptop performance represents artifice
and absence, the alienation and deferment of presence’®*

Elektronisk musik er mest vardsat niar publikum, som Copeland beskriver det, er
dybsindigt engageret i en tilstand af “active reception”. Problemet opstdr nir publi-
kum modtager musikken i en tilstand af “distracted reception”. Denne tilstand er,
ifolge Copeland, skabt af det konstante indlevelseselement inden for popkulturen,
hvor forventningen er den, at musikeren skal og vil skabe en mening og et budskab
gennem drama eller ekstramusikalske omgivelser. Dette fortarer publikums mulighed
for selv at skabe mening i musikken.

I et historisk perspektiv har disse ukendte koder, som anvendes i liveopforelsen af
elektronisk musik, afholdt publikum fra at benytte ord som tilstedevarelse”
og “autenticitet” om den elektroniske livekoncert, der musikeren snarere opfattes
som en tekniker end en egentlig musiker; der kredser om et utal af kabler, knapper,
blinkende lys og elektroniske kredslob, der fylder rummet med lyd via en ”’syntetisk”
proces.

I dag spilles elektronisk live musik oftest via laptop computere pi de traditionelle
spillesteder. Denne kontekst genererer den traditionelle ”publikum — sanger” relation,
hvor sangeren/sangerinden er placeret i rollen som kulturel autoritet. Under en
elektronisk koncert sattes de szdvanlige visuelle koder ud af kraft, og erstattes af
musikerens diminutive bevagelser med hiand og vrist, hvilket ikke tilfredsstiller
mainstream publikummets visuelle forventninger.

I en traditionel musikalsk optreden har musikken et dbenlyst udspring, som
abenbares for publikum ved musikeren der stir pd scenen og fortolker musikken;
musikeren spiller et stykke musik med emotionel eksplicitet, hvilket giver en illusion
om spontan komposition. Ved en elektronisk optreden, med en laptop computer

o4 Darren Copeland: Cruising for a Fixing — In this ‘Art of Fixed Sounds’
Artiklen er tilgengelig pa: \\\\“\\ximcrl()g.com/d:n'ct)pc/crLlisingJﬂml
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som musikalsk virkemiddel, er musikkens udspring aldrig dbenlys; den elektroniske
musiker ser ikke ud til at fungere som kanal for musikken, og gor ingenting for at
overbevise publikum om det modsatte. Musik udfert via en computer mangler detfor
et centralt element i forhold til den traditionelle musikalske optraden: Dets unikke
eksistens 1 det ojeblik det bliver fremfort via en dbenlys kilde. Computermusikken
afslorer ikke en genkendelig musisk kilde, da musikken transporteres fra et virtuelt
ikke-eksisterende rum. Fremforelsen simulerer sdledes en virkning af tilstedevzarelse
og autenticitet. Den elektroniske musik vil derfor ofte blive misforstiet som varende
syntetisk og uzxgte, da mainstream publikummet ikke er i stand til at tillegge op-
levelsen verdi.

Den elektroniske livekoncert har en historisk forleber: ”Acousmatic” musikpraesen-
tation. Man kan sige, at den elektroniske musiker i livesituationen har tilegnet sig,
ganske naturligt, den akusmatiske musiks praksis og derved overtaget dens proble-
matik.

Den akusmatiske musik indeholder nogle specifikke koder, som liveprasentationen
organiseres og publikum skaber mening ud fra. I praksis sidder komponisten oftest
ude blandt publikum og styrer sin mixer eller laptop, som anvendes til at afspille
kompositionen. Publikum sidder typisk med front mod hejtalerne pa scenen og
modtager kompositionen som et fonologisk narrativ. Darren Copeland beskriver
akusmatisk musik som:

Vmnsic without a need for the social rituals prompted by the interaction of stage performer(s) and
andience” [ibid]

Dette forhold kan man overfore direkte til den nutidige elektroniske livekoncert.

I forhold til publikums reception af elektronisk musik er der, fra min synsvinkel, ikke
sket meget i lobet af de sidste 40 ar. Eftersom mainstream publikummet i hoj grad
tilfredsstilles af popularkulturen, eller som Copeland betegner det; mediets “network
of aura” (som er den samlede sum af musikvideoer, film, TV, radio, internet, kulotte
magasiner osv.), generaliseres de kulturelle koder, hvilket er med til at undergrave
muligheden for at skabe mening i kunsten. Ved at opstille disse generaliserede koder
som intersubjektive kriterier for en meningsskabende liveoptraden, og derved
tilfredsstille det brede publikums forventninger, vil man ikke lengere vare i stand til
at se musik som en selvstendig kunstform, men i langt hejere grad som et
kommercialiseret brug-og-smid-vak produkt. Som Thomas Knak beskriver det i
interviewet:
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"Der er sindssygt meget musik, altsa nbegribeligt meget musik, der bare bliver brugt som lydtapet,
hvor folk bare forbruger musik. Det ma max veare tre minutter og det skal lyde ens - og bele tiden
skal det skrues hojere og hojere op — det har jeg svart ved at begribe” [Knak]

Nir man ser pi hvordan kulturelle koder og mekanismer opererer inden for
forbrugersystemet, er det ikke underligt, at subkulturer er nedsaget til at kredse
omkring massekulturen for at overleve. Massekulturen bidrager med de nedvendige
systemer inden for okonomi, reklame, prasentation osv., hvilket gor det muligt for en
subkultur at producete eftersporgsel pa et konkurrencepraget marked.

Nir en subkultur ernarer sig via massekulturen, meder den naturligt lighende
problemstillinger. Eksempelvis: Ved en elektronisk koncert; hvis et publikum har en
forventning om at se en demonstration af musikalske evner, vil deres forventninger

ikke blive indfriet.

Jo hojere grad af musikalsk evne en musiker kan demonstrere, jo hojere vardi vil
publikum tillegge musikeren - ud fra den traditionelle musikalske kode. Det er detrfor
sveert for et publikum at percipere vardien af en liveoptraden, hvor musikeren ser ud
til blot at afspille en lydfil fra en computer. Den elektroniske musiker bryder derved
den traditionelle kode; computeren gor arbejdet og ingen musikalske evner bliver
demonstreret.

Ved at lostive den elektroniske musik fra dens historiske oprindelse og vardilagge
den ud fra den traditionelle musikalske kode, fjerner man samtidig forleberne for
genren. Det vil resultere i, at den elektroniske musik vil fremsta som lgsrevet; den far
et vilkérligt meningsindhold.

Massekulturens systemer vil lostive, omstebe og tilpasse Electronicaens oprindelige
kode, hvis man vezlger at vardilegge Electronicaen ud fra en traditionel musikalsk
kode. Man er nedt til at anskue den elektroniske musik ud fra dens egen kode og
astetik. I sin artikel Aconsmatic, What is it? skriver Francis Dhomont® eksempelvis:

"What the absence of visual identification makes anonymons, unifies and prompts a more attentive
listening’®0

% Francis Dhomont: Fransk musikalsk eksperimentalist og forfatter. Dhomont samarbejdede med
Schaeffer omkring Musique Conctréte.

66 Francis Dhomont: Acousmatic, What is it?

Artiklen kan leses pd: www.electrocd.com/notice.e/9607-0002.html



Electronica er et resultat af teknologien. Computeren frigor komponisten og
forandrer méiden, hvorpd han organiserer sin kunst. Denne forandring har i den grad
forvirret mainstream publikummet; de er ikke helt klar over hvad det er de overvarer;
den autoritative identitet hos musikeren har losrevet sig, hvilket gor mening i
musikken diffus. Hvis computeren ganske simpelt er et intellektuelt opbevaringssted
for musikeren, si er den musikalske komposition, og fremforelsen af denne,
lokaliseret i det virtuelle rum. Komponisten legger sit mentale arbejde ind i
computeren, hvor det bliver bragt til live i interaktion med et software interface.
Dette paradigme har maske @ndret sig en smule i transmissionen af elektronisk musik
gennem 4arene, men publikum mi omprogrammere deres kulturelle og musiske
reception til en mere active treception” og genvinde evnen til at deltage i
produktionen af mening i musikken. P4 den mdde kan den elektroniske musik
genoptage sin kunstneriske udvikling, i stedet for at ende som en parentes i det
popularkulturelle historieforlob.

Jeg vil nu beskeaftige mig konkret med Thomas Knak; de wstetiske virkemidler han
anvender i sin musik, hans bearbejdning af det mikromusiske materiale og det unikke
formsprog i Electronica og Glitch genren.
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Opiate
Thomas Knak - Lydfragmenter og mikromateriale

Den kulturelle forestilling om data og mikroprocesser er et centralt omdrejningspunkt i
et samfund som vores, der i hoj grad er omsvebt af datasfaeren. Vores tilvaerelse er i
stigende grad indhyllet i et vaeld af data; specielt netvarksdistribueret digital data. Vores
finansielle transaktioner, vores interaktion med hinanden og den direkte fodsel af nye
kulturkontekster; alt dette passerer i stigende grad gennem et net af digitale systemer;
jeg vil kalde det datasferen.

De fleste af os kender kun datasferen gennem dens funktionelle inputs og outputs:
Haveautomater, computere, telefoner osv., og i musikkens verden er der sikkert
mange der anvender et hav af eksempelvis digitale effektpedaler eller synthesizere, og
folk stoler blindt pa deres stabilitet, selvom de fleste ikke kender detaljerne om
hvordan disse systemer opererer.

Datasteren kan skilles ad til smd komplekse komponenter af software- og hard-
warestrukturer, databaser og protokoller, men vi behover ikke at have begreb om disse.
Faktisk er det vores isolation fra datasferens strukturer, der fir den til at fremstid som
et kulturelt forestillingsobjekt. Vi er dog som aldrig for bevidst om vigtigheden af dette
vaeld af data, af dets omfang og kulturel pavirkning, af dets kommercielle vardi; men
stadigvaek er dets mikroprocesser, for de fleste, yderst komplekse og meget at svare at
begribe.

Den kulturelle forestilling om data er en vasentlig proces, netop pa grund af
datasfeerens betydelighed og dominans; hvordan vi tenker digital information
bestemmer, hvordan vi anvender og fortolker det. Hvis vi undersoger hvordan disse
data er reprasenteret i en nutidig kulturkontekst, kan vi mdske begynde at forstd
hvordan datasfaren opererer, og hvilke konsekvenser den stiller os 1 udsigt.

Lydpartiklen er et karakterfast symbol i diskursen omkring nutidig elektronisk musik.
Den er sxrdeles fremherskende i Glitch, Electronica og Microsound genrerne; ka-
rakteriseret bl.a. ved real-time DSP i livesituationen. Lydpartiklen er ogsa ekspliciteret i
artikler, anmeldelser og pressemeddelelser vedrorende elektroniske kunstnere, der fun-
damenterer hvordan lyden i sig selv skal hores, forstis og tankes. Man kan sige, at
lydpartiklen som associativ metafor medvirker til det formsprog, der efterhinden er
blevet konstitueret inden for genrernes kontekst.



Musikmagasinet Geiger®” beskriver sdledes Opiate udgivelsen Sometimes (2003) 1 disse
malende vendinger:

"Ogsd denne plade indeholder en knastor Electronica, der indfanger lytteren med sine melodiske
indfald og afrundede, organiske flader — men som samtidig ogsd vegter det, der ikke bliver spillet,
mreget hojt. Dette skal forstis pd dén made, at Knak - i stedet for at udstoppe lydbilledet med en masse
pld — etablerer en art larmende stilbed, der trakker alle musikkens enkelte bestanddele langt frem i
produktionen. Med Sometimes fremiagger Thomas Knak — med sin ekstremt stramme og gennen-
arbejdede programmering — et teknisk set sardeles formfuldendt vark. Heldjgvis demonstrerer Knak
ogsd et melodisk overskud, der gor ndgivelsen til andet og mere end en opvisning i virtnositet og norder.
Faktisk er Sometimes et fint lille album, der bade giver plads til bler, legesyge og musikalsk

substans”

Musikmagasinet Undertoner® har anmeldt samme udgivelse og anvender en lignende
associativ udtryksform:

"Men revolutionerne er der, iser i detaljerne. Thomas Knaks lydunivers er noje fokuseret pa det nare,
enkle og aldeles uknnstlede, og i denne lavmealte sfere er de sma ting store, de umerkelige endringer
dgjnefaldende [...] henholdsvis den lillebitte melodi pa 4-5 klare toner og det umanerligt sprode beat,
der idérigt forandres og tilfojes nye bestanddele sdsom sma bip, mdske fra en fax [...] og pd ny
Jorundres over at det lader sig gore at skabe et sq varieret udtryk ud af sa fa elementer, og at Opiates
bdbillede pa én gang kan lyde som det naturligste i hele verden og samtidig vare gennemgribende unikt.
En af de sma revolutioner ved Sometimes er, at det endnu engang er lykkedes Knak at komme tettere
pa den komplet friktionslose sammenbygning af det analoge og det digitale. Den “gammeldags”, [ysisk
héandgribelige verden, der genererer lyde omfkring os, smelter ubesveret sammen med de muligheder,
teknologien i dag leverer. Eksempelvis indledes "For Brian Alfred” med en knasende interferens-agtig
hd [...] Ogsd beatet er Ronstrueret af elektronisk frembragte byggeklodser blandet med en efter alt at
domme belt og aldeles wgte trommebreak-sample [...] ingen afstodning af de ellers umiddelbart
inkompatible komponenter [...| omwendt er det rart nok hist og her i Knaks musik at kunne merke,
at "Jo, der er puls!” |...] Pa en sydende, summende bund, der mest af alt lyder som en barbermastkine
optaget pd lang afstand, bygger Knak en finurlig, mangefacetteret rytme bestaende af et mylder af
bittesma, knapt eksisterende clicks. Under en munter staccato-melodi, der hinker sig frem med et glimt
7 gjet, kan den tilmodige Wytter sa for hver gennemiytning skelne flere og flere undseelige detaljer i de
utallige knitrende lag-pa-lag-rytmespor”.

o7 Geiger: www.geiger.dk

68 Undertoner: www.undertoner.dk
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Musikmagasinet Soundvenue® har anmeldte OPTOs andet album 2#4 (2004), hvor de
ligeledes benytter sig af dette @stetiske formsprog:

”..uforndsigelige ojeblikke, der som de bedste dromme, eller bedste af barndommens febervildfarelser,

[frigor den_jordnare bevidsthed. Man bliver nansomt taget i bhinden og vek er man [...] den til tider
lyse, naturlige verden, man befinder sig i, er som en underfundig kontrast til den pd samme tid
industrielle verden, man samtidig synes at ane lige under fodderne”

S4 her har vi sdledes en hel mikstur af materielle pifund; en vatiation af metaforer og
symbolske lydpartikler sisom: Sprede beat, sma bip, fax, knasende interferens-agtig lyd,
byggeklodser, barbermaskine, clicks, knitrende, knastor osv. Og ogsd en rakke mere
organiske sproglige metaforer som: organiske flader, larmende stilhed, dremme, be-
vidsthed, febervildfarelser, puls osv.

Dette er lyd der associerer omgivelserne; mikromateriale der vel at mearke er frembragt
digitalt. Thomas Knak kommer ogsa i interviewet ind pd sit eget musikalske udtryk i
forhold til det organiske og hverdagsagtige overfor teknologien. Et paradoks som
Knak forklarer siledes:

livet 7 sig sely er jo et paradoks, si det skal bare minde om det, at vi lever et liv osv. at der kommer
nagle efter os — at vi forgdr. Det er forsidebistorien [...] det har det formdl, at der skal vere et eller
andet i musikken, som minder folk om noget de bruger i dagligdagen — ting som vi ikfke tager for givet;
en sjov eller en smuk lyd, som her bliver bearbejdet og frembavet — og lagt ind som en reminder om, at
Selyom det er elektronisk musik, sd er det stadig folk, der lever et liv, og som ogsa lige skal huske at
kobe ind osv. som sidder og laver det” [Knak]

Man kan sige, at det musiske mikromateriale, der udgoeres af lydpartikler eller digitale
elektroner opererer inden for et diskurssystem, som her nermest gir i retning af det
poetiske. Det er anmeldelser, artikler og pressemeddelelser, og ikke tekniske
dokumenter. Det kan muligvis vare, at metaforerne og symbolikken ikke er vigtige
elementer i sig selv, men mere et konceptuelt greb om musikkens wstetik. Jeg ser
musikkritik og musikjournalismen inden for denne genre, som en skribents forseg pa
at trede ind i musikken og artikulere, hvad han eller hun subjektivt finder i musikken.
En bestemt syntaks eller et formsprog opstir og forskellige skribenter forseger at
udvikle det, for at anvende det pa forskellig vis. Alligevel vil jeg mene, at den @stetik
der omgiver Glitch og Electronica er si allestedsnervaerende i dens formsprog, at det
er et koncept, der former hele det kulturelle kredsleb; proces og produkt, kunstner og

69 Soundvenue: www.soundvenue.com
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publikum. Lydpartiklen og det musiske mikromateriale symboliserer séiledes en
konvergens af data, lyd og indhold, som fremstir central inden for Glitch og
Electronica astetikken.

Hvis vi bevaeger os lengere ned i produktionskaden, kan vi folge de materielle
metaforer ind 1 den tekniske softwarediskurs. I dag kan man via DSP software opdele
mikromaterialet 1 sma segmenter og skabe egne lydpartikler, simpelthen ved at
manipulere dem via matematiske og statistiske teknikker, og derved andre den
originale lyd radikalt. Kildematerialet kan veaere syntetisk (fra digitale instrumenter som
eksempelvis en synthesizer) sivel som en sampling af reallyd. Interessant nok er de
mikroskopiske substanser, som iboende faktorer i denne partikelsyntese, blevet taget
op igen i profileringen af det seneste digitale lydsoftware. Eksempelvis er den
australske computermusiker Ross Bencina” manden bag det fleksible DSP software
Audiomuleh™. Som navnet antyder, kan lydpartiklerne her opleses, og derved gores
endnu finere, potente og rigere pd detaljer. En anden shareware software Crusher-X7?
opleser partiklerne endnu finere med en teknik de kalder “vapour synthesis”; pé
dansk fordampningssyntese”. Et af de mest anvendte softwarevaerktojer inden for
dette omrade er dog Supercollider’; et real-time freeware DSP varktoj, som er skabt af
amerikanske James McCartney. Her oploses eller fordampes partiklerne ikke, derimod
eksploderes de til hojenergiske delpartikler, som er meget rige pd detaljer.

Hvorvidt det ene varktoj er bedre end det andet, kan jeg ikke bedemme. Jeg mener
ikke at kunne differentiere disse varktojer fra hinanden, da de bygger pa samme DSP
teknologi. Det ma veare op til den enkelte at bedemme softwarens enkelte styrker og
svagheder.

Et af de mest substanticlle cksempler pia mikromateriale inden for det tekniske
domzne jeg er stodt pa er Curtis Roads’™ seneste bog Microsound, som udforsker
astetik og teknikker med lydpartikler som varktej til komposition. Han sporer
lydpartiklerne helt tilbage til tidlige atomiske filosoffer som Lucretius?™. Det tetteste
han kommer pd at foresld en egentlig substantiel lydpartikel er ved at efterprove Albert

70 Ross Bencina: Australsk freelance komponist, performer, lyddesigner og softwareudvikler.

"1 Officiel webside: www.audiomulch.com

72 Se mere information online pa: www.crusher-x.de

73 Supercollider er freeware og kan downloades fra: www.audiosynth.com

74 Curtis Roads: Forsker i musikkomposition ved CREATE, Department of Music (California — US).
75 Lucretius (eller pd dansk Lukrets) var en romersk filosof og tilhanger af Epikur (341-270 fuv.t.).
Epikuraerne mente, at verden var bygget op af atomer.
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Einsteins akustiske kvanteteori; distinkte enheder af vibrerende energi, som reflekterer
partiklernes struktur og natur. Det er imidlertid supetsoniske vibrationer, som opstat
ud fra atomiske krystalgitre med en frekvens i gigahertz, som er milevidt fra den
menneskelige perception. Disse er ogsa klart adskilt fra de lydpartikler som Roads
arbejder med. Han tover siledes med at tilknytte lydpartiklen en substantiel virkelighed,
ved at foresld at belge- og partikelmodellerne’:

are not opposed but represent complementary points of view |...] sound may be either wave-like or
particle-like, depending on the scale of measnrement, the density of particles, and the type of operations
that we apply to it” [55].

I det tekniske indhold viser Roads ganske tydeligt, at partikulaere modeller tilbyder
glimrende teknikker til den elektroniske syntese. Han opstiller alligevel en raxkke
metaforer 1 en form for akustisk periodisk system; han betegner disse: Glissons (jf.
Glitch/ teknisk fejl), grainiets (struktur), frainiets (rakkefolge), pulsars (frekvens)”. Igen et
eksempel pa fornevnte formsprog der hersker inden for Glitch og Electronica, som
jeg mener, er med til at forme hele den omkringligeende symbolik og wstetik; hvilket,
hvis man tenker over det, er en ganske naturlig konsekvens af mikromaterialet og
lydpartiklerne; altsd konvergensen af de data, lyde og indholdsmassige elementer, der
udgor electronicaen.

Hvorfor opstiller man si disse metaforer? Mit svar pa dette méd vzere, at man som
skribent er nedt til at vaere kreativ i beskrivelsen af genren, da den ret beset bygger pa
de subjektive associationer, som skabes hos den enkelte lytter. Det skyldes efter min
overbevisning genrens mangel pd traditionel sangstruktur, der gor, at genren bedst
lader sig besktive ud fra disse organiske mikrobetegnelser.

En anden og mere enkel mulighed kan vare, uden at den ene udelukker den anden, at
lydene i sammenhang er si malende og poetiske, at metaforerne naermest skaber sig
selv 1 et forseg pa at besktive musikken. Det er dog sikkert, at klangfarverne og
strukturerne medvirker til at skabe symbolikken.

Et click er nok den mindste lyd man kan forestille sig, s hvorfor ikke kalde det en
lydpartikel eller méske endda et sonisk atom? Det kan skyldes at teksturerne,
pulseringerne, stojen og de mange lag i musikken har en abstrakt kvalitet, som synes at

76 Curtis Roads beskriver i bogen, hvordan man i det 17.4rhundrede mente, at bolgemodellen afloste
partikelmodellen. En opfattelse, som han mener ikke er holdbar.
77 Det er min egen oversattelse, som jeg mener at forsta Roads’ betegnelser.
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ga hind i hind med metaforen. Jeg vil vove den pastand, at de fleste elektroniske
komponister navngiver deres numre ud fra numrenes egne associative kvaliteter; at
numrene betitles sidst i den kompositoriske proces. Dette fornemmer man ogsd i
Thomas Knaks arbejdsproces. 1 forbindelse med hans kompositioner til Christoffer
Boes film Reconstruction siger han:

"I hans forste film Reconstruction, der fik _jeg et realbdand med filmen, bhvor alt var kijppet ferdigt. Der
blev jeg bedt om at arbejde med nogle strygere og temaer osv. Det gjorde jeg sd i takt med at lydmanden
ogsd var begyndt. I den nye film her'® er jeg kommet ind langt tidligere, end hvor lydmanden skal til at
mixe. Sd i den forste maned sad jeg sidan set bare og fandt pd, nd fra bistorier i manuskriptet,
hvordan stemningen sa skulle vare — og det har veret ekstremt svart at ramme det, fordi jeg ikke er
Ddmand — jeg er ikke en, der sidder med en preset synthesizer og gor de ting 24 timer i dognet — hvis
Jeg havde veret det, ville jeg have lavet det pa 20 minutter. Men ford: jeg tanker musik ud fra noget,
som jeg tilfaldigt lige rammer, og som jeg ikke kan ramme pd anden made — s er det ekstremt svert,
at lave noget som skal vare let og romantisk” [Knak]

Man kan ogsi sige, at disse clicks og glitches i musikken tilkendegiver et ind-
holdsmaessigt element fra en anden vigtig kant. De minder os om den knasen og
knitren vi kender fra en ridset eller stovet vinylplade; denne lyd fra en pickupstift mod
et stovkorn. Som jeg beskrev tidligere mht. Ovals CD hakkende Glitchlyde,
demonstrerer dette ogsd, at CD’en er materiel: CD’ens hoppen-over er en afbrydelse af
CD afspillerens tracking, som er fremprovokeret af en fysisk forstyrrelse af mediet. Et
rids i CD’ens overtrak satter ganske enkelt laseren ude af stand til at lese CD’ens data.

I forlengelse af dette; hvis vi leder efter en forklaring pa den materielle metafor inden
for Glitch genren, mener jeg, at den gemmer sig et sted i konvergensen af
softwareinteresse/fetichisme og associative deskriptioner. Der opstir en tresonans
mellem de rumlige, substantielle reprasentationer af data i den digitale lyd, og den
refleksive interesse i det materielle datagrundlag inden for indspilningsteknologien.

Lydpartiklen i musikken aktiverer en bemerkelsesvaerdig forsoning af indhold og
information. Den er selvbevidst digital; dvs. et kulturelt domaene, som identificerer sig
selv ud fra digitale processer og varktojer; som beskriver sit virkningsfelt ud fra termer
som atomer, mikromateriale, partikler, overflade, stov, substans osv. Dog er det en
kulturel form, hvis produktion og distribution er totalt afhxngig af informationens
transmaterielle kvaliteter. Information er per definition et menster; et struktureret

78 Thomas Knak taler her om Christoffer Boes endnu ikke faerdiggjorte naste film A/egro.
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indhold, der, i tilfeldet digital information, kan tolkes symbolsk, reproduceres ned til
mindste enhed og manipuleres pa helt utzenkelige méder.

DSP teknikker er per definition informationsteknikker; de beskeftiger sig med adskilte
enheder af data. Ganske vist er disse informationsmoenstre indkodet i materielle
platforme som CD’er, harddiske og RAM chips, men aktiviteten forekommer pa
informationsmenstrets niveau. Pa trods af deres athangighed af hinanden, ma de to
forblive begrebsmaessigt adskilte; en bit er ikke et atom.

Hvad betyder det s, at Electronicaen forestiller sig selv ud fra organiske metaforer og
symbolik, nidr den ikke er organisk i dens mikromateriale? Man kan sige, at fo-
restillingen om indhold medbringer sit eget sat positive kulturelle veerdier, pa trods af
den dbenbare digitale dominans. Electronicaen lader til at tilegne sig disse vaerdier fra
det musiske mikromateriale, som har disse komplekse dynamikker og indre
detaljericdom. Enkelte gange, som de citerede artikler indikerer, manifesterer det mu-
siske materiale endda tegn p4 liv; som Undertoner skriver i den for citerede anmeldelse:

”Den "gammeldags”, fysisk handgribelige verden, der genererer lyde ombkring os, smelter nbesveret
sanmmen med de muligheder, teknologien i dag leverer”.

Dette peger ogsi pa et andet stofligt omride; nemlig den auditive og kropslige
oplevelse. Det centrale i dette er, at Electronicaen, i udferelsen af den retoriske
sammensmeltning mellem det musiske materiale og data, misreprasenterer det reelle
forhold mellem disse to begreber. Det der ogsd kendetegner Electronica astetikken er
nemlig dens udforskning af det meget detaljerige interface mellem det DSP baserede
omride og det musiske, auditive og kropslige omrade.

Den typiske real-time musikalske improvisationsproces inden for Electronicaen
involverer komponisten i en sensitiv feedback cyklus; maske zndres et parameter og et
set data fjernes eller flyttes, hvorefter komponisten herer resultatet af zndringen,
evaluerer pa det og @ndrer sd miske igen. Thomas Knak beskriver dette meget pracist
1interviewet:

"Jeg kan godt lide at integrere reallyden, si man ikke helt kan hore, om det er en realoptagelse eller en
digital lyd — der skal vare en eller anden form for spandstighed i hvad der er hvad. 1kke at det skal
veere mystisk, men alt skal bare ikke prasenteres for dig, du skal ogsa sely gore noget for musikken”.
[Knak]
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Det materielle rum, de udformede effekter og den subjektive tid i kompositionen
sammenlegges med manipulationerne af den datasfzre, der understotter lyden. Denne
musikalske praksis, mener jeg, er karakteriseret ved en intuitiv og sensitiv udforskning
af datasfaerens systemer; den udforsker de hidtil uformulerede @stetikker og kulturelle
afgreensninger som lyddatasfaren indeholder, med andre ord; den skubber granserne
for hvad musik kan i en teknologisk kontekst, og derved hvordan musik kan se ud i en
astetisk kontekst.

Jeg vil nu forsege at gi mere sanseligt til varks i Knaks kompositioner. Ud fra det just
gennemgdende formsprog er det nu mere overskueligt at gi dybere ned i kom-
positionerne



96

Thomas Knak — Den virtuelle hverdag

de bistorier jeg har at fortwlle er sidan set ret lykkelige historier. 1 dag er melankoli jo ikke lig med
et negativt ladet ord — i dag er melankoli jo narmest blevet romantisk. Det er sadan jeg tenker det —
men i den klassiske betydning er melankoli jo ekstrem mork — si jeg foretrekker den nye betydning,
hvilket ogs gor, at jeg i hvert fald i forbold til musik er romantisk anlagt — sporger du min kareste er
Jeg nok ifkke specielt romantisk anlagt. Men i forhold til musikken tenker jeg pa det som romantisk,
0g som noget meget lyst og venligt. Sjovt nok er der ogsa folk, der har sagt til mig, at de folte, at det
virkeligt ramte de morke ting de lige gik med. Sa det er kun godt, at det kan tolkes pa den midde
ogsa” [Knak]

Selve verket i Glitch og Electronica genren er bestemt en kompleks storrelse. I en
traditionel musikkomposition kan man overordnet skelne mellem sangen, fremforelsen
og indspilningen. Sangen er ontologisk svag, da den fungerer som grundskelet; en
melodilinje og en tekst; Thomas Knaks kompositioner er stort set instrumentale.

En fremforsel stir som et unikt vaerk, da to fremforelser aldrig er 100 % ens. Det kan
man ikke sige om indspilningen. Musikkens identitet i den faerdige indspilning kan ikke
reduceres til den identitet, musikken havde, da den blev fremfort. Som jeg har
beskrevet tidligere, har vi i dag utallige musikteknologiske softwarevarktojer, der gor
det muligt at manipulere lyd i en grad, hvor kun fantasien satter greenser. Et nummer
kan opstd uden at det egentligt er blevet fremfort i traditionel forstand. Dette er
essentielt i skabelsesprocessen inden for Electronicaen; her kan en komposition
indeholde et astronomisk antal fragmenterede fremforelser eller slet ingen.

Dette aspekt er netop centralt i Theodore Gracyks™ bog Rhythn an Noise: An Aesthetics
of Rock. Han mener at indspilningen er musikkens egentlige medie. Denne betragtning
deler jeg med ham, da indspilningen uden diskussion er Electronicaens primare medie;
det er i den fragmenterede indspilnings- og skabelsesproces, at en elektronisk
komposition far liv.

Overordnet set er Knaks Opiate-kompositioner, inden for Electronica sammenhang,
korte kompositioner med en lengde mellem 3-6 minutter. Numrene indeholder alle en
spendstiched mellem det organiske og det digitale, hvilket giver det samlede udtryk en
varme, som ellers ikke i en sidan grad er fremherskende inden for genren.

7 Theodore Gracyk: Amerikansk professor i filosofi.



Numrene bryder ofte stille frem fra en sky af glitchede lyde, clicks, cuts og mikrobeats
og satter sig nermest ned 1 lotus stilling. Det er bestemt afstressende og minimalistisk
musik, men samtidig indeholder musikken si komplekse informationsmenstre med s
mange lag, at de associative fortolkningsmuligheder synes ligesa dbne, som de om-
givelser Thomas Knak sampler fra og anvender som billedskabende virkemiddel.
Derfor vil jeg heller ikke give mig i kast med en decideret fortolkning i traditionel
forstand, da tolkningspotentialet, iszer pd grund af det tekstmaessige fravaer, ganske
enkelt er for stort.

Man kan sige, at den umiddelbare enkelhed i numtene bedrager lytteren, for Knak
reducerer diskret sin musik ind til benet, hvor alle detaljerne er omhyggeligt placeret,
struktureret og fremhavet. Det klinger af det hverdagsagtige og det naxre og sammen-
smelter en klinisk pracision med varmen fra delay og reverb effekter.

Det musiske mikromateriale kraever en omjustering af ens konventionelle tilgang til at
lytte musik. I stedet for at koncentrere sig om den horisontale kvalitet af melodisk
udvikling, md man fokusere pa de vertikale kvaliteter i selve mixet; hvor lydene er
placeret, bassens klangfylde, mikrostojens teksturerede kvaliteter og materialisationen
af den atmosfzre, der er konstrueret ud fra alle disse elementet.

Nir man lytter til Thomas Knaks musik, si forstir man godt det metaforiske
formsprog, som jeg beskrev tidligere; musikken er blottet for sang og tekst, hvilket er
endnu en god grund til at fortolke musikken associativt og vertikalt. Man bliver sdledes
gelejdet ned i det strukturmaessige lag pga. af fraveeret af konkrete meningsbarere. Julia
Kristevas® teoretiserer i sin bog, Black Sun, Depression and Melancholy, over dette aspekt i
et forsog pd at lesrive klangfarven fra de narrative, reprasentative og figurative
begransninger. Hun anvender den 70’ernes psykedeliske rock som eksempel:

"In music, too, the avantgarde has developed the chromatic and spatial aspects at the expense of linear
narrative (theme, development, resolution etc.). Psychedelia dramatically expanded rock’s chromatic
palette and spatiality, at the expense of conventional song structure”. [188]

Man kan argumentere for, at det er denne bestrxzbelse pd at udvide musikkens
udtryksform med hensyn til toneskala og rumlighed, som den psykedeliske rockmusik
reprasenterer, som 1 Knaks musik kombineres med opklippede fragmenter og
sampling. Ogsa selvom Opiate ikke pid nogen mide kan genrekategoriseres som
psykedelisk musik, forstéet i traditionel forstand — det ville vare en grov tilsnigelse.

80 Julia Kristeva (f. 1941): Bulgarsk filosof og linguist. Er indflueret i sit arbejde af bl.a. Roland
Barthes.
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Men den repetition og monotoni som musikken indeholder, her er det bare frembragt
via software, mener jeg indeholder lignende elementer.

Der synes siledes at vare en dialektik mellem den monotone tidsophavende
evighedsstruktur (selve det musiske materiale), og den fragmenterede bestrabelse der
opleser tiden.

Man kan belyse dette aspekt ved at se langt tilbage i historien og inddrage roman-
tikkens forsog pd at skabe en universalpoesi, som netop fandt sine klareste
formuleringer i fragmentformen. Friedrich Von Schlegel®! beskrev det saledes i sit es-
say Fragmenter.

"Den romantiske digtart er endnu under tilblivelse; ja det er dens egentlige vesen, at den er evigt
vordende og aldrig kan fuldendes [...] Den kan ikke udtommes ved en teori, og kun en divinatorisk
kritik turde vove at karakterisere dens ideal. Den alene er nendelig, ligesom den alene er firi”. [68-69]

I den romantiske opfattelse af fragmentet indgér det i en reflekteret dialektik med en
aldrig formuleret totalitet. Det ufuldendte fragment i sig selv kan ikke gore krav pa
helhed; forst i samspil med andre fragmenter mobiliseres totaliteten; det ufuldstendige
fuldendes i en dialektisk bevagelse.

Man kan sige, at der er i det enkelte fragment er implementeret en fremtid, hvori det
overskrider sin egen lukning. Denne fremtid skal ikke forstis i en traditionel og
fremadskridende kronologi, da totaliteten ikke kan praciseres. Det enkelte fragment er
i sin ufuldendthed mindre end totaliteten, og fuldendelsen er kun implicit til stede. 1
fragmentet integreres det fuldendte i det ufuldendte, hvorfor det i et fremtidigt,
interaktivt spil med andre fragmenter kan trade ud over sin egen lukning,.

I den tidlige tyske romantiks bestrabelse pa at poetisere verden bliver der i tilgift
formuleret et nyt varkbegreb; som Jean-Luc Nancy® beskriver det i The Literary
Absolute:

"The fragment itself is a Work in a certain manner, or is at least a small work of art”. [46]

81 Friedrich Von Schlegel (1772-1829): Tysk forfatter, kritiker og filosof.
82 Jean-Luc Nancy (£.1940): Fransk filosof. Hans arbejde er influeret af bla. Heidegger og Maurice
Blanchot.



I sin fragmentariske form bliver varket sdledes et rent wstetisk udtryk, der netop i
fuldendelsen af det ufuldendte haever sig op pa et abstraktionsplan, der overskrider en
endelig bevidsthed om helheden. Den fragmentariske totalitet ma saledes forstis som
en dialektisk bestrebelse, der involverer:

"the thinking of identity through the mediation of nonidentity”. |ibid: 40|

Men pé den anden side synes denne opfattelse, efter min mening, at vare en anelse
mangelfuld pga. af en afgerende omstendighed: Fragmentet forbindes med en
dialektisk bevagelse i sin helhedsstruktur; en systemisk tenkning: Den opfattelse har
udspillet sin rolle efter de modernistiske og postmodernistiske paradigmeskift i
verkbegrebet.

Man kan i stedet vende sig mod den franske filosof Mautice Blanchot, som
prasenterer et ikke-dialektisk, ikke-systemisk fragmentbegreb. Blanchot lovpriser i
essaysamlingen Athendnm®? Jena-romantikkens opfattelse af fragmentet, hvor en af
dens dristigste forudanelser er:

Vbestrabelsen pa at finde en ny form for fuldendelse, der mobiliserer helbeden, gor alting bevageligt, ved
at afbryde den gennem forskellige former for afbrydelse”. [155]

Blanchots kritik gir ud pd, at fragmentet ofte i praksis har veret et middel til
selvoptaget isolation, som resulterer i en afvisning af den 4bning den fragmentariske
fordring indebarer; en fordring der ikke undgir men overgar totaliteten. Derfor
argumenterer Blanchot for en opfattelse af fragmentet i1 dets dbne og usam-
menhzngende bevagelse; den moderne kunst kendetegnes ved en kritik af kulturens
nedslidte former, uden at vare entydig destruktiv. Nar musikeren (eller kunstneren, jf.
McLuhan):

"med streng konsekvens giver affeald pa det lukkede varks kontinuitet |[...] sd er det hverken for at
benagte enhver sammenhang eller for at benagte det verdifulde i formen, og beller ikke for at st i
modsetning til forestillingen om det musikalske verk som et organiseret hele |[. .. ] men tvartinod fordi
han placerer sig hinsides den wstetiske totalitet”. [ibid: 162]

83 Dette essay er en del af Blanchots essaysamling Orfens’ Blik og andre essays.
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I Thomas Knaks fragmenterede komposition ligger en sogning mod en ny wstetik, der
problematiserer det fuldendte vark, som det afspejler sig i en dialektisk optik. Blanchot
lovpriste i sin tid ikke denne omstendighed pa den baggrund, men fordi den:

hinsides opfattelsen af det lnkkede og selvberoende vark der organiserer og bebersker vardierne
overleveret fra den traditionelle viden, vil udforske varkets uendelige rum med en ubgjelig strenghed,
men under den nye forudsetning at relationerne i dette rum ikke nodvendigvis tilfredsstiller begreberne
om enbhed, totalitet eller kontinuitet”. [ibid: 164]

Blanchots opfattelse af fragmentet overskrider en dialektisk systemisk tenkning. I
denne astetik er helhedsopfattelsen en umulighed, da fragmentet, som det endnu
ufuldendte, ikke stemmer overens med nogen totalitet.

Pa baggrund af dette kan den psykedelisk inspirerede evighedsstruktur, der minder om
romantikkens postulerede totalitet, og den dbne fragmentering der hersker i Thomas
Knaks musik sammenkobles.

Den dbne fragmentanvendelse, som man kan sige, at Opiate kan karakteriseres ud fra,
nzrer heller ingen illusioner om hverken helhed eller totalitet.

Lytter man eksempelvis til nummeret Monday Nightcap (jf. CD bilag) er de samplinger af
reallyd som anvendes i nummeret sammenstykket af meningsfragmenter, som kun
lader sig gribe i en dben metaforisk og associativ tolkning. Knak beskriver selv sin
digitale og fragmentariske skabelsesproces i interviewet siledes:

"Det fkan vere, at jeg optager ting eller folf via en mikrofon, og si finder jeg et sted pa bandet, hvor
det er interessant — og si spoler jeg mastke tre minutter frem og finder en lille bid mere — sa satter jeg
det sammen, og sd har jeg miske en rytmesektion, som tilsammen giver ¢t ferdigt udtryk. Sa det er
tilfeldigheder, som jeg si snupper og satter i system. Det er siadan jeg tanker musik — at al lyd er
musik, hvis det bare bliver sat ordentligt sammen. Der er jo naturens lyde, eller bilerne ude pa gaden.
De virker tilfeldige, men er en lige sa vigtig del af den lyd vi synes vi gar og horer”

[Knak]

Den eneste semantiske forankring der eksisterer i kompositionerne er selve titlerne.
Som det er tilfzldet i musikken, hersker der ogsa i titletne en refleksion over det
hverdagsagtige overfor det teknologiske. Med titler som; Toothpaste, People (Remember
Salami), Monday Nightcap og Quick Save On A Sunday, pa den ene side, overfor tekno-
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logirefererende titler som; S84, OpiTTT, PK 50, GM Memory og 1 % in 2/3 Speed. 1
mikrorytmerne horer vi det teknologiske aspekt tydeligt, men 1 den samlede stemning
integreres ogsd det melankolske og poctiske i livets nare ting, levendegjort ved de
varme og til tider legesyge keyboardflader.

Men der ligger dog yderligere en dimension i de mange lag i musikken. Selvom
Thomas Knak anvender samples af reallyde; fra vandhaner, lufthavne og badedyr, sd er
resten af det musiske materiale elektronisk frembragt. De glitchede lyde giver
associationer til teknologiens begrensninger og den omkringliggende virkelighed; de
lyder virkelige og virker virkelige, men min pastand er, at det ikke altid er reallyde der
anvendes.

I forhold til de idealer, som cksempelvis Lars Qvortrup 8> satter op for com-
puterkunsten; at skabe en verden, der er til forskel, noget som ikke kan kommunikeres
pd anden made, sa finder jeg de elektronisk konstruerede lyde i Knaks kompositioner
ret interessante. Selvom der bide strabes efter at fa lydene til at fremsta virkelige, sa
strebes der ogsa efter at skabe nye lyde. Dermed konstrueres der lyde, som er til
forskel fra den virkelige verdens lyde. Thomas Knak strazber netop ogsé efter at opna
en form for udefinerbar lyd i sine kompositionet:

"jeg kan godt lide at integrere reallyden, si man ikke helt kan hore, om det er en realoptagelse eller en
digital lyd — der skal vare en eller anden form for spandstighed i hvad der er hvad. lkke at det skal
veere mystisk, men alt skal bare ikke prasenteres for dig, du skal ogsa sely gore noget for musikken”.
[Knak]

Som det kan heres i musikkens mikromateriale, tolkes ud fra de enkelte
kompositioners titler og hans musikalske fremgangsmide er Thomas Knak alvorligt
optaget af sporgsmdlet om, hvad det vil sige, at vaere et menneske i en fragmenteret
verden, hvor alle relationer medieres af teknologi og teknisk rationalitet. Knaks
astetiske strategi er ikke politisk at rdbe op om tilvarelsens overflade-syndrom, men
ganske enkelt at inddrage omgivelsernes lyde i fragmenteret form, og derved
prasentere dem objektivt for lytteren, samtidig med at han selv udtrykker sin

84 Stp! - Nummeret har ansporet titlen pd narvarende speciale. Semantisk, fonetisk og lydligt
associerer det bade fragmentet og det musiske mikromateriale, der er sd stor en del af Electronica og
Glitch aste-tikken.

85 Lars Qvortrup: Det Hyperkomplekse Samfund. Qvortrup er professor ved Syddansk Universitet —
Center for Interaktive Medier.
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subjektive sindsstemning, melankoli og kreative musikalitet. Som han beskriver sit
musikalske udtryk:

"Tmodekommende... hverken noget der skal stode eller forarge eller imponere eller stresse. Det er musik
der giver dig nogle muligheder for, hvis du vil, at ga dybere ned i det — der er masser af lag, selvom det
umiddelbare indtryk kan vere minimalt. Den er meget simpel og barnlig pa mange punfkter — jeg er
meget bevidst om at det skal vare en leg, i stedet for at sidde og skrive det hele ned. Man kan sige, at
alt det jeg laver, stammer fra livet eller folk omkring mig” [Knak]

Thomas Knaks glitchede Electronica prasenterer siledes ikke en konkret virkelighed
gennem en vokal eller tekst, men mere et ekspetimentarium, hvori han kan placere og
undersoge sine muligheder for meningsdannelse inden for de elektronisk baserede
vitkemidler. En musikalsk praksis der bygger pa fragmentets dbenhed og pi
omgivelserne omkring os. Heri, er jeg overbevist om, eksisterer en ny og ikke for
formuleret @stetisk form; en musikalsk formulering af nutidens teknologi og vores
fysiske omgivelser — og, vel at marke, uden si meget som at udtrykke sig gennem
konkrete vokale meningsbarere. En a@stetik, som Thomas Knak er en del af, og bide
har vaeret med at til fremme, at pracisere og skubbe udviklingen inden for:

der skal veere et eller andet i musikken, som minder folk om noget de bruger i dagligdagen — ting som
vi ikfke tager for givet; en sjov eller en smuk lyd, som her bliver bearbejdet og frembavet — og lagt ind
som en reminder om, at selvom det er elektronisk musik, sa er det stadig folk, der lever et liv, og som
ogsd lige skal huske at kobe ind osv. som sidder og laver det. Det er ikke virkelighedsflugt for mig, og
hvis det var det, si ville jeg overbovedet ifke bruge min musik som forbindelse til hverdagen — sa ville
min lyd vare ekstremt kiinisk” [IKnak]

Med dette afsluttede Thomas Knak citat vil jeg nu forsege at samle mine betragtninger
i et sammenfattet perspektiv; en konklusion om man vil. Jeg mener at have naet
tiltreekkeligt vidt omkring inden for de forskellige wstetiske elementer, siledes at jeg nu
kan formulere et svar pid min problemstilling.



103

Det samlede perspektiv

Ud fra min problemstilling; hvordan den teknologiske udvikling bidrager til stadigt nye
astetiske og skabelsesprocesser mener jeg at have fundet og ckspliciteret disse
astetiske elementer. Det stir klart, at den teknologiske udvikling forandrer
mediebilledet. Der er ingen grund til at diskutere det lengere; musikkens nutid og
fremtid fastholdes og forenes med teknologien inden for dennes kontekst — med alt
hvad den indebarer af fremtidige processer. Hvordan musikere og komponister si
vaelger at forvalte dette aspekt vil jeg spandt folge.

Jeg har i nervaerende speciale eksemplificeret en rakke kunstnere, som jeg mener 1 dag
forvalter musikteknologien i en ny @stetisk skabelsesproces inden for en Electronica og
Glitch kontekst. Men selvom vi i nuet kan tale om ”’sandheden”, er det ret sikkert, at
der med tiden vil dukke nye ”’sandheder” op til overfladen som en naturlig konsekvens
af den teknologiske udvikling.

McLuhan siger, at udviklingen er et begreb, som vi konstruerer i interaktion med
omgivelserne. Musikken er ifolge Attali vores redskab til at ordne disse omgivelser, og
hvordan disse vil tage sig ud, vil ifelge McLuhan athange af menneskets fremtidige
udvidelser og de processer dette skaber — musikteknologiens og dermed Electronicaens
fremtid er sdledes ogsi athengig af, hvordan vi valger at konstruere disse processet.

De cksemplificerede kunstnere har valgt at forme og forvalte deres musik ud fra
forskellige kreative skabelsesprocesser med de elektroniske virkemidler, de har til
ridighed. Hvor Thomas Knak har valgt at lade sit indre legebarn komme til udtryk og
eksplicitere sin melankolske tone i glitchet mikromateriale og varme klangtoner i
kontekst med samplinger af sin egen hverdag, peger en komponist som Aphex Twin i
mere kulturrefererende, udfordrende og ckstreme retninger, hvor udviklingen kun
nzsten kan folge med. Alligevel kan man spore astetikken helt tilbage, hvor John Cage
1 1952 valgte at komponere et vark af stilhed, for at eksplicitere stojen og teknologiens
begrensninger.

I Glitch mener jeg, vi har et nyt astetisk formsprog,.

Jeg mener, at denne musikalske bevagelse har sit historiske udspring i elektronisk
eksperimentation, herunder John Cage, Futurismen, Schaeffers Musique Concrete,
Karlheinz Stockhausen og Steve Reich.
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Over de sidste fi ar er Glitch @stetikken vokset. Det er kunstnere, der er i stand til at
definere nye vokabularier og astetiske udtryk i det digitale medie. Glitch tilbyder en
mulighed for at avancere ind i et nyt forhold til teknologiens mikromateriale og
datasfeere og derved i musiksammenhzang eksplicitere en ny astetik.

Glitch musikken saxtter sporgsmalstegn ved traditionelle former for kunst og
musikalske koder inden for den elektroniske musikkontekst. I Glitch musikken har vi
hel rekke kompositioner som spiller pd denne xstetik; de sampler materiale fra
omgivelserne for at ramme tilfxldigheden; det intuitive, det eksperimentelle eller den
herbare komposition.

Saledes er det i dag muligt for de elektroniske komponister, at anskue musikken ud
fra sma mikroverdener. Netop fordi disse varktojer, som bruges i den nye elek-
troniske musik, indeholder disse DSP processet, et det muligt for komponisterne at
cksperimentere deres musik frem i stedet for at bygge det pid viden om musik-
komposition.

Electronica musikere anskuer typisk deres individuelle kompositioner som kom-
positioner, der hele tiden kan tillegges flere lag og mixes igen og igen. Denne
flerdimensionelle tilgang til skabelsen af musik ud fra allerede eksisterende
lydmateriale er unik og danner basis for de af Electronicaens musikere, som Thomas
Knak, der bruger samplinger og lydfragmenter som virkemiddel i musikken. Glitch
musikkens kunstnere gir narmest dekonstruktivt til varks, da musikken ofte
umiddelbart afgiver et minimum af information. En del Glitch kompositioner
afspejler en minimalistisk og mikroskopisk brug af lyd. Det ma vare en klar indikator
P4, at nutidig computermusik er totalt fragmenteret. Det er komponeret pd en mide,
hvor arrangerede lag mixes sammen og afviger enhver mening, indtil lytteren gor en
aktiv indsats.

I Electronicaens fraver af vokal finder vi en interessant astetisk kode: Jeg er af den
overbevisning, at ligegyldigt om et givent stykke musik indeholder en tekstlig betyd-
ning; om det er fra kunstnerens side eller lytterens opfattelse af musikken, er det
irrelevant for definitionen af musik og dens astetik. Fra min synsvinkel; om en
tekstlig betydning er til stede eller ¢j, skal det ses perifert i forhold til den musikalske
kunstform.

I stedet har vokalen i Electronica ofte en mere instrumentel funktion, hvor den
manipulerede vokal indgir pa lige fod med f.eks. en lyd fra en synthesizer eller en
sampling. Musik kan, ud fra min synsvinkel, sagtens indeholde en emotionel verdi,
uden at et sprogligt budskab er eksplicit fremherskende i musikken.
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Man m4 konkludere, at hvis musik behover en form for symbolsk indhold for at opna
betegnelsen ”god”, betyder det en degradering af perceptionen af musik. Ikke al
astetisk vaerdi i musik ligger i dens evne til at videregive information; musik kan ogsa
ses fra en ren og skar eksistentiel synsvinkel.

Jeg mener, at vi kan gore musikken en stor tjeneste ved at evaluere den ud fra dens
musiske indhold og dermed skabe nye teoretiske diskurser, som igen kan vaere med til
at skubbe udviklingen.

Disse musikalske praktikker, som jeg har beskrevet, diskuteret og analyseret mener jeg,
er konstrueret i forhold til selve processen; den teknologiske udvikling, som konstant
iboende faktor i musikteknologien. Den teknologiske udvikling har sdledes skabt
grobund for nye musikalske ovelser; en ny xstetisk skabelsesproces. I den optik er det
ogsa “Extension of Man”, og de forandringer disse medforer, der bestemmer i hvilken
retning musikteknologien vil bevage sig i fremtiden — og ikke, som realismen hevder;
en objektiv virkelighed, der pd egen hand opstiller rammerne for i hvilken retning
udviklingen vil gi — uanset hvordan vi valger at kommunikere.

Den teknologiske udvikling medvirker til, at vi, sd lenge verden stér, hele tiden vil fa
nye muligheder inden for mediestrukturen, og derfor til stadighed kan skabe nye
musikalske processer og gribe omgivelserne an pa nye mader.

I Thomas Knaks kompositioner og de i bilaget vedlagte kompositioner, horer vi ogsa,
hvordan der leges med teknologien ved at fore allerede konstituerede =stetiske
clementer ind i nye musikalske kontekster, og derved pirre og udfordre vores
bevidsthed, associative evner og tidsopfattelse; der anvendes gamle og nye op-
tageteknikker 1 nye innovative kompositioner, hvor man seger et originalt, autentisk
musikalsk udtryk.

Det overordnede wstetiske udtryk i de behandlede Electronica genrer er siledes en
fragmenteret, minimalistisk, mikroskopisk, lydligt udfordrende, teknologisk udfor-
drende og en associativ bevidst konstruktion, der placerer sig ikke bare i en
postmoderne kontekst, men fordrer en ny xstetisk formulering der kan trackke pa det
digitale mikromateriale og de lydpartikler, der udger denne nye musikalske praksis.
Som Attali udtrykker det: "Music is prophecy |...] becanse it explores”; musikken er en
strukturmassig dialog mellem nutid og fremtid, som kan foregribe fremtidige
kulturelle og musiske strukturer i deres opbygning, formsprog og relationer.
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CD Bilagsmaterialet

I forlengelse af min pragmatiske tilgang til specialet har jeg valgt at give modtagerne af
dette speciale et muligt bedre indblik i premisserne for mine diskussions- og
analyseresultater ved at vedlagge et CD bilag med relevante kompositioner.

Saledes har leseren selv mulighed for at konstruere sit eget billede af musikken. Jeg
mener, at pd denne mdde, sammenlagt med empirien, at det vil bidrage til, at leseren
opnir vasentlig fordel i forstdelsen af mit analysearbejde.

CD#1

01> Opiate / 32" Degrees

02> Opiate / Monday Nightcap

03> Opiate / PK 50 / Olyects

04> Opiate / Toothpaste

05> Opiate / (Lali Puna Renmix) Clearcut

06> Opiate / (Kashmir Remix) Mon in Love Daddy in Space
07> OPTO / File 1

08> OPTO / File 2

09> OPTO / File 3

10> Alva Noto / Transrapid

11> Aphex Twin / Come to Daddy

12> Aphex Twin / Power Pill Pacman

13> Autechre / Eutow

14> Boards Of Canada / Red Moss

15> Console / (Das Wort) Barbara Morgenstern

CD #2

01> Oval / Episonik

02> Pan Sonic / Maa

03> The Orb / Spanish Castles in Space

04> Taylor Deupree & Frank Bretschneider / Autodr
05> Ryoji Tkeda / Headphonics 0/0

06> Goldie / Terminator

07> Steve Reich / Nagoya Marinba

08> Luke Vibert / Aciddisco

09> Kraftwerk / Autobahn

10> John Cage / 4:33

11> Katlheinz Stockhausen / 4 Helicopters & String Quartet
12> Luigi Russolo / Risveg/

13> Broadcast / Look Outside

14> Pink Floyd / Wish You Were Here
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Om interviewet

Enkeltmandsinterviewet med Thomas Knak foregik i hans egen lejlighed i Kobenhavn,
hvilket i sig selv er en faktor, der kan bidrage til storre tryghed for interview personen,
der siledes er i vante omgivelser i situationen. Det var dog ikke en faktor jeg skankede
mange tanker, da Thomas Knak har varet en central skikkelse i det danske musikmiljo
i mange ar efterhdnden. Jeg fornemmede da ogsa fra starten en professionel tilgang til
interviewet fra Knaks side, og han var velforberedt.

Interviewet, der varede sma 3 timer, forlob ganske tilfredsstillende. Thomas Knak
slappede af under de uformelle omstendigheder, og han syntes at komme med sine
uforbeholde synspunkter, hvilke ogsa forte til improvserende sporgsmal fra min side
igennem interviewprocessen.

Han var imedekommende og der var ikke sporgsmil fra mig der gik ham for nart. Det
var i sit hele en ganske dben og afslappet dialog.

Da mit succeskriterium i forbindelse med interviewet var at samle et empirisk grundlag,
der kunne anvendes i forbindelse med mine valg af teori, diskussionsemner og
analysepunkter, ma jeg sige, at dette lykkedes til fulde.

Jeg har siledes kunne anvende Knaks svar i stort set alle aspekter af specialet.
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Interview med Thomas Knak / Kgbenhavn, d. 11. februar — 2005

Allan: Tl at starte med, vil jeg gerne sporge dig: Hvorfor laver du musik?

Knak: Jeg kan ikke lade vare, tror jeg. Det ma vare det korte svar. Og sd er det et af de
fa sprog jeg kan udtrykke mig pa. Men det lange svar ma vare, at jeg er vokset op med
foraldre, som gladeligt har spillet musik for mig, som de er vokset op med. Og det er
s The Beatles blandt andet. Men fra min mors side er det desvarre C/ff Richard. Det
héber jeg ikke har smittet s meget af pa det jeg laver. Beatles haber jeg selvfolgelig pa,
at der langt ude er en eller anden trad til.

Allan: Elektronisk musik. Hyad forstar du ved den betegnelse?

Knak: Der forstdr jeg vel musik, som er frembragt via elektroniske instrumenter. Her
kunne en elektrisk guitar godt here ind under, men den gengse opfattelse af
elektronisk musik er jo Kraftwerk og si fremefter — for mange mennesker. Jeg er helt
klar over det gir meget lengere tilbage til starten af 1900 tallet, men den populere
indgang er ved Kraftwerk.

Allan: Men kan man tale om, at det er en betegnelse, der ogsa dakker over alle subgenrer inden for
elektronisk musik?

Knak: Ja det vil jeg mene. For der findes elektroniske kompositioner, som er tenkt til
at virke 1 et sddant lidt halvgammelt kompositionsmilje, og si er det taenkt til, at en eller
anden fyr pa 16 ar stir pd en klub, og er i et andet forum, men frembringer det pa
samme Vis.

Allan: Kan du fortelle lidt om dit forhold til elektronisk musik generelt?

Knak: Ja, altsd mit forhold til det er, at jeg bliver nedt til at bruge elektronisk musik,
fordi jeg ikke lige kunne spille pa en guitar eller klaver eller noget andet. Si det var min
vej ind, at jeg kebte mig en sampler, og den larte jeg si at spille pd ved at sample
andres musik. Elektronisk musik: Jeg ser det fuldstzendigt som musik, ligesom jeg ser
en gammel jazz plade eller blues plade som musik.

Allan: Sa dn mener du “spiller” pa dit instrument?

Knak: Ja, jeg spiller simpelthen pa min sampler, det er sddan jeg tenker.
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Allan: Men det skal ikke forstis sadan, at det var en nodlosning, fordi du ikke kunne spille pa

andre instrumenter?

Knak: Jo, pa nogle punkter er det en alternativ lesning, men samtidig var det sidan helt
logisk, at det kunne jeg méske ogsa finde ud af. Sa 14 det lige for handen, at det der
skete 1 musikken pd det tidspunkt for mig var, at folk begyndte at sample og bruge de
der mader at bearbejde andres lyd pd, og det spinkede og sparede jeg til, og sa kunne
jeg ogsa vaere en del af det. Men pa det tidspunkt var elektronisk musik virkelig staerk,
samtidig med at guitarmusikken i virkeligheden ogsa var det. S der var to vigtige poler,
som ogsd pa nogle punkter krydsede over, og det var helt klart dér jeg si det. Det var
ikke sddan at jeg tenkte, at ’jeg er kun til Technomusik”, jeg taenkte helt klart pa, at det
var reelt elektronisk musik. Elektronisk musik pa det tidspunkt var Techno, og det der
var fotleberen for mange af triphop genrerne og drum n’ bass — si pa det tidspunkt,
hvis man lavede elektronisk musik, var man lig med Technomiljget. Det har haft
mange fordele at komme i det miljg, men det havde maske ogsa sine begransninger,
eftersom udgangspunktet var dansemusik, og at jeg hurtigt ogsa ville prove muligheder
i den modsatte retning.

Allan: Hyorfor har du valgt at beskaftige dig netop med den elektroniske genre?

Knak: Det har helt klart noget at gore med, at det var dér jeg kunne se en mulighed for
at tale med eller medvirke til at frembringe lyd. Og det kunne jeg godt gore ved at sla
pd nogle trommer, eller prove at spille guitar, men jeg tror bare ikke at resultatet ville
vare rart at hore pd. Min intuition sagde, at hvis jeg keber lige netop den sampler, sa
kan den det som jeg skal bruge for at fortelle mine sma historier. Samtidig havde
kulturen eller genren ikke en lang historie, sa man kunne vaere med til at prage den pi
nogle punkter. De forste ting jeg har optaget, optog jeg ud igennem en
horetelefonudgang pé en forsteerker — si det siger méaske lidt om, at jeg gjorde det helt
forfardeligt galt allerede, da jeg skulle optage musik fra starten.

Allan: Kan du fortelle lidt om din fascination af den elektroniske genre? Og hvilke andre kunstnere
du finder interessante?

Knak: Jeg vil sige, at der er nogle helt konkrete forbilleder, som har “tenkt” musik.
Det har varet folk, som ikke nedvendigvis har lavet elektronisk musik, men som har
tenkt meget kompositorisk eller producermassigt. Der er Phil Spector, der har skabt en
lyd, der er lig med hans lyd. Der er King Tubby, som har siddet pi Jamaica med fire
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kanaler, og fdet et hav ud af det; altsd siddet med andres musik, og har haft rabiandene
og spillet noget indover, og alligevel har kunnet skabe sd meget ud over originalen. S&
kunne det vare Brian Eno, som pa en eller anden médde er foregangsmand for Ambient
musikken. For det har der varet Steve Reich. Nyere ting: Der vil jeg nok sige, altsa jeg
kan ikke komme uden om Aphex Twin (Richard D. James) og jeg kan heller ikke komme
uden om The Orb. Som pa nogle punkter er modpoler. Aphex Twin som virkelig har
lavet en selvstendig lyd ved at bearbejde maskiner, han har tenkt, at “bare fordi jeg
kober den her, si kan den ogséd alt muligt andet”, altsd han har abnet det, og gjort
lydene til sine — arbejdet meget spinkelt, hvor med The Orb gjaldt det om at sample og
hazlde si meget ned i musikken som overhovedet muligt. Det strider maske meget
imod min indstilling til musik nu, men pa det tidspunkt var det virkelig en dbenbaring.
Jeg har aldrig for provet at st til en koncert, og virkelig vare ved at brakke mig, fordi
jeg ikke kunne kapere det. Det provede jeg pa Roskilde Festival under deres koncert.
Jeg syntes det var ude af den her verden. Det er dem der virkelig gjorde, at jeg fik lyst
til ogsd at lave collager og siden hen, som Aphex Twin, prove at bearbejde lydene pd en
anden mdde, end bate lige at acceptete presets pa en synthesizet.

Allan: Er det det kompositoriske aspekt eller det producermessige, der fascinerer dig mest?

Knak: I virkeligheden tror jeg, at det producermaessige har haft storst indflydelse, men
senere hen har det kompositoriske varet vigtigt for mig — inden for de sidste fem 4r.
For det har det varet at producere en lyd. Jeg tenkte méske ikke si meget over, at
melodien skulle kunne nogle ting eller arbejde sammen med lagene. Jeg teenkte mere, at
de lag jeg fandt frem til pa en eller anden made havde dybde — eller havde nogle flere
dimensioner. Der har jeg sd varet heldig at ramme noget, som rent faktisk har givet
mening for folk — jeg tenkte, at det her var noget jeg kunne bearbejde — og det har jeg
sd lykkedes med péd nogle punkter.

Allan: Kan man tale om et egentligt Electronica miljo?

Knak: Ja. Men det er sjovt. Det kommer jo i virkeligheden fra Techno-miljeet som tog
alt ind under sig — ogsd hiphop ting. Man havde jo denne ene pladebutik i hver by, der
solgte alle de her genrer, og det var de samme mennesker der spillede og de samme
mennesker der kom, hvis der var en hiphop koncert. Men Electronicaen, som er en
stor patraply, der burde samle endnu flere mennesker, er det faktisk giet den modsatte
vej — Electronica i dag for nogle mennesker er lig med alt elektronisk musik, mens den
for andre mennesker er en meget specifik del af elektronisk musik.. en lille smal ting.
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Sa miljeerne 1 dag rundt i de danske byer eksempelvis er ret smd.. miljoet eksisteret..
men pi flere planer.

Allan: Findes der astetiske elementer i Electronicaen, som du vil sige er unikke?

Knak: Det mener jeg i hoj grad. Det har nogle ting, der har en historie bagtil. Fra
Industrial — det harde industrielle og kolde univers - #/ Ambient - der har det beroligende
clement. Si det hele er blevet smeltet sammen, bundet op og tapet ind. S4 det holder
faktisk som en hel mikstur.

Allan: Hyorledes mener du, at computertefnologi og den teknologiske ndvikling influerer musik
generelt i dag?

Knak: Man kan ikke komme udenom computeren. Selv en guitar kan blive speciel for
folk fordi den lige har varet igennem pro-tools méske. Det galder ogsa for f.eks.
klassiske koncerter, som bliver optaget den vej — man klipper til osv. S4 selv sdkaldte
live koncerter, hvor det umiddelbare udtryk er der, har man ogsa varet inde og klippe
til inden den bliver sendt i radioen. P4 nogle punkter kan den ogsd vare besvarlig,
fordi mange ting kommer til at lyde ens. Der er den ting der hedder at masterere
digitalt, hvilket gor at specielt hiphoppen og rocken fra USA er fuldstzendig — hvis du
kigger pa det rent grafisk sd ligner det bare hinanden — en stor masse uden loft eller
gulv, der bliver bate fyldt ud — der kan ikke presses mere ned i det. Sa er der det, der
hedder plug-in syndromet, som gor at hvis en eller anden finder en effekt eller et
program og bruger den, jamen s synes man sikkert den er sjov, og at den sikkert
kunne gore noget for ens egen musik, og si begynder man med den, og si lyder den
fuldsteendig som sidan. Det kan vaere lidt traettende til tider, at man rent faktisk kan
sidde og sige — ”nédrh han bruger nok buffer override eller har klippet sine trommer i
recycler” osv. Computermusik bliver beskyldt for at vare kold og anonym, men de
enkelte programmer har bestemt deres sxrpraeg og personlige lyd pd godt og ondt.

Allan: Sa generelt er du positiv overfor computerteknologiens indflydelse pa musikken?

Knak: Ja, jeg har svart ved at sige meget negativt om computere, da de jo bla. gor at
jeg kan lave musik.

Allan: Man kan miske si ogsa sige, at de er en nodvendighed?
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Knak: Ja, man har vannet sig til den.. og til tider selv skubbet den frem i forreste linie.
Selvfolgelig er de ikke 100 % nedvendige, men efterhanden har vi gjort den nedvendig,
fordi vi vaennet os til at det gar 10 gange hurtigere, og det er 10 gange mere
overskueligt osv. Det gor si, at vi har 1000 gange si mange muligheder. Det kan godt
veare, at der si er flere der laver musik, men der kommer ikke nedvendigvis flere gode
kompositioner ud af det. Mange bruger f.cks musikprogrammer som alternativt
computerspil. Der kommer helt klart mere lyd, men om man kan kapere lyden, det er
sd noget andet!

Allan: I hvilket omfang mener du, at den teknologiske ndvikling bidrager til den nmusikalske
udvikling?

Knak: Der er sindssygt meget musik, altsd ubegribeligt meget musik, der bare bliver
brugt som lydtapet, hvor folk bare forbruger musik. Det ma max vare tre minutter og
det skal lyde ens - og hele tiden skal det skrues hgjere og hejere op — det har jeg svart
ved at begribe. Men teknologien gor at flere folk kan begynde at lave musik, og hvis
bare én procent af dem der har muligheden rent faktisk bliver hengende — og begynder
at udvikle deres lyd — sd er de jo med til at skubbe udviklingen og méderne hvorpa lyd
kan szttes sammen — samtidig har jeg eksempler pé ting som lyder ekstremt — at ”nu-
kan-man-det-dér” — men man kan rent faktisk ikke swtte sig ned og lytte pé det.

Allan: Sa bliver det mere en "wow” effekt, end noget der er brugbart i lengden?

Knak: Ja! — lidt ligesom da guitarpedaler kom frem eller da guitaren blev elektrisk —
men det kom der jo ikke nedvendigvis noget godt musik ud af. Vi husker folk, som
brugte det pa en vis kreativ mide — men det var jo fordi de ogsd havde en ideologi bag
det, som gjorde at det blev deres lyd. Det var ikke bare instrumentet der gjorde det
interessant.

Allan: Mener du ndviklingen indenfor den elektroniske musik generelt bevager sig i en bestemt retning?

Knak: Ikke elektronisk musik som sidan - men sikaldt Electronica — den lyd som
Aphex Twin og Antechre — ja maske netop den lyd som de to har vaeret med til at skubbe
— den har méske varet lidt ens i et stykke tid, og det har nasten varet sidan, at nu
kunne man kebe sample-cd’er med Auwtechre eller Aphex Twin — si nemt var det lige
pludselig at kopiere selve lyden — men selve strukturen og kompositionen kan man ikke
tage fra dem der har opfundet den. Man kan prove at kopiere dem — men de drejer
altid lige lyden nogle grader, og si skal man igen jagte dem. Men indenfor de sidste 2-3
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ar har man fiet en masse af de andre genrer, som maske var forbundet med
Electronicaen i starten - altsa rockmusikken og hiphoppen osv. — de har ligesom sneget
sig ind igen og spurgt ”nu har du lukreret pd os — ma vi lukrere pa dig”, og rocken har
genopfundet sig selv pid mange punkter — hiphoppen har gjort det via Timbaland eller
Neptunes — altsd de her mikroverdener, som rytmerne laver. Si jeg vil sige, at
Electronicaen er blevet mere mainstream og sangbaseret — samtidig med at vi har faet
nogle grene af genren, som er blevet ckstremt elitzere. Det synes jeg sidan set er en
meget god ting, for hvis de si - pa et tidspunkt - medes bag om popmusikken igen — s
kommer der en ny gente ud af det.

Allan: Sd man kan sige, at eksplosionen — udviklingen - indenfor Electronicaen nu er ved at samle
sig 1gen et sted — der sker en implosion, og sa er der mulighed for en ny eksplosion — sdidan at
udviklingen kommer til at kore i "S-taller”?

Knak: Ja det er helt klart sidan jeg ser og ikke mindst hdber det. Det kan godt veare, at
der har varet en stilstand, men det er fordi, at der ret hurtigt er kommet en elite, som
selvfolgelig ikke har gjort andet end at udforske deres egen stil og lyd — men de
udforsker den ikke mere, end at man altid kan here, at det er deres lyd nir de kommer
med en ny plade. Fra mit synspunkt — jeg har altid tilhert den klasse; den mere pane
ting, der ikke ma stresse dig — den mere beroligende — og ikke kore ned i noget
ondskabsfuldt eller dybt univers. Der er si kommet en ny generation, der s virkelig
dyrker de der dystre ting, langsomme og meget grynede ting. Og ud af det vil der
maske — om nogle 4r - opsta et opror mod det, hvor man gir tilbage til noget af det vi
stod for musikalsk da vi startede — si det er mit hib, at det hele tiden bliver en smule
reaktionart — ligesom man selv var en anelse reaktionzr, da man flyttede hjemmefra.
Altsd: ”vi ved godt at vi har overlevet i 18 dr pa jeres penge, og i har betalt vores mad,
men vi har til gengzld skabt en masse sjove historier med hvordan vi lerte at gi osv.
men nu vil vi gerne ga selv — og s kommer vi tilbage pa et tidspunkt ndr vi skal have
vasket t@j” — det er lidt sidan jeg ser det.

Allan: Kan du beskrive din musikalske arbejdsproces, og hvilke musiske redskaber du anvender —
herunder ogsa software og hardware?

Knak: Jeg startede ud med en 4-spors bandoptager. Men da den ikke mere kunne
opfylde mine krav, kobte jeg en sampler, som er 12 4r gammel, og som stadig er den
jeg arbejder pa. Det er min sdkaldte workstation, dvs. at den har klaviatur, effekter og
sampler 1 én. Det gor, at ligesa snatt jeg har en sample inde, sd kan jeg spille det pé
klaviaturet — det kunne vare hvad som helst. Jeg arbejder stadigvak — og som jeg altid
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sdkaldt professionel optagelse, altsd stojen og osv. — det er helt klart stadigvaek det jeg
arbejder med. S4 man kan sige, at jeg fjerner alt det man normalt ville lade ligge og
omvendt. Derefter er malet at gore det horbart — at det er tenkt som en komposition
og ikke bare tilfzldigt sat sammen. For selvfolgelig er jeg bevidst om hvilke ting der
fungerer, og hvilke ting der decideret vil vedblive med at vaere larm. Sa arbejder jeg fra
min sampler, som er en amerikansk sampler, Ensonig ASR10, som ikke eksisterer pa
markedet lengere. Den har en szregen og andetledes lyd,— hvilket er en af grundene til,
at jeg ogsa stadig bruger den. Det er helt klart vigtigt for mig. For selvfolgelig kan man
fa meget ud af en sampler, der har en bestemt lyd og som er udbredt, f.eks. Akai
sampleren, men den har en meget kold og klinisk lyd, hvor Ensoniq’en har en mere
rund og varm lyd pga. de effekter der ligger deri f.cks rumklangen og delay. Jeg koter
sd desuden med Cubase software og MIDI, og jeg behover sidan set bare en gammel
version af Cubase, for jeg bruger ikke rigtigt VST delen i det — dvs. at alt det harddisk
baserede lyd arbejder jeg ikke med dér. Nir sa forst at MIDI-sporet ligger der, og jeg
foler, at jeg har en komposition, si optager jeg det ned i en harddisk version — og sd
klipper jeg det ellers op igen. Det gor jeg sa pa to separate computere som regel — en
som jeg benytter til at fremfore kompositionen pa live — og en anden, hvor jeg kan
sidde og klippe kompositionen i. Jeg har ikke sa mange instrumenter udover et par
synthesizere — jeg har sidan en gammel Roland SHO09, som kan lave nogle fine analoge
ting, og s har jeg en Northlead, som jeg kun sampler fra.

Allan: Prov at genreplacere din musik
Knak: Jeg er vel mest af alt Electronica, med sma ture over i Glitch.
Allan: Hyordan opfatter du dit eget musikalske udtryk?

Knak: Imodekommende... hverken noget der skal stode eller forarge eller imponere
eller stresse. Det er musik der giver dig nogle muligheder for, hvis du vil, at ga dybere
ned i det — der er masser af lag, selvom det umiddelbare indtryk kan vaere minimalt.
Den er meget simpel og barnlig pd mange punkter — jeg er meget bevidst om at det
skal vare en leg, i stedet for at sidde og skrive det hele ned. Man kan sige, at alt det jeg
laver, stammer fra livet eller folk omkring mig. Det kan vare, at jeg optager ting eller
folk via en mikrofon, og si finder jeg et sted pa bandet, hvor det er interessant — og sa
spoler jeg miske tre minutter frem og finder en lille bid mere — sd saxtter jeg det
sammen, og si har jeg maske en rytmesektion, som tilsammen giver et ferdigt udtryk.
Sa det er tilfeeldigheder, som jeg sd snupper og satter i system. Det er sddan jeg tanker
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musik — at al lyd er musik, hvis det bare bliver sat ordentligt sammen. Der er jo
naturens lyde, eller bilerne ude pa gaden. De virker tilfeldige, men er en lige si vigtig
del af den lyd vi synes vi gir og horer.

Allan: Ja i lighed med Jagues Attali, der siger at verden er bygget op af musik, der bare er organiseret
larm?

Knak: Ja det er fuldstendigt sidan, som jeg teenker det. Man kan sige, at der findes det,
som bare er larm, og det som er organiseret larm. Og forskellen er jo, at si lenge det er
organiseret er det op til lytteren at danne sig en mening, om han ogsd synes det er
musik i hans erer.. Mange bryder sig ikke om min musik. Den kan f.eks vare for pzen
eller for lidt provokerende eller for ikke-stodende osv. — den gor maske ikke de der
vilde ting, som man i dag kan med computere, men for mig er den lig med det jeg
gerne vil frembringe — sd jeg er jo glad.

Allan: Kan du prove at placere din musik i forhold til den elektroniske genre?

Knak: Der ligger jeg nok paznt lige i midten. Jeg har altid varet en del af mange miljoer,
men kun sjeldent har jeg varet lig med miljoet. Indenfor Electronica genren har jeg
miéske varet foregangsmand for nogle lyde, og har allieret mig med folk rundt omkring
i verden, som er en del af eliten, og det har s gjort, at jeg automatisk er kommet i en
position, hvor jeg, i hvert fald i nogle 4r, har veret bannerforer for bestemte nye idéer.
S4 kommer der jo hele tiden nye til, som overtager den rolle og har nye idéer. S4 jeg
ligger vel der i midten. Min lyd eksperimenterer men er ogsd tro mod kompositionen.
Mange af de nye ting, der er kommet frem fra specielt de amerikanske selskaber, er
ckstreme. De arbejder ud fra hvad effekten kan, og det at den kan gote det — mere end
at det maske er noget, som man har lyst til at lytte pa som komposition.

Allan: Sa lwgger det sig mere i tiden, end at det bliver tidlost?

Knak: Ja jeg synes jo det er meget typisk ar 2000-og-et-eller-andet. Der er sikkert ogsa
folk der synes det samme om det jeg laver, men jeg txnker at det skal kunne lyttes pa
om 10 ar — det skal ikke vare tidstypisk; hvert fald ikke vare typisk for hvad man
kunne med en sampler, maske mere typisk for hvordan man taenkte musik. Sa jo jeg
ligger derinde, hvor jeg synes jeg respekterer alle genrer og muligheder, og har fundet
ud af at samle dem - som en lille edderkop, der samler ind hvad der falder ned af
muligheder!



Allan: Kunne man forestille sig, at du pa et tidspunkt kunne finde pa at eksperimentere i en meget
hajere grad, eller mener du, at du har fundet dit musikalske stisted?

Knak: Jeg har sidan set varet begge veje. Jeg har lavet noget som mange mente var
ekstremt poppet, og som ogsa var ment som popmusik — med Bjgrk. Men si hat jeg
ogsi lavet noget meget minimalistisk musik. Jeg er nok en af dem, der ikke kan se
nogen idé i at valge side — maske politisk kan jeg bedre — men jeg forbinder ikke min
musik med noget politisk, sd det er nemmere for mig at acceptere, at jeg kan arbejde i
mange felter, men jeg har mine egne midler til at gore det. Dem vil jeg gerne have lov
til at vare tro mod — ogsa selvom musikken til tider bliver ekstra hektisk eller ekstra
langsom.

Allan: Soger du en bestemt astetik, folelse eller stemning i dit musikalske ndtryk?

Knak: Der er folelser, der helt automatisk siver ned igennem. Melankoli er helt klart en
ting, der gér igen; en form for bla tone, hvis jeg selv skal beskrive de enkelte numre.
Det er ikke naivt, men det ligger helt klart i et felt, hvor jeg hylder de ting man gor — og
den fornemmelse man har - som barn; en umiddelbarhed som man pé en eller anden
méde lerer at satte 1 system. Det er ret vigtigt for mig. Men rent @stetisk er jeg nok
bare mere minimalist end maximilist — sddan er det i alt hvad jeg foretager mig.

Allan: Sa det musikalske udtryk er et bevidst valg om at dyrke det intuitive — hvis man kan sige det
sddan?

Knak: Ja helt klart, altsi nu hat jeg aldrig rigtigt dyrket de ekstreme morke sider, sd de
historier jeg har at fortzlle er sidan set ret lykkelige historier. I dag er melankoli jo ikke
lig med et negativt ladet ord — i dag er melankoli jo nzrmest blevet romantisk. Det er
sadan jeg tenker det — men i den klassiske betydning er melankoli jo ekstrem meork —
sd jeg foretrakker den nye betydning, hvilket ogsa gor, at jeg 1 hvert fald i forhold til
musik er romantisk anlagt — sporger du min keareste er jeg nok ikke specielt romantisk
anlagt. Men i forhold til musikken tanker jeg pa det som romantisk, og som noget
meget lyst og venligt. Sjovt nok er der ogsé folk, der har sagt til mig, at de folte, at det
virkeligt ramte de morke ting de lige gik med. Sa det er kun godt, at det kan tolkes pa
den made ogsi.

Allan: Hyordan forholder du dig til de nye teknologiske muligheder? Er det noget du udforsker — eller
holder du dig til det du kender?
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Knak: Jeg er ikke specielt god til bare at springe pé et nyt program med det samme —
jeg er ekstremt darlig til at lere de der ting. Jeg leerer tingene ved at gore dem igen og
igen og igen, altsd nok nzrmest intuitivt at lere af de fejl jeg laver — men jeg er ikke
god til at folge en manual til punkt og prikke. Jeg arbejder stadig pa det udstyr, som jeg
startede ud med — det siger maske lidt om det. Men engang imellem synes jeg der er
nye gode tiltag — som f.eks. Ableton Live softwaren til netop at spille live — det kan det
som de andre ting ogsd kan for mig - si enkelte gange kaber jeg da lige en ny hammer
til vaerkstedet!

Allan: Dys. at du er antodidakt og laver dine egne sma fejl — og leger med tingene, og derigennem
[finder du sa din egen mide at gore tingene pa?

Knak: Ja min made at arbejde pd er meget en solo-ting, men jeg har ogsia mulighed for
at lave noget mere sikaldt rigtic demokratisk band musik, altsd hvor man spiller pa
rigtige instrumenter og sampler dem og foelger skalaerne osv. Det er rigtigt godt at have
det alternativ, sd jeg ikke kun sidder og laver noget som bliver til en lille bitte ting. Det
at arbejde med folk har bla. gjort, at jeg kan overfore nogle ting til mit solo-arbejde, og
der er ting jeg ikke gor i mit arbejde med andre folk, som jeg kun gor solo — og lert
hvilke ting indenfor lyde, som ikke bare ved et tilfalde passer sammen, men som har
en historie sammen.

Allan: Du bruger samplet reallyd som virkemiddel i din musik. Har dette et bestemt wstetisk_formal?

Knak: Det har det formal, at der skal vare et eller andet i musikken, som minder folk
om noget de bruger i dagligdagen — ting som vi ikke tager for givet; en sjov eller en
smuk lyd, som her bliver bearbejdet og fremhavet — og lagt ind som en reminder om,
at selvom det er elektronisk musik, si er det stadig folk, der lever et liv, og som ogsi
lige skal huske at kobe ind osv. som sidder og laver det. Det er ikke virkelighedsflugt
for mig, og hvis det var det, sa ville jeg overhovedet ikke bruge min musik som
forbindelse til hverdagen — sa ville min lyd vare ekstremt klinisk.

Allan: Sa man kan sige, at det er et paradoks, hvor man bar to modpoler — den kliniske teknologi
overfor det organiske og hverdagsagtige?

Knak: Ja det kan man sige — livet i sig selv er jo et paradoks, sd det skal bare minde om
det, at vi lever et liv osv. at der kommer nogle efter os — at vi forgir. Det er
forsidehistorien. Men der en masse sma sidehistorier med, at jeg er vokset op med at
dyrke de her reallyde, og varet sd heldig at bo i en by, hvor der var et stort musik-
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bibliotek. Nogle af de forste plader jeg stiftede bekendtskab med var de her elektro-
akustiske eksperimenter. Det er akustikken som er spgjs.

Allan: Nar jeg horer Opiate, tanker jeg umiddelbart pa kunstnere som Console og Boards Of
Canada. 1 hvilken grad liner elektroniske kunstere stilmeassigt af hinanden — hvis man ser bort fra
samplinger?

Knak: jeg tror mere at elektroniske kunstnere deler frem for liner nogle oplevelser. De
er vokset op med nogle af de samme ting eller stykker musik som har abnet verden for
dem. Jeg tror selviolgelig, at der er folk som bliver ekstremt inspireret af andre — som
ender med bare at kopiere. Altsa - jeg har aldrig tenkt pa, at jeg, Console og Boards Of
Canada skulle vare relateret pa den mdde — men jo, vi er jo ekstremt taette. Vi er jo
hojst sandsynligt inden for 2-3 ér lig med hinandens alder — vi er vokset op i samme
tidsalder med de samme nye stremninger og muligheder. Det et svart at sige helt hvad
det er der gor, at man foler man ldner. Jeg synes at Boards Of Canada et et af de bedste
eksempler pa noget, som reelt set bygger pa noget foregdende — men som har fiet et
ckstremt personligt udtryk ud af det, hvorimod jeg mere forbinder Comsole med den
tyske kolde og kyniske tilgang — han laver en lyd, som er meget tidstypisk — noget som
jeg ikke helt kan forbinde mig med. Boards Of Canada kan jeg bedre relatere til, fordi det
er sa ckstremt horbart, at de har lyttet til hiphop ting og en masse 70’er elektroniske
cksperimenter. Console er mere rendyrket, maske for rendyrket end hvad jeg bryder mig
om. Si er der til gengzld en masse andre, som jeg foler mig inspireret af, eksempelvis
Luke 1ibert, som var en af dem jeg virkelig syntes var sjov; den mide han brugte
samples pad — men han var maske si ekstrem pjattet osv., at jeg aldrig rigtiot ndede helt
at kopiere det. Jeg vil sige, at hvis man forst begynder at bruge hinandens melodier osv.
kan man snakke om kopiering.

Allan: Ja det sker jo hele tiden i rock og popmusik.

Knak: Ja, men der er der nu engang ogsi kun tolv toner og bestemte skalaer i
vesterlandsk musik som kan sattes sammen — man har méske stadig ikke fundet ud af
alle kombinationerne, men der er klassiske ting som bare lyder godt, som man ikke kan
gore for, man synes lyder godt, f.eks Beatles - altsa den 3 minutters klassiske popsang er
for mig mere vard end 3 minutters attitude-minded hiphop.

Allan: V arierer din musik fra pladeindspilningen til livesewttet?
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Knak: Jeg har altid tenkt det, at jeg tager ud og prasenterer min musik og dens
struktur. Selvfolgelig varierer det med effekter og selve det musikalske udtryk. Men
selve strukturen skal live vare meget lig den komposition jeg har lavet - der er en
grund til, at jeg har lavet den pa 4:55 minutter; der virker den bare — og si skal jeg ikke
begynde at lave den 12 minutter, fordi sa falder den maske helt til jorden. Det kan ogsa
vare den bliver meget bedre, men umiddelbart sa siger min intuition mig, at der var en
grund til, at jeg valgte at stoppe den dér. Det sjove er sd, at man med software
programmer kan begynde at dumpe filer ned i kompositionen og si fi nogle
tilfeldigheder ud af det; altsa nogle breakbeats eller hvert fald nogle percussive effekter,
som gor, at nummeret maske flytter sig lidt mere for folk. Jeg kan stadig godt lide, at
folk sidder ned og Iytter pa det — taenk p4 alle de kraefter de skal bruge pa at holde deres
ben oprejste — hvis det er musik som ikke nedvendigvis skal flytte folk. Jeg tanker
mest af alt pd bare at fremfore min musik. Det er en ret vild ting, at journalister i dag
fokuserer sd meget pd fremtoningen af dem der frembringer musikken, mere end at de
bare kommenterer, at det lod godt. Nu er vi kommet dertil, at det ikke lengere er nok
at frembringe lyden — nu skal man ligesom i rockmusikken have en attitude, der gor at
man er performer - og det er der altsd ikke rigtig nogen der fir mig til. Jeg har meget
svaert ved at se hvordan jeg skulle kunne gote det, nu nir jeg ikke gor det til hverdag.
Hvis man er en spradebasse til hverdag, sa forstar jeg 100 %, at man ikke kan std stille
eller ikke kan lade vaere med at lave fis og ballade.

Allan: Ja det skal komme naturligt, ellers virker det vel uwgte?
Knak: Ja ellers sd skulle det vaere sa ekstremt, at jeg begyndte..

Allan: at klede dig nd?

Knak: Ja s ville det vaere si langt fra min hverdag, at det nasten blev sjovt, men hvis
jeg ikke gor sidan noget ellers, si ville det blive patetisk pa en eller anden méde. S4 jeg
tenker meget pa, at jeg frembringer min musik for nogle, som miske har kendskab til
den — og hvis ikke, si er det netop derfor jeg er det.

Allan: Foler du, at du manipulerer dig til dit musikalske ndtryk? Vi var lidt inde pa det i starten -
at du spiller pa din sampler — men betragter du brugen af sampling som manipulation?

Knak: Ja det er ekstremt manipulerende, fordi jeg har ligesom valgt hvad lytteren far.
Der er stadigvak en masse lag som lytteren kan vzlge at hive frem, men jeg har jo
bevidst udeladt en masse ting, som jeg kunne have ladet blive i musikken. Sa jeg



123

manipulerer jo til det formdl, at det ikke ma blive stressende for eksempel. Sa pa den
miéde manipulerer jeg. Nu har jeg provet at lave musik til film og til teater osv. og det
er jo virkelig hindvzerk, hvor man lige pludselig moder folk, der udelukkende sidder og
laver det, og som kun kan blive bedt om at lave noget sorgeligt eller noget rart for
eksempel.

Allan: Hyordan foregir den arbejdsproces, nar du laver musik til en film? Ser du filmen forst og
danner dig et indtryk?

Knak: Ja, jeg sidder i ojeblikket og laver musikken til Christoffer Boe’s nzeste film .A/legro,
og der er miske to mider at gore det pd. I hans forste film Reconstruction, der fik jeg et
realband med filmen, hvor alt var klippet faerdigt. Der blev jeg bedt om at arbejde med
nogle strygere og temaer osv. Det gjorde jeg si i takt med at lydmanden ogsd var
begyndt. I den nye film her er jeg kommet ind langt tidligere, end hvor lydmanden skal
til at mixe. Sa i den forste maned sad jeg sidan set bare og fandt p4, ud fra historier i
manuskriptet, hvordan stemningen si skulle vaere — og det har varet ekstremt svaert at
ramme det, fordi jeg ikke er lydmand — jeg er ikke en, der sidder med en preset
synthesizer og gor de ting 24 timer i dognet — hvis jeg havde varet det, ville jeg have
lavet det pa 20 minutter. Men fordi jeg tenker musik ud fra noget, som jeg tilfldigt
lige rammer, og som jeg ikke kan ramme pd anden méde — sa er det ekstremt svert, at
lave noget som skal vare let og romantisk. Men nér man si rammer den, si er det en
kaempe sejt. Det er ikke sidan, at jeg sa pludselig kun skal til at lave let og romantisk
musik, men sd finder jeg ud af, at det kan de her tilfzldigheder rent faktisk ogsi fore til.
Det er ikke kun teori det hele — det er ogsa held og tilfaldigheder. Jeg hat si senere set
nogle af scenerne, og dem jeg havde en darlig fornemmelse omkring, de virkede ikke —
og ja, det er jo intuition. Jeg kan simpelthen ikke sige, hvad det er jeg har gjort, nir de
sd sporger mig, om jeg kan gore det igen. Men jeg kan prove igen.. derfor er det ofte, at
hvis folk skal bruge min musik, s far de selv lov til at bearbejde den videre. Sa er jeg
ikke sd nerves for om kompositionen nu knzkker — nar bare de looper den i det rigtige
tempo osv. sa et jeg glad. Det har de sa ogsa gjort 1 Reconstruction.

Allan: Hyilke kunstnere og bands finder du nyskabende i dag?

Knak: Maske finder jeg nogle af de ting, som for andre mennesker lyder som klassiske
ting, ret interessant. En gruppe som Broadcast, som er udgivet pd et engelsk selskab —
dem finder jeg uhyre interessant. Men det er maske fordi de har blandet hvad
teknologien og harddisken kan gore sammen med den der klassiske Beatles akkord-
situation — de far et udtryk som er dannet i 60’erne, men er fuldt ligesa nutidig som den
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nye teknologi eller den genre vi har. Det er ekstremt godt ramt og ckstremt godt
udnyttet. Men der vil vare masser af mennesker som vil sige, at det lyder jo bare som i
60’erne, men der er si mange lag i det — det er umiddelbart minimalistisk, men der
ligesa mange lag bagved, hvis man virkeligt dyrker musikken. Det er et af de bands,
som jeg stort set aldrig har hert et darligt nummer med, og de har lavet mange. De
laver ogsa specielle edits af numrene, som gar udover den komposition de havde taenkt;
hvor de virkelig klipper det op. Det er en af de grupper der forener hvad analoge,
akustiske og digitale ting kan. Carsten Nicolai (Alva Noto), som jeg selv har provet at
arbejde med, er en af de dygtigste minimalister, jeg nogensinde har hert. Han har
forenet minimal-kompositionen med hvad sinus-toner kan. Og han har ligesom bevist,
at han ikke kun kan det, men at han kan overfore sin musik til klaver og vokalmusik-
det tager en et andet sted hen.

Allan: Er Thomas Knak nyskabende? Eller ser du dig sely mere som en del af en genre?

Knak: Jeg tror ikke man kan tillade sig at sige, at jeg er nyskabende nu. Jeg var det
maske, da jeg kom med Objects for an Ideal Home i 1999. Da var det maske nyskabende
for hvad elektronisk musik gjorde. I dag er der langt flere, der udnytter de nye
tendenser i computerteknologien. Der er folk, som virkelig kan de der ting. Men det er
sddan set bate et nyt varktoj - om der kommer nye kompositioner ud af det — det ved
jeg ikke, men der vil altid sidde en eller anden og sprenge graenserne for bearbejdning
af lyd som f.cks, Oval, Fennesz, Autechre eller Aphex Twin.

Allan: Men er det ndbredt at bruge reallyd i musikken?

Knak: I dag er det. Man kan i hvert fald sige, at for dansk elektronisk musik er det
maske noget jeg har varet med til at udbrede. Altsd, jeg har det fra The Orb, som er en
engelsk gruppe, og fra nogle komponister, som har brugt realoptagelser. Musigue
Conerete fra 30’erne synes jeg er ret sjovt — og 50’ernes eksperimenter med spoleband —
sd et eller andet sted skal folk jo f4 det fra, si hvis jeg har varet med til at eksponere
det og bragt traditionen videre, si er jeg jo kun glad. Men hver har sin made at
beatrbejde lyden pd, hvor jeg klipper det op i mikroting, er der ogsia andre der er
begyndt pd at tage lange stykker reallyd og putte kompositionen ovenpa — jeg kan godt
lide at integrere reallyden, sd man ikke helt kan hore, om det er en realoptagelse eller en
digital lyd — der skal vare en eller anden form for spandstighed i hvad der er hvad.
Ikke at det skal vaere mystisk, men alt skal bate ikke prasenteres for dig, du skal ogsa
selv gore noget for musikken. Men der er selvfolgelig teknikker, som jeg har varet med
til at frembringe, og s er der ting, som allerede 14 i musikken — sidan noget som
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tilfeeldigheder er jo heller ikke noget jeg har fundet pa — jeg har sa bare taget, hvad jeg
nu syntes jeg skulle beholde.

Allan: Kan du prove at beskrive din egen lyd?

Knak: Jeg synes selv jeg skubber mulighederne for, hvad mine rammer kan. Der er ikke
nogen, der har fortalt mig, at jeg skulle lave real popmusik, som millioner af mennesker
har hert. Eller lave musik til film, som man ikke rigtig kunne hore var typisk Thomas
Knak, men som p4 en eller anden méde bare var klassisk musik, der bare var loopet —
eller musik til teater eller musik til badevzarelser. Mine remix har helt klart endret sig
meget — det der med at tage en komposition, som andre har tenkt, som er fyldt med
ord, og sd sortere fra og maske kun bruge 2-3 ord af gangen — det synes jeg er rigtigt
sjovt, at se hvor langt man kan tage det. Jeg har Iyttet pd dem for nylig, og der er
virkelig bare en gennemgdende lyd, som hele tiden alligevel pa en eller anden méde har
skubbet sig selv, men det er typisk min lyd — lige meget hvem jeg har haft fingrene i.
Jeg bilder mig ind, at det er en typisk lyd jeg har stdet for.

Allan: Som en form for signatur-lyd?

Knak: Jal, det kan vare selve strukturen i det — hvor mange rundgange der gir, eller
hvad det nu kunne vare. Si der en gennemgiende ting, men jeg skubber hele tiden
mulighederne for hvad jeg kan med de instrumenter, som jeg nu engang har valgt at
gore det pi.

Allan: Hyordan mener du, at den elektroniske musik i Danmark placerer sig i en Rulturel
sammenhang?

Knak: Den placerer sig sidan set sundt og fornuftigt. Anmelderne er interesseret i den,
og de tiltrackker folk, som leser om det, og som gir ud fra at det anmelderne synes er
interessant, ogsé er lig med noget nyt og spandende — og som pa en eller anden made
er med til at skubbe udviklingen. Men det er meget fa kunstnere, som har fiet lov til at
arbejde udenfor Electronica verdenen. Si Electronicaen er stadigvak en stille lillebror
til hvad der ellers sker. Den elektroniske musik generelt er jo blomstret op i forhold til
house og electroclash og hvad der nu ellers er trendy, men Electronicaen er jo tyst af
natur, og enten er den tyst, stille og blid — eller ogsa er den ekstrem. Sa derfor er det
maske ogsd meget sigende, at nogle af dem, der ligesom ligger inde i midten, at det er
dem, der bliver interessante for folk i en bred forstand — at det er dem, der er med til at
producere popmusik osv. Der er ikke sd mange af de ekstreme eller de helt stille
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elektroniske kunstnere, der fir lov til det. I dag er Electronicaen lig med en bred kasse
hvor alt hvad der er elektronisk produceret kan proppes ned i.

Allan: Hyordan er arbejdsfordelingen i Future 37

Knak: For i tiden var den mere opdelt sidan, at Jesper kom med kage og spillede
melodierne, og Anders sad ved computeren og programmerede trommer, bas og
effekterne, og jeg sagde ja, nej, der var den, slet det, behold det” som en anden
producer. Fordi vi med tiden hver iszr har udviklet vores lyd har der varet flere lag
som demokratisk skulle forenes. Og det gjorde vi pa vores sidste plade Like... Den
torste plade We are the Future 3 var meget i tradition med, hvad Anders lavede péd det
tidspunkt, og hvad Jesper spillede af melodier. Nummer 2 Szzy With... var for mig
maske lidt for paen og poppet og poleret — jeg har veret til stede, men af en eller anden
grund ndede jeg ikke at sige stop osv. — den har jeg svart ved at lytte pd i dag. Men den
forste og den sidste plade er ligesom det jeg synes, at summen af os tre burde vare.

Allan: Men er det sidan, at den ene hiver den ene vej, og du hiver den anden vej, og sa fir i et
produfkt, der ligger i midten?

Knak: Ja, jeg har altid varet diplomatisk anlagt, hvilket har gjort, at jeg har kunnet veare
med i mange situationer, men jeg har aldrig varet den, der ligesom kom med det forste
udspil, jeg har altid varet villig og sagt ja tak, hvis nogen ville samarbejde — men jeg har
aldrig selv spurgt om samarbejde, sa i Future 3 sammenhang var det et tilfelde, at vi
begyndte at lave musik sammen — og sd har rolle-fordelingen ligesom hele tiden varet
at — jeg kommer fra en DJ baggrund, og de andre kommer fra en traditionel
bandbaggrund, hvilket gor, at strukturen bliver spandende. Vi har ligesom krydset over,
hvor det er elektronisk rockmusik uden at vaere larmende — vi komponerer, som man
ville have gjort pd en guitar. S4 min rolle er stadigvack at sidde og lytte og bygge det op
pé en sjov méide; komme med alle de der fjollede idéer, hvor 99 % af dem overhovedet
ikke virker, og de griner af det bagefter — jeg er lillebroren og efternoleren i det her.
Men jeg vil betegne det som et arbejdskollektiv, hvor vi alle tre kender
arbejdsteknikkerne.

Allan: Kan du fortzlle lidt om dit samarbejde med Bjotk pd Vespertine pladen?
Knak: Ja. Jeg modte Bjirk i Kobenhavn i juni 1999, da hun var her for at indspille

Dancer In The Dark. Hun havde kebt mit debutalbum Objects For An Ideal Home i london,
og havde taget det med til Danmark. Da hun fandt ud af at jeg var dansk ringede hun



til pladeselskabet _4pri/ Records og fik mit nummer. Vi modtes vel en 4-5 gange over
sommeren inden hun tog tilbage til Island - hvor jeg besogte hende i januar 2000.
Indtil da, og egentligt et stykke tid efter var der ikke noget konkret album arbejde pa
tale, men mere en form for intensiv samtale om de ting i livet som gav mening pa det
tidspunkt. Jeg indspillede de forste spor til nummeret Undo med hende i Reykjavik
2000, og horte forst det endelige nummer i september 2000.. der var der pludselig kor
og orkester pa — en vild fornemmelse, at fa loftet sine minimale kompositioner op til
skyerne. Cocoon indspillede jeg med Bjgrk i London januar 2001. Selve nummeret
komponerede jeg en nat — hun ringede og spurgte om jeg kunne lave noget ud fra en
specifik idé.. det tog ca. to timer at lave det meget minimalistiske nummer, som dog
alligevel gik hen og blev 3. single fra pladen med video osv. Allerede da selskabet
besogte os i studiet talte de om det som et ”stand out” track — hvilket var en noget
sutrealistisk oplevelse i positiv forstand.

Slut
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Thomas Knak (Opiate), Luigi Russolo, Steve Reich, Pan Sonic, Oval, Portishead (Beth Gibbons),
Marshall McLuban, Taylor Denpree, John Cage, Carsten Nicolai (Alva Noto), Kraftwerk, Jaques
Attaly, Aphex Twin, Autechre, Ryoji Ikeda, Christian Fennes,.



Console, King Tubby, Bjork, Karlbeinz Stockhansen, Luke Vibert, Kim Cascone, Pierre Schaeffer,
Pink Floyd, Boards Of Canada, Brian Eno, Thomas Edison, Friedrich V'on Schlegel, Jobannes
Gutenberg, Objects For An Ideal Home (Opiate), While You Were Sleeping (Opiate), Sometimes

(Opiate).



