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'In reality, formalization and axiomatization constitute a
procedural guide, better suited to modern thought. They
permit, at the outset, the placing of sonic art on a more

universal plane. Once more

it can be considered on the same

level as the stars, the numbers, and the riches of the human

brain'
(lannis Xenakis, 1971)

Op zijn kenmerkend lyrische manier stelde lannis Xenakis bij de introductie van zijn Musiques
Formelles in 1971, dat de muzikale vorm zich had onttrokken uit de beknepen situatie waar
deze zich te lang in had bevonden. Conceptie van een open muzikaal formalisme en een
artistiecke grondhouding zouden de componist en luisteraar eindelijk tegemoet kunnen komen
in hun modernistisch verlangen en muzikale vindingsdrang, en het medium daadwerkelijk
laten integreren met het muzikaal archetype.

Formalisering van muzikale compositie kan derhalve worden beschouwd als een viting van
methodische en conceptuele verrijking van de discipline. Het bestaat op strategisch niveau als

artistiek- en compositorische model en
dient zo een veelheid van beoogde resul-
taten op uiteenlopende muzikale niveaus.

Echter, het raakt in deze hoedanigheid onoverkomelijk dieperliggende
vraagstukken aangaande de inhoudelijke systematiek van het artistieke
proces. Principiéle vraagstukken die doorschijnen in systematisering van de
muzikale creatie en functionalisering van de taak van de componist, inherent
aan formalisering. Vraagstukken die uiteindelijk terugvoeren naar de eigen-
lijke functie en natuur van de muzikale daad en totstandkoming, in een veel
breder context dan weergegeven in de begrenzingen van het muzikale werk.
Om het onderwerp in zijn daadwerkelijke substantie omvattend te behan-
delen, was het nodig deze vraagstukken te situeren binnen dit onderzoek.
Deze tekst is daarom overwegend een beschouwende en behandelt - met
een breed vizier of letterlijk - de artistieke noodzaak en inhoudelijke terug-
koppeling van muzikaal formalisme aangaande elementaire elementen van
de moderne muzikale creatie, zoals: vorm en conventie, communicatie en
betekenisgeving, keuze en determinisme, mechanisering en de dispositie van
de kunstenaar, en de soortelijke muzikale manifestatie. Gepoogd wordt aan
te tonen dat muzikaal formalisme een perspectiefwijziging veroorzaakt op al
deze gebieden en hierin componist en luisteraar voorbij klaarblijkelijkheden
en verwachtingen tilt. Als zelfstandige onderwerpen betreft het aspecten van
de muzikale verwording met een dergelijk fundamentele relevantie, dat ze
als zodanig in deze tekst zijn opgenomen en fungeren als secondair kader
waartegen algemenere gevolgtrekkingen zijn gedaan.



De uiteindelijke samenstelling heeft vorm aangenomen door een aantal afzonderlijke viteen-

zeftingen, relevant in hun inhoudelijke connectiviteit met het onderwerp, te combineren als

Artistiek Historisch Perspectief. Concrete aanleiding voor selectie en verdere verdieping ligt in

de initiéle verkenning van geformaliseerde muzikale compositieprocedures als onderdeel van

het onderzoek ‘Compositie Objecten’, zoals beschreven in Tactiek en Toepassingen. Dit

onderzoek bleek te fungeren als overkapping voor een aantal onderliggende facetten welke

zich in de loop van het onderzoek openbaarden en om expliciete aandacht vroegen, om te

kunnen nuanceren en een meer solide artistiek inhoudelijk kader te verschaffen. De feitelijke

binding is echter fundamenteler: vraagstukken aangaande de muzikale betekenis en

verwording zijn autobiografisch wanneer gesteld door een componist en reflecteren in eerste

instantie een proces van individuele verdieping. De verschillende uviteenzettingen zijn daarom

gecentreerd rondom persoonlijke stellingname in de onderstroom van de muzikale daad en

gedachte, en het proces van totstandkoming hieromtrent. Ze tekenen in essentie een proces

tot het verkrijgen van inzicht in mijn persoonlijke muzikale voorkeur, opvattingen, visie en

beoordeling zoals ik deze heb moeten extraheren en formuleren om tot uitgangspunten te

komen in de context van dit onderzoek. De nadruk is hiermee komen te liggen op het

schrijven van een oorspronkelijke dissertatie waar, onderhevig aan de karakteristieken van

het specifiecke onderwerp, in variérende

mate gebruik is gemaakt van referenties, De verschillende hoofdstukken verschillen derhalve in aard en opzet, naar

maar des te meer van interpretatie, om te gelang het schrijven ervan zich ontvouwde als overwegend verkennend of

komen tot draagvlak en context voor miin verdiepend. Correspondentie tussen de afzonderlijke hoofdstukken is hiermee

beschouwingen. ontdaan van een lineair verband. Echter, gepoogd is een logische opeen-
volging te creéren door vanuit een totaalbeschouwing aangaande de
noodzaak en manifestatie van modernisme in muziek, te concretiseren in
meer geconcentreerde onderwerpen en te concluderen in de beschrijving
van de totstandkoming van een aantal werken als klinkend resultaat van het
onderzoek in Tactiek en Toepassingen. Overwogen, is dit niet de meest laag-
drempelige opzet, maar essentieel om een zeker perspectief te schetsen als
initialisering voor de verdere tekst.






‘Het is niet de taak van de kunst een formule of een esthetisch dogma te bewijzen’
(Edgard Varése, 1936)

Problematische vorm, ervaren in een gebrek aan eenduidigheid of transparantie zoals deze zou bestaan in de nieuwe experimentele
muzikale ordening, zou beter geinterpreteerd kunnen worden als een daadwerkelijk pogen tot oplossing te komen van het artistieke en
realistische conflict zoals dit zich bevond in de voor lange tijd geidealiseerde schijnoplossing van muzikale higrarchiesering in de klinkende
chaos. Letterlijk pogingen de vaste vorm als muzikale maatstaf te doen oplossen, in de ambitie een oplossing te bieden voor de beperkingen
in geest en daad die deze belichaamd. De aanname in een situatie van vormconsensus te leven - de opdeling van de muzikale ruimte in
discrete entiteiten en proporties, in notatie, vitvoering en daarmee de conceptie van muziek als combinerend systeem - introduceert een
begrip als vormproblematiek. Te spreken over vormproblematiek impliceert dat er zoiets bestaat als een ideaalbeeld dat als referentie zou
kunnen fungeren. Doorlopende pogingen van componisten en critici deze te categoriseren in een muzikaal objectief dat een algemene
geldigheid zou bevatten, een objectief waar nieuwe muzikale vormen aan aof gemeten zouden kunnen worden om vervolgens hun vorme-
loosheid mee aan te duiden, zijn hier het toonbeeld van. De meest succesvolle pogingen hiertoe lijken alleen te kunnen bestaan op een zeer
globaal niveau en zich vit te spreken in termen van verbinding en coherentie; het begrijpen en kunnen articuleren van de relatie van het
onderdeel ten opzichte van het geheel en vice versa; of, nog contexigevoeliger, relevant of dragend. Beschrijvingen welke viteindelijk geen
enkele bindende uitspraak kunnen doen over een iedere nieuwe conceptie, intentie, realisatie, middel en esthetiek, daar ze alleen op
beschrijvend niveau bestaan en inhoudelijk niet als oorspronkelijkheid, en in zekere zin daarmee onbruikbaar zijn om een iedere muzikale
vorm te kwalificeren - ook de traditionele - omdat ze zich moeten beperken tot de vanzelfsprekendheden willen ze een glimp van
geldigheid behouden.

Op een zeer marginale manier zijn het, hoogstens, karakteristieken van goede of slechte muziek: de mate waarin een muzikaal werk er in
slaagt een potentieel voor persoonlijk en artistiek relateren te communiceren, in welke vorm of anti-vorm dan ook. In het benadrukken van
die vanzelfsprekendheden als voorwaarden voor muzikale vorm, zijn ze in principe niets meer dan een reiteratie van het muzikale bestaan;
de klinkende amorfe toestand die ons aanspreekt, zo lijkt, juist in diens paradoxale hoedanigheid; welke betekenis lijkt te suggereren maar
deze tegelijkertijd van zich afstoot; ‘means for the death of meaning’ (Adorno/Leppert, 2002 p.140). Adorno stelt dat de muzikale vorm als
zelfevident werd verondersteld, nooit werd bevraagd in de bovenstaande tegenstrijdigheid maar er juist om werd gewaardeerd als enigma-
tisch en ongrijpbaar, omdat deze binnen een solide traditie plaats vond waar historische mediatie maakte dat deze vorm als principieel of
primair werd begrepen. De veronderstelde vormcrisis bestaat daarom voor een aanzienlijk deel in de linguistiek die wij zijn gaan bezigen
om de vernieuwde muzikale situatie te rationaliseren, te categoriseren naar criteria om derhalve begrip van de vernieuwde muzikale ruimte
te initiéren. Nu de traditie niets meer voorschrijft, en de muzikale aanname achterblift, treedt het vraagteken op de voorgrond; de filosofie
in muziek heeft een groter rol voor zich opgeéist (Adorno/Leppert, 2002). Om te kunnen relateren aan wat wij horen, ons te lokaliseren
temidden van de onstuimige muzikale viting, worden wij geconfronteerd met de vraag naar het bestaan van een muzikaal a-priori en het feit
dat wij deze slechts kunnen benaderen in een formele viteenzetting van bestanddelen - inspirerend en bruikbaar wellicht maar altijd een
benadering - niet in staat zijn de muzikale essentie te verwoorden, maar dit eigenlijk nooit treffend hebben gekund (Adorno/Leppert, 2002;
Eimert, 1957). Muziek haar grootste verdienste is nu juist dat zij onbeschikbaar is en kan zijn voor een essentiéle verklaring van betekenis en
samenstelling en in die hoedanigheid haar meest waardevolle eigenschap draagt. Muziek hoeft geen voor criteria voor zelfpreservatie aan
te dragen en de vraag ernaar komt voort uit het cognitieve en de drang voor verklaring; het gebied dat muziek/kunst al voor was middels
haar eigen verschijning.



Waar conventies een garantie lijken voor communicatie,
kan het omzeilen er van, op gebrekkig gehoor stuiten. Herbert
Briin introduceert het begrip ‘anti-communication’ waarmee hij de
toestand omschrijft waarin de kunsten zich openbaren als
‘meta-language’. Het veld van communicatief potentieel en de
expressieve staat, gekenmerkt door het vitblijven van communica-
tieve garanties. Die uvitingen welke nog communicatieve garanties
moeten verkrijgen door het toegekend krijgen van betekenis, of
middels transformatie van gangbare betekenis, als gevolg van
context. In deze neiging overschrijden ze de grenzen van wat tot
dan toe treffend vitgedrukt en begrepen kan worden en verruimen
ze viteindelijk het communicatieve totaal. In hun gedaante als arti-
ficieel beeld van de werkelijkheid, ontkennen ze letterlijke
communicatie als meetlat waartegen de de gedachte geproportio-
neerd kan worden:
‘...let it be praised for the touches it can
express, but ruthlessly criticized for the
ideas it fails to articulate’
(Brin/Chandra, 2004 p. 70)

Nu, in deze toestand bestaat begrip, echter via een betekenis die
daarvoor (nog) niet gangbaar werd geacht. Het voorstadium van
communicatie, in de zin dat het poogt tot vernieuwde communi-
catie - niet het conventionele weigert - en waar dit daadwerkelijk
tot stand komt door de intentie te accepteren en maatstaven
flexibel te interpreteren:

‘...respectfully teaching language to say it
(Briin/Chandra, 2004 p.63)

’

De existentiéle leegte als gevolg van verlies van criteria en traditie,
welke viteindelijk het algemeen bestaansrecht ondermijnt van een
ieder artificieel beeld dat naast de werkelijkheid bestaat, door het
doorlopend in zijn essentie en betekenis te bevragen
(Adorno/Leppert, 2002), is wellicht een terechte vrees, maar
alleen als een toestand zoals Briin deze bepleit verworpen wordt
als ‘non-communicatie’. Nieuwe muzikale vormen kunnen derhalve
pas doordingen tot de regionen van communicatieve garanties
wanneer zij onderkend worden in hun muzikale intentie, om
vervolgens te komen tot een verversing van begrip en waardering.
'"Form in the arts, and especially in music,
aims primarily at comprehensibility...
However the creator's idea has to be
presented, whatever the mood he is
impelled to evoke'

(Schénberg, 1950 p.103)

De daadwerkelijke muzikale traditie bestaat dan ook in
een veel omvattender hoedanigheid die geen vormobjectief kent
- of welk objectief dan ook - en behelst niets meer of minder dan
de klinkende weerslag van de werkelijkheid. De aanname en
acceptatie van het bestaan van een vormconsensus is daarom
oppervlakkig en in zoverre naief dat het de kunstuiting van iedere
analogie met de realiteit waar het deel van vitmaakt, ontdoet;
muziek als kunst van het hoorbare, heeft in essentie geen rele-
vantie als het zich slechts blijft vitspreken over een summier
fragment van de hoorbare redliteit - in klank en structuur -. De
compositiedaad nu is juist gestoeld op een tegenovergesteld
principe; het betwijfelen van het objectief - het verondersteld
ideaalbeeld - niet het nastreven ervan. Het stellen van vragen,
niet het geven van antwoorden is tot de kern van het composito-
risch proces geworden, waarin betwijfeling nuance en realisme
introduceert.

Het situeren van het conflict bracht in deze verlichting en is
daarmee de eerste voorwaarde om te herdefiniéren. Niet alleen
een intrinsieke muzikale herdefiniéring maar tevens een cultureel-
maatschappelijke. De algemene bereidheid dit proces aan te
gaan, illustreert een sociaalartistieke rijkdom, of armoede, daar
het in toenemende mate een beroep doet op de ‘mythe van bete-
kenis’ van de kunsten (Feldman/Friedman, 2000). Friedman

stelt dat de enige waarde van de kunsten bestaat in de
bereidheid van een samenleving om te willen geloven in de mythe
van betekenis van de kunst. Bij een tendens waarin definities van
vast naar vloeibaar transformeren, blijft alleen de eigen beoor-
deling en in zekere zin moraal over.
‘We can do very well without art; what we
can’t live without is the myth of art’

(Feldman/Friedman, 2000 p.57)

Deze mythe dicteert zijn betekenis niet zoals religie dat neigt te

doen, maar verlangt een persoonlijk moeite doen en inleving om

diens status als waardevol, of welke hoedanigheid dan ook, te

verkrijgen. De aanschouwer verklaart de mythe belangrijk en doet
dat in essentie niet door het ontdekken en toekennen van een
inhoud of betekenis, maar middels de zoektocht er naar.



De hyperabstractie die muziek is, belemmerde een modernistische verlichting, voor langere tijd. Ver voorbij het moment dat bijvoor-
beeld de beeldende kunsten de waarde inzagen van een vergelijkbare perspectiefwijziging. Een verklaring voor het bestaan van dit
asymmetrisch modernisme, ligt in de bevoorrechte positie die muziek hield temidden van de andere kunsten. Muziek belichaamde in zichzelf
een hoogst modernistisch gehalte en gold hiermee haast als model voor overige disciplines in de progressieve drang naar zelfvoorzie-
nendheid, zelfreferentialiteit, formalisme en directe communicatie. De muzikale abstractie werd tot op zekere hoogte verondersteld reeds te
bevatten wat andere disciplines nastreefden in hun ontkoppeling van de natuurlijke verantwoording - het gegeven dat uitingen van kunst zich
slechts onderhielden in hun relatie met natuurlijke evenbeelden en deze niet probeerden te ontstijgen -. Formalisme zoals dit zich manifes-
teerde in de schilderkunst, bestond al in muziek in haar gedaante als kunstmatig auditief veld en de articulatie er van als poétische
rangschikking van vorm en kleur, volledig ontdaan van enige referentie naar natuurlijke oorsprong. Kandinsky stelde:

‘Music, which externally is completely emancipated from nature, does not need to borrow
external forms from anywhere in order to create its language’

(Kahn, 1999 p.107)

Een over-bewustzijn aangaande deze dispositie, maakte dat artistieke verdunning van het muzikaal summum middels een lossere interpretatie
van klankmateriaal en compositievormen lange tijd als inferieur werden beschouwd, een dwaling van de avant-garde. Diens pogingen de
klinkende orde te verrijken met wereldlijke kenmerken - associatief gebruik van klank en structuurelementen of de introductie van niet-
muzikaal materiaal - werden in eerste instantie omgebogen en vermuzikaliseerd tot een verantwoorde representatie in de vorm van
dissonantie en de toevoeging van percussie, als vertegenwoordigers van een extramuzikale realiteit, doch ingepast in gangbare muzikale
tradities. Morton Feldman beschrijft een dergelijk proces in de oorspronkelijke (dis)kwalificatie van kanscompositie als irrationeel - wanneer
begrepen als artistieke grondhouding van waaruit de muzikale discipline wordt bedreven - transformerend naar zeer bruikbaar - wanneer
het principe wordt ingezet als techniek als onderdeel van een compositieproces dat in zijn facetten al is vastgelegd en beproefd en daarmee
dient als nieuw middel om tot oude resultaten te komen -.

‘Though you are the parent of this music, you are not sufficiently responsible. We
therefor assume custody of your art’

(Feldman/Friedman, 2000 p.36)

Realiteit is echter dat het universele muzikale extern zoals dit eeuwen is gebruikt, een vergelijkbare preoccupatie voor de verantwoording
van buitenaf heeft bewerkstelligd. Zoals de schilderkunst zich moest bevrijden van de verantwoording door Natuur, moest muziek zich
bevrijden van de verantwoording van diens veronderstelde Natuur en van het verhalend figuratief dat zich schikte naar dat evenbeeld.
Ironisch genoeg kreeg dit proces gestalte door de discipline open te stellen voor de inferieur veronderstelde, maar veel bredere akoestische

realiteit dan voorheen relevant werd geacht. De muzikale natuur die zich zogenaamd boven de muzikale praktijk bevond, werd
hier gelijkgesteld aan en geintegreerd met die praktijk; een praktijk die gestoeld is op de fundamentele muzikale principes welke het
draagvlak vormen voor de muzikale uviting an sich en waar muzikale vorm het resultaat werd van proces. De muzikale consistentie is nu verin-
nerlijkt en het muzikale werk hoeft zich aan geen regels te houden anders dan de conceptie van diens eigen werkelijkheid, met als enige
geldige referentie de akoestische perceptie en persoonlijke interpretatie. Waar eerst de muzikale definitie vitgangspunt was, bedient de



componist zich nu van de muzikale mogelijkheid.
Mogelijkheden die voor zichzelf maar niet over zichzelf zullen
moeten spreken en in die hoedanigheid een instantie van de akoes-
tische werkelijkheid communiceren, geen fragmentatie. Waar de
aanname was dat bepaald materiaal muzikaal is - als zodanig te
definiéren en herkennen - heeft muzikaal modernisme ons geleerd
dat alleen een context muzikaal kan zijn; context als draagvlak
van continuiteit en transparantie in concept en daad.
'"For this purpose, the qualification 'beau-
tiful' or 'ugly' makes no sense for sound,
nor for the music that derives from it; the
quantity of intelligence carried by the
sounds must be the true criterion of the
validity of a particular music'

(Xenakis, 1972)

In een proces van grondige verinnerlijking, door een enkel extern
te weigeren als universele wetmatigheid en vit te gaan van het
unieke creatieve principe, kon muziek zich openstellen voor een
ieder extern als kadrering voor de gelegenheid, dit te verinner-
lijken als contextueel objectief en het ontologisch muzikaal
formalisme daadwerkelijk als artistieke dimensie gaan inzetten. Het
muzikale ontwerp als ‘creatief systeem’ (Briin, 2001), dat slechts
door interne correspondentie van compositie-elementen - punt, lijn,
vorm, kleur, diepte en textuur, waarin het proces van constructie
zelf tot subject van het werk wordt - tot diens eigen natuur en
historiciteit komt; de natuur van een poétische meerwaarde welke
de definitie en samenstelling van het authentieke systeem ontstijgt.
In de nieuwe muzikale situatie hoeft er niet meer worden
vitgegaan van de regels die tot op zeer beperkte hoogte het
concept van muziek zouden kunnen omschrijven, maar van het
ongedefinieerde dat daarna overblijft. Dit is een veld van
oneindige ontdekking en oneindige vorm; het veld waar de
componist als kunstenaar wordt aanspreken in zijn finesse en
bekwaamheid om muziek vanuit de leegte op te bouwen, in een
veel autonomer artistiek idioom. Muzikaal modernisme is hiermee
de doorlopende verkenning van de muzikale mogelijkheid daar
deze zich heeft ontdaan van een iedere definitieve vorm.
Vormproblematiek kan hiermee aanvullend worden geinterpreteerd
als een probleem van vrije artistieke interpretatie en vrije muzikale
beleving veroorzaakt door de aanwezigheid van een universeel
vormmethodiek, niet door het opbreken er van.

De veronderstelling dat muziek zich kenmerkte in haar bevoor-
rechte formalisme te midden van de overige kunsten, naar gelang

de kwantificering van een discrete opmaak als model
voor muzikale expressie - in deze functie de muzikale ontwik-
keling over een selectief aantal assen benadrukte - en de
artistiecke onthechting tegemoet zou gaan bij de buitenwerkings-
telling er van, is een degradatie van de draagkracht die er eigen
aan is; muziek hoeft niet formeel worden verklaard, daar het een
formalisme betreft. Inhoud en betekenis worden geinterpreteerd en
toegekend door componist en luisteraar; de muzikale essentie vindt
daar plaats waar de letterlijke rangschikking van elementen tegen
de uitersten van haar eigen definitie oploopt. Uitersten die inherent
zijn aan een ieder muzikaal materiaal, ook in de hedendaagse,
muzikaal geémancipeerde situatie. Het verwerpen van een
exclusief universeel heeft de interpretatieve en metaforische ruimte
van de muzikale gewaarwording wellicht vertroebeld maar onmis-
kenbaar vergroot. De veronderstelde degradatie van muziek tot
associatief schouwspel door adoptie van het buitenmuzikale - in
regel, klank en presentatie - kan dan ook eerder worden geinter-
preteerd als een uiting van zelfgenoegzaamheid, dan als een
daadwerkelijke zorg om de integriteit en authenticiteit van de
muzikale viting. Het openbreken van het muzikale proces initieerde
een veelheid van gedachten en methoden die zich in verschillende
mate van succes hebben geconcentreerd op een ieder aspect van
voorheen zelfevident veronderstelde feiten. In dit proces hebben
ze de discipline verautonomiseerd en een veel wereldlijker rele-

vantie bezorgd.

‘“If it is in the nature of music to tear
forth its designs (Gestalten) from the void,
from chaos, then her fate is persistent
renewal’

(Stickenschmidt)

Een onontkoombare vernieuwing van de muzikale daad en
gedachte middels de constante superimpositie van muzikale
abstracties, teneinde de klinkende werkelijkheid te toetsen; mobili-
satie van voorwaarden welke de componist in staat stellen een
beroep te doen op het akoestisch fenomeen in dienst van de
muzikale transcendentie. Systemen die streven naar die situatie
waarin, ultiem, de klinkende chaos - de ‘Cagean’ stilte in het
ontbreken van een iedere muzikale wetmatigheid - an sich als



vitgangspunt kan gelden, waar een daadwerkelijke artistieke vrijheid bestaat en het wetmatig vacuiim vertegenwoordiger is van het
vertrouwen in de muzikale intelligentie. Een intelligentie die uit zal gaan van het dissonante in de muzikale werkelijkheid en diens sociaal-
culturele evenbeeld, om niet te vervallen in het figuratieve en zich te evolueren tot de autonome manifestatie zoals deze in de beeldende
kunsten al veel langer subject van verkenning is. In een transformatie van isolatie naar totalisatie (Kahn, 1999), is de horizon van concept en
werkwijze nu grenzeloos verbreed door een horizon van interpretatie. Het muzikaal potentieel van de werkelijkheid en de mechanismen die
er vorm aan geven is hiermee veld van onderzoek, niet de binnenskamervariant en het is aan de componist hier stelling te nemen en de
vertaalslag van chaos naar betekenis te initiéren.

Wil het ‘creatieve systeem’ (Briin, 2001) succesvol zijn in het ontstijgen van zijn eigen systematiek, zal het zich tot zekere hoogte moeten
bedienen van de muzikale chaos als grondhouding en parameter inherent aan het werk, daar een volledige intrinsieke organisatie het poten-
tieel voor de verbeelding en gedachtegang heeft ingewisseld voor het functioneel van informatieoverdracht. Ook lannis Xenakis onderschreef
het belang van een nieuw muzikaal archetype, waarin vorm niet werd vastgelegd in zijn absolutisme, maar werd begrepen als een artistieke
overkapping van waaruit werd afgedaald om richting te geven aan dwaling en discrepantie aanwezig in de akoestische en muzikale redliteit,
en deze te functionaliseren als onlosmakelijk van de metamuziek - haast fundamenteel aan die vorm -. De chaos - hier en in de grotere
context van deze tekst begrepen als oorspronkelijk vormloze muzikale materie - werd geaccepteerd als een veel vruchtbaarder en realisti-
scher beeld dan de discrete onderverdeling er van. In zijn streven tot nieuwe vormbeginselen te komen omschreef Xenakis zijn pogingen:
‘...aesthetic laws useful in the search for the greatest possible asymmetry in all the levels
of a composition, in order to negate “traditionally inherited behavioural frameworks” (sets
of constraints and choices). So we have a formal archetype of composition in which the
basic aim is to attain the greatest possible asymmetry (in the etymological sense) and the
minimum of constraints, causalities, and rules’

(Xenakis 1971, p.23)

De nieuwe muzikale vorm gedijdt bij de situering van die mate van chaos waarin de kenmerken, meer dan iets anders, een impressie van
vorm oproepen, daar de orde waarvan het zich bedient een tijdelijke en experimentele is. De nieuwe muzikale gedachte bestaat nu bij de
gratie van het uvitlokken van de gedachtengang, niet bij diens klaarblijkelijkheid. Het vernieuwde muzikale creatieve systeem zal zich in zijn
werking dus slechts laten richten en interpreteren naar gelang de intenties en tendensen die er inherent aan zijn en in deze gedaante een
selectief manoeuvreren temidden van een tijdelijke afbakening van oorspronkelijke - relatieve - wanorde begeleiden. Parallel aan diens
functioneren als mechanisme - of theorie - van structureel ontwerp, wordt het compositorisch uitgangspunt hier geaccentueerd als model van
(compositie) innerlijke evolutie en groei, waarin afwijking en interferentie een realisme zijn en een veel directer verbinding slaan met de
traploze klinkende werkelijkheid als muzikaal archetype.

De conceptie van een scheppend principe en mechanisering van het creatieve systeem, is hiermee tot onlosmakelijk onderdeel geworden van
de inhoudelijkheid van het werk, integraal aan diens manifestatie en gewaarwording; de logica binnen het aggregaat van onbekendheden.
De mystiek van de totstandkoming - het ontrafelen van de muzikale constructie en tegelijkertijd de acceptatie er van als onbekendheid - is
hiermee verworden tot de muzikale ontwapening. Middels een proces van versubjectivering van het ijkpunt van iedere compositiedaad, is
deze daarmee de meest vooraanstaande artistieke dimensie geworden, welke niet langer het decuctieve principe van herkenning en gevolg-
trekking benadrukt, maar overwegend appelleert aan de muzikale verbeelding en nieuwsgierigheid om te komen tot interpretatie en



zingeving. Het vestigen en verkennen van de artistieke identiteit en de zeggingskracht van het werk ligt hiermee nog maar deels in
de hantering van de muzikale elementen en overwegend in het scheppen van context en noodzaak voor die elementen.

Nu de muzikale horizon zich alleen nog laat inperken door de concentratie van het nieuwe muzikale idee, is datzelfde idee tevens een viting
van de problematisering en toetsing aangaande het geheel van potentieel muzikale situaties die zich op de horizon bevinden. Het muzikale
idee initieert een katalyse in het bevragen van dit potentieel in zijn artistieke relevantie in relatie tot het idee en, belangrijker, in dit proces
verkent en provoceert het de definitie en functie van muziek en diens schepper. Hier vindt een belangrijke verplaatsing plaats in de muzikale
creatie daar er niet meer van een consensus-situatie wordt uitgegaan waarin zowel context als elementen in harmonie bestaan, maar vanuit
de muzikale hypothese, een intentie om het gegeven in zijn ritualistische betekenis te ontkrachten of in ieder geval te verruimen in zijn defi-
nitie door deze als probleemstelling te interpreteren. Het gesitueerde conflict is fundamenteel voor de communicatie van nieuwe muzikale
gedachten daar het antwoord niet meer eenduidig is en het bevragen, in essentie voor de synthese van een nieuw werk, van groter waarde.
Het conflict krijgt gestalte en opvolging in de mate waarin deze nieuwe muzikale gedachten zichzelf willen betwijfelen, wetmatigheden
negeren en waar een daadwerkelijke schepping plaats vindt door van de norm of te wijken.

In dit proces bestaat nu een evenredige importantie en functionaliteit in het uitkijken naar het einde van de muzikale relevantie en daarmee
de flexibiliteit van de muzikale definitie, waarmee het werk in zijn hoedanigheid een vergrootglas is geworden én een verrekijker. Het
compositorisch proces, in de kenmerken om van versplintering tot iets specifieks en samenhangend te ontwikkelen, toont in dezelfde ontwik-
keling een onderkenning en verkenning van een bredere context en muzikale reikwijdte (dan in de keuzes van het werk zijn gefixeerd) als
artistieke en sociale context; van wat het niet is, maar zou kunnen zijn. John Cage sprak over zijn kans-composities als een ‘camera voor
anderen om mee te fotograferen’ (Cage, 1961), waarin eenzelfde streven wordt benoemd. Het streven om als kunstenaar te distantiéren én
het streven om het werk te laten distantiéren van zelfbevestiging. Het werk van Cage bracht dit principe heel letterlijk tot uitvoering en heeft
in dit radicalisme een exemplarische rol.

‘...without this identity, there can be no unification. It follows then, that an indeter-
minate music can only lead to catastrophe. This catastrophe we allowed to take place’

(Feldman, 1965)

Nu componisten hebben geleerd dat muziek niet formalistisch hoeft worden verklaard, maar primair formalistisch is, kan de methodiek en
tactiek welke in het muzikale werk gestalte geeft aan dit inzicht, volledig vrij worden geinterpreteerd en vormgegeven. Muzikaal modernisme
is hiermee doorgedrongen tot de kern van de muzikale gewaarwording door deze essentieel te benadrukken als luisterhouding; een grond-
houding gekenmerkt door het accepteren en willen doorgronden van het onbekende als mogelijk muzikaal en als de verkenning van de

luisterhouding an sich. Het is in deze ontwikkeling een pleidooi voor de eigenzinnigheid van zowel componist als luisteraar. De
onvoorwaardelijke muzikale situatie - waarin muziek niet meer verantwoord hoeft te worden, maar in eerste instantie is door te luisteren -
kan nu begrepen worden als de vrucht van een grotere behoefte aan een unitaire visie aangaande het muzikale proces, waarin de dicho-
tomie tussen zogenaamde muzikaliteiten ontkracht is om tot de ontdekking te komen van daadwerkelijke muzikale homogeniteit en
continuiteit. Het bovenstaande citaat van Stiickenschmidt kan nu worden aanvaard, niet alleen als onoverkomelijk en essentieel voor het
voortbestaan van muziek als menselijke beschouwing temidden van de werkelijkheid, maar als synthese van de muzikale natuur en diens
menselijke projectie; ‘the dialectic of nature and Geist’ (Grant, 2001).



‘Welcome the Stranger’
(Di Scipio, 2002)

De overtuiging dat een nieuw muzikaal systeem, onthecht van een

bindend extern theoretisch raamwerk en gebaseerd op de eigen-

schappen van het klinkende, met een compositiestructuur als

onderwerp van doorlopend experiment noodzakelijk was voor de

verrijking van het muzikale idioom zoals dit de wereld bekend was,

impliceerde een nieuw luisteren. Een luisteren dat een actieve

deelname door de luisteraar verlangt. Een luisteren met een

grotere nadruk op het proces van interpretatie en significatie en

met een groter beroep

op de nieuwsgierigheid. Nieuwsgierigheid naar hetgeen de oppervlakte fundament en binding geeft, daar er van een
‘language common to all’ geen sprake meer is. Deze universele taal bestaat niet langer als referen-
tiekader dat richting geeft aan dat wat wordt gehoord en laat het net zo goed afweten wat betreft
de categorisatie gangbaar om zinspelen met die taal te kwalificeren. De poézie bestaat alleen nog
maar in de context van het werk; de relaties binnen diens contouren en de schaduwen die het veroor-
zaakt.

De bereidheid om het onbekende te integreren met het eigen, het te verinnerlijken en betekenis te
geven, in plaats van de tijdelijk onderhevigheid aan een extern stelsel wetmatigheden en
toeschouwer te mogen zijn bij diens manifestatie; toegekende betekenis in plaats van gedicteerde
betekenis. Dit is een fundamentele schifting in aftitude en ambitie, die impliciet is aan veel pogingen
tot ontwikkeling van de muzikale vorm. Paradoxaal genoeg voedt het tevens de gedachte dat veel
nieuwe muziek vormloos is, hoogstens gebonden door een gradatie van chaos en willekeur. Dit is

bevestigd als een
echter een conclusie die oppervlakkig is en het resultaat van opvattingen waarin muziek wordt

externe projectie dicht-
getimmerd in functie,
vorm en betekenis. Dit hoofdstuk tracht aan te tonen dat deze schifting daadwerkelijk een verdieping is van
de luisterervaring, dat de verwording van geluid tot muziek hiermee verder verpersoonlijkt wordt en dat
formalisatie een methodiek is het potentieel van deze subjectivering als artistieke dimensie expliciet te maken
en verder te verkennen.

In een historisch perspectief, zou de nieuwe muziek niet langer meer bestaan in het associéren met het
narratief en hier in het beste geval er weer van loskomen, niet in de vertaalslag van taalkundige systeem naar
relevante muzikale entiteit, maar als een volledig vrije interpretatie welke het intellect als wel het emotionele
zou voeden. Ontdaan van referentie en analytische inkadering van welke vorm dan ook. Het klinkende zou
niet meer slechts in dienst staan van de linguistiek ingekapseld in het alfabet waar het stem aan geeft, maar
zelf op de voorgrond treden. Een compositie zou de sonore kwaliteiten van het materiaal verkennen en bena-
drukken, maar ook structuur en element - vorm en inhoud - in een veel onlosmakelijker verhouding brengen
dan eerder het geval was. De beeldende beperkingen van het muzikaal theoretisch archetype ontstijgen en
een onbeperkte abstractie en associatief potentieel in zich kunnen dragen. Middels een opengebroken
muzikale rangschikking zou de luisteraar weer daadwerkelijk verrast kunnen worden en terugkeren naar de
essentie van kunstmuziek; iets te horen dat hij niet eerder zo had gehoord, zonder te worden gehinderd door
betekenis en antwoorden, bevrijd uit zijn voorheen geformalizeerde lvisterervaring.

Een definitie van Herbert Briin die de essentie van het nieuwe luisteren draagt, is die van ‘interesting music’,
waarbij hij stelt dat het feit of iets interessant is of niet, nooit een eigenschap van het werk kan zijn, maar
altijd een bereidheid van de aanschouwer betreft, tot het tonen van interesse, tot het ontdekken van kwali-
teiten (Brin/Chandra, 2004 p.86). In een groter kader van de algemene tendens tot het onttrekken van een



eenduidig instrumentarium, gefixeerde dramatische muzikale vorm
en het aanzetten van het belang van een rekbaar interpretatief
kader binnen het nieuwe componeren, lijkt dit een zeer treffende
beginvoorwaarde tot luisteren. Reflecterend op betekenisgeving
van muzikale gebeurtenissen (wordt muziek vastgelegd door de
componist of begrepen door de luisteraar?) vertaald deze veron-
derstelling zich in de conclusie dat het niet de muzikale relaties zijn
die betekenis opeisen, maar het toekennen van betekenis dat
muzikale relaties schept.

Het is in de bereidheid tot het tonen van deze intentie waar

luisteraar en componist

tot elkaar komen, in hun het auditieve te muzikaliseren. De muziek te ontdekken en hun verbeelding en interpretatie een inte-

gedeelde ambitie om graal onderdeel te maken van het werk. De manifestatie van het klinkend object zou hiermee kunnen
worden geinterpreteerd als slechts een permutatie van een oorspronkelijk idee, dat zich verder
ontwikkeld in de ‘illusie van significatie’ (Feldman, 2000 p.109). Het klinkende werk bestaat niet als
ultieme vorm, als einddoel, maar veel meer als doorstart.

Het betreft hier een veel intensere samenwerking (tussen componist en luisteraar) dan mogelijk is bij
de externe muzikale projectie, gefixeerd in dramatische vorm gedicteerd door een universeel
muzikaal systeem, waar de communicatie eenlijnig is en geen ruimte laat voor terugkoppeling. Het is
ook dit gebied, middels de poging van de kunstenaar - het scheppen van de gelegenheid voor een
zinvolle ervaring waardig aan ingekapselde vragen, intenties en wensen - en de gedane moeite
door de aanschouwer om zich te vereenzelvigen met het potentieel van die gelegenheid, waar kunst
ontstaat. Dit betreft het moment van synthese tussen: ‘real life and artificial commotion - the moment
Het muzikale werk of art’ (Brin/Chandra, 2004 p.52).

presenteert zich nu in

eerste instantie als een rangschikking van logica met een potentieel voor emotionele betekenisgeving. De
intentie van de kunstenaar om zijn nadrukkelijke aanwezigheid in het werk te elimineren, middels methodiek
en techniek, vertaalt zich in een geopend kader dat nu een interpretatie van richting en samenhang behoeft,
daar de kunstenaar deze niet eenduidig en minder expliciet heeft meegegeven. De luisterervaring is dan een
proces van extractie van emotie uit logica, een persoonlijke oplossing voor de dualiteit zoals deze bestaat
tussen exacte middelen en indeterministische gevolgen. De importantie en nadrukkelijke aanwezigheid van het
proces binnen de manifestatie van het werk (de tastbaarheid van methode, werkwijze en constructie beli-
chaamd in formele vormen) lijkt zich vooral te beroepen op een rationeel appel en de muzikale
gewaarwording te benadrukken als de mentale ontrafeling van strategie en tactiek. Echter, in hun logica zijn
deze niets meer dan de draagstoel voor een des te persoonlijkere ervaring. Zoals tegen een achtergrond van
vraagstukken omtrent zelfexpressie, formalisering in muziek een gereedschap is ter expansie van het muzikaal
kader dat de intuitieve capaciteiten van de kunstenaar uitlokt en ontwikkeld (zie Hoofdstuk 3: Zelfexpressie),
fungeert binnen de context van dit onderwerp de formele vorm als expansie van de metaforische ruimte
binnen het muzikale werk. Een ruimte die daadwerkelijk in zijn omvang wordt verkend door een persoonlijke
drang tot verbeelding en interpretatie, voorbij de letterlijke indrukken van het werk, richting de mechanismen
die er vorm aan geven. Een bevrijding van de persoonlijke ervaring door het aanspreken van de pluraliteit
van die ervaring. Ook hier blijkt een frictie tussen het mechaniek en het menselijke, zoals te vaak veronder-
steld aangaande deze verhouding binnen de kunsten, niet gegrond en onderhevig aan eerste indrukken.



Het idee dat modernistische muzikale werken richtingloos zijn en

wellicht zonder thematiek (als wegwijzer voor de toekenning van

emotie en betekenis) gaat te oppervlakkig om met de gelaagdheid

binnen de ervaring van ieder kunstwerk. Een grove tweedeling kan

worden gemaakt tussen een feitelijke en conceptuele manifestatie.

Een conceptueel fundament als extentie voor de ervaring

- niet slechts als kiem voor de kunstenaar om tot zijn werk te

komen - moet worden toegelaten en onderzocht willen worden om

zich in zijn waarde te openbaren aan de beschouwer. Het is het

gedeelte van de ervaring dat inzet eist. Echter, het is tevens de

conceptuele ruimte die viteindelijk de feitelijke gewaarwording

richting geeft en de

beschouwer beloont onbevangenheid in zijn welwillendheid de conceptuele ruimte van toepassing te maken op zijn

voor diens inzet en persoonlijke gedachtegang. De Duitse geluidskunstenaar Achim Wollscheid stelt:
‘The interpretation the listener gives to the event in question
becomes the more important, the less we can suppose a defined,
preconditioned space or situation in which the sonic takes place’

(Labelle & Roden, 1999 p.5)

Bij de gefixeerde muzikale projectie wordt de conceptuele ruimte slechts sporadisch betreden, het
voedt ondervertegenwoordigd het artistiek intellect van de lvisteraar en baseert zich overwegend op
diens onderbuik. Wat een substantieel onderdeel van diens betekenisgeving is, maar parallel aan Di
Scipio’s ‘determinism from the base’ (zie Hoofdstuk 4: Verpersoonlijking van het mechaniek) lijkt het
onzinnig en zelfs tegennatuurlijk om slechts een gedeelte van onze capaciteiten als waarnemer aan
te willen spreken. Het onderscheid tussen denken en voelen bestaat, maar niet superieur aan het
onlosmakelijke circulair verband tussen de twee. De muzikale ervaring wordt verdiept door het

aanzetten en verbreden
van een conceptuele
inhoud omdat hiermee
het drieluik van persoonlijke conceptie - naar universeel werk - naar een subjectieve betekenis - wordt
gecomplementeerd. De essentie van de persoonsbeleving komt hiermee te liggen bij de reflectie op de eigen
persoon (van de luisteraar) en niet op de persoon van de kunstenaar.

Als gevolg van de ‘bevrijding van de klank’, de ‘bevrijding van de dissonantie’ en de ‘bevrijding van geluid’
(ieder geluid), komt onontkoombaar de ‘bevrijding van de verbeelding’ voort. Dit is in eerste instantie een
proces dat zich aan de zijde van de componist heeft afgespeeld in diens rol van eerste lvisteraar, waarin
conceptie op gewaarwording en interpretatie vooruitloopt . Uitgaande van een publiekelijke relevantie van
muziek, is het proces in omvang en essentie, om te komen tot een acceptatie en omarming door dit publiek,
daar echter van nog groter belang.

Dit publiek luistert grofweg op 3 manieren:

¢ |uisteren als het bladeren in een fotoboek; het oproepen van herinneringen en associaties door bekende muzikale
elementen opnieuw te rangschikken

* uit een behoefte tot schijnvernieuwing; de luisteraar ‘vernieuwt’ door bekende muzikale manieren met andere middelen
vorm te geven. Dit is een proces dat meer de zoektocht naar bevestiging van persoonlijkheid en opvatting betreft. Briin
noemt dit muziek voor connoisseurs die ‘via muziek naar zichzelf kijken’ (Brin/Chandra, 2004)

* luisteren als ontdekkingstocht. De drang om iets te horen dat niet eerder werd gehoord. De veronderstelling dat muziek als
medium bestaat om primair een intrinsieke ontwikkeling te doorlopen en daarmee ons, in onze bereidheid om doelloos en

onbevooroordeeld te luisteren, onderhoudt en opvoedt.



De bevrijding van de verbeelding is tweeledig in zijn betrekking op
zowel de klinkende als de structurerende facetten van muziek en
bevindt zich voornamelijk in het loskomen van bestaande verwach-
tingspatronen wat betreft de functie van muziek en de code waar
deze zich aan zou moeten houden wil het als zodanig geaccep-
teerd worden. Conventies die eeuwenlang de tijd hebben gehad
zich te nestelen in het bewustzijn van de luisteraar. Conventies die
zich uiten in een waardering door herkenning in plaats van
ontdekking en uitvinding. De soms buitensporig heftige publieke
reacties ten tijde van Luigi Russolo’s eerste concerten met zijn
‘Noise-instruments’ waarvoor de componist zich soms letterlijk vit

de voeten moest maken
om zich in veiligheid te
stellen (Russolo, 1913),
de publieke verontwaar-

waarnemer te leggen.
Terugkomend op de

diging bij vele John Cage uitvoeringen en lezingen (Cage, 1961) en de verkettering door critici van
die componisten die een nieuw instrumentarium of muzikaal schrift voorstonden
(Varése/Schénberger, 1984), zijn een illustratie van de soms blinde acceptatie van deze wetmatig-
heden, die niets anders zijn dan gekoesterde conditionering gevoed door gewoonte en dedain.

Het in verwarring achter blijven na een concert is in de regel niet iets dat als bijzonder waardevol
wordt ervaren, waarmee het begrijpen van een muzikaal werk een maatstaf wordt. Hier wordt een
muzikaal werk verondersteld als een entiteit die derhalve begrepen zou moeten (of kunnen) worden
om zinvol te zijn. Het refereert naar ‘iets’ dat in zijn klaarblijkelijkheid bestaansrecht heeft (als
gevolg van een afspiegeling tegen een klankbord van criteria), niet in diens neiging betwijfeld te
kunnen worden. Het begrijpen van een muzikaal werk impliceert tevens dat het werk de intentie heeft
iets over te dragen dat een betekenis in zich draagt, iets dat te begrijpen valt. Het ontkrachten van
een gefixeerde dramatische vorm - het nastreven van muziek als situatie en niet zo zeer als narratief
- resulteert in een vacuiim wat betreft deze betekenis, omdat het hier de intentie betreft deze bij de

nauwe samenwerking

tussen componist en luisteraar in deze, welke wordt samengevat in de vraag ‘wat betekent deze muziek
eigenlijk?’, waarop beiden een antwoord zoeken, wordt in essentie door het werk zelf gesteld. Het antwoord,
voor zover er in deze termen gesproken kan worden, moet worden gezocht, ergens in de discrepantie tussen
de ondervonden waarde en de handreikingen intrinsiek aan het werk.

In hun omarming van de toekomst - of ‘het niet te ver achterlopen bij het heden’ zoals Varése het verwoordt
(Varése/Schénberger, 1984 p.12) - en werkend vanuit de overtuiging dat het hun verantwoordelijkheid is, de
essentie van hun werk, vragen te stellen en definities op te rekken, moeten kunstenaars reflecteren ten
aanzien van de vorm, essentie en inhoud van hun werk en de middelen waarmee zij dit publiekelijk maken.
Voor componisten is dit niet anders. Maar een dergelijke houding verwachten van een publiek ligt moeilijker,
waarmee het communicatieve aspect van de kunsten op de voorgrond treedt. Moet de kunst slechts reken-
schap afleggen richting zichzelf of moet het in zekere mate aan verwachtingen voldoen, wil het slagen in het
oprekken van de cultuur in haar poging voor waardevol en relevant te worden aanvaardt? De reactionaire
aard van Musique Concréte en het door de geestelijk vader veronderstelde falen, lijkt dit laatste te onder-
schrijven.

De rode lijn die te zien zou kunnen zijn in het nieuwe componeren, is dat vorm het resultaat is geworden van
proces. Niet het gegeven van waaruit gewerkt wordt. Deze fundamentele verschuiving doet in al zijn facetten
een groter beroep op de beleving en het interpretatieve vermogen van de luisteraar. De vorm staat niet vast,
is onbekend en zal middels het werk ontdekt moeten worden. De vorm herbevestigd nu het werk en niet
andersom. Om niet in absoluut reductionisme te vervallen - het idee dat alles muziek is als het die titel



meekrijgt - wijst Horacio Vaggione op de mate van consistentie als

indicatie voor het bestaan van een scheppend principe (Vaggione,

2001 p.56), fundamenteel aan het werk en als voorwaarde voor

muzikaal bestaansrecht. Om tot een betekenisvolle muzikale

ervaring te komen, zal de luisteraar moeten pogen het scheppend

principe te ontrafelen. Dit moet niet worden verward met

begrijpen, daar het niet perse een analytische bezigheid betreft. In

een tweede poging om het nieuwe componeren te illustreren, zou

gesteld kunnen worden dat nieuwe compositievormen een doorlo-

pende poging zijn de regels welke de kwalificatie als ‘muziek’

verantwoorden, te abstraheren. Een proces dat zich met hetzelfde

gemak aan de lvisteraar

openbaart als een onsamenhangendheid of een ervaring van chaos en dat is misschien dan ook wel de essentie.

indruk van toenemende
Het gaat Vaggione in zijn conclusie echter om het gegeven dat juist dit scheppend principe, diens
enige verantwoording als muziek, hoe open en ongedefinieerd ook, het onderscheid belichaamd met
een willekeurige bijeenkomst van geluiden. Het stelt de voorwaarden om als muziek te worden waar-
genomen en geinterpreteerd. Persistentie en eenduidigheid zijn echter niet inherent aan dit
scheppend principe, waarmee de mate van ontvankelijkheid voor een dergelijke luisterhouding zich
wederom kenmerkt als dimensie van zowel het werk als in de interactie met de luisteraar. Een citaat
dat hoopvol stemt heeft betrekking op de introductie van de term ‘Serial Listening’, door M.J. Grant,
waarmee de auteur de erkenning en ervaring van een gebrek aan eenduidige muzikaal gedrag, juist
als stimulans voor waardering wil aanvoeren en wil pleiten dat deze niet wordt gereduceerd tot een
‘irrationele’ staat:

life, is more ‘There is a recognition that what appears to be chaotic, repre-

likely to be sents only another type of order which we do not immediately

founded in recognise. That which compels us, be it in art, nature or social

contradiction
than consensus’

(Grant, 2001 p.241)

Deze stelling gaat er van uit dat een zekere verhouding tussen ogenschijnlijke tegenstellingen, zich niet hoeft
te vitten als chaos, maar kan en zal ontwikkelen richting een integratie. De begrenzingen behuisd in een
compositie veronderstellen altijd een gradatie van orde en samenhang. De interne staat van frictie zou tref-
fender gedefinieerd kunnen worden door haar als ‘natuurlijk’ te betitelen.

Luisteren integreert verschillende aspecten van de auditieve gewaarwording. Het verbindt rationele en emoti-
onele aspecten, feit en metafoor, hart en verstand en situeert het spontane moment binnen een groter kader
van verwachting - orde -. Het lijkt echter dat bepaalde aspecten van een muzikaal werk evenredig aan
beide dimensies toebehoren. Verschillende, redelijk uiteenlopende, opvattingen aangaande ‘de kunst in
muziek’ ontmoeten elkaar in de constatering dat juist in dit gebied zich de artistieke waarde en uitzonder-
liikheid van een werk manifesteert; die aspecten in een werk die zich alleen lijken te laten binden middels de
hoogstpersoonlijke toekenning van een subjectieve betekenis. Die aspecten die in hun hoedanigheid de ruimte
opeisen deze toekenning te verlangen en een voorwaarde zijn voor een groter begrip van het werk
(Feldman, 2000; Cage, 1961; Varése/Schénberger, 1950; Briin/Chandra, 2004). Waar de definities van het
werk en de aanwezigheid van diens schepper minder expliciet en bindend zijn, minder controlerend, gemak-
kelijk vergeten kunnen worden en de aanschouwer een daadwerkelijke gelegenheid wordt geboden de
reikwijdte en potentie van het werk te verinnerlijken.



In het grotere kader van dit onderwerp neemt de formalisering van

Pierre Schaeffer’s solfege van zijn concrete geluidenmuziek een

bijzondere positie in, daar hij de nieuwe luisterhouding letterlijk en

expliciet maakte en op verschillende niveaus brak met het

bestaande muzikale verwachtingspatroon, bij zowel luisteraar als

componist. Schaeffer was van mening dat deze muziek niet met de

geconditioneerde manier van luisteren vervaardigd of gewaar-

deerd kon worden, waarmee hij de nieuwe muzikale expressie

onmiddellijk inkaderde in zijn poging de oorspronkelijkheid ervan

te benoemen. Deze inkadering lijkt echter vooral relevantie te

hebben gehad voor diegenen die zich aan de scheppende kant

van deze ontwikkeling

bevonden. Daar dit aan te tonen dat artistieke schepping nu ook bij de luisteraar is komen te liggen, lijkt dit voor

hoofdstuk heeft getracht Musique Concréte niet het geval. Schaeffer concludeerde uiteindelijk dat luisteraars nooit voorbij hun
associatieve vermogens kunnen luisteren.

Ondanks het veronderstelde falen van deze muziek, markeert de conceptie ervan een solide
ankerpunt in de ontwikkeling richting een vernieuwd luisteren, daar de stroming, nog meer dan
vroege elektronische werken, op geen enkele referentie met toen gangbare muzikale en concertante
vormen berustte. Verder markeert het manifest van Musique Concréte één van de vroegere officiéle
pogingen tot emancipatie van ieder geluid als muzikaal geluid. Het ‘concrete luisteren’ is verworden
tot de meest fundamentele luisterhouding aangaande veel hedendaagse elekiro-akoestische muziek:
‘'Acousmatic Listening’ (Paolombini, 1993). Het huidige klinkend idioom in dit veld toont een hoge
mate van abstractie, compositievormen zijn volledig verzelfstandigd (verinnerlijkt aan het werk -
ontrafelen van een ieder intrinsiek -) en concertante voordracht beperkt zich vaak tot het instrument van de gedachte (zie

causaal verband tussen  Hoofdstuk 4: Verpersoonlijking van het mechaniek), dat geen enkel aanknopingspunt biedt voor het

muzikale oorzaak en

gevolg. Gesteld zou kunnen worden dat Schaeffer (onder anderen) geslaagd is in zijn ambitie klinkend
realisme te verweven in een opengebroken acceptatie van ‘muzikaal materiaal’. Echter, de fysieke omstandig-
heden die hij prolongeerde middels ‘Acousmatic Listening’, lijken nog steeds veel weerstand te ondervinden.
De luisteraar is nu bereid een ieder geluid te willen verkennen als muzikaal geluid, maar heeft moeite met het
voortkomen van dat materiaal ‘vit de leegte’ - zonder een visueel begeleiden -. Problematisch, daar dit een
essentieel onderdeel is in het proces naar een volledige abstractie en vrije betekenisgeving. De term
‘Acousmatic Listening’ grijpt terug op de lessen van Pythagoras aan zijn discipelen vanachter een gordijn, om
zodoende hun aandacht exclusief naar hetgeen gezegd werd te verplaatsen en iedere visuele associatie it te
bannen. Het beschrijft de muzikale ervaring waarin geen relatie tussen oorzaak en gevolg te onttrekken valt
en alleen het luisteren an sich bestaat, als initiatie van een mentaal proces van auditieve verbeelding en
fantasie, gevoed door intrinsieke in plaats van externe eigenschappen (het visuele, maar ook universele
muzikale principes). Belangrijk is hier te vermelden dat het in deze hoedanigheid met de hedendaagse
variant ‘acousmatic music’, weinig te maken heeft, daar deze benaming eerder een esthetische categorisering
betreft.

Met de definitie en conceptie van het ‘Objet Sonore’ (klank object) als pseudo-instrument, probeerde Shaeffer
zijn ideeén fundament te geven. Hiermee schiep hij richtlijnen wat betreft het hanteren van concreet geluids-
materiaal in een compositorische verband en als onderdeel van een alternatief muziektheoretisch kader
(middels het opstellen van een Solfege voor concreet geluid, gerangschikt naar verschillende dimensies van
het materiaal; Morphology, Typology, Shape en Matter). Naast de categorisatie van vier gradaties die
Schaeffer onderscheidt binnen de auditieve gewaarwording - ‘écouter’ gericht waarnemen / actief; ‘ouir’



horen / passief; ‘entendre’ intentioneel luisteren; ‘comprendre’
interpreteren (Paolombini, 1993) - is het belangrijkste begrip dat
hij introduceert ‘époché’. Schaeffer was zich bewust van het feit
dat zijn geluidsmateriaal het gehoor als primair perceptief mecha-
nisme zou aanspreken, om vervolgens te komen tot bewust luisteren
als intentie voor een emotionele en intellectuele ervaring. ‘Epoché’,
duidt op het proces van ‘het loskoppelen van de achtergrond en
referenties ingekapseld in het geluidsmateriaal’. Dit had betrekking
op zowel de evocatieve eigenschappen van het geluidsmateriaal,
als op de akoesmatische presentatievorm van Musique Concréte.

Ondanks dat het boven-

staande een bijna geworden, blijkt de hedendaagse relevantie nog steeds groot.

klassieke uviteenzetting is Een paradoxale situatie ontstaat nu in de ontwikkeling van podiumcomputermuziek, waarin een
bereidheid wordt getoond om de capaciteiten van het medium verminderd aan te spreken of een
pseudo-optreden op te voeren, in een poging de abstracte luisterervaring te concretiseren. Het fysiek
maken van het laptopoptreden voorziet in een behoefte welke voortkomt uit de perceptieve en inter-
pretatieve belemmeringen zoals deze blijkbaar ervaren worden in het ontbreken van visuele steun.
Deze conclusie stelt automatisch de vraag die al eerder werd aangehaald aangaande de eigenlijke
functie van of succesformule voor de introductie van nieuwe vormen en de spagaat waarin de
kunstenaar zich bevindt in zijn ambitie autonoom te willen werken, maar tevens een publiekelijk
draagvlak nodig heeft.

Interessanter wellicht is de diskwalificatie van het vitaliseringsproces van de akoesmatische ervaring
Ruimte), welke spreekt middels dimensionele visualisatie intrinsiek aan het werk, verkenning van de beeldende en metafo-
vit de klaarblijkelijke rische perceptie van muziek en plaatsing van geluid in de fysieke ruimte (zie Hoofdstuk 5: Tijd versus

behoefte aan een

visueel evenbeeld.

De levendigheid en zeggingskracht van een werk ligt bij de akoesmatische ervaring voor een aanzienlijk deel
in de persoonlijke transformatie en beleving van een abstractie. Er is geen concreet schouwspel van oorzaak
en gevolg integraal aan het werk, in ieder geval niet dat als zodanig waargenomen kan worden. De gede-
personificeerde elekironische en computermuziek belichamen deze ontwikkeling. De luisteraar wordt meer
dan ooit, op zich zelf teruggeworpen. De luisterervaring is meer dan ooit verinnerlijkt want ontdaan van alle
codrdinerende en sociale aspecten. Luisteren is nu het navigeren van de persoonlijke ruimte met als tijdelijk

klankbord het klinkend werk.

De implementatie en ontwikkeling van deze presentatievorm is een artistieke gevolgtrekking, die bewust vorm
zou moeten krijgen in plaats van deze te beschouwen als een gedicteerde tekortkoming van technologisch
determinisme, omdat diens potentie als perceptieve dimensie van hetgeen dat klinkt belangrijker is. De
projectie van een conceptueel en interpretatief kader, zoals in een akoesmatisch concert van abstracte gelui-
denmuziek, bestaat juist bij de gratie van iedere afwezigheid van referentie en cosrdinatie. Dit is een situatie
die als problematisch wordt ervaren, deels verklaarbaar vanuit de opvatting dat techniek de muziek heeft
overgenomen waarmee diens ontwikkeling geen mensenwerk meer zou zijn en deels omdat de visuele
ervaring richting geeft aan de verbeelding en betekenis toekent. Het eerste is simpelweg onzin daar
mensenwerk in andere aspecten van het scheppend proces aanwezig is, waarschijnlijk zelfs toegenomen en is
verklaarbaar uit de veronderstelde technologische overname zoals deze wordt beschreven in de ‘theory of
technological determinism’ (zie Hoofdstuk 4: Verpersoonlijking van het mechaniek). Het tweede lijkt para-
doxaal daar de sturing van de verbeelding door de aanwezigheid van podiumelementen goedbeschouwd
meer bepalend (en daarmee beperkend) is voor het proces van persoonlijke betekenisgeving dan de afwe-



zigheid er van. Het kan als zodanig worden geinterpreteerd als

een vernauwing van het anticiperend principe dat vooruitloopt in

de muzikale ervaring en hetgeen wordt gehoord, afzet tegen een

verwachting (zie Hoofdstuk 5: Tijd versus Ruimte). De importantie

van het visuele component ligt voor een aanzienlijk deel in het

voeden van die verwachting. Nu echter, vindt terugkoppeling en

anticipatie exclusief plaats op het niveau van wat wordt gehoord

en verbeeld, auditief. De implementatie van athematische vormen

en acceptatie van ieder geluid als muzikaal geluid, brengen een

verdere schifting aan binnen de luisterervaring. Een verplaatsing

van een statische verhouding tussen oorzaak en gevolg naar een

dynamische;
‘A different kind of tension, however, is created by electronic
music. The impossibility of preparing oneself mentally for the
sounds which will occur - their timbre, intensity, position - empha-
sises the power of the individual moment, expectation in the
abstract, in a unique way’

(Grant, 2001 p.99)

Belangrijkste oorzaak van de publieke frustratie is echter de gelegenheid tot vertwijfeling en
aanleiding tot het stellen van vragen, ti{dens een akoesmatisch concert; ‘wat betekent dit?’, ‘is dit
muziek?’ en ‘wat vindt ik hiervan?’, waarmee de luisteraar in een confronterende situatie terecht is
gekomen, daar hij het gevoel heeft er iets van te moeten vinden. Er bestaat geen externe verant-
woording meer voor hetgeen dat klinkt. De gehele beargumentatie moet van binnen uit komen;

in Montreal - Canada,  intrinsiek aan het werk en verinnerlijkt door de luisteraar. De essentie van nieuwe compositievormen

ondervond Agostino Di N luisterintenties bevindt zich juist in die confrontatie. Tijdens de premiére van Xenakis’ ‘Gendy301’

Scipio, niet door stelling

te moeten nemen, maar door het zich af te moeten vragen als gevolg van de ‘radical strangeness’ (Di Scipio,
2002) van het werk, dat hij door de componist juist volledig werd getolereerd en aangespoord in zijn afwij-
kende opvattingen aangaande ‘muziek’ en ‘betekenis’, niet terzijde geplaatst. Dit verondersteld een diepere
gevoelsmatige acceptatie als zijnde muzikaal relevant, welke het mogelijk maakt de conventionele logica te
herdefinigéren. Het nieuwe muzikale werk zou hiermee succesvol genoemd kunnen worden wanneer het zich
openbaart als een gevoelsmatige overeenkomst tussen componist en luisteraar, welke de muziek als zodanig
onderschrijft en op hetzelfde moment een proces van reflectie induceert wat betreft de eigenlijke redenen
hiertoe. Waar dezelfde vragen worden omgedraaid; 'wat als dit muziek zou zijn?', 'wat als dit iets zou bete-
kenen?' Die toestand waarin de luisteraar zich niet afwendt van het werk en het diskwalificeert, maar bereid
is het en zichzelf in de rol als criticus te ontdekken, is in deze een verantwoording voor het nieuwe muzikale
bestaan.

‘Listening is welcoming’

(Di Scipio, 2002 p.22)



‘Composer makes plan, Music laughs’

(Feldman, 1972)

De intentie een muzikaal werk te maken dat zelfvoorzienend is en breekt met
het idee van muziek als primair vehikel voor de vitzonderlijkheid van de
componist, is in essentie een bevragen van de uitzonderlijkheid van die
componist en de betekenis van diens zelfexpressie. Dezelfde intentie raakt
echter tevens met de vraag in hoeverre het daadwerkelijk mogelijk is te distan-
tiéren van het werk als zijnde conceptueel initiator. Dit hoofdstuk verbreedt het
vraagstuk tot een uviteenzetting wat betreft de eigenlijke betekenis van en de
daadwerkelijke mogelijkheid tot zelfexpressie binnen de kunsten en in het
bijzonder de gecomputeriseerde, daar de potentie voor een nieuw soort artis-
tieke handtekening binnen dit domein zeer groot is. Formele mechanismen
markeren een nieuw veld van interactie en articulatie aangaande de relatie
tussen kunstenaar en kunstwerk, wat vraagt om reflectie ten aanzien van de
inhoudelijke betekenis en reikwijdte van het begrip.

Opvattingen die het belang van de persoon binnen het idee van zelfexpressie
doen temperen en daarmee het accent doen verschuiven naar ‘expressie’ an
sich, zijn veelal geworteld, sommigen directer dan anderen, in de gedachte dat
een doorlopende conditionering op allerlei gebied, er verantwoordelijk voor is

ncc‘mlste doel dr.ccgv|qkl:f Ereecli'en VoTrk dat zelfexpressie eerder een uiting is van het universele ingekapseld in een
sociale f:ccelph;he, waarblj Ier' raagvia persoonservaring. Deze ligt in essentie heel dicht bij de universele waarden
een variabele factor is in relatie tot de waar de persoonservaring uit is opgemaakt. Instinctieve drijfveren, met als voor-

omgeving waarbij aansluiting wordt

verlangd, liggen hiermee ook ten grondslag aan artistieke uitingen.
Ondanks de vermeende bijzondere talenten en eigenzinnigheid
van kunstenaars en de eigenschappen iets te kunnen creéren, is de
meest logische en primaire behoefte iets te maken dat op een
bepaalde manier voldoet aan de verwachtingen.

Deze opvattingen volgend, betekent dat de moeilijkheid iets grens-
verleggend en authentiek te maken, niet ligt in het treffend
vormgeven aan de neigingen van het individu, maar juist in het
weerstand bieden aan de confirmistische neigingen die verscholen
liggen in het volgen van de artistieke intuitie. Indien de kunsten en
de kunstenaar verondersteld worden conventies en waardering in
twijfel te trekken en te herdefiniéren, is de logische gevolgtrekking
dat deze juist ver zouden moeten blijven van expressie van het
zelf, daar dit een mechanisme is dat vervult is van hetgeen dat
verwacht wordt. Het zou slechts tegemoetkomen aan het bekende.
Om daadwerkelijk te vernieuwen moet de kunstenaar het buiten
zichzelf zoeken.

De kunsten zijn uit op het vinden van de
rek in het universele en in de ultieme en
bevoorrechte positie om onvoorwaar-
delijk ieder middel toe te passen, iedere
vorm te verkennen omdat zij in essentie
regel- en misschien zelfs waarden-loos
kunnen zijn. De kunstenaar is dit nooit.
Gottfried Michael Koenig refereert in dit
verband naar de moraal van de
kunstenaar welke hij belichaamd ziet in
het wantrouwen van de eigen intuitie:
‘Die Moral des Kinstlers
besteht im MiBtrauen
gegen den Einfall’

(Koenig, Asthetische Praxis, Band 5 p.1)



zeer hoopvol geinterpreteerd worden. Het
behelst een zeker optimisme en vertrouwen
in onze capaciteiten en morele verantwoor-
delijkheid om onze toekomst te integreren

Morton Feldman doet een soortgelijke uitspraak in zijn tekst ‘The anxiety of art’
en schrijft:
‘For art to succeed, it’s creator must fail’

(Feldman/Friedman, 2000 p.27)

Uitgaande van het idee dat rationalisering en systematisering van het artistieke
proces juist een uiting is van de menselijke capaciteiten, is falen misschien niet
de juiste terminologie. Feldman duidt hier echter op het paradoxaal lijkende
proces van terugtrekking (van de kunstenaar) dat essentieel is in de poging
werk te maken met een bredere persoonlijke relevantie. Persoonlijk heeft hier
betrekking op de potentie van het werk tot persoonlijke betekenisgeving door
de aanschouwer, welke wordt vergroot door het, vanuit het perspectief van de
kunstenaar, te depersonificeren. De artistieke vitdaging ligt hiermee niet in het
zo puur mogelijk viting geven aan het persoonlijke, maar in het reflecteren,
doorontwikkelen en ombuigen van de persoonskwestie binnen het werk, richting
een constellatie van aspecten en elementen; een toestand die volledig zelfrefe-
rentieel kan bestaan en in die hoedanigheid betekenis kan verkrijgen.

Dit is geen zwartgallige deterministische gedachte, daar het universele vorm
krijgt door diezelfde doorlopende herinterpretatie en uiting ervan; het is in
constante flux. Het individu geeft het universele vorm en het universele het
individu. De wetenschap dat wij de intellectuele capaciteiten bezitten om de
verdieping en derhalve onze ontwikkeling te zoeken in het wantrouwen van
onze eerste klaarblijkelijke neigingen en te pogen deze te ontstijgen, kan als

met een inhoudelijke ontwikkeling. Intuitie zou als het meest

absolute determinisme geinterpreteerd kunnen worden, daar het
mechanismen behelst waar wij van accepteren er blind voor te zijn

en een bevrijde keuze onmogelijk maken.

lllustratief is het experiment van schilder Michel Philippot waarin hij
zijn intuitieve logica als kunstenaar, poogde te categoriseren en te
schematiseren aan de hand van een flowchart; een stappenplan

onderhevig was aan een zekere systema-
tisering en redenering. Philippot’s
conclusie was dat hij viteindelijk hoog-
stens enig inzicht had verkregen in zijn
muzikale voorkeur, maar in de context
van dit hoofdstuk belangrijker, consta-
teerde hij een ‘bevrijding van de

dat zijn gedachtegang en handelingen als een vertakking van verbeelding’ (Xenakis, 1971 p.42) fiidens

mogelijkheden en waarschijnlijkheden rangschikte. Dit deed hij
overigens aan de hand van een analyse van een muzikale compo-
sitie die hij eerder had gemaakt ‘Composition pour double
orchestra’ (1960). Philippot maakte vervolgens nogmaals dit werk,
maar nu volledig gedirigeerd door de onttrokken flowchart. Zijn
doel was om tot inzicht te komen aangaande de vrije keuze die
zich bevind in mentale processen van interpretatie en gevolg-

het vormgeven van de systematische
permutatie van het werk, juist als gevolg
van het rationaliseren van die impuls
welke wordt gewaardeerd om het enig-
matische en ongrijpbare, de expres-
sionistische motor; de artistieke intuitie.

trekking als gevolg van intentie, maar bovenal te trachten de
flowchart zodanig te ordenen dat deze daadwerkelijk een goede
schematische benadering van zogenaamde vrije keuze zou kunnen
vormen. Hiermee zou hij aantonen dat ook (artistieke) intuitie



Rationalisering van complexe mechanismen van welke aard dan ook, is het
unieke gereedschap waarover de mens beschikt om de wereld inzichtelijk te
maken, kaders voor en als gevolg van beschouwing en reflectie te formuleren
en zichzelf een idee van plaatsing te geven. Derhalve is het ook rationalisatie
dat ons de mogelijkheid biedt de andere kant op te werken; systemen en
mechanismen te definiéren om bestaande kaders en definities op te rekken.
Adoptie van formalismen en mechanisch determinisme in een artistieke context,
is hiermee niet meer dan een logische stap in het streven naar een kunstzinnige
vooruitgang. Formalisering van muzikale processen zou in deze geinterpreteerd
als een manier om juist voorbij de beperkingen van muzikale intuitie te komen
en in dit proces, daadwerkelijk het humanistische element binnen een gemecha-
niseerde omgeving te benadrukken. De componist traverseert tussen abstracte
compositorische strategie en concreet begrip van bepaalde muzikale elementen
en wordt aangesproken op zijn muzikaal inzicht, interpretatieve kwaliteiten en
finesse om een formeel web van structuur en relaties - van mogelijk muzikale
betekenis - het niveau van muzikaal materialisme te laten ontstijgen. Een
ongrijpbaar aspect als stijl manifesteert zich hier eveneens, wellicht in een nog
puristischer gedaante. Herbert Eimert beschreef een dergelijk inzicht, over het

‘worked-out plan of action’ inherent aan de seriéle compositie:
‘This might appear to limit severely the
possible effectiveness of the proces of
choice....But in fact the opposite is true;
every new serial stratus brings into play
countless new possibilities of connection;
with each newly introduced serial
compulsion, the coéfficiént of choice grows
and becomes more differentiated’

(Eimert, 1957 p.4)

‘The interpreter is a highly conditioned
being, so that it is not possible to accept
the thesis of unconditioned choice’

(Xenakis, 1971 p.38)

In zijn pogingen tot een Metamuziek te komen, boog ook Xenakis
zich over de integratie van intuitie en formele mechanismen.
Vertrekkend vanuit de gedachten dat de artistieke noodzaak
bestaat in de innerlijke muzikale semantiek, kwam ook Xenakis tot
de conclusie dat dit proces niet gestoeld kon zijn op de expansie
van de subjectiviteit van de kunstenaar en diens gedachtegangen.
Xenakis benadrukt echter wel dat formalisme in de ‘Muziek over
muziek’, net als Vaggione dit aanhoudelijk doet (zie Hoofdstuk 4:

Verpersoonlijking van het Mechaniek),
als precedent fungeert voor verdere
muzikaal subjectieve interactie met de
componist en in die zin in een weder-
zijdse weerslag heeft op het
(zelf)expressieve aspect van het werk.
‘Thus when scientific and
mathematical thought serve
music, or any human
creative activity, it should
amalgamate dialectally
with intuition. Man is one,
indivisible, and total. He
thinks with his belly and
feels with his mind’
(Xenakis, 1971 p.181)



Stiickenschmidt onderstreept het belang en
het onlosmakelijke van het refereren aan
hetgeen al bekend is (het geaccepteerde)
door de componist en het verkennen van
het onbekende, als essentieel voor succes.

‘Music, has at its heart a basic antagonism
between the necessity of an unheard-of
impulse, a Creatio ex Nihilo, and the
equally pressing need for repetition...The
original and the familiair are interde-
pendent- originality can only be measured
in relation to familiarity-, and the burning
question for the reception of new music is
the degree of each which is optimal’

(Grant, 2001 p.80)

‘Did you deliver critique or did you deliver the
goodies?’
(Brin/Chandra, 2001 p.80)

aldus Herbert Briin in een reflectie op de eigenlijke waarde van het hebben van
publiekelijk succes. Waarmee hij het besef toonde aangaande de primaire
behoefte om succesvol werk te maken, welke diep geworteld is in het begrijpen
van succes als ‘door velen gewaardeerd’. Wat Briin betreft kan dit nooit de
eerste behoefte en drijfveer van de componist zijn. Hij voegt er aan toe dat dit
echter veelal toch het geval is en dat het werk in deze fungeert als snoepgoed,
het vervult een (persoonlijke) behoefte tot erkenning middels bevestiging. Hij
onderkent dat het verlangen iets te creéren dat waardering vindt zeer sterk is
en dat de kunstenaar zich in een constant spanningsveld bevindt wat betreft het
tegemoetkomen aan verwachtingen (criteria voor het hebben van succes) en
het maken van oorspronkelijk werk. Het kan de kunstenaar ook niet verweten
worden waardering na te streven. Het dient echter een ander doel, namelijk
persoonlijke genoegdoening. Het citaat toont tevens dat een breed draagvlak
voor het werk van een kunstenaar, een doorlopende invloedrijke factor is in de
ontwikkeling van diens werk. Publieke waardering en tegelijkertijd de
verwachting van een pure expressie van de vrije wil en het zelf door een
kunstenaar, is in die zin een illusie daar diezelfde verwachting sterk sturend
werkt.

dering en artistieke horizon. Het behelst
zowel de uiting en appreciatie van de
autonomie van de componist, als de
communicatie van algemenere waarden.
Stiickenschmidt’s stelling steunt het idee
van progressie als belangrijkste pijler
van muziek, maar wel van progressie
met een zekere geleiding door een over-
eenkomstige intentionele communicatieve
toestand. Briin’s ‘anti-communication’
(zie Hoofdstuk 1: Vormoplossing) onder-

De eerdergenoemde tweestrijd tussen het nastreven van oorspron-
kelijkheid zonder concessies aan verwachtingen (intern en extern,
bewust en sluimerend) en het willen appelleren aan een zo groot
mogelijk publiek, wordt hier geintegreerd. Succes betekent in dit
verband niet het verkrijgen van een zo groot mogelijke waar-
dering, maar de mate waarin de componist er in slaagt nieuwe
vormen te introduceren bij het publiek en de mate waarin deze
bereid zijn zich open te stellen voor een verruiming van de waar-

schrijft dit idee; de meest succesvolle
artistieke situatie is die waar conventies
in zoverre worden verlaten dat slechts de



Edgard Varése refereerde aan de definitie
van muziek als ‘de belichaming van de in
klank besloten intelligentie’ door Hoéne
Wronsky (Varése/Schénberger,1984 p.21).

meest fundamentele conventie van kunstuitingen, de wil communicatie zelf te
onderzoeken, overblijft. Alleen deze vooronderstelling maakt vernieuwing van
de taal en het medium mogelijk, naar gelang de parameters van intentie en
acceptatie. Dit is waar de kunstenaar zich in zoverre vrij kan uiten, dat hij een
ieder middel hiertoe kan inzetten en in die rol geapprecieerd wordt.

Het idee van zelfexpressie impliceert een zekere verwachting ten aanzien van
het kunstwerk als een kanalisering van de uitzonderlijkheid van de persoon, een
viting van het unieke met voldoende importantie en zeggingskracht om bel-
chaamd te worden in een kunstwerk. De achterdocht aangaande de
formalisering en systematisering van het creatieve proces - eventueel door
machines - zou tot op zekere hoogte terecht zijn als de aanname is dat alleen
de ondoorgrondelijke persoon van de kunstenaar, in een troebel proces van
emotionele en irrationele wisselwerkingen binnen de beleving en intuitieve vorm-
geving, tot uiting van zichzelf kan komen. Wanneer er echter vanuit wordt
gegaan dat artistieke expressie in feite neerkomt op het hervormgeven van het
universele, de persoon van de kunstenaar zich manifesteert in de analytische
beschouwing en terugkoppeling van al die facetten die bij elkaar zouden
kunnen komen in de vorm van het kunstwerk en deze vervolgens organiseert op
een weloverwogen wijze om tot een nieuw complex van bekende factoren te
komen, wordt hetzelfde formalisme een verlengstuk van de verbeelding en inter-
pretatie door de kunstenaar. Een manier om de conceptuele en inhoudelijke
beperkingen van zelfexpressie en de herbevestiging van het universele door de
intuitieve keuze, te ontstijgen.

Ik noem deze definitie hier omdat ze mijns inziens het boven-

staande goed onderschrijft. Intelligentie is het, overwegend
mentale proces van contemplatie, reflectie, interpretatie, verband-
legging en toepassing van verkregen kennis. lannis Xenakis
verbreedt de definitie door ook de ‘logica’ van (muzikale) intuitie
te scharen onder intelligentie (Xenakis, 1971 p.178). In ieder geval,
ingekapseld ligt de relatie tussen subject en object, waarmee er
altijd de dimensie buiten de eigen persoon bestaat. De expressie
van het zelf is altijd de expressie van een relatie tot een externe
werkelijkheid, het universele. Het kunstwerk bestaat in essentie als

het zelf of van het universele. Dit is een
begrip dat geworteld is in het
Zendboeddhisme waarin Cage zich sterk
interesseerde sinds de late jaren veertig
en daarmee een vooraanstaande invloed
is geweest bij de vorming van het
merendeel van zijn muzikale gedachte-
goed omtrent tijdservaring, structuur en
esthetiek.

gevolg van de interpretatie en gevolgirekkingen aangaande deze
relatie en staat in die zin altijd deels buiten de kunstenaar. In z'n
beste vorm wordt het werk weer subjectief na interpretatie door
een derde en appelleert het aan mentale en emotionele processen
van relatering aan een universele werkelijkheid.

De nivellering van alle expressie, zoals door John Cage werd
verondersteld en verweven in zijn werk, vertrekt vanuit het idee dat
alles om ons heen zich uit, materieel en immaterieel, wat het
onzinnig maakt onderscheid te veronderstellen tussen expressie van



Cage:

‘Art and music, when anthropocentric (involved in

self-expression) seem trivial and lacking in urgency
to me. We live in a world where there are things as
well as people. Trees, stones, water, everything is

expressive’

(Charles, 1992 Musicworks, p.21)

Verder refereert hij aan de metafysicus Leibnitz’s begrip van ‘expressionisme’

waarin:

‘...every individual substance expresses the whole
universe in its own manner...Thus the universe is
multiplied in some sort as many times as there are

substances’

(Charles, 1992 p.21)

Deze opvattingen zijn volledig integraal aan het werk van John Cage als
componist en denker. Centraal in zijn oeuvre staat de bevrijding van zowel
geluid als compositiestructuur. Cage hamerde op het loskomen van muzikale
conventies omdat hij deze een belichaming vond van te beperkte definities van
muziek maar ook omdat hij vond dat deze overwegend geént waren op de

tijdens de compositie als manifestatie van
het werk, al lopen de twee fasen binnen
een dergelijk verwordingsproces haast
naadloos in elkaar over. Cage creéerde
omstandigheden waarbinnen een compositie zich kon voltrekken als
gevolg van een onderhevigheid aan een veelheid van variabelen,
welke vervolgens de determinanten van de uiteindelijke vorm van
het werk werden.

De veronderstelling, dat het kunstwerk zichzelf of in interactie met
de omstandigheden vormt, raakt een volgend probleem dat zich
openbaart bij die kunstuitingen die een dergelijke streven in zich
dragen. Voorafgaand aan een dergelijk werk ligt altijd een
conceptie, een bewustwording, een mening van een kunstenaar.
Ook Christian Wolff wijst in zijn ‘On Form’ (1965) op een dergelijk
spanningsveld:

‘The tendency to identify form and material,
what is intended and what is given (conform
‘art’ and ‘nature’), implies the elimination
of all expressive functions; which might be
salutary. But it is practically impossible.’

veronderstelde uitzonderlijkheid en besluitvaardigheid van de componist die
pronkte met het werk. Cage probeerde juist zijn werk te laten leiden door
factoren extern aan zijn persoon, zijn mening en beoordelingsvermogen, zowel

En:

‘“In any case a kind of
solopsism is implied. In
making a piece initial,
completely arbitrary
choices are inevitable
....no matter how open a
procedure one adopts,
whether “naturally” or by
chance, a degree of
circumscription, itself
characteristics, will still
be necessary’

(Wolff, 1965 p.31)



Aangaande een discrepantie tussen concep-

tuele inhoud en de gematerialiseerde
resultaten, is het volgende citaat illustratief:

Ongeacht of zelfexpressie daadwerkelijk het resultaat is van een vrije wil en
keuze van de kunstenaar, er spreekt een artistieck commentaar uit het initiéren
van een werk dat een puur expressionistische inhoud wil overkomen. Dit
commentaar is in essentie niet minder univocaal dan dat in een compositie,
vormgegeven van kop tot staart door de componist. Echter, het toestaan en
integreren van een zekere mate van naiviteit in deze gedachtegang was in het
geval van John Cage een belangrijk deel van het gebaar dat hij wilde maken.
Op een algemener niveau zou gesteld kunnen worden dat de kunsten, juist in
hun ambitie om uiting te geven aan het conflictueuze en het poétische,
abstractie en versimpeling nodig hebben als voeding voor de verbeelding en
interpretatie. Om zijn kanscomposities met een rotsvast theoretisch raamwerk in
te kaderen zou haast in conflict zijn met de essentie van zijn werk.

Dit maakt dergelijke pogingen dan ook niet minder waardevol, integendeel. Het
vitbesteden van bepalende facetten in de totstandkoming van een muzikaal
werk, middels welk systeem dan ook, markeert een mentale verschuiving die,
afgezien van de communicatieve betekenis die het zou kunnen behelzen voor
een aanschouwer, een grote toegepaste waarde heeft in de praktijk van
componisten. Dat er onvolkomenheden in de conceptie en verantwoording
bestaan, doet niets af aan de waarde van het werk dat vit deze gedachte-
gangen is voortgekomen en de rol van componisten als Cage, wat betreft de
bewustwording dat muziek niet het exclusieve resultaat hoeft te zijn van een
complex van handelingen uvitgevoerd door de componist. Een bewustzijn dat in
beeldende kunsten al veel langer bestond.

‘Compositional theory is

prospective. If it must in this act find new
terms to conceptualise its findings, then so
be it; if these conflict with accepted
meanings, we must ask ourselves wether the
interpretative problem lies as much with our
understanding of the object as with our
understanding of its description’

(Grant, 2001 p.245)

Het citaat is onderdeel van een argument waarin de auteur ook
verwijst naar Gottfried Michael Koenig, die vaker het belang heeft
onderstreept een marge toe te staan in de relatie tussen theorie en
muzikale praktijk. Fundamenteel aan de motivatie van de
componist om zijn werk in het teken van de muziek te stellen, in
plaats van de muziek in teken van de componist, ligt een bepaalde
verwachting ten aanzien van de ultieme verschijning van die
muziek. Een ultieme verschijning die groter is dan de persoon van
de componist en derhalve gefundeerd moet zijn op andere dan
persoonlijke vitgangspunten. Er bestaat een essentieel verschil
tussen het componeren vanuit een ervaren noodzaak om het

muzikale medium, de discipline en de
sociale en maatschappelijke weerslag te
bevragen en het componeren vanuit de
behoefte een persoonlijke toestand of
ontwikkeling te verwoorden. Hoewel de
eerste een zweem van hooghartigheid
over zich heeft, is het tegendeel waar,
daar de componist zichzelf deels als
onderzoeker opstelt en in de hiérarchie
van het compositorische proces een
minder vooraanstaande positie inneemt.
Hij werkt van zich of, in plaats van naar
zich toe. Daar de componist gericht op
de expressie van het persoonlijke,



‘A work of art does not

consist of a person plus a
creation. It has to consist of
a creation minus the person

zichzelf op de voorgrond plaatst. De muziek verwordt tot een vehikel voor de
persoonlijke gedachte- en gevoelswereld, welke essentieel wordt verondersteld.
Het werk refereert naar de maker, is niet autonoom in zijn verwording en mani-
festatie en zou daarom beter als mening geinterpreteerd kunnen worden.

M.J. Grant refereert aan de bovenstaande tweedeling middels een uiteenzetting
omirent de dialectiek tussen ‘Geist’ en ‘Natur’ (Grant, 2001 p.81). Hiermee wil
hij de altijd aanwezige frictie aanduiden tussen het streven om tot een vrije
expressie te komen van de ultieme muzikale vorm - vrij van natuurlijke beper-
kingen inherent aan muziek en diens schepper, als model dat artistieke
progressie en ontwikkeling mogelijk maakt geheel in het verlengde van de
conceptie van een ultiem muzikaal beeld - en het gedrag dat de muzikale
materie lijkt af te dwingen. ‘Natur’ is in essentie een prominentere factor omdat
deze intrinsiek is als neigingen en karakteristieken, ‘Geist' moet gedirigeerd en
als visie geformuleerd worden. In dit verband hebben de natuurlijke beper-
kingen niet alleen betrekking op het medium zelf, maar tevens op de
wisselwerking met het sociale en maatschappelijke. Toch is de overtuiging dat
de vooruitgang zit in het opleggen van de externe conceptie van het ideaal-
beeld dat de progressie dicteert, een overtuiging die raakt met het idee dat een
kunstenaar alleen verder komt door zijn ‘Natur’ te wantrouwen en methodiek
en praktijk te formuleren buiten zichzelf alsmede aanknopingspunten te bieden
om de persoonlijke logica te overkomen.

who is responsible for its form and shape.
This “minus” can make a work of art out of
what started as an inspiration, an accident,

a confessional,
like.”’
(Herbert Briin, 1952)

a story,

an emotion, and the



‘“If anything, technology is a social determinant only to the extent that is
socially determined’

(Flichy, 1995)

Toepassing van computers in het muzikaal scheppend proces lijkt zich met name te nestelen in de expansie van
de formele aspecten, zij het via het formalisme inherent aan het gebruik van technologie, of via de toepassing
van systematische functies in de ambitie om muzikaal gedrag te formaliseren. Inflatie van middelen en proce-

dures ten koste van het oorspronkelijke idee is een realistisch
gevaar. Procedures die als zodanig de rol van concept krijgen
toebedeeld en als vitgangspunt worden geinterpreteerd. Wil
(computer) muziek niet verworden tot een decoratief schouwspel,
zal de componist altijd vanuit de muzikale hypothese en de reflectie
moeten blijven werken.

‘Kunst als probleemstelling, als expose,
welke haar tot een onthulling maakt’
‘The composer’s input should be (Raaijmakers, 2000 p.1)
directed against the state-of-
affairs, and not for it’ en:

(Brin/Chandra, 2001 p.79)

Hedendaagse elektronische kunsten - ondanks, of wellicht dankzij hun mogelijkheid tot vergevorderde
abstractie en virtualiteit - hebben net als de klassieke media te allen tijde de verantwoording te bezinnen op
de bredere betekenis en functie van kunst en diens initiator, en de ontwikkelingen waar deze zich mee gecon-
fronteerd ziet.

Een vergissing bestaat in het schijnbare gemak waarmee de computer zelf als eenduidig (muzikaal) instrument
wordt verondersteld. Het moet echter gedefinieerd worden in zijn gebruik en relevantie voor het bespeeld kan
worden, als er al in die termen gesproken kan worden en is hiermee niets anders dan het verlengde van de
ideeén van de gebruiker. Met het inzetten van de computer komt geen taalkundig universeel dat richting geeft
en betekenis aan het bespelen ervan, zoals dit impliciet is aan een traditioneel muziekinstrument. De computer
als instrument kent hooguit een traditie van gebrek aan definitie. Het is hiermee het ultieme gereedschap van
het eigen concept en geen vertolker van externen. Een extra vertaalslag nestelt zich in het creatieve proces;
de transformatie van muzikale gedachte naar muziek met behulp van computers, middels een systematisering
van het idee naar gedachtegang en uitvoering, is hiermee een daad van formalisatie. Een proces dat zich
kenmerkt middels het ontwerpen en implementeren van een schematische variant van de oorspronkelijke
analoge gedachte, met de intentie tot een resultaat te komen dat de definities van het schema kan transcen-
deren als artistieke zeggingskracht. Het proces werkt in deze twee kanten op: omhelst de schematisering de
muzikale gedachte?; en ten tweede: bevat de terugkoppeling de gewenste muzikale resultaten? Muzikale



ideeén bestaan nu in eerste instantie als initialisatie van transformatie naar formele systematiek,
welke vervolgens een proces van beoordeling en manipulatie aanstuurt, om verder vorm te geven.
De traditionele instrumentalist bedient zich van een instrumentarium dat al is gekwalificeerd wat dit
aangaat, hij kan zich vrij bedienen van geldende definities teneinde zich bewegingsvrijheid
temidden van het instrumentele kader te verschaffen, zich met het instrument te vereenzelvigen. De
omzetting van gedachte naar daad is directer en gestoeld op de gefixeerde reikwijdte van het
instrument; de muzikale gedachte kan alleen een relevante gedachte zijn als deze zich bedient van

componist, binnen de grotere context van het
scheppend proces. De componist is niet langer
slechts verantwoordelijk voor het muzikale idee,
maar voor het muzikale idee, de systematisering,
concretisering en communicatie er van. De

de vaste kenmerken van het instrument en in zijn klinkende weerslag
een daad van bevestiging daarvan is.

Meer dan iets anders, is de computer hiermee een instrument van
de gedachte; virtuositeit uit zich in de mentale hantering er van, niet
de operationele. De verpersoonlijking van het mechaniek krijgt
gestalte in de formatie van gedachten welke inzet en ontwerp van
de computer bepalen; de superstructuur van de artistiecke gedachte
van waarvuit het gehele proces wordt geijkt en toegegigend. Vanuit
de mentale schaling wordt afgedaald naar de karakteristieken van
het procedurele en het instrument. De twee zijn onlosmakelijk -
‘technique and imagination influence one another in a constant
interchange’(Ligeti, 1958, p.5) - maar de nuance is bepalend voor
de relatie ten aanzien van het instrument en de dispositie van de

computer is hiermee het ultieme medium tot ontkenning en ontdekking in plaats van conformatie aan al
datgene dat als muziek verwacht en geaccepteerd wordt. Het neemt deze rol gewillig op zich, juist in zijn
ongedefinieerdheid. Het instrument van de vernieuwing, in het feit dat het geen instrument is en een abstractie
van allen. Gebruik van dit gereedschap vraagt daarom om een inhoudelijke vooronderstelling, een compen-
serend besef van de artistieke dispositie en reikwijdte temidden van deze toepassingen, de conclusie tot
noodzaak en de formulering van een bepaalde grondhouding; een verkenning van de mentale aanzet tot
gebruik van dit medium, in toegepaste en filosofische zin. Een overtuiging die de neigingen die er in
verscholen liggen controleert, interpreteert, manipuleert en in het perspectief van een inhoudelijke context
stelt. Verpersoonlijking van het mechaniek in deze, ligt derhalve in het gedachtedomein, initieel en situerend
binnen het scheppend proces, en minder in het uvitvoerende dat zich openbaart als een complex van proce-
durele totstandkoming, inwisselbaar en ongevoelig voor context en nuance.

Gecomputeriseerde en methodische formalisering bestaat derhalve slechts als instrument om een artistiek
inhoudelijk concept gestalte te geven. De persistentie waarmee dit gebeurd verwordt zelf tot het constructivis-
tisch principe (consistentie), zelfreferentieel en uniek aan het werk. De computer kan hier in de rol van
instrument van de gedachte opbloeien daar het eigen interne (eenmalige) concepten kan verobijectiveren tot
een unieke directieve superstructuur. In de toekenning van muzikale betekenis - de synthese van letterlijke en
metaforische gewaarwording - openbaart zich een conceptuele evenredigheid synchroon en overlappend
aan de fysieke aanwezigheid van het werk en met een terugkoppeling als perceptief determinant. Formele



schematiek blijft echter een schim van het oorspronkelijke idee - ook al kan het in de hoeda-
nigheid van statische simulatie een aspect van de inhoudelijkheid van het werk vormen: het idee
dat de systematisering initieert en controleert. Concept en formalisme bestaan als aparte entiteiten
en een belangrijk deel van het werk van de componist bestaat uit het navigeren en zin geven aan
manifeste discrepanties tussen ideéel realisme en formele werkelijkheid. Het ontstaan van idee&n
kent altijd een complexiteit veel groter dan er in formalisme gevangen kan worden. Het opbloeien
van ideeén is een samengaan van vele factoren in onduidelijke chemie maar op een bepaald

ogenblik in zo’n verhouding dat uit de pluraliteit een eenduidigheid,
een inzicht ontstijgt. Dit zijn complexen die slechts benaderd kunnen
worden in formalisme. Finsler stelt daarom:

‘Musical ideas excist independently of their
possible formalization or even
constructability’

(Vaggione, 1996 p. 56)

Echter, het betreft een discrepantie die ultiem het potentieel in zich

Het onderwerp van dit hoofdstuk staat in een kan dragen om de artistiecke gedachte te communiceren, als kiem
directe wisselwerking met de eerdere uiteenzetting voor interpretatie door de luisteraar, juist in het feit dat het een
omtrent ‘Zelfexpressie’ (Hoofdstuk 3) en het dissonantie van idee en werkelijkheid vitdraagt.

overlapt op meer dan één punt. ‘Het mechaniek’

omschrijft zowel de inperkingen die vitgaan van

technologische wetmatigheden inherent aan het gebruik er van, als wel de geformaliseerde wetmatigheden
zoals deze zich openbaren als gevolg van een artistiek methodisch vitgangspunt. Technologie in deze
beschouw ik als een middel om formalismen vanuit het conceptuele (waar deze als mentale abstractie van een
muzikaal idee bestaan - zie boven -) te functionaliseren tot doelmatig muzikaal gedrag en het is in die zin
altijd het vervolg op een initiéle conceptie van formalisatie; de werkwijze ingebed in een methodiek. Dit
onderscheid is belangrijk daar het een higrarchisch onderscheid is. Computers fungeren enkel en alleen als
complex van formeel gedrag en kunnen in de zin nooit compenseren voor inhoudelijke overweging en
intentie. Ondanks dat de toepassing ervan altijd een instantie van technologische afhankelijkheid represen-
teert, betekent het ontwikkelen van werk en het vestigen van een artistieke dispositie, vertrekkend vanuit dat
formele complex, een verarming in inhoudelijke zin. Het is de verantwoordelijkheid van de componist en
kunstenaar deze afhankelijkheid te interpreteren en onderdeel te maken van de wording van zijn werk,
gevoed door vraagstukken omtrent mens-machine relaties, kleuring door technologie, de weerslag ervan op
de conceptie van ideeén en communicatie van dergelijke mechanismen.

Fundamenteel is een algemener begrip van de relatie tot technologie in sociaal-cultureel en maatschappelijk
perspectief. Agostino Di Scipio trekt heldere conclusies en noemt in dit kader de ‘theory of determinism from
the base’ (Di Scipio, 2002 p.24) als een correctie, of beter, een gezichtspunt-wijziging aangaande de meer
gangbare ‘theory of technological determinism’. De laatste gaat vit van technologische vooruitgang als de



meest prominente determinant voor het sociale leven en ontwikkelingen daarin en benadrukt de
menselijke afhankelijkheidspositie. Di Scipio prefereert echter de invloed van technologie op het
sociale leven te interpreteren als een haast organische ontwikkeling die in eerste instantie in ons
zelf heeft plaatsgevonden en een afhankelijkheid (of wellicht beter een onlosmakelijkheid) van
onze eigen oorsprong markeert. Die oorsprong uit zich in de behoefte tot constante ontwikkeling
van onze mogelijkheden en probleemoplossendvermogen. Het volgen en meegaan in technolo-
gische vooruitgang duidt hiermee niet op een afhankelijkheidspositie ten opzichte van technologie,

maar ten opzichte van onze eigen behoeften, ‘the base’'.
‘Computermusic, especially in its academic
guise, is always on the verge of repre-
senting an instant of technological
determinism’

(Di Scipio, 2002 p.24)

, waarmee Di Scipio nadrukkelijk geen artistiek inhoudelijk afhanke-

lijkheid onderschrijft: hij zet de twee theorieén aof tegen de

opvattingen dat het niet de computer is die er verantwoordelijk voor
‘It is because we changed is dat wij op andere manieren muziek zijn gaan maken en ervaren,
ourselves, and the music changed maar dat een doorlopend vernieuwde behoefte in onszelf er voor
with us, that we started making heeft gezorgd dat wij computers zijn gaan inzetten voor muzikale
music with computers’ doeleinden.

(Di Scipio, 2002 p.24)

Ook Douglas Kahn ondersireept deze verstandhouding en benadrukt de cultureel specifieke doorontwikkeling
van techniek als gevolg van een perspectiefwijziging, in dienst van de ontwikkeling en sociale perceptie van
muziek (kunst):

‘Both sound and listening have been and continue to be transformed
through the cultural elaboration of technology’

(Kahn, 1999 p.15)

De Franse filosoof Jean Baudrillard onderschrijft dat dergelijke ontwikkelingen inderdaad niet anders dan in
het verlengde van de menselijke aard kunnen liggen en diens sociaal-culturele context, maar daarmee niet
ontzegd kunnen worden van de scherpe randen die wel degelijk bestaan binnen deze verhouding.
Baudrillard bedacht een theorie die binnen de contouren van dit onderwerp zeer relevant is. De ‘Ironie van
het Object’ slaat op de weerslag van het ‘verobjectiveren’ van de menselijke wereld (het gegeven dat wij in
toenemende mate zijn gericht op middelen en toepassingen - zaken buiten onszelf - om ons leven gestalte te
geven), welke het resultaat is van fervent gebruik gebaseerd op de positieve eigenschappen van die objecten,
dat zich manifesteert als een intern dilemma: ‘objectieve ironie’. Met andere woorden; gebruik van het object
bemoeilijkt een verder optimaliseren van hetgeen ons er toe bracht het object in te gaan zetten; het object
bemoeilijki gebruik van het object.



De meest vruchtbare overlapping binnen de relatie tussen de mens en het mechaniek, het belang
van de dispositie waar deze uviteenzetting naar toe tracht te werken, is daar waar dit mechaniek
niet slechts wordt begrepen en ingezet als oplossing - als resultaat van een relatief lineaire kijk op
diens ware reikwijdte en daarmee op ons eigen intellect en anticiperend vermogen - maar in
dienst staat van de mens in de handreikingen die het doet, geéxtraheerd als gevolg van een onder-
zoekende houding, voor de kwalitatieve ontwikkeling van de verstandhouding tussen de twee
entiteiten. Het willen begrijpen en manipuleren van het mechaniek maakt dat het zich in toene-

mende mate zal openbaren in potentieel en dienstbaarheid, als
complementair op het menselijk denken en handelen. Dit gebeurd
op het moment dat het zich manifesteert als een flexibel en open
mechanisme en daarmee begrip van diens potentieel én tekortko-
mingen uitlokt. Het wordt hiermee ingebed in een bredere context
van toepassing - en in zekere zin ondergeschikt gemaakt aan die
context - maar tegelijkertijd erkend in zijn mogelijke inhoudelijke
toevoeging en verrijking ervan en als zodanig gewaardeerd; het
wordt gepromoveerd in zijn functie als perspectiefwijziging en kwali-
tatief supplement op de menselijke gedachtegang (in de zin dat het

Filosoof en technologie-criticus Feenberg vervolgt ons op onverwachte paden kan brengen, voorbij cognitieve en intui-

dit argument door de bijzondere positie van de  tieve automatismen) en gedegradeerd als determinant voor ons

kunsten hierin te kenmerken door de klaarblijke-  handelen.

liike behoefte technologie ‘om te buigen en op te

rekken’, er een bewust manipulerende relatie mee

te onderhouden, maar zich tevens te onderwerpen aan een technologische inkadering, waardoor niet een

statische afhankelijkheid, maar een wederzijdse verstandhouding wordt benadrukt. De kunstenaar die zich

bedient van technologie kan alleen kritisch zijn door diens systematiek te omarmen, te verkennen en uit te

buiten, niet door haar of te stoten, en zal daarbij het karakter van het mechaniek moeten willen leren kennen

en expliciet maken om een terugvoeding van eigenschappen en proces te creéren in de totstandkoming van

zijn werk. In deze omarming bestaat het onderzoeken van het persoonlijke ankerpunt - het vertrekpunt van

waarvuit deze toepassingen worden geinterpreteerd en waar tegen ze vervolgens worden getolereerd in hun

sturing - prior aan het eigenlijke gebruik. Feenberg introduceert hiervoor de term ‘subversive rationalisation

of technology’ (Di Scipio, 2002 p.25). Zowel Feenberg als Di Scipio onderstrepen het belang van het onder-

houden van een kritische houding ten aanzien van het eigen medium en de werkwijze die het afdwingt - niet

om slechts tekortkomingen te constateren, maar juist om specifieken en bijzonderheden te ontdekken - en

deze te integreren met het idee en de houding van waaruit wordt gewerkt. Bovenstaande beredeneringen

volgend, zou gesteld kunnen worden dat de kunstenaar, altijd klankbord van de tijd, bijna vit humanistisch

besef en morele verantwoordelijkheid, technologie en de daaruit voortvloeiende systematisering moet

omarmen om zo dicht mogelijk bij zichzelf te blijven, als onderdeel en functie van een sociaal systeem.

De persoonlijke ruimte binnen deze toestand van wederzijdse afhankelijkheid is er geen die zich kenmerkt
door een manoeuvreren gedicteerd door de beperkingen inherent aan het formeel mechanisme, maar een
bewegingsvrijheid die zich ontwikkelt en kleurt in interactie met - en als benadering van waaruit het wordt



ingezet en beoordeeld. Het persoonlijk systeem van opvattingen, intentie, doortastendheid en
esthetiek, dat tezamen het artistiek navigeren bepaalt. Deze kan zich kan manifesteren in het
conceptuele en vitvoerende domein. Het kenmerkt de inhoudelijke buffer van waaruit wordt
gedacht en gedaan, de onafhankelijkheid in overweging en handelen aangaande formalismen in
dienst van expressie. Di Scipio refereert in dit verband aan de ‘Margin of Maneuver’ (Di Scipio,
2002 p.24) welke uiting geeft aan de mate waarin wij formalisme, technologisch dan wel metho-
disch, een artistiecke determinant toestaan te zijn. Dit is een ruimte die de kunstenaar primair bij

zichzelf moet vinden; het ontwikkelen van een axiomatiek of
expliciet gemaakte persoonlijke reikwijdte in denken en doen
binnen het creatief proces, wat overigens niet betekent dat deze
ruimte zich niet tevens kenmerkt door intuitieve beweging. De
persoonlijke ruimte omvat het nadrukkelijk willen insluiten van die
facetten die het artistieke proces vormen middels een beinvloeding
die wellicht het best omschreven kan worden als stijl of ‘touch’
(Feldman/Friedman, 2000). Snelle, kleine beslissingen die geen
andere onderlinge overeenkomst hebben dan de persoon van de
kunstenaar en een formeel complex mede vorm geven middels

‘It is one thing to search for andere wegen dan de rede.
events that will produce the
sound one wants and quite Herbert Brin:

another to discover the sound of

the events one wants. In the

first, the wanted sound renders desirable the necesarry events; in the
second, the wanted events are the standard for the desirability of the
resulting sound. These are not only two different approaches to the
composition of music but also two diferent political attitudes’

(Foerster & Beauchamp, 1969 p.117)

O.a. componisten als lannis Xenakis, Herbert Briin, John Cage, Gottfried Michael Koenig en recenter,
Agostino di Scipio, hebben aangetoond dat een dergelijke persoonlijke ruimte bestaat en bepalend is voor de
situering en communicatie van het werk. Allen dragen een esthetisch, intellectueel en in zekere zin, moreel
kader van opvattingen uit aangaande de muzikale uiting en het menselijk begrip daarvan. Temidden van een
omvattend methodisch en technologisch formalisme, bestaat verpersoonlijking - of in het geval van Cage
wellicht versocialisering (aangaande de relatie tussen kanscompositie en maatschappelijke consistentie):
‘..how to create a musical metaphor for an "enlightened" anarchy, a
society of individuals who live together in harmony without having to
sacrifice their freedom as individuals’

(Haskins, 2000) - overwegend in de mentale hantering van het mechaniek: het stelsel van ideeén en concep-
tuele anticipatie en toe-eigening, welke de kunstenaar tekent in zijn gedachtehantering en bewegingsvrijheid
temidden van en initieel aan het formele complex, teneinde muzikale materialsime te ontstijgen. Zij toonden
derhalve ook aan dat de persoonlijke ruimte op geen manier gerelateerd is aan de mate waarin een



muzikaal systeem deterministisch is. Een superstructuur welke het werk fixeert bestaat wellicht in de
architectuur van formele muzikale vorm of geautomatiseerde processen, maar bovenal in het
geconceptualiseerd beeld waar deze zich naar schikken; de mentale conceptie en systematisering
van hetgeen zich viteindelijk als muziek openbaart, en de kwalificatie en modificatie door de
componist welke vanuit dit gezichtspunt gebeuren. De daadwerkelijke omzetting van conceptueel
naar klinkend domein krijgt vorm naar gelang parameters die op een hoger niveau in de muzikale
verwording zijn gedefinieerd, dan degenen die systematisch worden bepaald. De substantie en

verwording van proces neemt hier de overhand op de definitie van
het resultaat in predeterministische zin en het verwordt hiermee tot
een prominent deel van de inhoudelijkheid van het werk.

Veronderstelde problematiek aangaande technologie in dienst van
artistieke expressie, bestaat klaarblijkelijk in de mate waarin techno-
logische besluitvorming bepalend is voor een artistiek eindresultaat.
Een onderscheid tussen deterministische en indeterministische
systemen dat vit deze constatering voortvloeit, impliceert echter
geen enkele mate van persoonlijk engagement of artistieke kwalifi-

zouden even rigide zijn in hun absolutisme. ledere cering en sturing. Een nuancering moet gemaakt worden wat betreft

verwijzing naar deterministische of indeterminis-  de twee uiteinden van het veld, gemarkeerd door deze twee

tische systemen moet daarom begrepen worden  systemen. Een absolute toepassing komt niet vaak voor en

als een neiging richting het implementeren van betwijfeld kan worden wat de waarde er van zou zijn. Beiden

systemen met in meer of mindere mate determinis-

tische karakteristieken. Dit impliceert dat binnen een werk beslissingen zowel op deterministische als

indeterministiche wijze gemaakt worden en dat er sprake is van een zekere integratie van beide systemen.

Een integratie die niet alleen uit tactische overwegingen voortkomt, maar tevens de meeste vatbaarheid toont

voor artistieke interpretatie en bewegingsvrijheid.

Gottfried Michael Koenig's vitspraak:

‘The analytical task — given the music, find the rules — is reversed:
given the rules, find the music’

(Koenig, 1978 p.6)

, is binnen de grotere context van deze tekst voor vele interpretaties vatbaar. In relatie tot dit specifieke
onderwerp is het echter een bijzonder treffende constatering daar het praktisch én zeer inhoudelijk is.
Enerzijds beschrijft het een werkhouding die het formeel muzikaal mechanisme aangrijpt als aanzet en inspi-
ratie tot verdere artistieke invulling en muzikalisering (Koenig's praktijk toont een dergelijke houding ten
aanzien van zowel automatisering als formalisering als methodiek), een manier om tot muzikale vorm te
komen als gevolg van een integratie tussen formele architectuur en interpretatieve - artistieke - besluit-
vorming temidden van die architectuur. Tegelijkertijd spreekt er een fundamenteel vertrouwen vit, wat betreft
de verhouding tussen de twee entiteiten - de componist en zijn machines/ mechanismen, de muzikale emotie
en constructivistisch formalisme - en de toegevoegde waarde die in het samengaan huist. Het proces zoals



Koenig dat omschrijft is eigenlijk het proces van het erkennen en herkennen van een emotioneel
potentieel en artistieke substantie gevangen in logica, een domein dat exclusief aan de mens is
voorbehouden, waarmee de eerder genoemde scepsis aangaande artistieke uitbesteding aan het
mechanisme ontkracht is. In deze benadrukt hij de muzikale creatie als onlosmakelijk met de luister-
houding (zie Hoofdstuk 2: Luisteren) en omschrijft hij het loskomen van de gedachte van muziek als
absolute inhoud, om te komen tot een muzikaal idioom dat daadwerkelijk geintegreerd is met het
akoestisch realisme dat zich bedient van frictie, afwijking, deviatie en eerder beschreven kan

worden in termen van mogelijkheden, dan middels articulatie van
extracten. In de context van de muzikale bevrijding tekent het de
opvatting dat muziek in eerste instantie een mechanisme van
verwachting, intentie en idealisme is; muzikalisering ligt in de inter-
pretatie, niet in de feiten. Een dergelijke circulaire en
complementaire verhouding tussen componist en het formeel mecha-
nisme blijkt tevens uit het volgende citaat:
‘The dividing-line between composer and
automaton should run in such a fashion as
to provide the highest degree of insight into
drop it, in other words: to make musical-synfacfic contexts (in the form of the

the missing decisions which it program), it being up to the composer to
was not possible to formalise’ take up the thread — metaphorically
(Koenig, 1978 p.5) speaking — where the program was forced to

Koenig's toepassing en begrip van geformaliseerde muzikale processen maakt zeer helder dat het mecha-
nisme in deze niets anders doet dan de componist te bevestigen in zijn capaciteit tot inhoudelijke overweging
en daarmee in zijn menselijkheid. Ook Di Scipio: ‘The composer as sole source of
creative information and flexible adjustment that injects noise into the
machine’

(Di Scipio, 2002 p.25))

Waar het methodisch en technologisch formalisme per definitie onverschillig is ten aanzien van de muzikale
betekenis, nuance en context, onderstreept het in deze overschilligheid de componist en zijn persoonlijke
werkwijze als humanistisch essentieel in het feit dat het processen van interpretatie, reflectie en handelen
aanspreekt. Aangaande de relatie met technische middelen benadrukte ook Luciano Berio een soortgelijke
perspectief:

‘..the centrality of the act of creation and its absolute preeminance in
his technological inquiries, does not devaluate the technological
component, hut rather to reaffirm the role of the composer as creator,
particularly when faced with vast possibilities of electronic means’

(Cremaschi & Giomi, 2004 p.26)



Op een meer uitvoerend, wellicht pragmatischer niveau, zijn de gedachtegangen van componist en
criticus Horacio Vaggione zeer waardevol te noemen, waar het gaat om het vormgeven van de
persoonlijke ruimte binnen het compositie-proces, zoals dit gestalte krijgt in wisselwerking met
gecomputeriseerde functies. Vaggione benadrukt deze echter primair als een ruimte van interactie
en beoordeling, om te komen tot verpersoonlijking van het mechaniek. Wat Vaggione betreft is het
van groot belang dat er in het begrijpen en toepassen van formele functies en methodiek als
onderdeel van het compositorisch proces, een verschuiving plaats vindt van een statisch implemen-

tatie naar interactieve compositiestrategieén. Een verschuiving van
een omvattend extern artistiek kader, naar een verpersoonlijking
vanuit de begeleidende aanwezigheid binnen de processen van
muzikale vormgeving; niet een artistiek kader dat initieert en stuurt,
maar daadwerkelijk vormt. De nadruk komt hiermee te liggen bij de
implementatie van formalisatie als instrument ten behoeve van
tactiek en uitvoering en met een minder stringente hoedanigheid als
vormdeterminant. De mentale hantering van het mechaniek vindt
hier primair plaats op het niveau van de muzikale totstandkoming
middels de kwalificatie en manipulatie van muzikaal materiaal. De

‘Composers are concerned with componist neemt een prominenter plek in de letterlijke verwording

the creation of musical situations van het werk.

emerging concretely out of a

critical interaction with their

materials, including their algo-

rithms. Interaction is here matching an important feature of musical

compositionprocesses, giving room for the emergence of irreducible

situations through non-lineair interaction’

(Vaggione, 2001 p.54)
en

"Music is not dependent on logical constructs unverified by physical
experience. Composers, especially those using computers, have learned
- sometimes painfully - that the formal rigor...does not guarantee by
itself the musical coherance of a result’

(Vaggione, 2001 p.54)

Een muzikale situatie wordt geschapen temidden van ‘constraints’; limieten, grenzen, beperkingen, voor-
waarden welke als kader dienen waarbinnen de componist muzikale relaties veronderstelt, schept en hierop
reflecteert. Muzikale aannames ten aanzien van een veelheid van factoren binnen het creatieve proces en het
eigenlijke werk, die in sommige gevallen vertaald kunnen worden in formele functies. Vaggione verdedigt het
principe van ‘commitment to action’ , binnen het perspectief van compositorische besluitvorming in relatie tot
formeel constructivisme. Ondanks Vaggione's integratie van de muzikale handeling in de eerder bepleitte



prominent conceptuele verstandhouding tussen componist en het formeel mechanisme, zou gesteld
kunnen worden dat de persoonlijke ruimte op een zelfde manier vorm heeft en verkrijgt als in
bijvoorbeeld het geval van Koenig, middels het overeenkomstig beroep dat wordt gedaan op
processen van interpretatie en reflectie van formele aanknopingspunten en resultaten. Echter, de
tijdsspanne is hier kleiner: Vaggione pleit voor een directer contact met het muzikale materiaal en
de manipulatie ervan. Het is een pleidooi dat parallel loopt met vroege constateringen van
Schénberg - in tonaal perspectief maar niet minder relevant -

‘A purely external calculus system calls for
a formal construction whose primitive nature
is suitable only to primitive ideas’

(Vaggione, 2001 p.55)

Een dergelijk systeem met een rigide formele structuur zou niet in
staat zijn betekenis te geven aan- of te integreren met- het
samenspel van intelligente en emotionele aspecten behelst in een
muzikale compositie, tenzij het geabsorbeerd en toegesneden wordt
op specifieke muzikale behoeften inherent aan het muzikale werk.

tot interpretatie, begrip, verbandlegging en emoti-

onele toekenning, zoals een instrumentalist of Een probleem dat klaarblijkelijk wordt verondersteld in het geval

vertolker dat zou kunnen, maar het nemen van van gecomputeriseerde compositie, is dat de componist een substan-

beslissingen reduceert tot een deductie-stelsel van tieel beroep doet op een mechanisme dat geen mogelijkheid kent

a priori feiten, zonder zich te bekommeren om

context en relatie. Om de constatering algemener waarde te geven, kan dit ook worden gesteld van de

toepassing van formalisatie an sich. Formalisme in compositie is ‘vorm zonder functie’ (Grant, 2001 p. 234).

Functie wordt toegekend, geéxiraheerd en gearticuleerd. Functie wordt gesubjectiveerd en contextgevoelig

gemaakt. De uitbesteding aan een dergelijk deductief mechanisme is er daarom geen waartegenover scepsis

gerechtvaardigd is, integendeel, daar de daadwerkelijke muzikale verrijking door formalistische implemen-

tatie - methodisch en technologisch - alleen gestalte krijgt door aanvullende interpretatieve interactie met de

materie. Binnen zijn ‘commitment to action’ articuleert ook Vaggione het uitlokken van een artistiek tran-

scendent middels het scheppen van de gelegenheid - ‘giving room for the emergence of irreducible situations

through non-lineair interaction’ -. In deze context kan dat aanvullend geinterpreteerd worden als het

resultaat van die interactie met het muzikaal formalisme dat zich openbaart in de vorm van de ontdekking en

extractie van aanknopingspunten en impliciteiten die de componist verder helpen in de verkenning en ontwik-

keling van zijn werk, inspiratie bieden bij het formuleren van nieuwe ideeén en ambities verrijken. ‘Subversive

rationalisation’ (Feenberg) kan daarom met hetzelfde gemak worden begrepen als het buigen en manipu-

leren van formele methodiek en systematisering. De relatie tussen de componist en formeel mechanisme wordt

hiermee daadwerkelijk circulair, opengebroken in de functie van toepassing of oplossing, om omgevormd te

worden tot een verlengstuk van de verbeelding en onderzoeksdrang.

De toegankelijkheid en toepasbaarheid van een grote verscheidenheid muzikaal automata gefunctionaliseerd
in hedendaagse computerprogramma’s is, wellicht discutabel, een van de grootste verdiensten van muziek-



technologische ontwikkeling. Het bevestigd een idee van flexibiliteit, zelfstandigheid en gemak. Het
stelt kunstenaars in staat om technologie te integreren met het persoonlijke domein in een meer
toegepaste vorm en het gebruik van technologie te ervaren als een instrument in dienst van de
persoon. Dit is een ontwikkeling die tred houdt met de algemenere neiging tot expressionisme (zie
Hoofdstuk 3: Zelfexpressie). Technologisch formalisme nestelt zich nu in dat gedeelte van het
creatief proces waar het overlapt met het idee van zelfexpressie, waar het ingezet wordt om uiting
te geven aan het intuitieve en het spontane en waarin het gevaar zoals dat werd aangestipt in de

inleiding van dit hoofdstuk wellicht het meest aanwezig is.
Kunstenaars leven in de groeiende overtuiging dat deze gereed-
schappen in toenemende mate ondergeschikt zijn aan hun
expressieve wil en dat er daarmee sprake is van een verpersoon-
liiking van het mechaniek, terwijl er eerder gesproken kan worden
van een mechanisering van de artistieke persoonlijkheid, daar veel
procedurele eigenschappen van computers uvitgangspunt lijken te
zijn geworden in de formulering van artistieke ambities. Er wordt
geredeneerd vanuit de extensie van het operationele domein door
dit, gemakshalve, als gefixeerde karakteristieken inherent aan het
technologische ontwikkelingen, lijkt in een breder (pseudo) instrument te beschouwen. Er vindt een verinstrumentali-

historisch perspectief de huidige positie van sering plaats. Nu de werksituatie van hedendaagse
computermuziek hiermee haast paradoxaal aan ~ computerkunstenaars veelal bestaat uit het opleggen van proce-
de cultureel-maatschappelijke situatie van een durele beperkingen temidden van snel voortschrijdende

goede 50 jaar geleden -toen er vanuit een

situatie van tekortkoming en artistieke noodzaak werd gewerkt, maar nog meer aan zichzelf in zijn functie en
potentieel als instrument van de vernieuwing en in het streven naar de situatie waarin ‘natuurlijke grenzen en
muzikale conventies niet meer in overweging genomen zouden hoeven worden en bevrijding het grootste
goed zou zijn’ (Grant, 2001 p.81). Grant roept hiermee tevens de vraag op waarvan bevrijding eigenlijk
gewenst is en wat in deze als natuurlijk beschouwd kan worden.

Bij dergelijke expressionistische ontwikkelingen moet daarom de kanttekening worden gemaakt dat deze
veronderstelde verpersoonlijking alleen plaats kan hebben onder de bemoedigende overkapping van tech-
nische welvaart en er een gedeeltelijke schijnintegratie van het zelf en de machine plaats vindt, ten einde aan
muzikale verwachtingen te kunnen voldoen. Om analoog te blijven met het citaat van Flichy als ondertitel van
dit hoofdstuk; dit expressionisme vindt slechts plaats tot zover technologie dit toestaat en bevestigd in deze
niets meer dan een afhankelijkheid. Er is sprake van een ontwikkeling van het mechaniek, niet van de
verstandhouding met het mechaniek. Het mechaniek manifesteert zich sneller en meer divers, waardoor een
idee van zelfexpressie zich meester maakt van de bediener. De daadwerkelijke integratie en verrijking tussen
het zelf en het mechanisme echter, vindt plaats in de circulaire interactie tussen de twee teneinde het gedach-
tedomein te ontwikkelen dat vormgeeft aan de initiéring, vormgeving en manipulatie ervan; het mentale
elastiek dat een flexibele relatie veronderstelt, toe-eigening van karakteristieken mogelijk maakt en niet slechts
de tweezijdigheid van de relatie onderschrijft.



‘The past must be Invented

the future Must be
revised
doing boTh
mAkes
whaT
the present Is
discOvery
Never stops’

(John Cage, 1993)

Formalisering van het muzikale proces
impliceert het ontwerpen van de catego-
riale structuur van een klinkend werk. Dit
ontwerp benadrukt in proces en vorm, de
ruimtelijke manifestatie van een tijdsgeba-
seerde kunst. De implementatie van
formalisatie als het richten van muzikaal
gedrag en diens ruimtelijke projectie,
middels een multidimensionaal vorm-
complex dat ontwikkeling en samenhang
verobjectiveerd, betreft een constructivis-
tische benadering waarin de
karakteristieken van het complex zelf, tot
actoren en onderwerp van de compositie
verworden. Deze constructie kan in zijn
hoedanigheid toegepast zijn, direct
betrekking hebbend op externe muzikali-
teiten, of volledig zelfreferentieel en in
compositie als ruimtelijke ordening zijn
vormgegeven. Geen aspect van de
ordening heeft hier vooralsnog de status
van muzikale mogelijkheid. Het ontwerp
ervan vind plaats totaal buiten het klin-

kende:

’

...in a sheltered space, a space that
perceives itself existing objectively, over
and above the plane of reality and physical
experience’

(Labelle & Roden, 1999 p.54)

De relatie tussen muziek en architectuur is hier apparent en veel
inhoudelijker dan overeenkomstige terminologie gebezigd om het
proces van verwording en de resulterende toestand te categori-
seren; ‘articulatie, clustering, compositie, vorm, ritme, structuur,
textuur, thema, transformatie, repetitie, variatie, contour, contrast,
etc’ (Young, Bancroft & Sanderson, 1993). Het betreft hier een
architectuur die derhalve mobiel is en flexibel, in staat zich aan te
passen en te integreren met fluctuerende context en omgeving.
‘The image of music as soundarchitecture is
no longer a mere metaphore; it represents a
realizable possibility’

(Giomi, Meacci & Schwoon, 2003 p.37)

Een dualisme lijkt te bestaan in de abstractie van de twee disci-
plines tot de dimensies tijd en ruimte, begrepen als de primaire as
waarop deze zich vestigen. Muziek, een tijdsgebaseerde kunst, in
haar openbaring verondersteld onderhevig aan tijd, of in ieder
geval tijdservaring. Architectuur, een ruimtelijke toestand compleet



op één (geen) moment in de tijd, welke als determinant geen deel uit lijkt te maken van de architectonische eenheid.
Het veronderstellen of suggereren van ontwikkeling binnen een architectonisch ontwerp, zou in eenzelfde filosofische
fuik gevangen kunnen worden als het veronderstellen van een ruimtelijk complex binnen de muzikale ervaring. In
hoeverre kan een gefixeerde ruimtelijke toestand (een tijdloze staat) een ontwikkeling vitdrukken en in hoeverre kan
een dynamische verandering over tijd (ontwikkeling) een ruimtelijke structurering visualiseren? De antwoorden moeten
worden gezocht in het perceptieve en interpretatieve domein. Zoals architectonische ontwikkeling quasi-ontwikkeling is,
is muzikale ruimte quasi-ruimte. Ruimte die klaarblijkelijk is, maar derhalve verondersteld wordt in zijn definitie en
karakteristieken, door de componist en luisteraar.

Twee citaten die in de grotere context van dit onderwerp belangrijk zijn te vernoemen, zijn van John Cage en Christian
Wolff. Het zijn citaten waarin muzikale tijd en ruimte onlosmakelijke integreren en de muzikale betekenisgeving wordt
losgeweekt van de geaccentueerde tijdsfunctie als superieur vehikel van muziek. Ze gelden voor mij als startpunt en
achtergrond waartegen verder onderzoek van het onderwerp heeft plaatsgevonden.

In een analyse van de muzikale structuur concludeert Cage dat duratie een bijzondere positie inneemt. Het is de enige
dimensie die binnen het muzikale idioom zowel het klinkende als het stille definieert:

‘The strict division of parts, the structure, was a function of the duration
aspect of sound, since, of all the
aspects of sound including frequency,
amplitude and timbre, duration,

ringen bestaan vervolgens niet meer als duiding van voortgang,
maar als vectoren welke de ruimtelijke projectie van de totale
muzikale structuur vitzetten. Cage implementeerde deze inzichten
in zijn ‘Time Brackets’ techniek, waarmee hij een reeks van zijn
werken van structuur voorzag. Tijdsdefinties bestaan hier in het
geheel niet meer als ‘meter’ om een impressie van progressie,
cadans en ontwikkeling af te dwingen, maar slechts als een archi-
tectuur van ruimtelijke eenheden: een kadrering voor
mogelijkheden die elkaar kunnen ontmoeten in een zeer licht gedi-
rigeerde toevalligheid. Een tij{dscompositie die in deze
hoedanigheid het tijdselement heeft ontdaan van haar temporale
identiteit door haar te rangschikken naar ruimtelijke karakteris-
tieken.

alone, was also a characte-
ristic of silence’

(Cage, 1961 p.18)

In zijn compositiestrategién vormt het
vaak het bindende element, de beli-
chaming van de schakel tussen muziek en
geen-muziek en het verkrijgt daarmee
haast een symbolische functie in Cage
zijn pogingen tot de bevrijding van het
muzikale vorm. Tegen de achtergrond

van dit hoofdstuk'betreﬂ het een zeer Christian Wolff schreef in 1958 voor Die Reihe ‘On Form’, een
relevante conclusie omdat Cage hiermee artikel waarin hij het idee van ‘zero-time’ introduceerde. In die tijd
aantoont dat de parameter Yvelke de niet per se een revolutionair idee, daar er volop werd geéxperi-
bruq Iegt.tusser) geluvid en s'hlfe, tu.ssen menteerd door seriéle en kans-componisten met het doorbreken
muzikale |'nfen1|e en toevalllg geluid en van lineaire tijdssuccessie, maar wel treffend vitgedrukt, zowel
daarmee in zekere znn.de meest promi- semantisch als inhoudelijk. Met ‘zero-time’ bedoelt Wolff het incal-
nente "Tuz'kqle determ"‘,qm_' bestaat bij culeren en formaliseren (in de score van een werk) van

de gratie van de spoh'allsermg"von het tijdsvariabelen. Door de ‘0’ op te nemen in de kwantificering van
temporale: de verklaring van fijd fot de proportionele verhoudingen afgezet op de tijdsas van zijn werk,

rt{imie. Stilte in muziek - ook ’C'agecm' laat Wolff deze (tijds)definitie gedeeltelijk los. De ‘0’ vertegen-
stilte - bestaat alleen als zodanig op het

moment dat het ingekaderd is en
daarmee verruimtelijkt. Deze marke-



woordigt hier niet alleen een breuk in de lineaire voortgang van het werk en daarmee het gefixeerde perspectief zoals
dit beschreven staat in gekwantificeerde eenheden, maar slaat ook de brug tussen meetbare tijd en ondervonden tijd,

daar het de twee van synchroniciteit ontdoet.

‘The zero | take to mean no time at all, that is, no measurable time, that is,
any time at all, which the performer takes as he will at each performance.
Also, one may take fixed lengths to represent space, leaving the speed of
procedure through the space to determinants other than the criteria which

gave the lengths’
(Wolff, 1958 p.29)

‘0’ staat voor alle tijd die gewenst wordt geacht en een iedere andere kwantificering van tijd (ieder cijfer anders dan
0) mag worden geinterpreteerd als een ruimte-eenheid welke op variabele snelheid doorkruist mag worden. Het is de
toepassing van een symbool uit de reeks die de lineaire voortgang van tijd mogelijk maakt (door haar in eenheden
weer te geven), om juist de subjectiviteit en rekbaarheid er van weer te benadrukken.

Spatialisering van een kunstervaring, tijdsgebaseerd of vast, is een culturele systematisering als doorontwikkeling van

de oorspronkelijk biopsychologische behoefte tot het
aanbrengen van overzicht en orde.
‘When we deal with space, we

actually deal with a space’

(Labelle & Roden, 1999 p.37)

Het citaat geeft aan dat wij geen andere
optie hebben, wil de mens tot enige
relatie komen met hetgeen hem omringd,
op iedere schaal van de werkelijkheid.
Zonder kadrering resteert er chaos. Het
betreft hier de transformatie van het
globale totipotente, naar het lokale en
potentieel intergerelateerde, om
vervolgens te komen tot het aangaan van
een persoonlijke interactie met het
laatste. De kadrering beperkt niet, maar
creéert gelegenheid voor de associatie en
relatering, om tot interpretatie te komen.
Tonuitti:

‘...space is always an open
space. We are those who
close it. The process of
closing a space is not a
diminishing one, but a
defining one. It is a
cultural act’

(Labelle & Roden, 1999 p.37)

Het hanteren en verkennen van tijd dan wel ruimte als composito-
rische dimensies beperkt zich derhalve dus nooit tot de interne
parametrische ordening van het muzikale werk, maar vereist
reflectie en toepassing als articulatie en manipulatie van de beel-
dende ervaring en het potentieel evocatieve, vervolgens de
plastische verwording van het werk.

Tijd en ruimte als continuiim hebben derhalve geen relevantie voor
de muzikale uiting, anders dan de toestand die een iedere
expressie mogelijk maakt. Onderstrepen van de tijdsgebaseerdheid
van muziek is eigenlijk een refereren naar het proces van
begrenzing van het continuiim Tijd, wat een ruimtelijke definiéring
betreft, daar het continuiim door de tijdsdefinities van het muzikale
werk onderbroken wordt en ingekaderd in zijn uitersten. Tijd
verwordt middels deze aanduiding tot ruimtelijke dimensie en
hanteerbaar verondersteld als eenheid. De begrenzing die vitgaat
van een muzikaal werk op een veelheid aan dimensies, kan
hiermee worden gereduceerd tot een puur ruimtelijke. De mense-
liike waarneming van zowel tijd als ruimte tonen overeenkomstig
derhalve meer gelijkenissen dan verschillen. Beide dimensies open-
baren zich in hun bestaan naarmate wij rangschikken
(spatialiseren) en referentiepunten en vlakverdeling aanbrengen
teneinde afstand, proportie en ontwikkeling waar te kunnen nemen:
een process van ruimtelijke oriéntatie. Zoals hierboven al werd



gerefereerd aan een iedere tijdsaanduiding als ruimtelijke ordening, toont Herbert Eimert de onlosmakelijkheid verder
aan door eigenschapen van de ruimtelijke definitie tevens te onderstrepen als temporaal:

‘Space is also a temporal concept. When a point becomes movement and line,
it requires time’

(Grant, 2001 p. 228)

En:
‘...even the perspective view is a reality in time as it is in space’

(Briin/Chandra, 2004 p.7)

Beide citaten geven aan dat bij een verregaande abstractie van muziek tot een organisatie van referentiepunten weer-
gegeven in tijd en ruimte, luisteren bestaat uit het trekken van verbindingen tussen die punten. In dit proces is het
onzinnig een onderscheid te maken tussen temporale en ruimtelijke aspecten: de duur en omvang van de ervaring is
een synthese van beiden. Het continuiim tijd heeft in essentie geen begin of eind. Het trekken van de verbindingen is
een bezigheid die tijd kost, maar één die in het proces, diezelfde tijd slechts inkapselt als ruimtelijke dimensie, door
deze te benadrukken als opeenvolging van eenheden. Eenheden die fungeren als markeringen voor de lvisteraar. De
eerdergenoemde referentiepunten bevinden zich in werkelijkheid op vele virtuele lijnen, niet slechts in parallelle
verhouding maar als multidimensionale projectie,
alvorens zich bij beluistering als één voortgaande
presenteren. Het is hierbij belangrijk de tijd zoals die

Charles vervolgt:
‘This notion prevents time from being taken
as something allready present or allready

there. Time is not - time has to spring. But

terelr: b||.hefbe|U|sferen|voneen n’ll(umkaal insofar it springs, it dissappears into its
werk, te interpreteren als een sterk gere- own withdrawel’

c?.uceerde versie van het compile.x‘ van (Charles, 1992 p.23)
tijdsschalen, eenheden en definities
(circulair en lineair), welke de ruimtelijke
pluriformiteit van het werk vertijdelijkt tot
één geintegreerde tijdservaring.

zich het meest prominent lijkt te manifes-

Het is deze eigenschap, de naadloze openbaring van het ene tijds-
moment in het volgende, waarin de totale tijdsruimte samen lijkt te
komen, die het bemoeilijkt muzikale tijd en de tijdsgebaseerde
muzikale manifestatie te overwegen en te begrijpen als een
dimensie die in eerste instantie als ruimtelijk toestand bestaat en in
deze hoedanigheid het moment in tijd en klank gehoord kan laten
worden als echo van context en kadrering. Deze zelfde echo
echter, dwingt een bewustzijn af van zoiets als tijd als instantieve
manifestatie, welke anders ongehoord zou zijn in diens stilstaande’
hoedanigheid.

In zijn ‘De-Lineairizing Musical
Continuity’, refereert Daniel Charles aan
een uitspraak van Martin Heidegger die
in dit verband erg illustratief is:

‘Time times simultaneously
the has-been, presence and
the present that is waiting
for our encounter and is
normally called the future.
Time in its timing removes
us in its threefold simulta-
neity. But time itself, in
the wholeness of its nature,
does not move, it rests in
stillness”’

(Charles, 1992 p.23)

Een cruciaal aandachtsgebied aangaande de integratie van
muzikale tijd en ruimte, ligt in de geconditioneerde manier van
waarneming en interpretatie, inherent aan het luisteren naar
muziek. Pogingen van componisten om middels fysieke en metafo-
rische eigenschappen van het muzikale werk het concept van



ruimte te verkennen en te articuleren, doen in verschillende mate een beroep op het vermogen van de luisteraar een
mentaal evenbeeld te visualiseren naar gelang de contouren van het werk. Als het ware een cognitieve reconstructie
van de muzikale ervaring die echter ook in anticiperende zin voltrekt en zich daarmee over het klinkende moment heen
tilt door een verwachting te projecteren. Het betreft het vermogen om datgene dat wordt gehoord te plaatsen in relatie
tot de innerlijke abstractie van het werk en deze abstractie in zijn fluctuerende hoedanigheid te hanteren als referentie-
kader voor de betekenisgeving van wat er klinkt.

‘Musical time not only implies memory and expectation, but is complemented
by a learned mode of hearing which could follow, in other words predict, the
form which was going to unfold’

(Grant, 2001 p.232)

De innerlijke visualisatie van de muzikale ruimte vormt door een zekere selectieve en speculatieve luisterhouding die
echter doorlopend wordt geévalueerd door toetsing met de klinkende realiteit van het werk en in die zin opgedeeld
zou kunnen worden in experimentele, speculatieve en reflectieve fasen. Muzikaal geheugen en muzikale anticipatie
staan in dienst van de fysieke en metaforische gewaarwording van de ervaring en komen samen in een synthese die
zich bedient van perceptie, verbeelding en verlangen, vooruitlopend op wat komen gaat aan de hand van wat werd en
wordt gehoord. Geen ordening van temporale impulsen maar een suggestieve beeldende toestand welke mentale
trajecten uitlokt om relaties te leggen tussen gepresen-
teerde structuurelementen en potentiéle toestanden van

synergie te schetsen, wat resulteert in een instantueuze '™ plicit whole, then we are talking of a

rangschikking: ‘a momentary tableau’
(Brisn/Chandra, 2004 p.8). Luisteren is
hiermee het doorlopende proces van
herrangschikking van dit beeld. Een inner-
liike voordracht van het muzikale werk

- or rather, a temporal phenomenon which
justification for us lies in its spatiality’
(Grant, 2001 p.233)

‘If we relate past, present and future in an

spatial rather than a temporal phenomenon

middels het proces van uitlijnen en
aftasten van de contouren van wat klinkt,
als vloeibaar gestalte, reflectief aan een
muzikale en persoonlijke context.
Overeenkomstig met de beeldende
kunsten, is de mentale rangschikking van
elementen ook hier een proces dat aan
de zijde van de aanschouwer plaats
vindt, met dat verschil dat muziek een
veelheid van deze toestanden kent.

Deze suggestieve toestand bestaat als
tussenliggend veld - bestaand temidden
van ervaring en verwachting - dat dient
als oriéntatie om tot dragende relaties te
komen, waarbinnen het moment wordt
geplaatst.

De ruimtelijke interpretatie en mentale projectie van het werk loopt
hiermee vooruit op diens tij{dsgebaseerde manifestatie. Waarmee
de vraag is gerechtvaardigd ‘hoe groot een deel van de muzikale
ervaring ligt in de kruisreferentie van het mentale muzikale object
met hetgeen er wordt waargenomen als tijdmoment?’ Het is de tijd
die ons gelegenheid geeft te luisteren, maar de ruimte die klinkt en
betekenis geeft aan hetgeen we waarnemen. lllustratief in dit
verband is de opvatting van Rodgers die de verkenning van fysieke
ruimtes/landschappen kenmerkt middels een overeenkomstig
mechanisme:

‘...our relationships to landscapes are in
fact layered with the visual experiences of
space that populate our imagination’

(Rodgers, 2006 p.49)

De muzikale ervaring verwordt hiermee tot het proces van spatiale
oriéntatie - kadrering - in dienst van de interpretatieve en emoti-
onele oriéntatie: ruimte geeft nu viting aan de ‘voortgang’ van de



tijd - het is de ruimte die tijd duur geeft - in plaats van tijd welke de ruimte als omvang openbaart.

Om dit proces enigszins te demystificeren is een verwijzing naar de afbeeldingen en methodieken zoals Dick
Raaijmakers deze in zijn ‘Cahier M- morfologie van de elektronische klank’ weergeeft, zeer illustratief. Visualisering en
hantering van het muzikale object wordt hier aanzienlijk inzichtelijker gemaakt. Racijmakers’ viteenzetting volgend,
wordt het zeer aannemelijk een innerlijke spatialisatie van een klank- of structuurbeleid te kunnen bekijken en, in dit
verband belangrijker, relatief gemakkelijk om het object, los van de tijd, te transponeren en de dimensies en functies die
tijldsgebaseerd zijn in hun zintuiglike waarneming, te versnellen, te vertragen of om te draaien. Met andere woorden:
te ontdoen van hun tijdselement. Raaijmakers beschrijft in essentie het compositieproces en daarmee het luisterproces,
als intermediair tussen het gevisualiseerde klankbeeld en de klinkende materie. Zijn sterk beeldende terminologie: ‘om
de klank heen bewegen’, ‘schuin langs’ of ‘over de klank kijken’ (Raaijmakers, 2000), werkt als interface voor het
positioneren en hanteren van het klankmateriaal op metaforisch en concreet niveau. Een grafisch bedieningspaneel
waarmee de materie bijzonder tastbaar wordt. Een constellatie van meerdere objecten vormen tezamen een ‘horizon
van gebeurtenissen’ (Raaijmakers, 2000) welke als innerlijk klankbord dienen voor de zintuigelijke waarneming en in
hun mate van consistentie en interrelationele transparantie een voorbode voor de gewaarwording van structuur en
daarmee context in zich dragen. Context en structuur ontvouwen zich hiermee voorafgaand aan de tijdelijke muzikale
manifestatie.

John Cage’s definitie van ‘structuur’ als ‘the division of
the whole in its parts’ (Cage, 1961 p.18) en ‘vorm’ als

‘the continuum of the whole’ (Cage, 1961 p.18), maken Ook Schénberg behandelt in zijn ‘Style and Idea’ uitvoerig de

innerlijke vormgeving en waarneming van de muzikale ruimte in
relatie tot tijd. Hij beschrijft het proces van contextuering van het
muzikale moment, een instantie waar verschillende lijnen door-
lopend in de compositie elkaar ontmoeten en in samenhang
worden ervaren, enkel en alleen door deze te integreren in de
innerlijke ruimtelijke projectie, welke veel groter is dan de karakte-
ristieken van het afzonderlijke moment. Het citaat is in eerste
instantie van praktische compositorische aard, maar heeft een
directe weerslag op de verinnerlijking van het muzikale complex,
het significerende proces dat Schénberg in essentie beschrijft:

duidelijk dat het geheel altijd impliciet is
aan iedere referentie naar en instantie
van structuur. Binnen de tijd/ruimte-
relatie, refereert iedere instantie van die
structuur dus ook naar de gehele
structuur als dragende context waar het
deel van vit maakt. De structurele binding
geeft betekenis aan de ruimtelijke
toestand die het moment zelf is. De
context alleen, bepaald het gewicht en
opmaak van de instantie. Te veronder-
stellen dat muziek zich vestigt naar
gelang de momenten zich voltrekken is
een te vluchtige interpretatie daar de
momenten doorsnedes - vertolkers - zijn
van een context en in hun hoedanigheid
niets anders kunnen weergeven. Met
andere woorden, in het afzonderlijke
moment wordt in essentie de context
gehoord, in zijn omstandigheid geprojec-

‘The two-or-more-dimensional space in which
musical ideas are presented is a unit.
Though the elements of these ideas appear
separate and independent to the eye and
the ear, they reveal their true meaning only
through their co-operation, even as no
single word alone can express a thought
without relation to other words. All that
happens at any point of the musical space

has more than a local effect. It functions

!eerd?pjee;genschcpdpenIVGnd: q not only in its own plane, but also in other
instantie, dat daarmee doorlopend wordt directions and planes’

ge.situe:)rd binnen'een richtinggevend (Schénberg, 1950 p.220)
ruimtelijk perspectief.



Op het moment dat de luisteraar een iedere vorm van kwantificering toepast om zijn muzikale gewaarwording intellec-
tueel en emotioneel te bevatten, verruimtelijkt hij de ervaring. Met name die muziek die zich nadrukkelijk bezig houdt
met temporale en tonale structurering, ritmische elementen en patronen, presenteert zichzelf in de vorm van expliciete
eenheden die geteld kunnen worden. Het biedt zich aan in compartimenten die een proces van onderverdeling bij de
luisteraar induceren. Ook op het niveau van de meer globale aspecten van compositorische vorm -secties, bewegingen,
etc., treedt een dergelijk proces van onderverdeling op. De aanleiding tot gevolgtrekking en definiéring - de
toekenning en impressie van vastheid - van een muzikaal werk, bestaat bij de gratie van de gelegenheid die het biedt
tot het leggen van (muzikale) relaties. Dit proces bestaat in het herkennen van separate eenheden, waardoor
verbanden en overeenkomsten tussen de ene eenheid en de overigen verondersteld en geinterpreteerd kunnen worden,
of in ieder geval, in het aftasten van potentiéle aanknopingspunten die een beroep doen op het beeldend en muzikaal
vermogen van de lvisteraar om integrale kenmerken van het werk te kruisen, over te hevelen en te plaatsen binnen de
kaders van het werk. De luisteraar visualiseert de kenmerken van de totaaleenheid als een omvattende homogene
ruimte, flexibel van aard en continue in zijn kenmerken en vitersten geherdefinieerd gedurende de muzikale ervaring,
waartegen de afzonderlijke (niet homogene) eenheden, worden afgezet (Grant, 2001).

lannis Xenakis refereerde naar eenzelfde principe door een tweedeling in de muzikale constructie te omschrijven,
waarmee hij wilde aantonen dat de muzikale betekenis slechts gestalte krijgt door diens temporale verschijning te spie-
gelen aan de buitentijdse ruimtelijke abstractie,

verinnerlijkt als referentiekader voor de ervaring. . . A
twee muzikale evenbeelden: een ruimte die in tonaal verband

De opdeling initieert een mentaal manoeuvreren temidden van de

relatief vast is en daarmee illustratief in zijn absolute hoedanigheid.

‘1. that which pertains to
time, a mapping of entities

muziek welke zich niet bediend van een dergelijk discreet
or structures onto the

Het proces van kwantificering is vertroebeld met de conceptie van

ordered structure of time;
and 2. that which which is
independent of temporal
becomingness’

(Xenakis, 1971 p. 207)

De buitentijdse categorie bestaat uit
duraties, constructies (relaties en proce-
dures) welke refereren naar elementen
(punten, afstanden en functies) welke
vitgedrukt worden op de tijds-as van een
werk. De instantueuze volirekking van de
deze categorie vormt het temporale.

‘“In this way, time can be
considered a blank black-
board, on which symbols
and relationships, architec-
tures and abstract
organisms are inscribed’

(Xenakis, 1971 p.192)

universeel. Het mechanisme van interpretatie en plaatsing binnen
de innerlijke visualisatie (de beeldende synthese van muzikaal-
geheugen en anticipatie) blijft echter bestaan en wordt nu zelfs in
toenemende mate aangesproken. Enkel en alleen door de mentale
gestalte van de homogene ruimte - nu verworden tot een veel
tijdelijker en experimenteler evenbeeld, maar in zijn functie onge-
wijzigd - in relatie te stellen tot de specifieken die zich openbaren
in de tijdsgebaseerde progressie van het werk, ontstaat een
impressie van tendens en consistentie.

‘Multidimensional composed auditory spaces
of different dimensions can also be found in
musics that use net-like structures, sound-
masses and polyphonic multi-layering.
Elaborate auditory dimensions such as the
dimension of depth through the permeability
of sounds, the dimension of directionality
through their various speeds and movement’

(Chrysakis, 2006 p.41)



Muzikale ruimte manifesteert zich ambigu, met een schijnbaar grotere diversiteit dan muzikale tijd. De essentie van het
aanbrengen van dit onderscheid bestaat in het besef aangaande het feit dat meerdere concepten - impliciet en
expliciet - aanwezig zijn in een werk, in quasi en meer fysieke hoedanigheid; ‘a virtual infrastructure’ (Brin/Chandra,
2004). De componist begeeft zich per definitie in het domein van de impressie wanneer hij zich ontfermt over de
expansie van muzikale ruimte en de artistieke verkenning van diens potentieel. Een interpretatie van eigenschappen,
zou kunnen resulteren in de volgende onderverdeling:

metaforsiche ruimte - suggestieve esthethiek of associatieve manifestatie-;

conceptuele ruimte - toekenning van context, mate van predeterminisme in vorm en inhoud-;
structurele ruimte - dimensionale verhoudingen, proportionering en bewegingsuitersten-;
timbrale ruimte - klinkende consistentie en reikwijdte van contrasten-;

temporale ruimte - compositorische proportionering door tijdsresoluties en schaalverdeling-;
fysieke ruimte - expose door plaatsing en positionering, integratie met omgeving-;
interpretatieve ruimte - rekbaarheid van de muzikale definitie-;

en ruimtelijk continuum - holistisch multidimensionaal-.

Deze concepten zijn interrelatief; bestaan naast elkaar, concurreren en moduleren, doordringen elkaar of integreren

volledig. Een illustratief voorbeeld zijn Gottfried Michael d di . . |
Koenig's ‘Symbolic Spaces’, zoals hij deze toepast in oor een constante terugvoeding van interpretatie en gevolg-

‘Projekt 1’ en ‘Projekt 2’ (Supper, 2001 p.49). trekking met een weerslag.op zowel de betekenis.geving aan
voldongen momenten, als in de mentale verwachting ten aanzien

’ . ’ . .
Symbolic Spaces’ bestaan in de zin van von foskomsfige gebsurtenissen.

een gelegenheid tot muzikaal gedrag,
binnen bepaalde marges naar gelang
een bepaalde tijdsstructuur. Deze ruimten
dragen in ieder geval elementen van de
genoemde conceptuele, gecomponeerde
en timbrale ruimte en zullen naar gelang

Inherent aan de co-existentie van verschillende concepten van
ruimte aanwezig in een muzikaal werk, gaat dit op voor de diver-
siteit in manifestatie van muzikale tijd. Een globale onderverdeling
zou er als volgt uit kunnen zien:

hun manifestatie bijdrage aan de ondervonden tijd - subjectieve tijdsgewaarwording;

impressie van metaforische dan wel inter- meetbare tijd - metrische duur;

pretatieve ruimte. In een ieder van de intrinsieke tijd - tred afgedwongen door muzikaal material;
hierboven geschetste concepten, bestaat snelheid - invulling van duur;

een ruimte in de perceptieve overeenkom- gefixeerde tijd - moment, referentiepunt, oriéntatie;

stigheid tussen verschillende muzikale overlappende tijld - schiftende synchroniciteit en parallelle tijdsschalen;
elementen - referentiepunten - en de en het continuum tijd -oneindige toestand van bestaan.

ervaring van een zekere transparantie in
hun wisselwerking. Het omvattend ruim-
telijk kader vormt zich doorlopend naar
gelang muzikaal geheugen en identifi-
catie (de mate waarin de luisteraar in
staat is bepaalde karakteristieken te
plaatsen in de overdracht en correspon-
dentie tussen elementen), de muzikale
anticipatie kleuren. Dit proces vormt zich
geenszins lineair maar kenmerkt zich

Een flexibele architectuur van interpolerende muzikale elementen,
dwingen uiteenlopende tijdsgewaarwordingen af binnen de grotere
contouren van dat werk, welke onderhevig zijn aan verschillende
tijldsconcepten, maar in deze geen enkel lineair verband tonen.
Muzikale tijd - in een amalgaam van de genoemde concepten -
verhoudt zich hierbij diffuus tot empirische tijd. Er bestaat een



versplintering van tijdsdefinities, opeenvolgend of gelijktijdig - complementair en contrasterend - aanwezig in het werk
en niet per se in enige geformaliseerde synchroniciteit, waar fysieke en emotionele gewaarwording interne regelgeving
en transparantie vertroebelen.

Herbert Brisn besteedt in verschillende uiteenzettingen rondom de functie van tijd in muziek, uvitvoerig aandacht aan het
fenomeen ‘Apparant Time’, waarmee hij de functie van meetbare tijd inferieur verklaart aan waargenomen tijd - door
de luisteraar - en bedoelde tijd - door de componist - (Briin/Chandra, 2004). De duur van een indruk en een constel-
latie van indrukken, tesamen een compositie, is subjectief en onderhevig aan context, verbeelding, intentie en impressie,
zowel aan de zijde van de componist als de lvisteraar. Muzikale vorm en inhoud dragen een schijnbaar eindeloos
potentieel aan temporaal bewustzijn over (Adorno, 2002). Meetbare tijd wordt hiermee een compositorisch instrument,
een functie, in dienst gesteld van het evocatief potentieel besloten in de constructivistische hoedanigheid van het werk,
welke het zal moeten vitaliseren middels het induceren van een gewaarwording van beweging, richting, snelheid, inten-
siteit of welke indruk dan ook. Meetbare - lineaire - tijd behelst techniek, dienend als traverse tussen de tijdsschalen
van het werk en de tijdsimpressies binnen de gewaarwording, maar kan hierbij nooit in een lineair verband worden
begrepen, simpelweg omdat het voor de luisteraar geen enkele relevantie heeft als zodanig. Het besef van aanwe-
zigheid van tijd, diens organisatie of stuwingskracht, ligt viteindelijk enkel en alleen in de subjectieve ervaring: muzikale
tijd vormt een interpretatief en intellectueel bezinksel. Waar de nieuwe muzikale ruimte zich kenmerkt als een staat van
tijdelijke ordening in de akoestische chaos, bestaat de tijdservaring bij de gratie van de perceptieve gewaarwording
van dit proces, waarin chaos tot een impressie van orde verwordt.



De regel voorbij



In een streven elektro-muzikale vorm te initiéeren vanuit een volledig
klank en structuurloze vooronderstelling, hebben mijn pogingen hiertoe
zich geconcentreerd op de conceptie en implementatie van Compositie
Objecten. Vanuit de muzikale ongedefinieerdheid wordt gewerkt naar
een klinkend beeld dat slechts duiding krijgt als artistieke verwording,
door vrije interpretatie van een formeel complex van compositorische
logica en het constructivistisch principe dat hier aan ten grondslag ligt.
Element en context verworden hiermee tot onderwerp én drager van het
muzikale idee: vorm manifesteert zich naarmate het werk zich continuiteit
en transparantie toe-eigent en interrelationele consistentie zich ontvouwt
als voorbode voor de gewaarwording van muzikale inhoudelijkheid. Een
vitgesproken muzikaal formalisme, dat zich richt op de innerlijke logica
en historiciteit van het muzikale werk en zich onttrekt van een gearticu-
leerde externe projectie. Het scheppend principe is en communiceert het
muzikale idee. Het opent in deze hoedanigheid

de gelegenheid voor een permutatief compo-

neren en luisteren, dat de overweging als

vitgangspunt neemt, om uiteindelijk te komen tot

een geinterpreteerde systematiek en een kader
voor persoonlijke betekenisgeving.

Ondanks de veronderstelde eenheid gefixeerd in

de benaming, betreft het een flexibel instrument

van compositorisch ontwerp en organisatie, manifest in een verschei-
denheid van modellen en toepassingen. Deze verscheidenheid bindt zich
middels een overeenkomstige object-achtige resonantie. Toepassingen
worden multidimensionaal geimplementeerd om tot een perceptief consis-
tente manifestatie te komen: de karakteristieken integraal aan het
Compositie Object blijven intergerelateerd in hun functie als vorm-deter-
minant, doorlopend het ambigu begrijpen ervan en de mobiele spatiale
ordening in de muzikale parameterruimte. Anders dan een daadwerkelijk
eenduidig object, behelst het Compositie Object hiermee een serie van
procedures van formalisatie: formatiecriteria welke, in hun ontwerp en
toepassing, specifieke functies en aspecten van het muzikale werk diri-
geren naar gelang initiéle concepties. Concepties die verinnerlijkt worden
als muzikaal consistent uniek aan het werk, verobjectiveerd als eenmalig

directief en als constructivistisch principe de inhoudelijkheid van het werk
zijn geworden: de aanzet tot het navigeren van een subjectiever
muzikale werkelijkheid temidden van een formeel web van structuur en
systeem van relaties, waar akoestische perceptie en interpretatie als enig
richtinggevend mechanisme gelden. In de overtuiging dat een formele
consistentie niet als impedantie functioneert, maar als architectuur van
opmerkelijkheden waarbinnen persoonlijke beweging wordt gestimu-
leerd, waar keuze het verschil maakt met reflectie, manouvreert de
componist tussen mechanisme en willekeur, in het verlengde van composi-
tiestrategie, geleid door tastbare elementen die uitlokken tot verbeelding
en toepassing.

Methodiek en strategie in deze vervolgen de ambitie een muziek te

ontwerpen welke zich kenmerkt middels de expositie als structureel
ontwerp, zelfreferentieel en autonoom: het werk
bestaat primair als ruimtelijk complex van
ijkpunten, proportie en correlatie, objectief vorm-
gegeven en structureel zelfvoorzien prior aan

een iedere verwijzing naar muzikaal materiaal.
Muzikalisering van dit buitentijdse raamwerk is
een poging diens contouren en dimensionale
constructie te visualiseren als klinkend beeld; de
ruimtelijke manifestatie van het object geeft
initieel gestalte aan diens klinkende verwording en belichaamt een
contextuele oorsprong voor de muzikale manifestatie. Dit impliceert dat
de componist deels wordt ontheven uit zijn rol als exclusieve dirigent van
keuze en toepassing. De implementatie van Compositie Objecten is
derhalve tevens het resultaat van de intentie de conceptuele en verbeel-
dende beperkingen inherent aan muziek als expressionistisch vehikel, te
ontstijgen. Compositie Objecten assembleren als een formeel skelet van
categoriale architectuur waar omheen een muzikaal werk wordt
gesponnen: een muzikaal suggestief teneinde een poétisch begrip van
betekenisloze vorm te veroorzaken. Het vormt in deze hoedanigheid de
traverse tussen de vrije compositorische tactiek en een deterministisch
constructivisme, in het gegeven dat het als formeel draagvlak slechts
muzikaal functioneel en inhoudelijk wordt na de componist te hebben



aangesproken op zijn artistieke interpretatie, muzikale finesse, intuitie en
intelligentie. De synthese is onophoudelijk onderwerp van interferentie en
discrepantie en vertegenwoordigt hierin een instantie van de akoestische
realiteit als muzikaal archetype, welke het integreert als onlosmakelijk
van diens vorm en esthetiek. Als mechaniek ontstijgt het de letterlijkheid
van diens constructie, door zich in het proces van muzikale totstand-
koming als kader voor de menselijke verbeelding te openen en fungeert
hierin als ontmoetingspunt voor componist en luisteraar.

Fundamenteel in deze is het begrip van muziek als een structuurbeeld
prior een geluidsbeeld. In deze context verschuift het zwaartepunt in het
compositieproces zich richting de verkenning en interpretatie van het
muzikaal evocatieve, zoals geinduceerd door geimplementeerde stelsels
van opmaak en onderverdeling: de extractie van vormspecifieken, de
articulatie van categoriale afhankelijkheden en het destilleren van een
ingekapselde principiéle esthetiek, teneinde te komen tot een transfor-
matie in het muzikale en, ultiem, een projectie van het muzikale idee. Als

implement van compositorische organisatie, vestigt het Compositie Object
zich als een, of serie van, architectonische artefacten en vormbeelden,
gefunctionaliseerd als, bijvoorbeeld, dimensionale karakteristieken en
logistiek, proportionele verhoudingen en multidimensionale connectiviteit,
temporale spatialisering en perspectivering, trajecten van ruimtelijke
projectie en spatiale constructie. Dit proces vertegenwoordigt een
grondig constructivistisch vitgangspunt, daar deze modules als patronen
van onderlinge afhankelijkheid gecomponeerd worden zonder muzikale
implicaties of vooraannames. Compositie Objecten bestaan hier als
formatie van vormeenheden welke een secondaire interpretatie en trans-
formatie door de componist behoeven om relevantie te verkrijgen op een
muzikaal niveau binnen het werk en van daaruit concretisering binnen de
muzikale parameterruimte. Dit impliceert dat hetzelfde object pluraal
begrepen en toegepast kan worden, in het streven een muzikaal ontwerp
te verkrijgen dat in zijn functies een consistentie kent als arrangement
viteengezet in het tijd/ruvimte veld, welke het individuele muzikale niveau
overschrijdt. Dit is een proces van doorlopende reflectie en interactie in
relatie tot de formele directiviteit en de weerslag ervan op muzikale

resultaten. Uitgangspunt in deze is dat muzikale situaties een geformali-
seerd residu in zich dragen en zodanig formeel geanticipeerd of
herschapen kunnen worden, maar in hun poétische essentie vanuit de
niet-muzikaliteit gecomponeerd moeten worden, middels een proces van
kwalificatie en reinitiatie temidden van een formeel richtinggevend kader
en in reactie op dat kader. Echter, hetzelfde proces stoelt op de over-
tuiging dat een initialisatie vanuit formele mechanismen, de componist
daadwerkelijk op zijn muzikale intuitie en verbeelding aanspreekt en hem
middels een proces van muzikalisering van een initieel niet-muzikale
logica, voorbij de conventies van de ‘vrije’ artistieke keuze tilt. De
muzikale essentie vindt daar plaats waar vanuit een persoonlijke stra-
tegie door interpretatie en significatie, muzikaal materialisme voorbij de
vitersten van haar letterlijke rangschikking wordt gebracht en verwordt
tot muzikale inhoudelijkheid.

Het begrijpen en benadrukken van muzikale compositie als serie van
architecturale handelingen om te komen tot een expositie van de dimensi-
onale manifestatie van het geluidsmedium zelf, fungeert zowel als

achtergrond voor het betreffende onderzoek, als mede illustreert het mijn
grotere interesse in het elektronisch muzikaal medium. In een doorlopend
onderzoek naar de versplintering van muzikale ruimte en de perceptie
en verwording er van als homogeen, is mijn streven te komen tot een
autonoom muzikaal consistent structuurbeeld, manifest in de neiging die
het oproept tot het willen ontdekken van klinkende relaties, de mate
waarin het vormcontouren en intrinsieke correspondentie provoceert en
hernieuwd, en een rekbaar netwerk schept tussen lokale evenementen en
een globale superstructuur. Dit beeld zal zich in toenemende mate
vestigen als klinkende staten: ‘sonic state-of-affairs’, waarin muzikale
posities en hun categoriale contextuering tot vitdrukking komen, ontdaan
van muzikale gebaren, dramatische vorm en thematiek. Muziek als een
constellatie van relatief statische modaliteiten, waar middels caleidosco-
pische perspectiefwijzigingen de ruimtelijke hoedanigheid van structuur
en geluidsbeelden wordt gearticuleerd en de toe-eigenende rol van de
luisteraar wordt onderstreept als essentieel voor de muzikale verwording.



Het eerste werk binnen de context van dit onderzoek, is gebaseerd op het ontwerp van een serie grafische
voorstellingen: proportioneringen van een twee-dimensionale ruimte, welke vorm kregen door een vrije inter-
pretatie van het idee van temporale spatialisering en vervolgens gefunctionaliseerd zijn als raamwerk van
tijdsdefinities voor de distributie van muzikale intersecties. In een horizontale beweging toont deze ruimte
opeenvolging van proporties en tussenliggende intervallen, verticaal toont het de dichtheid op een ieder punt
op de horizontale as, waarbij proporties onderling overlappen. Proporties, in het Compositie Object weerge-
geven als veld tussen twee verticale markeringen, kennen een reikwijdte die schaalt tussen een miniem
fragment en, in sommige gevallen, de totale proportie van het gehele Compositie Object benadert. De serie
toont een variatie aan vlakverdelingen binnen de twee-dimensionale ruimte, waarvan compositorische directio-
naliteit, ontwikkeling en tendens valt of te lezen: de verschillende Compositie Objecten in deze tonen
desbetreffend een overwegend gefragmenteerde opmaak van snel verspringende instanties, een gracieuze
balans van aanhoudende elementen, of een compleet versplinterde en grillige ordening. Belangriik is te
vermelden dat naast een kwanticerende toepassing als controle informatie in de muzikale parameterruimte,
deze Compositie Objecten primair dienen als aanzet voor mentale hantering van vorm en karakteristieken en
het muzikaal potentieel dat er in schuilt. Ze zijn derhalve deels directief, maar bovenal interpretatief: sturend in
de muzikale visualisering en omzetting van hun formele uitersten en principiéle architectuur.

—1 Figuur 1 toont een eerste gradatie Compositie Object
R gebruikt voor dit werk, dat in deze fase nog niet geli-

’ O I nieerd is aan tijdsverloop of muzikale definitie, maar
I | ' ] slechts bestaat als grafische projectie van het oorspron-

‘ Al 1 ‘ kelijke idee.




Afgezet op een tijdsgrid impliceert een bovenstaande opmaak dat de informatie geéxtraheerd uit dit figuur
zich over de verschillende tijdsschalen van het werk distribueert en relevantie heeft voor zowel de omvattende
muzikale vorm van de resulterende beweging, als wel de zeer gedetailleerde interne logistiek en in deze als
traverse dient in globale - lokale verhoudingen en een zekere mate van consistentie verschaft ten aanzien van
het doorkruisen van verschillende tijdsresoluties. De proporties kunnen nu begrepen en toegepast worden als
tijdseenheden en het Compositie Object als een veld van temporale onderverdeling dat de opeenvolging, duur
en dichtheid van stemmen definieert. De toepassing hier interpoleert met procedures van geluidssynthese in het
geval de totaalduur voor het betreffende object de onderlinge tijdseenheden proportioneert naar micro-tijd.
Het Compositie Object manifesteert zich hier zowel in compositie van gebaar en textuur. Er moet in dit
verband worden gedacht aan een projectie van informatie over een bandbreedte van 200 msec tot 45
seconden voor de individuele tijdsvelden en een duur van 19 tot 123 seconden als bandbreedte voor de
totaalduur van de Compositie Objecten. Totaalduur is aleatorisch gegenereerd.

De tweede gradatie Compositie Objecten, waarbij mijn intentie was de ruimtelijke opmaak van de vlakver-
deling te articuleren teneinde deze functioneel te kunnen maken als virtuele kadrering voor muzikaal gedrag,
heeft de eerste serie (figuur 1) verder geabstraheerd tot een formatie van punten in muzikale tijd en ruimte,
waartussen lijnen zijn vitgezet. De oorspronkelijke directiondliteit die in de eerste serie afbeeldingen licht
toonde, is hier verder aangezet om een zeker verloop in tendens en beweging te induceren en de impressie
van een compositorisch gebaar te verkrijgen. Deze serie toont visualisaties van een open velden structuur, die
zich uiteenlopend richten en in deze hoedanigheid een consistenter beeld van de interne compositie van de
Objecten uitdrukken.

Figuur 2 is een voorbeeld van een object vit deze
serie.




Een achterliggende motivatie om initieel te experimenteren met de implementatie van Compositie Objecten als
instrument van temporale spatialisering, ligt in de ambitie om tot perspectiefwijziging en doorlopende herdefi-
niéring van structurele en klinkende relaties te komen, middels superimpositie en schifting van de tijdsdistributie
en niet naar gelang de manipulatie van klinkend materiaal of het signaal-domein. Tijdsstructuur verwordt
hiermee vollediger muzikaal determinant in de zin dat het in deze als architectuur en voordrager van het werk
wordt geintegreerd: muzikale elementen worden gedwongen en vormen zich naar de tijdsstructuur, projecteren

deze in hun klinkende manifestatie, waarmee een gelaagdheid in muzikale hoedanigheid zich apparanter
maakt. Om dit principe te verkennen was het nodig het geluidsmateriaal eenduidig te definiéren, teneinde
superimpositie van de Objecten zo structureel mogelijk te laten zijn. Gebruik van sterk geconcentreerd mate-
riaal zou de klinkende ruimte hiermee tevens openen voor compositorische artefacten als gevolg van
temporale manipulatie: modulatie en fase-patronen, timbrale vervorming en maskering en amplitude verval, als
gevolg van fluctuerende dichtheid en synchroniciteit tussen univokale stemmen.

In het verlengde van John Cage’s ‘Time Brackets’ techniek, wilde ik aleatorische compositie implementeren in
deze werkwijze, om de reikwijdte van het bovenstaande idee verder te verkennen en als vertegenwoordiger
van een realistische interferentie tussen harmonie en discrepantie, in een verdere poging de individuele
muzikale keuze te integreren met systematisch verkregen gedrag. De uitersten van een aantal van de virtuele
velden werden daarom geinterpreteerd als de centrering van tijdsdefinities waar met een zeker percentage van
of geweken kan worden en daarmee een gefixeerde tijdsstructuur zouden interpreteren als indicatie. Verder
werden deze velden toegekend met marges voor aleatorisch gedrag; een pre-ordening van het geluidsmate-

verschillende secties, consistentie in vorm en esthetiek te behouden en uvitgangspunten
aangaande structurele verwording van het werk te handhaven. Deze kansvelden
werden gedefinieerd in hun uitersten, betrekking hebbend op amplitude verloop, offset
van initiatie binnen het materiaal, (marginaal) pitchverloop, ruimtelijke positionering
binnen het stereobeeld en snelheid waarmee het betreffende materiaal doorlopen kon
worden. Tussen deze marges werden willekeurige waarden gekozen.

Hiertegenover stonden velden die geheel handmatig werden vormgegeven door de
componist, in een proces van kwalificatie en reinitiatie, reflecterend op de betreffende
context van kans en keuze, om zo te komen tot een geluidsbeeld dat een deels vaste
vorm droeg en daarmee richting en consistentie: een vorm die gefixeerd was in
verloop en samenhang en in deze hoedanigheid als buffer en stuwing voor het onstui-
miger aleatorische evenbeeld kon dienen. Deze keuzevelden werden derhalve
gedefinieerd in absolute waarden voor amplitude verloop, offset van initiatie binnen
het materiaal, (marginaal) pitchverloop, ruimtelijke positionering binnen het stereo-
beeld en snelheid waarmee het betreffende materiaal doorlopen kon worden.

De allocatie van en verhouding tussen gecomponeerde en aleatorische velden is
intuitief tot stand gekomen, vertrekkend vanuit de opmaak en impressie van de afzon-
derlijke Objecten en de opeenvolging als bewegingen binnen een totaal.

riaal, in aard en consistentie geschikt geacht voor
willekeurige toepassing, waaruit middels kansprincipes
werd gekozen. De gehele serie van zeven Compositie
Objecten (zie appendix 1 tot en met 7), is in het vitein-
delijke werk elf keer getransformeerd tot een muzikaal
object, dat daarmee het totaal aantal secties in het
werk vormt. Voor iedere sectie werd derhalve,
aangaande het aleatorische gedeelte van het werk,
willekeurig gekozen uit een licht gewijzigde selectie
geluidsmateriaal, om zo binnen het verloop tussen de



Figuur 3 toont een derde gradatie Compositie Object waarin keuze velden zijn gefixeerd in hun composito-
rische definitie en tonen hier amplitude-verloop -de onderste curve in het veld- en pannings-verloop en een
globale richting, welke geinterpreteerd is overgeheveld naar het pitch-verloop. Kans velden zijn weergegeven
als open velden. Om transparantie te bevorderen en de essentie ervan te onderschrijven als interpretatief
visueel, is controle-informatie aangaande de deviatie van tijdsdefinities, pitchdefinities, offsetinformatie en
snelheid niet opgenomen in de afbeeldingen maar rechtstreeks in de muzikale parameterruimte ingevoerd.

In deze hoedanigheid zouden, op een zeer minimale manier, de Objecten gezien kunnen worden als een
partituur. Echter, daar de inzet is vanuit het Object als abstractie van een potentieel muzikaal beeld te
vertrekken en te werken naar het concrete niveau van het muzikale materiaal middels artistieke interpretatie,
kwantificering en systematisering van diens gedaante en de muzikale verwording van het Object in deze als
een permutatief proces te begrijpen, maakt dat een iedere permutatie veel specifieken kent, niet weergegeven
in het Object want enkel relevant voor die context van interpretatie en toepassing. Dit betekent dat het Object
de essentie van een luisterpartituur draagt in diens richtinggevende, intensie duidende, intonerende en accentu-
erende werking en hiermee vorm en een zekere context en anticipatie in luisteren induceert. Het Object als
partituur doet echter geen enkele uitspraak over het medium of de drager van die vorm. Als luisterpartituur
schiet het in zoverre te kort, daar er geen lineaire informatieoverdracht plaats vind en daarmee geen synchro-
niciteit met klinkende eigenschappen garandeert: het is aan de hand van deze Objecten niet mogelijk een
eenduidige relatie tussen beeld en muzikaal gedrag af te lezen op een bepaald punt in de tijd, of te antici-
peren aan de hand van het Object op muzikale ontwikkeling, anders dan ten aanzien van de eerder
genoemde globale parameters. Als partituur ter

realisatie, heeft het echter wel degelijk een

prescriptieve relevantie, daar het compositorische ) '
instructies geeft aan de componist wat betreft de ‘
hantering van het geluidsmateriaal op verschil- T ‘
lende niveaus van de muzikale verwording. Echter,
het fungeert als formeel vormdirectief middels de { |
superimpositie van een structuurbeeld, dat zich { ‘ ]

secondair vertaald in concrete muzikale instructies. L ‘ | ‘
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Figuren 4 tot en met 6 geven nogmaals een Compositie
Object uit deze serie weer, vergelijkend tussen de eerste,
tweede en derde gradatie abstracties.
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Ontdaan van iedere kwantificering en wellicht het minst

ruimtelijke projectie, intensiteit en directionaliteit van de
viteindelijke compositie, zijn in appendix 1 tot en met 7 alle
] Compositie Objecten gebruikt voor dit werk opgenomen.

I Het schematische voorkomen en scherpe karakter van deze
H serie Compositie Objecten, suggereerde een geluidsmate-
I riaal met percussieve karakteristieken, afgebakend in

‘ dynamiek en duiding, dat daarmee de code-achtige structuur

I l goed zou kunnen visualiseren en de formele vorm treffend
‘ |1 zou kunnen muzikaliseren. Middels een extensieve serie

L l ‘schuivende’ convoluties van een reeks pulsen met een

tweede reeks pulsen, beiden in fluctuerende snelheid, band-

breedte en amplitude, is dit materiaal gegeneerd. Het is
w1:2s  impliciet materiaal, in de zin dat veel informatie zich onder

de eerste indruk bevindt, maar is zeer energiek door spora-

dische erupties van scherpte en een sterk gefragmenteerde
opbouw. Een tweede groep materiaal komt voor uit een zelfde serie bewerkingen, echter met extreme parame-
terisatie voor het algoritme. Het toont hetzelfde soort gedrag, maar klinkt vitgesproken transparant en heeft in
deze spectrale rijkheid, de neiging bij overlapping bepaalde informatie uit de eerste groep te maskeren. Deze
eigenschap maakt dat de twee in een geintegreerde verhouding staan en, perceptief, verandering van binnen
in komt, er haast een synthese van de twee bronnen plaats vindt. De Compositie Objecten komen echter het
meest prominent tot werking in de mate waarin ze dit gelvidsbeeld verstoren en in dit proces het stuk van diens
meest prominente esthetiek voorzien. Een aanzienlijk deel van de klinkende ruimte vult zich door interferentie
en verstoring van timbrale distributie en verhouding. Zeer snel fluctuerende stemmen, in aantal en tijdspositio-
nering en een aantal extreme waarden voor uitersten van kansvelden, veroorzaken oversturing, spectrale
manipulatie en vervorming. Om dit intrinsieke transcendent prominenter deel te maken van het werk, heb ik
een tweede stereo versie van het werk gemaakt. Deze wordt, tegenover de eerste geplaatst en definieert
daarmee een quadrafonische manifestatie van het werk. Dit resulteert in een gedubbelde stereoweergave van
die velden waarin deviatie niet of zeer marginaal gedefinieerd is, dat wordt opengebroken op die momenten
van afwijking in klank en structuur in die velden waarin de marges hiertoe groter zijn.

l informatief, maar het meest treffend overeenkomstg met de

Permutatief componeren bewijst zich in deze als zeer vruchtbaar omdat het mechanismen van innerlijke flexibi-
liteit, frictie en afwijking in concept en tactiek, aanvullend inzet en in deze hoedanigheid een groter
ontmoetingsveld cregert voor muzikale intentie en elementen vanuit een breder klinkend realisme. Initigle
concepties die aan het werk ten grondslag liggen, worden in deze gevisualiseerd in hun rekbaarheid en vita-
liteit en daarmee hun muzikale relevantie.

‘Nodes’ staat op de begeleidende DVD (zie : Appendix 19).



Het werk dat volgde is op veel niveaus een doorontwikkeling van de beginselen toegepast in ‘Nodes’. Waar ‘Nodes’ een aanzienlijk deel van diens uiteindelijke
substantie verkreeg door het betreffende geluidsmateriaal waarmee de tijdsstructuren zijn gesonificeerd, was mijn ambitie om nu te werken naar een zo puur en,
op een bepaalde manier, minimalistisch mogelijke expositie van Compositie Objecten als organisatorisch principe. Er werd vervolgens vitgegaan van geluidsmate-
riaal dat in reikwijdte en omvang nog beperkter was en, belangrijker, veel ti{d werd geinvesteerd in het produceren van dat materiaal dat het meest vatbaar
bleek in zijn karakteristieken de structurele hoedanigheid te articuleren als de voordrager en essentie van het werk. De moeilijkheid betrof het raken en definigren
van het geluidsveld dat in zijn karakteristieken dit streven kan dragen, zonder te verworden tot illustratie van een achterliggend principe: een autonoom karakter
als muzikaal beeld kan behouden. Dit bleek viteindelijk een concentratie van ruisachtigen op te leveren, met geconcentreerdere inhoud waardoor spectrale

latere gecomponeerde totaalbeeld. Middels amplitude modulatie
met parameterisatie binnen twee velden van uitersten, zich
bevindend aan de viteinden van akoestisch waarneembare bein-
vloeding, zou het materiaal aanvullend timbrale eigenschappen
verkrijgen als gevolg van amplitude modulatie zo snel dat het

deviatie beter te onderscheiden is als daadwerkelijk timbrale ruimte. Een serie van
dit materiaal, dat vanuit 2 bronnen werd doorbewerkt tot een extentiélere reeks,
zou vervolgens met één overige bewerking identiteit moeten verkrijgen binnen het

signaaldomein wordt betreden, en een gefragmenteerd dynamisch

verloop moeten krijgen door middel van amplitude modulatie zo
traag dat deze als envelope voor het signaal fungeert.

Verkregen inzichten aangaande spatialisering van de verschil-
lende muzikale dimensies, werden nu geformuleerd als facet van
verkenning en accentuering binnen het werk, waarvan in dienst
zou staan het voordragend en bindend construct als scheppend
principe. Een initiéle verruimtelijking van de tijdsdimensie werd
onttrokken door een serie transposities naar aleatorisch
verkregen waarden, toe te passen op fragmenten van geselec-
teerde Compositie Objecten zoals gebruikt voor ‘Nodes’
(appendix 1 tot en met 7). In deze werd viteindelijk gebruik
gemaakt van aanzienlijk minder informatie dan de oorspronke-
lijke serie Objecten omvat. In een grondige beperking van zowel
klinkende materie als structuurinformatie, zou de reikwijdte van
concept en de materialisatie er van, worden verdiept. De nieuwe
selectie werd als totaal opgedeeld in fasen, welke vervolgens als
separate secties werden beschouwd waardoor een nieuwe serie
Compositie Objecten ontstond.

Deze serie echter, bleef in zijn toepassing beperkt tot frasering van
het tij{dselement en er zou aanvullend geen informatie aan worden
onttrokken als regulering van een iedere andere parameter. De
nieuwe serie Objecten bestaan voor ‘Circon’ hiermee in de
gedaante van eerste gradatie abstractie (figuur 1 en 4 ‘Nodes’). De
transformatie en toepassingen bestaan alleen in het numerieke
domein en zijn derhalve niet grafisch vormgegeven als Compositie
Object. De weerslag ervan op het gegenereerde materiaal zou, in
ieder facet, verkregen moeten worden middels dit principe, gecom-
plementeerd door dynamisch verloop als gevolg van amplitude
modulatie en maskering van informatie, en timbrale deviatie door
tevens amplitude modulatie en fase en frequentie interferentie door
superpositie van overeenkomstig bronmateriaal. Teneinde temporale
spatialisering zo omvattend mogelijk te functionaliseren in het
muzikale complex, werd gekozen het werk als belichaming van dit
vitgangspunt, substantie aan te laten nemen door een parallelle
weergave van twee tot acht complete tijdsstructuren, zoals
verkregen door een opeenvolging van de nieuwe serie Objecten.
De specifieke gelaagdheid hierin is door de componist overwogen
en bepaald naar gelang de hoedanigheid van verschillende secties.
De afzonderlijke structuren adresseren eenzelfde selectie uit het
geluidsmateriaal, variérend over tijd en de verschillende secties van
het werk. Deze afzonderlijke totaalstructuren lopen in wisselende
mate synchroon: dynamische transpositie maakt dat afzonderlijke



elementen uit de totaalstructuren wisselend groeien en krimpen naar bepaalde ratio, naar gelang het werk voltrekt. Dit resulteert in een flexibel tijdcomplex dat in
deze hoedanigheid zeer goed gevisualiseerd kan worden, daar de afzonderlijke totaalstructuren van hetzelfde geluidsmateriaal gebruik maken. Het introduceert
tevens een aanvullende parameterveld bepalend voor onderscheidende geluidskarakteristieken binnen het materiaal, namelijk een architectuur van fase patronen
welke, net als de amplitude modulatie, hun werking hebben als mechanisme van plaatsing binnen de grotere compositorische structuur van het werk (fasever-
schillen zijn hier zo groot dat de bronnen als afzonderlijk waargenomen worden en in deze een fysieke ruimtelijkheid van het werk benadrukken) en het
signaaldomein beinvloeden als instrument van synthese, wanneer de schifting zich in microtijd ophoudt.

De conceptie en realisatie van ‘Circon’ is in het kader van dit
onderzoek belangrijk omdat er een aantal compositorische prin-
cipes, zoals hierboven benoemd, samenkomen in de totstandkoming.
Een belangrijk aspect van het werk draagt het idee van onder-
broken tijd, in de zin dat de afzonderlijke totaalstructuren hun
implementatie en relevantie als kwantitatief lineair systeem loslaten
en als proportionering van een flux gaan dienen, in de geest van
Christian Wolff’s ‘zero-time’ (Hoofdstuk 5 ‘Tijd vs Ruimte’). In
deze benadrukken ze de tijdsdefinitie als verhouding en interpre-
tatie van context. In de doorlopende pogingen muziek te
ontdoen van een gefixeerde dramatische manifestatie, is het een
belangrijk instrument de tijdsvoltrekking als zodanig te accen-
tueren. In de transformatie van tijd tot puur ruimtelijke
parameter, wordt de mogelijkheid geschapen overige concepten
van muzikale ruimte te optimaliseren en op te voeren als verte-
genwoordiger van het muzikaal architectonisch beeld en
visualisatie van innerlijke vitaliteit in dimensionale structuur als
narratief substratum te introduceren. Waar tijdschalen in een
deviérende onderlinge synchroniciteit bestaan, opent zich een
rekbare ruimte tussen overlap en juxtapositie binnen de karakte-
risticken van een homogeen geluidsbeeld, waarmee de
multidimensionaliteit van het beeld sterk inzichtelijk wordt
gemaakt en een bewustzijn van tijdswaarneming zich afdwingt
als parallel gelaagd en geproportioneerd, middels vertraging in
vergelijking en herkenning, geheugen en daarmee objectivering.

‘Circon’ staat op de begeleidende DVD (zie : Appendix 19).



Een verdere verkenning van het muzikale beeld als essentieel struc-
tuurbeeld, maakten ook bij dit werk een verder minimaliseren van
het geluidsontwerp noodzakelijk. De structurele hoedanigheid moet
zowel de muzikale inhoudelijkheid als de drager er van zijn. In dit
werk overlapt een idee van Compositie Objecten als projectie van
structurele organisatie in het tijd/ruimte-veld, met een idee als
synthesemodel: de eerder onbedoelde maar welkome manipule-
rende werking in het klinkende domein is nu expliciet gemaakt als
functie van de Objecten. Het klankbeeld geeft hiermee niet alleen
viting aan een achterliggende structurele organisatie, maar heeft
deze verinnerlijkt. Meer dan in voor-

. karakteristieken en intrinsieke geluidsopmaak hier bepaald door de betreffende Objecten: wat
gaande werken, zijn sonore

klinkt is hiermee een veel directer vertaling van het constructivistisch beginsel en het kan als
zodanig nooit inconsistent zijn, daar het een klinkende weerslag is.

Compositie Objecten voor dit werk zijn ontsprongen uit een reeks deels aleatorisch, deels
intuitief gegenereerde lijnformaties. Na een reeks abstracties om te grote grilligheid te veref-
fenen, ontsprongen gesloten trajecten met een zekere periodiciteit in hun vorm en richting. Deze
gesloten trajecten zijn derhalve zeer goed te interpreteren als Tendency Masks (een implemen-
tatie om middels bewegende onder- en boven-marges willekeurige getallen te richten). In totaal
zijn 30 vormen ingezet als maskers. Figuur 7 toont het merendeel van deze vormen.
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van permutatieve
deviatie in muzikale
bepaling, zijn hier
tevens toegepast. De Compositie Objecten zouden in hun functiondliteit als Tendency Masks zeer geschikt zijn in deze, daar een constant
verloop tussen overlapping en uitwaaiering van elementen, hiermee te realiseren valt. Bij een parallelle weergave van verschillende permu-
taties van het werk, waarin Tendency Masks vooraanstaand zijn als vormdeterminant, treedt de horizon van het concept en de vitersten
van de mechanismen die er uviting aan geven op de voorgrond en wordt de rekbaarheid van het compositorisch raamwerk getoond. Ook
hier zijn deze karakteristiecken toegepast om een veld te creéren waarin luisteren als intentie en toevallig horen, elkaar ontmoeten. In een
symmetrische contour van grotere vorm, bestaan een innerlijke architectuur van mogelijk contrast en desynchronisatie. Gekozen is om vier



ChordsDurationObject

versies van hetzelfde compositorisch idee uit te werken en deze als
quadrafonisch geluidsbeeld te integreren. De integratie vindt plaats
in het perceptieve domein, daar de vier stromen nooit daadwerkelijk
elkaar kruisen als één en dezelfde bron: ze bestaan naast elkaar,
parallel. Overeenkomstige momenten lijken de vier in een onlosma-
kelijkheid te brengen, waar de afzondering eigenlijk essentiéler is.
Waar één stroom als een deterministisch complex gezien zou
kunnen worden, introduceren vier stromen het element van toeval en
deviatie, waarmee de absolute definitie, tot een mogelijkheid is
verworden. Tendency Masks in deze definiéren het potentieel voor
afwijking en spontaniteit.

tentie als structuurbeeld te
behouden.

In de toepassing van de Objecten
als synthesemodel is gekozen voor
een zeer eenduidige implementatie,
gebaseerd op fluctuerende dichtheid
van stemmen, welke allen, maar per

leder Compositie Object is opgemaakt uit een willekeurige combi-
natie van twee van de hierboven weergegeven vormen. Figuur 8
toont de‘ generator en de ACToolbox (appllcahe‘ voor algorltmlschg Compositie Object verschillend, &én
compositie door Paul Berg) tafel welke de combinaties heeft gedefi- . .

; . overeenkomstige bron weergeven;
nieerd, gekoppeld aan een totaal duur van het Object, voor de " .

. P PR ! een enkele lijn GENDY (Dynamisch
eerste 10 Objecten. Daar ‘Circalles’ vit vier afzonderlijke permu-
taties van hetzelfde compositorische vitgangspunt bestaat, is de
totaalduur van de Objecten vier keer bepaald. De combinatie van
vormen bleef ongewijzigd voor iedere permutatie, om een consis-

Stochastisch Synthese model door
lannis Xenakis). Per Object
verschillend in timbre, dynamisch
verloop en concentratie van distribu-
tiekarakteristieken. Daar de synthese
techniek zeer excentrieke uitkomsten kan hebben, is hier gekozen voor een

BermUtaties 1 - 18} conbinatie tendency-maskers; duur object; bescheiden parameterisatie, teneinde de latere superimpositie van de

Objecten te optimaliseren. De karakteristieken van ook deze settings echter,

(create-text—file *ChordsDurdtiondbject” *; end of data" maken dat het bronmateriaal overwegend instabiel en onrustig is, in varié-

168 (from 1 28)

(moke-chord  (1/f-choice 280 '(1 234656 78918 11 12 13 14 15 16 17 18

19 28 21 22 23 24 25 26 27 28 29 38)) 2)
{beto-value 15 98 .3 .43

rende gradatie, wat er toe leidt dat opeenvolgende klankcompositie middels
de Compositie Objecten niet alleen timbraal genoemd zou kunnen worden,
maar ook texturaal. De Compositie Objecten als Tendency Masks bepaalden
per bron een verloop in dichtheid van stemmen, tussen 1 en 15. Ook kenden
RS 7Y ChordsDurationes ze per stem een klein pitch-verloop toe met vitersten tussen

ChordsDurationObject =
1 (18 30) 50
2(73) 23

3 (13 17) 19
4(2z17)41
5 (26 17) 86
& {17 19) 87
7{76)15

5 (21 26) 15
3 (16 11) 60
10(16 15) 71
; end of data



-200 en +200 cents, dat betrekking heeft op de GENDY lijn als gefixeerde bron: dit pitch-verloop bestaat
hiermee boven het frequentieverloop binnen de GENDY. Met deze informatie is per Compositie Object een

geluidsobject gegenereerd dat resulteerde in een reeks geluidsclusters,
overeenkomstig in opmaak en structurele hoedanigheid, maar met een
relatief grote vitloop in timbre en intensiteit. Afhankelijk van de karak-
teristieken van de geimplementeerde Tendency Masks, tonen de
clusters overwegend versplintering of harmonie in innerlijke opmaak
van stemmen. Tussenliggend de afzonderlijke geluidsobjecten werd
middels dit proces een timbrale ruimte gedefinieerd die in de neiging
tot inkrimpen en verwijden - middels overeenkomstig of contraste-
rende elementen binnen de vier stromen-, tegelijkertijd een fysieke
ruimte vitzet: materiaal dat uniform neigt, bindt tot een veel geconcen-
treerder geluidsbeeld, terwijl fragmentatie van dit beeld tevens de
perceptie van plaatsing door fysieke opdeling veroorzaakt.

Figuur 9 toont een Compositie Object uvit deze serie in de viteindelijk
vorm. Appendix 8 tot en met 17 tonen een serie van tien van de uitein-
delijke Compositie Objecten, gebruikt voor ‘Circalles’.

Figuur 10 toont het betreffende Compositie Object als eerste
gradatie abstractie. Vorm ‘6’ is nu als Tendency Mask afgezet op
een tijdsgrid met een totaalduur van 15 seconden (figuur 8). De lijn
die zich tussen de vitersten van het masker begeeft kan worden
geinterpreteerd als een mogelijk traject.



Figuur 11 toont de

000 015 tweede gradatie
Object 7 abstractie van

Voices range from 1to 15 .

Pitch ranges from -200 to + 200 cents hetzelfde Ob’ecf, nu

voorzien van interval-
momenten, teneinde ijkpunten binnen de maskers aan te brengen voor de definitie van verloop in
stemdichtheid. Deze intervalmomenten zijn gegenereerd door de oorspronkelijke vormen als
Tendency Masks in ACToolbox te implementeren en willekeurig waarden te verzamelen tot de
eerder gedefinieerde totaalduur was bereikt. Intervalmomenten
zijn niet voor iedere afzonderlijke permutatie algoritmisch
gegenereerd, maar handmatig geinterpreteerd als centrering
van een zekere marge voor afwijking, om een lineaire overeen-
komstigheid van intervalmomenten tussen de vier permutaties te
doorbreken, doch wel een zekere flexibele synchroniciteit te
behouden in opbouw van de clusters.

000

Object 7
Voices range from 1to 15
Pitch ranges from -200 to + 200 cents



Figuur 12 toont de ACToolbox generatoren welke stem en pitch-
waarden kiezen voor de eerste permutatie van een serie van tien
Compositie Objecten. Figuur 13 toont de ACToolbox tafels met de
vitkomsten, welke als volgt zijn opgemaakt: intervalmoment - aantal
stemmen op dat moment - pitchwaarde op dat moment. Dit proces
vindt afzonderlijk plaats voor iedere van de vier permutaties,
waarbij, zoals vermeld, intervalmomenten uit de eerste permutatie

@ O O

= VoicePitchObject

permutaties 1 - 18; aaontal stemmen op intervalmoment ; Pitchinformatie op
interyalmoment. ;

(create-text-file "DensityPitohl”
(corwert tendencyls 58 1 183
(conwert tendency3d 58 -200 2607

(get-length intervals1l) (walk A intervalsi)

(create-text-file "DensityPitch2" " (get-length intervals2) (walk @ intervals2)
(corwert tendency? 58 1 163
(corwert. tendency3 50 -208 200%)

(crente-text-file "DensityPitchd”
(corwert. tendencyld 52 1 15%
(convert. tendencyl? 58 -Z08 288))

(get-length intervals3) (walk @ intervalsd)

(create-text=f{le “DensityPitchd® ** (get-length intervals4) (walk @ {ntervals4)
(convert tendency2z 52 1 15)
(convert tendencyl2 50 -200 200))

(create-text-f{le "DensityPitchE" " (get-length intervalsS) (walk @ intervalss)
(conwert tendency26 50 1 15)
(conwert tendencyl? 58 -200 2007

(crente-text-file "DensityPitche” " (get-length intervalsé) (walk 8 intervalsé)
(conwert tendencyl 58 1 1683
(conwert. tendencyl? 58 —2B0 2007

(crente-text-file "DensityPitch?' " (get-length intervals?) (walk 8 intervals?)
(conwert. tendency? 5 1 15%
(corwert tendencys 50 -208 2883

(create-text-file "DensityPitchd" " (get-length intervalsd) (walk @ intervalss)
(corwert tendencyzl 52 1 183
(conwert tendency26 58 -200 2007

(create-text—file "DensityPitchd" " (get-length intervals?) (walk @ intervals?)
(corwert tendencyls 58 1 1683
(corwert. tendencyll 58 —ZBA 2607

worden gein-
terpreteerd als
centrering van
een marge
voor afwijking.

De 4 permu-
taties maken
voor de samen-
stelling vanuit
overeenkom-
stige Objecten

) () () DensityPitchl....

DensityPitchl
0176

116020 2 72
23.0448 2 97
34,2422 2 68
44,9379 83 55

M M O DensityPitch2....

DensityPitchz
05-142
05073 5 -138
1.9852 5 -136
6.0480 5 -177
10,2413 9 -176
12.9422 3 -160
21.7394 5 -135

™ Y () DensityPitch3....
-

DensityPitch3
03-76

2.6795 3 -109
4.6827 2 -63
6.6623 2 -53
9.9017 2 -39
11.0689 3 -131
14,0755 4 -54
16.6634 3 -122

) () () DensityPitch4....
DensityPitchd |y
01z -96

10,5559 12 -82

22,1082 12 -38

32,1706 11 -1

M M ) DensityPitchS....

DensityPitchs
015 -70
1.377014 -71
2,7961 13 -66
4.3155 12 -95
5.3791 12 -64
7.3032 11 -19
9.5359 10 -12
11.1417 10 -14
12,7440 5 28
14,6602 5 3
16.8727 3102
18.8560 4 101
21.7311 3 31
26.5138 4 110
3111164 81
36.4324 373
42,8508 5 103
48,6723 5 21
55.6371 2 115
624551 5 27
69.059z2 5121
76.0935 5 54
53.0404 4 6

Y Y () DensityPitch6...

DensityPitché |
0z7s M
53772275 ™
10.5423 2 40

158691278

20,2621 2 63

26.0113 3 89

33.0446 2 136

40,2067 2 125

47,7530 2 127

58,5495 345

67.0904 4 45

77.3470 3 50

85.1232 4 63

) () () DensityPitch?7...0
-

DensityPitch?
05-193
4.2408 6 -162
9.3149 4 -153
13.7155 8 -176

™ M M) DensityPitch9....
DensityPitchd |

03-172
4.9196 3 -177 ﬂ
8.7863 3 -183
12.1052 z -162
164303 3 -170
22,3933 4 -191
264684 2 -162
30.8802 3 -172
34,2524 4 -162
36.6394 4 -160
41,1913 3 -152
45,6464 4 -163
514596 5 -34
574064 5 -105

Y Y (Y DensityPitch8....
DensityPitchg

05-199

14,9278 5 -172

M M ) DensityPitch10...

DensityPitch10
011 -zoo
0.5217 10 -192
15212 11 -172
2.6863 12 -178
4.3727 10 -182
5.4722 12 -169
7.6084 13 -153
9.0952 12 -159
10,6686 14 -164
13.0690 10 -163
15.2642 12 -159
17.5607 10 -150
19.6623 10 -151
21.8516 10 -144
24,2169 10 -133
26,4470 10 -150
28.6802 11 -142
314162 12 -120
33.9593 13 -117
37.3355 14 -111
41,1728 13 -92
45.1205 14 -94
50.5932 11 -77
55.0950 13 -85
59.9520 11 -45
66.1663 10 8

dus gebruik van een tijdsindexering die min of meer overeenkomstig is,

maar niet lineair. Ditzelfde principe geldt voor de verhouding tussen pitch-
verloop en stemverloop (bij alle permutaties) waarbij pitchverloop wordt
bepaald door de algoritmisch gedefinieerde intervalmomenten te interpre-
teren als centrering voor een marge van afwijking. Voor stemverloop
worden ze letterlijk gehanteerd. De intervalmomenten zoals weergegeven
in figuur 13 en de Compositie Objecten in appendix 8 tot en met 17,
gelden hiermee goedbeschouwd alleen voor het stemverloop van de
eerste permutatie. Voor alle overige adresseringen in de verschillende
permutaties worden deze als globale tijdsindexering geinterpreteerd,
waar in variérende mate van wordt afgeweken.

(create-text-file "DensityPitchi@” " (get-length intervalsi8) (walk @ interwvalsia)
{corwert. tendencylS 5 1 15%
(corwert. tendencylé 58 200 200))




Figuur 14 toont de derde gradatie abstractie van het betreffende

Compositie Object, voorzien van stemverloop tussen intervalmo-
000 015 menten.
Object 7
Voices range from 1to 15
Pitch ranges from -200 to + 200 cents

Figuur 15 toont de vierde gradatie abstractie van het Compositie
Object, voorzien van vorm 7 (figuur 8) als tweede Tendency Mask,
dat pitch verloop bepaald binnen de totaalduur van het Object.

Ook hier toont de lijn tussen de vitersten van het masker een Object 7
I..k b . t Voices range from 1to 15
mogeli|k frajecr. Pitch ranges from -200 to + 200 cents

000



De grotere structuur van het werk is zeer bescheiden in opzet. Het
toont een expositie van min of meer individuele geluidsclusters,
slechts zeer marginaal interpolerend en overlappend, waarmee het
werk niet zozeer gestalte krijgen als harmonie-beeld, maar door de
individuele clusters opeenvolgend afzonderlijk te projecteren en
relaties over een groter verstek van tijd aof te dwingen. Met behulp
van ‘Time Brackets’ wordt het materiaal per stroom geassembleerd
tot een horizon van gebeurtenissen, waartussen een wisselende
mate van transparantie in relaties en overeenkomst ontstaat. Dit
schept een open muzikaal veld dat zich kenmerkt door momenten

van sterke eenduidigheid en
momenten van volledige afzondering
van individuele elementen, waardoor
een impressie ontstaat van contour
waarbinnen het lokale zich kan
onderscheiden. Deze aanvullende
formele architectuur werd vrij gein-
terpreteerd in de betrekking op de
ordening van geluidsclusters, daar

het een rekbare tijdsstructuur verschafte, met de totaalduren van de
Compositie Objecten en een reeks tussenliggende intervallen als
eenheden: het deed in deze geen lineaire vitspraak over de
toepassing er van op het betreffende materiaal. Afgaande op de
directionaliteit van bepaalde geluidsclusters en de cadans zoals
deze zich toonde in de verschillende secties van de verkregen tijds-
structuur, is het materiaal vervolgens geordend naar gelang deze
structuur, naar de gedachte van de oorspronkelijke ‘Time Brackets’
techniek, welke de gelegenheid creéert voor ontmoetingen van
muzikale elementen. Echter, toeval in deze is relatief daar de
elementen worden geacht zich door elkaar te laten leiden bij het
invulling geven aan de tijdsstructuur. In deze werd, gelijk aan
'Nodes', het klinkende gedwongen naar tijd. De aangereikte formele

tijdsindeling, aleatorisch maar gebleken zeer muzikaal relevant als draagvlak, werd als superimpositie
toegepast en naar een gradatie van klinkende interactiviteit weergegeven.

Om zowel de timbrale en texturale compositie middels superimpositie van Compositie Objecten te kunnen
verbeelden, als wel de intentie de tijdsstructuur daadwerkelijk drager van het constructivistisch principe te laten
zijn, is gekozen voor een bijna archetypische elektronisch muzikale vorm van golfbewegingen: klimmende en
dalende bewegingen die ieder uiting geven aan een bepaald geluidscluster gepositioneerd naar gelang de
proportionele opdeling van het veld als Time Brackets. Dynamisch verloop en verhouding in deze zijn door de
componist bepaald. De opeenvolgende projectie van relatief losstaande clusters, cregert een terugkoppeling
van mogelijke relaties, welke de contouren van individuele clusters en impressies van groeperingen overlapt,
om te komen tot een persoonlijke interpretatie van binding in verhouding tot een grotere vorm en in deze
neiging de kadrering van een groter werk definieert. Het is de meest letterlijke poging binnen dit onderzoek,
om een aanzienlijk deel van de artistieke verwording, als functie van het muzikaal geheugen en het relaterend
vermogen van de luisteraar te definiéren en de grotere muzikale opmaak van het werk te begrijpen als het
initiren van dit proces van toe-eigening.

‘Circalles’ staat op de begeleidende DVD (zie : Appendix 19).
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Deze tekst heeft proberen aan te tonen dat formalisatie van het muzikale proces, een taktiek is om muzikaal
modernisme te kunnen laten floreren. De conceptie van eenmalige en experimentele superstructuren, verinner-
liikt als scheppend principe van het werk, bewijzen in deze de veelzijdigheid van de muzikale natuur als
gradatie van de muzikale intelligentie. Een natuur welke zich enkel nog openbaart in het poétisch gebaar naar
gelang de intrinsieke logica van het werk, als adaptatie van een ontologisch muzikaal formalisme. Een derge-
lijke axiomatiek heeft voldoende draagkracht om de muzikale notie nu te begrijpen als reflectie op en van de
akoestische realiteit, die zich eerder kenmerkt door frictie en assymmetrie dan door harmonie en consensus, en
universele externen teneinde overzicht en bestaansrecht te insinueren, overbodig en ongeldig te verklaren. Dit
schept de mogelijkheid muzikale inhoudelijkheid te begrijpen als model van evolutie en groei, als de situerende
context van de instantie op de muzikale horizon, nu als interpretatief totaalbeeld overwogen, waarbinnen een
compositie als verzelfstandiging van het oorspronkelijke idee geldt en als toetsing van de muzikale relevantie.

zodanig. Hierbij geldt alleen de perceptieve werkelijkheid als initiali- De mate waarin het moderne muzikale werk de
satie tot de verwording en ontrafeling van muzikale context en overweging tot muzikale beschouwing weet te
betekenis. Toe-eigening door de aanschouwer is geintegreerd als induceren, is de maatstaf voor diens bestaan als
meest prominente verwordingsfactor in de communicatie van de

muzikale gedachte, nu deze niet meer gebruik maakt van communi-

catieve garanties binnen muzikale conventies, anders dan die

ingebed in de meest primaire muzikale hoedanigheid. Muzikaal

modernisme heeft ons geleerd dat de esthetische beschouwing een

keuze van de geest is, niet van de vaardigheid of behendigheid, wat

de muzikale werkelijkheid opent voor ervaring en interpretatie van

conceptuele schoonheid en principiéle & objectieve expressie.
In dit proces is de muzikale verwording als synergie met de
intenties van de componist, gecomplementeerd tot een veel
vruchtbaarder veld van interpretatie van wat kan zijn.
Formalisering als architectuur van opmerkelijkheden, bestaat
in diens mechanische hoedanigheid als niets anders dan de
adressering van de menselijke overweging: de significatie van
systematiek middels de toekenning van artistieke inhoude-
liikheid en emotionele klaarblijkelijkheid. Het proces waarin
componist en luisteraar elkaar nu kunnen ontmoeten.

in de eigenschap die het toont ons voorbij
onze eerste indrukken en neigingen te
tillen en hierin vervolgens een beroep
doet op de keuze en het manoeuvreren
vrij van persoonlijk conventionalisme, om
tot relaties te komen met hetgeen zich
openbaart. Formalisering als methodiek
en muzikale strategie zijn gebaseerd op
systematisering van de artistieke
gedachte, in de ambitie deze gedachte te
ontwikkelen en te projecteren over assen
die niet in de directe nabijheid van onze
klaarblijkelijke muzikaliteit liggen. De
computer als instrument van de gedachte
toont hier zijn grootste potentieel in diens

Rationalisering van complexe mechanismen van viteenlo-
pende aard is ons unieke gereedschap om tot inzicht en
viteindelijk tot accentuering van onze menselijkheid te komen,



capaciteiten artistieke reflecties te verobjectiveren, als systeem van afweging en logica te implementeren en
terug te koppelen als kader voor interpretatie en anticipatie. In deze, is het een instrument van de ontwikkeling
van de muzikale conceptie: virtuositeit bewijst zich in een mentale hantering en verpersoonlijking in de over-
dracht van een esthetisch, intellectueel en moreel kader van waaruit het mechaniek wordt geimplementeerd en
begrepen en, belangrijker, het muzikale werk wordt gesitueerd temidden van een virtuele schaling van context,
intentie en verbeelding in het verlengde van de materiéle vitersten van het muzikale werk.

Compositie Objecten blijken zeer waardevol als vormdirectief en handreiking voor de muzikale conceptuali-
sering. De toepassing er van stelde mij in staat mijn werk daadwerkelijk te verrijken met architecturale
principes zoals ik deze al langer wilde implementeren en te werken naar een autonoom muzikaal structuur-
beeld, manifest als object en contour van een principiéle esthetiek. Dit houdt in dat ik het tijd/ruimte veld
explicieter als artistieke dimensie ben gaan

heb kunnen componeren, als doordruk van een onderliggende inzetten als model van constructivistische
reli&f. Hier is het ‘instrumentaal’ narratief onttrokken en kunnen indi- ©Pmaak: een topografie van punt, afstand en
viduele elementen als zodanig niet meer waargenomen worden in verhouding waarmee ik richting geluidslichamen
een onderscheidende functionaliteit, maar slechts als instantie van

het totaalbeeld. Compositie Objecten hebben mij doen inzien dat

muzikale logica bij voorkeur geen absolute logica is, maar

beschouwd als kiem voor een systeem van mogelijkheden en

deviatie, een veel groter potentieel in zich draagt. Hiermee is wat

klinkt verder geintegreerd met verschillende ideeén van ruimte-

likheid: contextuele en dimensionale spatialisering innerlijk aan het

werk en conceptuele ruimte waarin persoonlijk manoeuvreren wordt

verlangd om tot consistentie en relatie te komen. De inhoudelijke

gelaagdheid van muzikale formalisatie, heeft mij gedwongen tot een

grondige evaluatie en herdefiniéring van mijn muzikale aannames

en positie als kunstenaar. Hiermee is een conceptueel kader volledig

gesubjectiveerd binnen mijn muzikale praktijk.
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Appendix : Cd Inhoud

Begeleidende DVD

1 Nodes - 2006 : vier kanalen solo computer, stereoversie & 4-kanaalsversie

2 Circalles - 2006/ 2007 : vier kanalen solo computer, stereoversie & 4-kanaalsversie
3 Circon - 2007 : vier kanalen solo computer, stereoversie & 4-kanaalsversie

4 De regel voorbij : pdf formaat

5 Compositie Objecten : Jpeg formaat

6 Max/MSP Runtime & Quadplayer : applicatie
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