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Abstract

Many years of working with electroacoustic music evoke the question in
what sense one can talk about life in music. The question does not concern
traces of the composer’s life in the work, vivifying performances or musical
experiences full of life, but rather the life of music itself.

In order to find an answer to the question I examine three solo concer-
tos in the light of the philosophy of Deleuze and Guattari. The concertos,
for flute, violin and piano respectively, with chamber ensemble, were com-
posed within the frame of the dissertation and emanate from the ritornello
form as found in Vivaldi. The ritornello concept is also present in Deleuze
and Guattari, especially in the book A Thousand Plateaus, in which it ser-
ves as a collector and transformer of forces and connections that affect its
surroundings. With the ritornello as a bridge between this philosophy and
the music, I undertake a close reading of the three solo concertos with the
philosophy as a companion.

With the ritornello and other related concepts in Deleuze and Guattari,
such as assemblage, chaos, territorializing and deterritorializing, I force my
way past the musical structure in order to uncover the creational forces of
music. In the flute and the flute concerto it is about establishing a fragile
point in chaos; in the violin and the violin concerto all is centred around the
ground, the earth and the territory; and in the piano and the piano concer-
to it is a matter of a single drawn-out leave-taking. These three moments
— entrance, deepening and dissolution — simultaneously operate at a large
number of levels, and together they form a single large ritornello of musical
life.

Contemplating music and musical instruments through the ritornello gi-
ves several new perspectives on the music and the composing, among them
a view of instruments as upholders of different aspects of the ritornello, the
composer as a preserver of the creational forces of music, and the musical
structure as a network of forces and connections.
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Forord

Det hér arbetet har sitt ursprung i en period pa 1990-talet da komponerandet for
mig framstod som ett meningslost plockande med det redan givna, och musiken
som livlgsa sammanséttningar av det redan horda. Det handlade kort sagt om
konstnérlig vanda. Detta véickte i sin tur fragor om det musikaliska skapandet, men
inte i betydelsen av hur man skapar musik, utan hur musiken kan skapas. Fragorna
har alltsedan dess varit stindigt aktuella for mig, och med den hér avhandlingen
avser jag nu att (&ntligen) undersoka saken ndrmare.

For att ndrma mig musikens skapande kommer jag att anvinda mig av filosofin
hos Gilles Deleuze (1925-1995). Utan att géra en regelrétt introduktion till hans
filosofi eller g& in pa enskilda verk, teman eller begrepp — vilket ligger utanfor
ramen for det hér arbetet — kan det vara vért att lyfta fram tva aspekter av hans
filosofiska gérning. Den ena &r att han har statt vid sidan av de tva tongivande
stromningarna inom fransk filosofi, fenomenologi och strukturalism. I stéllet har
hans tdnkande rort sig at andra hall och han har skrivit en rad egenartade bocker
om, och i relation till, filosofer som Spinoza, Leibniz, Nietzsche och Bergson. Han
har ocksa sett sig sjdlv som en metafysiker i en tid nédr metafysiken har ansetts
dod.

Den andra aspekten, vilken i viss man hianger samman med den forsta, ar det
skapande draget. Det filosofiska tédnkandet ser Deleuze som en genuint skapande
verksamhet och inte som kontemplation eller kommunikation. Konsten och veten-
skapen &r ocksa skapande, liksom liv &r skapande, men det &r inte fraga om filosofi,
konst eller liv som ett skapande, utan om att filosofi, konst och liv dr skapande i
sig sjdlva. Han har &ven har skrivit flera bocker tillsammans med psykoterapeuten
Felix Guattari (1930-1992), vilket Deleuze sjéalv har karaktiriserat just som ett
skapande mote mellan tva personligheter.

Tanken ar att anvinda Deleuze och Guattari som en nyckel till musikens ska-
pande. Har kommer begreppet ritornell att spela en viktig roll som kontaktyta
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mellan musik och filosofi. Ordets grundbetydelse av det som aterviander, det som
kommer tillbaka, avser inom musiken ett avsnitt som tas om flera ganger, till
exempel inom aldre dansformer, barockens konsertformer eller det wienklassiska
rondot. Men begreppet finns ocksa hos Deleuze och Guattari — vilka sjidlva menar
att de har uppfunnit det som ett filosofiskt begrepp — och far dér en alldeles egen
betydelse: en rorelse av sirskilt slag som har med skapande och liv att gora.

Ritornellbegreppet forkommer sporadiskt i flera bocker av Deleuze och Guat-
tari, men det &r i kapitlet » De la ritournelle« i boken Mille plateaux fran 1980 som
det far en sédrskild uppmérksamhet. Mille plateaux ar ett omfattande verk besta-
ende av fjorton sa kallade plataer plus en sammanfattning. De kallas plataer och
inte kapitel eftersom de &r avsedda att fungera som olika skikt, eller falt, mellan
vilka kopplingar av alla slag tillats 1opa fritt. Darfor dr det ocksd meningen att
de skall kunna lésas i vilken ordning som helst, de &r inte beroende av vare sig
forhistoria eller efterspel.

Syftet med att fora in Deleuze och Guattari dr alltsa inte att forklara de-
ras filosofi eller att visa péa likheter mellan musik och filosofi, utan meningen ar
att filosofin skall fungera som en hévstang for att trénga djupare in i musiken.
Héarvidlag anviinder jag egentligen Deleuzes egen metod, dar till exempel bockerna
Vecket: Leibniz € barocken eller Proust och tecknen tar avstamp i Leibniz respekti-
ve Proust, men dér det inte ror sig om forklaringar av ténkande eller forfattarskap,
utan om att tdnka vidare kring aktuella problem genom Leibniz filosofi och Prousts
litteratur. Pa liknande sétt forsoker jag mig pa en sammanlédsning av musiken och
Mille plateauzr genom att véva samman Deleuze och Guattaris rost med min egen.
I Deleuze: tinkande och blivande beskriver Fredrika Spindler ett sddant filosofe-
rande som ett sorts kérleksfullt angrepp sa till den grad att det till slut inte gar
att skilja sin egen rést fran den andres. For en ldsning utover en historisk eller
innehallslig utlaggning maste man léasa filosofin pa dess egna villkor, identifiera sig
med det problem som ligger bakom, men ocksa omvandla eller férédndra nagonting
i problemet. Hon skriver: » Detta, vilket &r helt i enlighet med Deleuzes idé om den
filosofiska verksamheten som sadan, inbegriper nagot valdsamt — noggrant, forsik-
tigt, trevande forvisso, men valdsamt i det att det ofrankomligen verkar handla
om ett utbyte av roster, roster som tar dver varandra, vaver in sig i varandra pa
sa sétt att det till slut &r svart att avgora vilken som tillhor vem, eller om det ens
finns nagon regen< rost langre.« (s. 13)

Tre solokonserter, komponerade inom ramen for avhandlingen, kommer att bli
den musikaliska motparten till Deleuze och Guattari. Solokonserterna bygger pa
en ritornellform, och darfor kommer ordet ritornell att anvindas pa tva satt om
vartannat; dels som bendmning pa sjélva det musikavsnitt som aterkommer i mu-
siken, de musikaliska ritornellerna, dels som det filosofiska begreppet ritornell. Det
torde framgé av sammanhanget vilken anviandning som avses.
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Jag kommer ocksa att diskutera de tre instrumenten fléjt, violin och piano i
anslutning till utliggningen av ritornellen, och det som géller instrumenten far
sedan i viss man sin forlangning i musiken. Har ar det viktigt att framhalla att
Deleuze och Guattari inte alls ndmner nagot om musikinstrumenten i sina texter.
Déremot forekommer det rikliga referenser till musik, bade i Mille plateaux och i
andra texter, och darfor dr det viktigt att ocksa framhalla att de inte diskuterar
musiken pa det sétt jag gor.

Det forsta kapitlet »Liv« borjar med tre beréttelser fran den tid pa 1990-talet
nér jag sysslade mycket med elektronmusik. Beréttelserna, som handlar om olika
sitt att ndrma sig elektronmusikkomponerandet, fungerar som bakgrund och som
utgangspunkt for en precisering av fragan om musikens skapande.

Kapitlet »Ritornell« bérjar med en genomgang av ritornellformen i mina solo-
konserter, f6ljt av en introduktion till ritornellen hos Deleuze och Guattari. Dér-
efter vidtar en forsta sammanlésning av musik och filosofi genom att knyta soloin-
strumenten — fl6jt, violin och piano — till vart och ett av ritornellens tre moment
som Deleuze och Guattari beskriver.

De tre foljande kapitlen »Skisser i kaos«, »Jordens rost« och » Kosmiska kraf-
ter« behandlar i tur och ordning de tre solokonserterna. En rad begrepp med
koppling till ritornellen lyfter fram de mest skiftande sidor i musiken, men i hu-
vudsak kretsar var och en av konserterna kring ett av ritornellens moment, precis
som i fallet med instrumenten i kapitlet »Ritornell«.

Arbetet slutar med ett efterord som sammanfattar och blickar bakat mot de
fem kapitlen. Pa sa vis finns det tre nivaer i det hir arbetet: den forsta dr berét-
telserna som aktualiserar fragorna, den andra ar undersokningen i form av sam-
manlédsningen av musik och filosofi, och den tredje dr efterordet som en reflektion
av undersdkningen. Den andra nivan betraktar den forsta och den tredje betraktar
den andra.

Det kan ocksa vara vart att papeka att jag inte skiljer mellan begrepp och utligg-
ning, det vill sdga det finns ingen genomgéang av begrepp och tankefigurer som
sedan tillampas. Begrepp och tankegangar infors och forklaras i stéillet gradvis i
samband med diskussionerna kring musiken. Likasa for jag in citat i texten utan
sérskilda forklaringar eller kommentarer, eftersom dessa inte syftar till att klargora
filosofin, utan till att utvidga och forstarka min egen rost.

Under avhandlingsarbetet utkom den svenska 6versattningen av Mille plateauz,
men vid det laget hade jag redan sjilv 6versatt kapitlet om ritornellen samt en
del andra avsnitt i Mille plateauz. Samtliga Gversidttningar dr darfor mina egna,
liksom 6versdttningarna fran dvriga bocker av Deleuze och Guattari. For att béttre
véva in citaten i texten har jag anpassat meningsbyggnad, skiljetecken och ordval
tdmligen fritt.



Texten har tva notapparater: dels slutnoter efter varje kapitel, avsedda att
fungera huvudsakligen som kontext till resonemangen i huvudtexten, dels fotno-
ter med originaltexten till citaten. Alla hdnvisningar till andra d&n Deleuze och
Guattari finns i slutnoterna.

Efter kapitel tre, fyra och fem foljer partituret till respektive konsert.
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KAPITEL ].

Liv

Det &r organismerna som dor,
inte livet.

PP 196

Forma material

Jag befinner mig i en elektronmusikstudio pa Kungliga Musikhogsko-
lan i slutet av attiotalet. Till hoger star en méngd ljudapparater, till
vanster ett mixerbord och framfér mig en dator. Bland apparaterna
finns det tolv likadana syntar som jag bestdmmer mig for att anvinda.
De har ett litet teckenfonster samt nagra fa knappar pa framsidan med
vilka man bladdrar sig fram mellan menyer och instéllningar.

Jag utformar ljuden genom att manipulera syntarnas instéllningar.
Varje instéllning har sina egenheter; ibland ar 1 det minsta och 3 det
hogsta virdet, ibland &r 0 det minsta och 99 det hogsta, ibland ar
det bara vissa av alla mdjliga virden som paverkar klangen och ibland
ger varje vérde helt olika klang, ibland har en instéllning en mycket
liten paverkan pa grund av ett visst viarde hos en annan instillning och
ibland ar det tvdrtom sa att en instdllning far en storre paverkan pa
grund av virdet hos en annan instdllning. Det &r inte helt 14tt att fa en
overblick 6ver hur allt hdnger ihop och hur instéllningarna tillsammans
paverkar ljudet. Man far prova sig fram genom att &ndra och lyssna,
dndra och lyssna.

For att spela upp ljuden skickar jag instruktioner fran datorn till syn-
ten. Instruktionerna anger frekvens, ljudstyrka, start- och sluttid, samt



vilket av ljuden som skall spelas upp. Varje instruktion har sina vérden:
frekvens och ljudstyrka anges med ett véirde mellan 0 och 127, start-
och sluttid anges i millisekunder, ljudet som skall spelas upp bestams
genom att ange nagon av de 32 minnesplatserna dar ljuden ligger lag-
rade. Genom att sitta samman flera instruktioner kan jag spela upp
sekvenser av ljud. Sekvenserna kan vara korta eller langa, oka eller
minska i ljudstyrka, stiga eller sjunka i frekvens, och s& vidare.

Naésta steg ar att lata flera sekvenser bilda ett storre block. De kan bestéa
av sekvenser som kommer samtidigt eller efter varandra, sekvenser av
samma eller olika slag, manga korta eller fa langa sekvenser. Varje
block spelas in samtidigt som ljudet far passera mixern dér sekvenserna
balanseras mot varandra med avseende pa ljudstyrka och klangfarg.

Till sist sitter jag samman flera block till ett fardigt stycke. Pa vissa
stéllen i stycket ligger blocken efter varandra, pa andra stéillen 6ver-
lappar de. Slutligen later jag ljudet passera mixern for att balansera
ljudbilden och ligga pa efterklang.!

Det handlar om att komponera elektronmusik och studion &r musikinstrumen-
tet. Med styrsignaler fran knappar, klaviaturer och datorer reglerar och spelar
man pa instrumentet. Styrsignalerna anges med siffervarden och det finns ing-
et givet samband mellan kvantitet och kvalitet. Att fa en kdnsla for forhallandet
mellan siffervirden och det klangliga resultatet ar darfor en viktig del i att bemést-
ra elektronmusikstudion. I likhet med att ldra sig spela ett akustiskt instrument
fordrar det &vning och ater 6vning.?

Elektronmusikkomponerandet handlar ocksa om processer. Uppspelningen av
sekvenser dr en process i dataprogrammet som skickar ut spelinstruktioner, upp-
spelningen av block genom mixern ér en ljudbearbetningsprocess, aktiviteterna
i studion bildar en arbetsprocess. Aven sjilva ljudet &r en process i form av en
kontinuerlig berdkning av elektriska svingningar. Komponerandet i sin helhet bil-
dar i praktiken en kedja av processer pa olika nivaer dar resultatet av en process
kommer att fungera som utgangspunkt for nésta. Ordningen mellan processerna
ar varken forutbestamd eller linjér, tvirtom bildar processerna en slingrig stig som
gar dn fram an tillbaka, &n hit &n dit.

Att resultatet fran en process tjinar som utgangspunkt for nésta gor att det
inte utan vidare gar att ta bort enskilda ljud i en redan inspelad sekvens eller att
fordndra utformningen av ett redan inspelat block. Om balansen mellan sekvenser-
na i ett block inte fungerar tillsammans med andra block far man spela in blocken
pa nytt. Om det visar sig att sekvenserna behver en annan textur for att bilda ett
block av en viss karaktédr far man gé tillbaka och spela in sekvenserna pa nytt. Om
ett block behdver en sekvens av ett helt annat slag maste man bérja fran borjan



med nya ljud, sekvenser och block. Det hela paminner om att forma ett material
och i likhet med att karva fram en skulptur gar det inte att utan vidare gora nagot
ogjort.?

Efter ett tag borjar studion med alla sina knappar och apparater framsta mer som
ett hinder &4n en mojlighet. Siffrorna leder till ett tdnkande i parametrar och kurvor
fast det egentligen handlar om klanger och gester, kedjan av processer gor att
mindre forlopp formas utanfér de storre forlopp de sedan skall ingé i, svarigheten
att omforma saker och ting i efterhand for med sig ett komponerande som gérna
borjar med detaljerna snarare é&n de stora linjerna. Det finns en sorts bakvéind
troghet inbakad i studioarbetet. Musiken skymtar dér nagonstans bakom siffrorna
och processerna, men jag vill att den skall ligga atkomlig framfor mig.

Ordna objekt

Tillbaka i studion nagot ar senare atergar jag till ljuden som ligger
lagrade i synten och lyssnar igenom dem flera ganger. Det visar sig att
de kan ordnas efter hur de later. Ljuden kan lata harda och mjuka,
plotsliga och smygande, strava och sldta. Deras olika karaktér bildar
grupper och undergrupper: harda stréva ljud och mjuka strava ljud,
harda sldta och mjuka sléta, plotsliga harda strava och smygande harda
strdva. Orden fungerar som etiketter pa ljudens klangliga egenskaper
och med etiketterna kan jag sedan spela upp ljuden genom att ange ord
i stéillet for siffror. Lag-svag-mjuk-strav spelar upp ett mjukt strévt ljud
med lag frekvens och svag ljudstyrka, hog-stark-hard-slét spelar upp ett
hart slatt ljud med hog frekvens och stark ljudstyrka, och sa vidare.

Aven sekvenserna kan ordnas efter hur de later. De kan vara samman-
satta av likartade eller olikartade ljud, de kan vara téita eller glesa, de
kan stiga eller sjunka. Pa liknande sétt som ljuden bildar sekvenserna
grupper och undergrupper med avseende pa karaktér; det finns téta
stigande och téta sjunkande sekvenser, glesa stigande och glesa sjun-
kande. Precis som med ljuden kan jag spela upp sekvenser genom att
ange ord i stéllet for listor med siffror. Strav-tit-stigande spelar upp
en sekvens med en tét struktur av stréva ljud som stiger i frekvens,
slat-gles-sjunkande spelar upp en sekvens med en gles struktur av sléta
ljud som sjunker i frekvens, och sa vidare.

Pa samma séitt som med ljud och sekvenser kan blocken ordnas efter
karaktdr. De kan vara sammansatta av stigande eller sjunkande se-
kvenser, korta eller langa sekvenser, sekvenser med likartade ljud eller
med olikartade ljud. Nu kan man exempelvis ange korta-stigande och



langa-stigande, eller sjunkande-likartade och sjunkande-olikartade for
att spela upp block med motsvarande karaktar.

Slutligen later jag en f6ljd av block bli ett stycke musik. Blockens ka-
raktdr bestdmmer sammanséttningen av sekvenser och sekvensernas
karaktéir bestdimmer sammanséttningen av ljud. Hela stycket byggs pa
sa vis upp av en struktur dér karaktéren pa en niva anger samman-
sittningen pa nista niva.!

Nu ér det etiketter och kvaliteter som star i forgrunden i stéllet for parametrar
och kvantiteter. Musikens tillkomstprocesser bildar sakled i en rad metaforer déar
bildledet tar avstamp i lyssnandet. De metaforiska etiketterna gor att ljud, sekven-
ser och block far karaktédren av objekt, det vill sdga avgrinsade enheter som kan
plockas fram, flyttas runt och sédttas samman.

Inordning och sammanséttning trader ocksa i forgrunden. Forst inordna objek-
ten i en triadliknande palett av sldktskap, sedan sidtta samman dem till nya objekt
som pa nytt inordnas i paletten. Komponerandet handlar inte lingre om att forma
material utan om att ordna och sétta samman objekt.

Den tréghet som siffrorna och processerna medférde dr nu inte lika stor. Eti-
ketterna fungerar som ett slags musikaliskt sprak med vilket man utan vidare kan
rumstera om med objekten. I sjélva verket &r musiken fortfarande férbunden med
tillkomstprocesser, men processerna ar undangémda och aktiveras automatiskt nér
objekten plockas fram. Det dr dérfor latt att ga tillbaka och modifiera delar i en
sammansittning utan att géra om allting fran borjan.®

Samtidigt medfér objekten och inordningen att musiken i en mening komponeras
pa forhand. Avgransningarna och slidktskapen mellan objekten laser in och oskad-
liggér musiken. Ljuden, sekvenserna och blocken ligger fardiga i sina fack, redo att
sta till forfogande, och komponerandet blir ett plockande med byggelement.

Elektronmusikstudion har gatt fran att vara ett instrument till att bli ett ob-
jektforrad. Musiken ligger atkomlig framfor mig men det har skett till priset av dess
integritet. Den &r tillgdnglig men samtidigt forsluten. Ett inordnat objekt kan en-
kelt plockas fram och inplaceras, men inordningen lagger samtidigt ett raster 6ver
musiken som tenderar att gora komponerande till en stapling av upplevelser. Ju
fler och latthanterligare objekt, desto mer tycks musiken tappa sin kéirna och eka
tomt. Men det dr inte tomhet jag &r ute efter, det ar det kdarnfulla.

Sammanfora subjekt

Ytterligare nagot ar senare atervinder jag till ljudobjekten. Nu provar
jag att ta fasta pa ljudens inre karaktéir snarare é&n deras yttre, att se



pa dem som subjekt snarare &n objekt. Orden beskriver beteenden i
stéllet for klanger, till exempel forsiktigt-ljud eller oberdkneligt-ljud.
Men hur later da ett forsiktigt ljud? Det beror pa sammanhanget; om
det ljuder tillsammans med andra forsiktiga ljud later det pa ett sétt,
ar det omgivet av oberédkneliga ljud later det pa ett annat. Eftersom
ljuden kommer att 1ata pa olika sétt i olika sammanhang gar det inte att
pa forhand bestdmma véirden for alla instdllningar, utan vissa virden
maste bestdmmas senare.

Aven sekvenserna kan karaktiriseras utifran beteenden. De far namn
som lurig-sekvens och overraskande-sekvens. Men vad innebér da en
lurig sekvens? Det beror ocksé pa sammanhanget; om en lurig sekvens
ar omgiven av andra luriga sekvenser beter den sig pa ett sitt, om den
ar omgiven av overraskande sekvenser beter den sig pa ett annat. Vilka
ljud som kommer att bilda sekvensen, liksom véirden for frekvens och
ljudstyrka, gar inte att bestimma pa forhand utan maste bestdmmas
senare.

Nésta steg ar att sétta samman block av sekvenser. Det blir block
med sekvenser av samma slag och block med sekvenser av skiftande
slag. Det blir block med manga korta sekvenser och block med ldngre
sekvenser, med samtidiga sekvenser och med sekvenser som foljer pa
varandra. Kombinationen av sekvenser i blocken paverkar sekvenser-
nas utformning liksom sekvensernas utformning paverkar hur ljuden
klingar.

Det ar nu dags att bestdmma hur ljuden skall klinga och hur sekvenser-
na skall gestalta sig utifran deras sammanhang. Blocken av sekvenser
bildar sina sammanhang och sekvenserna av ljud bildar sina. Nu far
ljuden och sekvenserna i respektive sammanhang reagera pa varand-
ra, de blir sa att sdga varse varandra, och deras varseblivningar och
reaktioner paverkar hur de utformas.

Om ett ljud moter ljud av en viss typ géller vissa viarden, om det moter
ljud av en annan typ géller andra virden. Om ljud befinner sig néra
varandra i tid klingar de pa ett sétt, om de befinner sig ldngre ifran
varandra klingar de pa ett annat. Om en sekvens spelas upp samtidigt
med en annan utformas den péa ett sétt, om den spelas upp foére en
annan utformas den pa ett annat sétt, och sa vidare.

Avslutningsvis sitter jag samman flera block av olika slag till ett stycke.
Musiken tar form utifran ljudens och sekvensernas beteenden betingat
av de sammanhang de befinner sig i. Fordndras sammanséttningarna



av ljud och sekvenser i nagot avseende paverkar det alla de ljud och
sekvenser som ingar i sammanséittningarna.’

Etiketterna har nu kommit att beteckna beteenden snarare &n egenskaper, och vil-
ka klanger som till sist ljuder &r betingat av sammanhanget. Det innebér att det
som tidigare var forutbestamt nu ar foranderligt, musiken &r inte statisk utan dy-
namisk. Det som férut var objekt har nu blivit subjekt med férmaga att fornimma
sin omgivning och reagera pa den.

Ljudens, sekvensernas och blockens agerande ringar in en kirna. Det finns en
kdrna som agerar. Ju mer mangfacetterade ljuden och sekvensernas reaktioner pa
varandra ar, desto kérnfullare blir de.

Man sammanfor subjekt snarare &n ordnar objekt och musiken véxer fram
genom en vav av reaktioner mellan de sammanforda ljuden, sekvenserna och bloc-
ken. Det &r som en rad iscenséttningar dér handelseférloppet beror av samspelet
mellan deltagarna. Sammanhangen formar musiken snarare dn att musiken bildar
sammanhang. Musiken &r inte lingre, musiken blir.

Tre positioner

Tre berdttelser, tre sitt att ndrma sig musiken, tre sétt att komponera.

Det forsta séttet, lat oss kalla det for materialkomponerandet, sysslar med ma-
terial och form. Komponerandet sker utifran en position fére musiken, dar kedjan
av processer som leder fram till musiken star i forgrunden. Man utgar fran vad
man gor och blickar mot musiken i ljuset av dess tillkomst. Musiken sa att sidga
pekar pa komponerandet och lyssnandet far karaktéren av att vara réttesnore for
processerna.”

Det andra séttet, vi kan kalla det objektkomponerandet, tar avstamp i mu-
sikaliska objekt. Har sker komponerandet utifran en position efter musiken, och
det &r musikens klangliga egenskaper som ligger till grund foér indelningen och
inordningen av objekten. Material och form &r inte ldngre relevant, i stéllet ar
det lyssnandet, hur musiken uppfattas, som &r avgérande. Nu pekar musiken mot
lyssnandet och komponerandet fungerar som bakgrund och férklaring till det man
hor.®

Det tredje sittet, vilket skulle kunna karaktériseras som ett slags subjektkom-
ponerande, utgar fran beteenden och sammanhang. Komponerandet sker utifran
en plats ¢ musiken och uppmaérksamheten ar riktad mot héndelseférloppet. Age-
randet star i forgrunden, vad som sker i musiken i ett visst sammanhang, vad som
skulle kunna ske i ett annat. Det &r inte formandet av ett material eller de musi-
kaliska objektens egenskaper som driver komponerandet, utan det dr hur musiken
agerar och fordndras utifran sina egna forutsdttningar. Musiken tar form utifran



sin férmaga att agera och det vésentliga ar inte vad musiken &r utan vad den kan
gora.

De tre sétten att komponera utgar alltsa fran tre positioner eller platser visavi
musiken. De medfér ocksa olika forestillningar om vad musiken bestar av och
vad man tar sig for med den. Musiken betraktas fran en plats fore, efter eller i
musiken, och den &r en virld av material, objekt eller subjekt som man formar,
ordnar eller ssammanfor. Respektive forestéllning bar ocksa pa sina latenta fragor
och uppmaningar. Hur skall det hir materialet formas? Var skall det hir objektet
inordnas? Vad hénder nér dessa subjekt sammanfors? Forma! Inordna! Sammanfor!

Grénserna mellan de tre positionerna ar naturligtvis flytande. Man formar det
man ordnat och ordnar det man format, man placerar sig 6msom utanfér Gmsom i
musiken. Men det viktiga i sammanhanget dr var tyngdpunkten ligger, vilken ut-
gangspunkten dr. Positionerna géller instrumentalmusik lika mycket som elektron-
musik och de kan vara mer eller mindre framtridande inom olika stilbildningar,
hos olika tonséttare eller i enskilda stycken. I mitt fall var det, i samband med
komponerandet av ett antal stycken, fraga om en forskjutning av intresset fran att
forma, via inordna, till att sammanfora, fran vad som hénder fore och efter till vad
som hinder i musiken.’

Genom aren har jag komponerat ett flertal stycken som i storre eller mindre ut-
strackning utgar fran musikaliska beteenden och sammanhang, det vill sdga olika
varianter av subjektkomponerande. Men samtidigt har det alltid funnits en undran
infor detta sitt att komponera, en aning om att dari ligger ndgonting som jag inte
riktigt kommer at. Subjektkomponerandet har forbryllat mig och géckat mig. Vad
doljer sig i detta sitt att komponera?!?

En ledtrad till subjektkomponerandets djupare innebord finns i berédttelserna
och forskjutningen mellan positionerna. Sammantaget visar det pa en strévan, eller
ett sokande, dar omvéarderingen och omorienteringen i évergangarna mellan ma-
terialkomponerandet och objektkomponerandet respektive objektkomponerandet
och subjektkomponerandet pekar pa vad det ror sig om.

Den forsta 6vergangen, fran material och processer till egenskaper och ordning-
ar, var i sjalva verket ett ndrmande till musiken. Den karaktér av produktion som
processkedjorna férde med sig drog intresset bort fran sjdlva musikens beskaffen-
het. Intresset gick fran tillverkningsprocesser till lyssnarprocesser, fran produktion
till perception. I materialkomponerandet borjade man med materialet, i objekt-
komponerandet bérjade man med musiken. Omorienteringen innebar att forflytta
sig bort fran faltet mellan tonséttaren och musiken, mot féltet mellan musiken och
lyssnaren.

Den andra 6vergangen, fran egenskaper och ordningar till beteenden och sam-
manhang, var egentligen ett sokande efter musikens inre. Precis som materialkom-
ponerandet pé ett sitt kretsade mer kring tonséttaren &n musiken tycktes objekt-



komponerandet handla mest om lyssnaren. Det intensiva intresset for perception
och klang gjorde att musiken mer och mer fick karaktiren av en sorts kulisser.
Musiken klingade men klingade tomt, den maste fyllas med nagot. Darfor rorde
jag mig bort fran lyssnarpositionen och férsokte forestélla mig en musik med en in-
neboende férmaga att agera och férandras. Nu riktades uppmérksamheten varken
mot tonsittaren eller lyssnaren utan mot vad som utspelar sig i sjilva musiken.!!

Musiken maste leva! S& minns jag att jag tdnkte gang pa gang nér jag sammanforde
ljud och sekvenser med varandra. Uppmaningen beskriver egentligen riktningen
hos de tva omorienteringarna; de visar pa en strdvan att fa musiken att leva.
Overgangarna mellan de olika sitten att komponera handlade ju om att forst
rikta uppmérksamheten mot musiken och sedan férsoka tranga in i den. Det fanns
uppenbarligen en tanke om att subjektkomponerandet pa néagot sitt skulle fa
musiken att leva genom att ge tilltriide till dess inre.!?

Krafter och forbindelser

Men pa vilket satt star liv i forbindelse med musikens inre? Hur far man musiken
att leva? Vad dr musikaliskt liv? Hér vinder jag mig till Deleuze och Guattari,
vilkas filosofi pa flera sétt har med liv att gora. Dock ar liv inte ett begrepp med
vilket de filosoferar, eller en utgangspunkt for tdnkandet, utan det &r mer ett 6ver-
gripande tema som deras fragor kretsar kring. I ett samtal om Mille plateaux sdger
Deleuze att »|...] vi intresserar oss for omsténdigheterna kring nagonting: i vilka
situationer, var och nér, hur, osv.?«*. De undviker att fraga efter vad nagonting
ar, det vill séiga dess vésen, och fragar hellre efter vad som hénder. Det handlar om
det som sker i vergangarna och mellanrummet, om det som haller pa att bli, om
krafter och forbindelser, om vérlden som en stdndig omkonfiguration av materia.
Ett sédtt att sammanfatta det ar att det ar en fraga om liv, om det som sténdigt
ror sig och forvandlas av egen kraft.

Deleuze séger ocksé att det finns ett »[. .. | djupt samband mellan tecknen, hén-
delsen, livet, vitalismen. «' Hér skall vi inte forsta tecknet som nagot som bér pa en
betydelse och darfér har en given uppséttning relationer till omvérlden. Tvirtom
har tecknet sin egen uttryckskraft, samtidigt som det tillsammans med andra tec-
ken kan ingé i fordnderliga teckenkonstellationer. Tecknen &ar inte tecken i kraft av
att vara bestandsdelar i en kod eller ett sprak, utan i stéllet &r koderna och spraken
att betrakta som en sorts Oversittningar av forsprakliga teckenkonstellationer.

*«[...] nous nous intéressons aux circonstances d’une chose : dans quels cas, ol et quand,
comment, etc.? » (PP 39)
f«[...] lien profond entre les signes, I'événement, la vie, le vitalisme. » (PP 196)



Likasa ar handelsen i det hir sammanhanget inte knuten till en viss tidpunkt
och vissa sakférhallanden i termer av orsak och verkan, utan héndelsen &r for-
bindelsen och fordndringen i sig sjélv. Enkelt uttryckt skulle man kunna séga att
tecknet dr nagot som alstrar kraft och héndelsen ar skidrningspunkten for kraf-
ternas forbindelser och fordndringar. Bade tecknet och héndelsen &r i sa matto
immanenta foreteelser, det vill siga foreteelser som inte &r bestdmda av en rela-
tion till ndgonting utanfoér sig sjdlva. Immanens och det immanenta kan dérfor
stéllas i motsats till transcendens och det transcendenta, déar det forra dr en re-
lation ¢ och det senare en relation till. Denna skillnad &r nagot jag kommer att
aterkomma till i de kommande kapitlen.

Liv har saledes med krafter och forbindelser att gora och det vitalistiska &r
att betrakta som formagan att bade uppritta och avveckla relationer med sin
omgivning. I samtalet om Mille plateaur sammanfattar Deleuze sin filosofi med
orden: » Allt jag har skrivit har varit vitalistiskt [. . .] och bildar en teori om tecknen
och héndelsen.«* Viktigt i sammanhanget ar att det alltsa inte &dr fraga om en for
livet sérskild ingrediens, en livsande eller livsgnista utifrdn som sa att séga ar
installerad i det som lever, utan det &r tvirtom just den inneboende forméagan till
aktivitet som &r vésentlig.

Att betrakta liv och det vitalistiska som tecken och héndelser, eller krafter och
forbindelser, innebér ocksa att liv inte &r nagot personligt eller knutet till vissa
livsformer och organismer. Tviartom kan organismen betraktas som livets gréns,
»[...] organismen &r snarare det som livet kontrasterar mot for att avgrinsa sig,
och det finns liv som &r mera intensivt, mer kraftfullt, ju mer anorganiskt det
dr.«’ Hér far vi tdnka oss organismen som en i vidaste bemirkelse organiserad
materia dér organens olika konfigurationer och funktioner bildar en viss organism.
Som motsats till organismen kan vi tédnka oss det oorganiska, en icke-organiserad
materia med férmaga att upprétta och avveckla samband med sin omgivning. De
sjalvformande fenomen vi hittar i naturen, sasom sedimentering eller kristallise-
ring, dr exempel pa icke-organiserade forbindelser och forandringar dér krafter pa
mikroniva ger upphov till former pa makroniva. I den meningen begrénsar sig
organismen till att vara cyklisk och reproducerande medan det oorganiska kinne-
tecknas av materians stdndigt skapande aktivitet. Déarfor hittar vi ocksa liv i en
mer ursprunglig betydelse i de oorganiska processerna.!

Nu bérjar vi ndrma oss den punkt dér min fraga efter liv i musikens inre och
oorganiskt liv som materians skapande formaga konvergerar. Har kan vi erinra om
materialkomponerandet som kinnetecknades av ett formande utifran dar musiken

*« Tout ce que j’ai écrit était vitaliste [...| et constituait une théorie des signes et de
I'événement. » (PP 196)
T« [...] lorganisme est plutot ce que la vie s’oppose pour se limiter, et il y a une vie d’autant

plus intense, d’autant plus puissante, qu’elle est anorganique. » (MP 628)



var »foremél« for komponerandet. Likasa var objektkomponerandets indelning och
inordning nagot som skedde utifran dar musiken var féoremal for lyssnandet. Men
subjektkomponerandet var ett forsok att fa sjdlva musiken att leva, och liv hos
Deleuze handlar om materians egen skapande kraft. Som sadan far inte musiken
liv fran nagot yttre, fran tonsédttaren, musikern eller lyssnaren, utan musikaliskt liv
finns i musikens inre skapande formaga, i »|...] kraften hos ett icke-organiskt liv,
det som kan finnas i en linje i teckningen, skriften eller musiken. «* Det finns saledes
en slaktskap mellan filosofin hos Deleuze och min fraga efter musikaliskt liv, mellan
materians sjilvformande formaga och tanken pa musiken som en sjilvformande
kraft.'4

Men vad ar det for krafter vi talar om i musiken? Hur uppstar forbindelser och
héndelser? Pa vilket sétt dr musiken sjalvformande? Har kan man tédnka sig att
bara man tillrackligt utforligt beskriver musiken i termer av sats och form sa skulle
man pa nagot satt kunna blottlagga musikens sjalvformande krafter och hitta liv.
Men &ven om sadana utredningar formodligen skulle ge intressanta inblickar i just
musikens sats och form sa ar de musikteoretiska kategorierna inte tillrdckliga for
att i djupare bemirkelse omfatta fragan om musikaliskt liv.!?

For att utvidga den musikteoretiska vokabulédren i syfte att trédnga djupare in
i fragan om musikaliskt liv fordras det en brygga mellan filosofin och musiken, en
Sppning dér de tva kan motas. Denna Sppning #r ritornellen.

*«|[...] la puissance d’une vie non organique, celle qu’il peut y avoir dans une ligne de dessin,
d’écriture ou de musique. » (PP 196)
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Noter

1. En resumé av arbetet med elektronmusikstycket Ritual fran 1989, uruppfort pa Fylkingen i
Stockholm. Studion bestod i huvudsak av tolv l[judmoduler Yamaha TX-81Z, en dator Macintosh
SE samt effektenheten Yamaha SPX 90. Sekvenser 6verfordes till en storre studio for inspelning
och vidare bearbetning. Dér fanns bland annat en MCI sextonkanalsbandspelare med Dolby, ett
MCI mixerbord, en Eventide harmonizer samt flera syntmoduler av mérket Buchla. Med dessa
moduler skapades ytterligare nagra ljud och sekvenser infor slutmixningen.

2. I samband med elektronmusik brukar man skilja mellan styrsignaler i realtid och icke realtid.
Att spela pa en klaviatur genererar styrsignaler nar man trycker ned tangenten, medan man med
instéllningar pa en synt eller programmering av en dator pa férhand bestammer styrsignaler. I
sjilva verket dr det nédstan alltid fraga om en kombination av de tva sétten, det vill siga vissa
styrsignaler bestdms pa forhand medan andra bestdms i samma 6gonblick som musiken ljuder.

3. Ett dokument 6ver komponerandet som en kedja av processer ar realisationspartituret till Kon-
takte av Stockhausen. Steg for steg anges vilka apparater som skall anvindas, hur de skall kopplas
samman, vilka instéllningar de skall ha och vilka processer som skall utféras. Det &r ocksa in-
tressant att se hur det processorienterade arbetet i elektronmusikstudion har flera likheter med
att arbeta i ett kontrollrum i en processindustri. Maja-Lisa Perby gor i Konsten att bemdstra
en process: om att forvalta yrkeskunnande en méngd iakttagelser som lika girna skulle kunna
gélla elektronmusiken. I bada fallen &r det fraga om att med siffror och reglage styra irreversibla
processkedjor, vilket fordrar en kénslighet for hur processerna fortléper och for hur relationen
mellan styrningen och resultatet av processerna ser ut. Dessutom har digitaliseringen inneburit
att abstraktionsgraden 6kat i savél elektronmusikstudion som processindustrin.

4. En resumé av arbetet med elektronmusikstycket Action! fran 1996, uruppfort pa Sibeliusaka-
demien i Helsingfors. Ljuden bestod av samplingar fran ett tidigare stycke for strakkvartett.
Stycket dr utformat likt en filmdramaturgi dér ljuden konfronterar varandra i nagot som kan
beskrivas som en kamp mellan reaktioner och motreaktioner. Férutom studion pa Kungl. Mu-
sikhogskolan arbetade jag pa Sibeliusakademien i Helsingfors samt pa EMS i Stockholm. Action!
komponerades med en egenutvecklad programvara som hanterade alla samplingar och ljudbear-
betningar samt mixade samman ljud och sekvenser direkt pa harddisken. Slutmixen gjordes i
harddiskinspelningsprogrammet Dyaxis.
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5. Att med lyssnandet som utgangspunkt ordna ljuden efter deras kvaliteter dr den barande tanken
i Pierre Schaeffers Traité des objets musicauz: essai interdisciplines, »|.. .| faire le point sur les
relations entre la musique et 1'acoustique, et ensuite offrir une méthode pour I'approche d’une
musique expérimentale du moins dans 'une de ses principales opérations : la confrontation entre
le son physique et les objets de Pexperience musicale.« (s. 159). For Schaeffer dr méttstocken for
musiken det akusmatiska lyssnandet, ett lyssnande som syftar till att transformera omvérldens
ljud till musikaliska objekt som sedan kan klassificeras i en typologi, vilket egentligen dr ett sétt
att domesticera ljudvérlden och sétta den i musikens tjénst. I »Spectromorphology: explaining
sound-shapes« vidareutvecklade Denis Smalley typologin till att ocksa inkludera objektens fre-
kvensspektrum, tidsférlopp och sammanséttningar. Stravan efter en ytterligare fordjupad relation
mellan musiken och akustiken var nagot som senare Pierre Boulez argumenterade for (se Boulez,
» Technology and the Composer«) och iscensatte genom att skapa IRCAM, Institut de Recherche
et Coordination Acoustique/Musique. Drag av objekttéinkande finns ocksa i den variant av seri-
alismen dédr grupper av parametrar kopplas till musikaliska egenskaper, » Mit » Gruppe«< ist eine
bestimmte Anzahl von Ténen gemeint die durch verwandte Proportionen zu einer ibergeordneten
Erlebnisqualitit verbunden sind, der Gruppe némlich.« (Stockhausen, Texte zur elektronischen
und instrumentalen Musik: Aufsitze 1952-1962 zur Theorie des Komponierens, s. 63). Senare
kom ocksa objektbegreppet att fa en vidare betydelse da objektorienterad programmering slog
igenom pa 80-talet, vilket gjorde det mojligt att arbeta med objekt av en méngd olika slag i
dataprogram for komposition. Till exempel kan processer eller syntesalgoritmer utgora objekt
(se Pope, The well-tempered object: musical applications of object-oriented software technology).

6. En resumé av arbetet med elektronmusikstycket Djungel fran 1999, uruppfort pa Galleri Ashley
i Skinnskatteberg. Tanken pa en sorts musikaliska beteenden fanns redan i det tidigare stycket
Action!, men i Djungel var bade ljuden och interaktionerna rikhaltigare samtidigt som det musi-
kaliska forloppet ocksa sattes i samband med olika miljoer, det vill sdga en omgivning av ljud som
inte var i férgrunden men som paverkade musikens utveckling. Ljuden bestod av bearbetningar
av inspelningar fran tretton fagelvisslor av olika karaktér.

7. Uppdelningen mellan material och form &r en djupt rotad tankefigur inom musiken. I analogi
med andra konstarter utgor tonerna musikens material, »|...| dass wir in der Musik das Ton-
material als solches dem gleichsetzen kénnen, was der Stoff fiir die anderen Kiinste bedeutet.«
(Ratz, Einfiihrung in die musikalische Formenlehre: iiber Formprinzipien in den Inventionen und
Fugen J.S. Bachs und ihre Bedeutung fir die Kompositionstechnik Beethovens, s. 7). Den veder-
tagna indelningen mellan satsldra — laran om musikens element — och formléra — ldran om hur
elementen forhaller sig till varandra — vilar saledes pa tanken att tonerna &r musikens material.
Musikens form blir ddrmed »|...] not an element |...] but a manifestation of the disposition
of elements |[...]« (Brown, »Uber Form in der Neuen Musik«, s. 58), eller annorlunda utryckt
»|...] forhdllandet mellan organiserade tonhdjder och tidsvirden |.. .|« (Wallner, Det musikaliska
formstudiet, s. 4). Detta inbegriper dven forhallandet mellan helheten och delarna, varvid form
»[...| bezieht sich demnach aufer auf Aspekte des Verhéltnisses der Teile auch auf die Art des
Wirkens der Teile innerhalb des Ganzen |. . .|« (Ligeti, » Uber Form in der Neuen Musik, s. 23).

8. Man kan notera det naturvetenskapliga draget i att inordna musiken med lyssnandet som grund.
Traité des objets musicaux: essai interdisciplines kan i det avseendet liknas vid ett musikens Sys-
tema Naturae, bade till ansats och resultat. Bada arbetena &r en sorts avhandlingar som syftar
till att erévra sina doméner genom klassificering, och det &r intressant att se hur uppstéllning-
arna over ljudriket (typologin) och djurriket (taxonomin) dérvidlag uppvisar stora likheter (se
Schaeffer, s. 584-587 och Frankelius, s. 226-227).
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9.

10.

11.

12.

Pa ett plan motsvarar de tva positionerna fore och efter musiken den gamla skiljelinjen mellan
den tyska elektroniska musiken sa som den utvecklades i Kéln och den franska konkreta musiken
som uppstod i Paris, alltsa musik med elektroniska ljud gentemot musik med inspelade ljud. Men
pa ett annat plan gar positionerna pa tvirs med den skiljelinjen: elektronisk musik &r i allménhet
komponerad genom additiv syntes dir enkla vagformer sidtts samman till storre enheter, det vill
sidga nagot som kdnnetecknar objektkomponerandet. Likasa involverar konkret musik i allménhet
subtraktiv syntes dér processer foradlar eller fordndrar en komplex vagform, det vill séiga nagot
som kdnnetecknar materialkomponerandet.

Action! och Djungel utgick fran musiken som ett slags teater och férsokte frammana liv genom
att iscensétta nirmast personliga subjekt. Senare skrev jag ett flertal instrumentalstycken som i
stéllet utgick fran ritualen i syfte att besvérja fram musikens inre, eller kiirna. Rdostriter (1999)
for sopran och ensemble &r nidrmast ett rop eller en bon. Tecken (2000) for orkester &r uppbyggt
av tre serier om vardera tjugofyra musikaliska tecken som upprepas i olika kombinationer. De tre
styckena i sviten Akt (2003-2005) for tre till fem instrument och elektronik dr ocksd baserade pa
tecken, eller gester, vilka bildar sekvenser enligt bestimda ménster. Aven Myt (2006) for piano
ar komponerat pa liknande sétt. I alla dessa stycken handlade det om att finna kraft och mening
i och ur sjialva musiken, och inte fran nagot utanfér musiken.

Musikens inre har inte sillan fattats som nagot yttre kliatt i musikalisk drikt, ofta kallad form,
»[...] die sinnliche Erscheinungsweise einer Idee |...]« (Webern, Uber musikalische Formen:
aus den Vortragsmitschriften von Ludwig Zenk, Siegfried Oehlgiesser, Rudolf Schopf und Erna
Apostel, s. T), »Die Formen, welche sich aus Toénen bilden, sind nicht leer, sondern erfiillte,
nicht blofe Linienbegrenzung eines Vakuums, sondern sich von innen heraus gestaltender Geist. «
(Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen, s. 63). Gemensamt for Webern och Hanslick &r synen pa
musikens inre som transcendent déar det inre hénvisar till nagot yttre. Musiken férkroppsligar
eller innehaller en idé eller ande, men det &r inte musiken som alstrar detta innehall. Denna
avhandlig syftar tvirtom till att se det inre som immanent, det vill séiga som musikaliskt liv som
uppstar i och av musiken sjélv.

Det &r i sammanhanget viktigt att understryka att fragan om musikaliskt liv inte handlar om
skapandeprocessen, skapandets psykologi, eller perception. Inte heller handlar det om musice-
rande, interaktion eller interpretation. Overhuvudtaget &r fragan inte stélld i relation till nagot
utanfor musiken. Av trettio svenska avhandlingar inom det konstnéarliga omradet, sammanstall-
da av Vetenskapsradet i » Doktorander och disputerade inom det konstnérliga omradet i Sverige
till och med den 31 maj 2016« (Dnr 3.4-2017-720), &r det &tta som handlar om komposition
eller ar skrivna av en tonséttare. Gemensamt for dessa ar att musiken stélls 1 relation till nagot
utanfor den, sasom text, utévare, publik, instrument eller teknologi: » The purpose is to explore
if and how one can compose computer based interactive music, that is musically satisfying for
an interacting audience |[...|« (Andersson, Interaktiv musikkomposition), »This thesis focuses
on the opera text enlightened from four different perspectives: the translator, the librettist, the
composer and finally the singer [...]|« (Forssell, Textens transfigurationer), »In this thesis the
multiplicity of modes in which one may engage interactively in, through and with music is the
starting point for rethinking Human-Computer Interaction in general and Interactive Music in
particular.« (Frisk, Improvisation, computers and interaction: rethinking human-computer inte-
raction through music), » Avhandlingen fokuserar pa4 musikdramaturgi i opera som har en story.«
(Gefors, Operans dubbla tidsforlopp: musikdramaturgin i bilradiooperan Sjilens rening genom lek
och skoj), »The main question posed in this dissertation is: How does music relate to what is
not music?« (Hedés, Linjer: musikens rorelser - komposition i forindring), »|. . .| different topics
around musical composition and its artistic, philosophical and scientific context.« (Hultqvist,
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Komposition: tradgdrden som férgrenar sig - nagra ingdngar till en kompositorisk praktik), » Ut-
gangspunkten dr att skapa en samling instrument som vart och ett realiserar en musikalisk idé.«
(Nilsson, A field of possibilities: designing and playing digital musical instruments), » Hur kan jag
med improviserad musik péverka samspelet mellan musik, rum och text?« (Sandell, Pd insidan
av tystnaden: en undersékning), »How can we re-empower opera singers, extending their control
over accompaniment and vocal expressivity?« (Unander-Scharin, Eztending opera-artist-led ex-
plorations in operatic practice through interactivity and electronics). I det hir arbetet avser jag
alltsa att tvirtom stélla musiken i relation till sig sjéalv. Inte heller &r det, trots att jag kommer
att anviinda texter av Deleuze och Guattari, en fraga om forhallandet mellan musik och filosofi,
utan det handlar om att sétta filosofin ¢ musiken.

I »The living work: Organicism and musical analysis« pekar Ruth A. Solie pa hur tanken pa
ett levande musikverk tvirtom dr kopplat till organismen och det organiska. Till exempel ser
framstaende musikteoretiker som Schenker och Reti musiken som en organisk process.

Tanken pa musik och musikalisk form som kraft och kraftutveckling finns redan hos musikteore-
tikern Ernst Kurth, vilket bland annat kommer till uttryck i hans stora arbete Bruckner. Kurths
sitt att skriva om musik har ocksa varit en inspirationskélla for mitt eget sitt att ndrma mig
musiken i de kommande kapitlen.

En saddan utredning av subjektkomponerandet har jag tidigare genomfort i » Formalising form:
an alternative approach to algorithmic composition«, vilket &r en detaljerad genomgang av hur
elektronmusikstycket Djungel &r komponerat i termer av relationer och reaktioner mellan objekt.

Har kan jag ndmna tre forfattare som har anvéant ritornellbegreppet som ingéang till musiken. I The
Aesthetics of Movement: Variations on Gilles Deleuze and Merce Cunningham jamfor Camilla
Damkjeer »De la ritournelle« i Mille plateaux med Variations V av Cage och Cunningham, och
diskuterar hur olika aspekter av ritornellen relaterar till musiken och koreografin. Sylvio Ferraz
lyfter i »La formule de la ritournelle« fram néagra olika begrepp kring ritornellen, déribland
kosmos och molekylarisering, och knyter ihop dem med musik av Xenakis och Grisey. I »De la
ritournelle-Cosmos a la puissance du son. Cing essais pour écouter Mille plateaux« beskriver
Makis Solomos forst hur ritornellens tre moment anordnar komponenter, miljéer, rytmer och
koder, varpa detta sedan formaliseras med symboler och tillimpas pa musik av bland annat
Stravinskij och Berio. Gemensamt for dessa arbeten &r att de borjar med en utliggning av
nagra begrepp hos Deleuze och Guattari, for att dérefter resonera kring berdringspunkter mellan
begreppen och musiken utifran konkreta musikexempel. De gor jamforelser och exemplifieringar
mellan musiken och filosofin, medan jag avser att med filosofin som bundsférvant ta mig in i
musiken.
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KAPITEL 2

Ritornell

Kaoskrafter, jordiska krafter,
kosmiska krafter: allt detta
drabbar samman och 16per
samman i ritornellen.

MP 384

Solokonserter

Konsertformen &r till sin grundkaraktar en musikalisk strid (lat. concertare "tavla’,
’kdmpa’) mellan tva instrumentgrupper. Den konserterande principen, det vill sdga
véxelspelet mellan grupperna, driver musiken framat och uppratthaller en gréns
mellan tva parter eller roster. I sa matto dr konserten en dramaturgisk uppstall-
ning som erbjuder tre scenarier for striden; nagon av grupperna spelar var for sig
eller bada spelar tillsammans. Konserten sétter ofrankomligen relationen mellan
instrumentgrupperna i centrum bade vad géller gruppernas utformning och hur
véixlingen mellan dem utvecklar sig.

Avhandlingens tre solokonserter dr komponerade f6r en ensemble om sju in-
strument bestaende av fl6jt, klarinett, violin, viola, violoncell, piano och slagverk.
Av dessa instrument far flojten, violinen och pianot vara solist i varsin konsert,
och det &r saledes den utvalda solisten respektive ensemblen med de resterande in-
strumenten som utgdr de tva instrumentgrupperna. Ensemblens sammanséttning
kommer diarmed att foérdndras beroende pa vilket instrument som ar solist, varfor
férutsittningarna for instrumentation och sats varierar mellan konserterna.

I flojtkonserten blir klarinetten ensamt blasinstrument och klarinettstdimman
har antingen en egen roll, samspelar med solisten eller &r en del av strakklangen.
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Violinkonserten & sin sida bryter upp den registerméssigt balanserade straksek-
tionen och strakarna, ensemblens viola och violoncell, blir ibland en tvastdmmig
sektion, ibland en forstarkning av solisten och ibland tva differentierade stammor
tillsammans med blasinstrument eller slagverk. Skillnaden i instrumentklang mel-
lan solist och ensemble blir heller inte lika framtrddande i violinkonserten eftersom
strakinstrument ocksa finns i ensemblen. Pianokonserten slutligen, flyttar hela den
resonans, rymd och bredd som pianot vanligen bidrar med till solisten. Ensemb-
len blir klangligt torrare och smalare, och soloinstrumentets karaktir av att sta
utanfor ensemblen forstérks eftersom solisten ensam har pianoklangen.

En annan aspekt av solokonserterna ér att ensemblens kammarmusikaliska for-
mat forsvagas till foljd av konsertformens grundkaraktér. Kammarmusikens signum
ar intimiteten och det néra samspelet mellan jambordiga instrument dér stdmmor-
na ofta véixlar roller och nivaer. Striden och grénsen mellan solist och ensemble &r
dock allt annat &n kammarmusikalisk och en solokonsert for en ensemble péa sju
instrument &r egentligen en hybrid mellan tva musikaliska idiom: det rangordnade
och organiserade a ena sidan samt det icke rangordnade och oorganiserade & den
andra. Stridens rollférdelning mellan solist och ensemble begrénsar det kammar-
musikaliska utrymmet da alltfor sjdlvstédndiga stdimmor skulle forsvaga ensemblens
enhet och solistens karaktar av solitér.

Vivaldi

Solokonserterna tar avstamp i den typ av konsert vi finner hos Vivaldi, vilken &r
en tresatsig formtyp med tva snabba yttersatser och en langsam mellansats. En-
semblens sju instrument har sin motsvarighet i Vivaldikonsertens solist, fem strak-
stdmmor plus ackordinstrument, och solokonserternas langd kring tretton minuter
ligger i linje med Vivaldis mellan atta och tolv minuter. Till skillnad fran Vival-
dikonserten ar dock solokonserterna ensatsiga och bestar av tre snabba och tva
langsamma delar enligt monstret snabb — langsam — snabb — langsam — snabb (fig.
2.1). Pé sa vis har Vivaldikonsertens satsindelning i solokonserterna fatt en utokad
och titare vixling mellan snabb och langsam.!

Precis som Vivaldikonserten bygger solokonserterna péa en ritornellform, en
vixling mellan tuttipartier och solopartier, eller ritorneller och episoder (R och E
i fig. 2.1), dér tuttipartierna bestar av aterkommande motiv medan solopartierna
har en mer varierad utformning. De snabba delarna har ett par tydliga vixlingar
mellan ritornell och episod medan de langsamma delarna har ett tdtare och mer
fluktuerande véxelspel mellan ensemble och solist (r och e i fig. 2.1). Tillsammans
med solokonserternas utokade antal snabba och langsamma delar ger detta en
ritornellverkan pa tva nivaer; dels mellan snabbt och langsamt, dels mellan ritornell
och episod.

16



H Vivo ‘ Meno mosso ‘ Vivo ‘ Meno mosso ‘ Vivo H
H:RE:‘: r e :‘:RE:‘: r e :‘:RE:H

Figur 2.1: Solokonserternas delar. Repristecknen anger véixling mellan ritornell och
episod inom respektive del.

Ritornellerna i de snabba delarna rér sig inom samma harmoniska filt som de
borjar och har en fast uppséattning motiv som aterkommer i olika kombinationer.
Episoderna har ddremot en harmonisk och motivisk rorlighet som omformar och
forflyttar musiken. Aven motivens karaktér skiljer sig 4t mellan ritornell och episod
da ritornellerna bygger pa sammansittningar av ett begrénsat antal ackord och
klanger, medan episoderna har mer varierade figurationer, I6pningar och klangfor-
skjutningar. Pa sa vis har dven ritornellernas och episodernas karaktér kopplingar
till Vivaldi da ritornellerna i Vivaldikonserten stannar i den tonart de bérjar och
har en fast uppséttning motiv med klar harmonisk forankring, medan episoderna
har modulerande harmonik och en friare anvindning av mer melodiska motiv. Det
betyder att ritornellerna, bade hos Vivaldi och i mina solokonserter, utgér musi-
kens fasta punkter medan episodernas utvecklingar och utvikningar rér sig mellan
eller inom dessa punkter.

Till skillnad fran solokonserternas snabba delar har inte de langsamma delarna
en lika klar avgrinsning mellan tutti och solo. Aven klangbilden ir patagligt an-
norlunda med 6vervigande svaga nyanser, sprodare instrumentering samt en storre
klanglig differentiering genom utvidgade register och speltekniker. Visserligen kvar-
star partier som paminner om ritornell och episod, men skillnaden mellan dem &r
inte lika uppenbar som i de snabba delarna och satillvida flyter ensemblepartier
och solopartier ihop. Dessa sirdrag — mindre tydlig ritornellform samt annorlunda
dynamik, instrumentation och speltekniker — géller d&ven Vivaldikonsertens lang-
samma satser.

Stora och lilla ritornellen

Sammantaget har alltsa solokonserterna tva nivaer av ritorneller i form av en stor
ritornell av mindre ritorneller (fig 2.2). Inom béada niviaerna handlar det om spe-
let mellan entydigt och mangtydigt, fast och rérligt, stabilt och instabilt. Forst
den stora ritornellens skillnad mellan de snabba delarnas tydliga och de langsam-
ma delarnas mindre tydliga artikulering av ensemblepartier och solopartier, sedan
den lilla ritornellens skillnad mellan ritornellernas fasta och bestédndiga karaktér
gentemot episodernas mer férdanderliga férlopp.
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Figur 2.2: Solokonserternas tva ritornellnivaer.

De tva nivaerna, eller typerna, av ritornell finns &ven hos Deleuze och Guattari,
dér de star for olika forhallanden till det fasta och besténdiga. For att battre forsta
skillnaden mellan de tva ritornelltyperna far vi tdnka oss ritornellerna som néagot
man atervinder till snarare &n nagot som aterkommer. Det ligger néra till hands
att betrakta atertagningen av ritornellen efter varje episod som att den kommer
tillbaka efter att ha varit franvarande. Men det ar snarare tviartom; ritornellerna ror
sig ingenstans, de &r fasta och besténdiga, medan soloinstrumentet déremot tréder
in i nya skepnader for varje episod. Ritornellerna i solokonserternas snabba delar
haller sig till sina motiv, sitt harmoniska f&lt och sin instrumentation. Episoderna
a andra sidan gor stédndiga utflykter for att sedan atervinda till ritornellen.

Ritornellerna fungerar pa sa vis som en boning, som nagot forankrat, som ett
territorium till vilket det dr mojligt att atervinda. Och territoriet &r i sin tur
forbundet med jorden, den yttersta garanten for territoriets bestédndighet. Ritor-
nellen dr pa sa sitt territoriell, vilket Deleuze och Guattari understryker gang pa
gang. Hér édr det viktigt att komma ihag den sprakliga kopplingen via franskans
territoire och terre, vilket visar pa territoriets relation med jorden. Ritornellen &r
grundad och forankrad, den star i forbindelse med territoriet och jorden, »|...|
den bér alltid med sig jorden, den har en jord som beledsagare |...]«.* De snabba
delarnas lilla ritornell manifesterar denna férbindelse da episoderna gang pa gang
lamnar ritornellerna for att senare atervinda. » Man maéaste se hur alla i alla aldrar,
fran de minsta detaljer till de storsta prévningar, soker sig ett territorium, upp-
muntrar eller sorjer for avterritorialiseringar, och aterterritorialiserar sig pa nastan
vad som helst, minne, fetisch eller drém. Ritornellerna uttrycker dessa kraftfulla
dynamismer: min stuga i Kanada...adjo jag ger mig ivig. .., hir ar jag, jag var
tvungen att atervinda. ..« Den lilla ritornellens rérelse kretsar hela tiden kring
territoriet vilket ger det fasta och besténdiga karaktédren av en tyngdkraft som
nérmast tvingar episoderna att atervinda.

Men férutom den lilla ritornellens atervindande till territoriet finns det en an-

*«|...] elle emporte toujours de la terre avec soi, elle a pour concomitant une terre [...| »
(MP 384)

T« 11 faut voir comme chacun, a tout age, dans les plus petites choses comme dans les plus
grandes épreuves, se cherche un territoire, supporte ou méne des déterritorialisations, et se re-
territorialise preque sur n’importe quoi, souvenir, fétiche ou réve. Les ritournelles expriment ces
dynamismes puissants : ma cabane au Canada. ..adieu je pars..., oui c’est moi il fallait que je
revienne. .. » (QP 69)

18



nan betoning av atervindandet dar man inte atervander till det stélle man lamnade
utan till ett nytt territorium, en ny boplats. Det &r ett atervindande till terri-
torialiseringen och inte till aterterritorialiseringen, det finns stringt taget ingen
avterritorialisering, inget tidigare avsked, att gripa tillbaka pé eftersom territoriet
i det hér fallet &r upplost och fullstéandigt avterritorialiserat. » Det finns ritorneller
i territoriet, vilka mérker ut det; men #ven nér man forsoker atervinda till det
och nir man &r rddd om natten; och &ven ndr man lamnar det, >adjd, jag ger mig
ivig<.«* Den stora ritornellen mérker ut territoriet och tar farvil av det for alltid,
den lilla ritornellen tyr sig till territoriet, haller fast vid det, kryper in i det. Det
ar fraga om tva sorters avsked eller avterritorialisering; en relativ avterritoriali-
sering som inbegriper aterterritorialiseringen eller atervindandet, och en absolut
avterritorialisering dér territoriet maste skapas pa nytt (fig. 2.3).

Lilla eller territoriella ritornellen

relativ avterritorialisering m terterritorialisering

Territorium

absolut avterritorialisering Q 3 territorialisering

Kosmos Kaos

Stora eller kosmiska ritornellen

Figur 2.3: Skiss 6ver de tva typerna av ritornell hos Deleuze och Guattari.

Om den lilla ritornellen ar sluten och territoriell s& &r den stora ritornellen 6ppen
och kosmisk. Véxlingen mellan langsamt och snabbt &r inte en graviterande rorelse
utan snarare ett fjirmande mot kosmos och ett ndrmande fran kaos, eller ett ner-
sjunkande och uppstaende. De snabba delarna sjunker tillbaka mot de langsamma
delarna och ar sedan tvungna std upp pa nytt, att borja om fran borjan. »Den
stora ritornellen lyfter allt eftersom man fjarmar sig fran hemmet, dven om man
kommer tillbaka, eftersom ingen langre kommer att kiinna igen oss nér vi ater-
vinder.« (QP 192) Den étervinder till boséttandet, inte till boningen. I den lilla
och stora ritornellen ar det alltsd ocksa fraga om tva typer av atervindande, tva
typer av relationer till territoriet; i den ena &r territoriet i grunden detsamma och

*« 1l y a des ritournelles dans le territoire, et qui le marquent ; mais aussi quand on cherche
a le rejoindre et qu’on a peur la nuit; et encore quand on le quitte, « adieu je pars...». » (PP
200)
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episoden aterviander frimmande och forédndrad, i den andra &r det i grunden ett
nytt territorium och episoden atervéinder till nagot frimmande och férindrat.?

Bada typerna av avsked och atervindande innefattar grundandet, boningen
och ldmnandet, eller borjan, mitten och slut. »Ritornellen har dessa tre aspekter
och uttrycker dem samtidigt eller blandar dem: &n det ena, &n det andra, &n
det tredje.«* Och de tre aspekterna i de tva ritornelltyperna kommer till sist att
frambringa den stora ritornellen ur den lilla, »[...] en musiker behover en firsta
typ av ritornell [...| for att omvandla den inifran och avterritorialisera den, och
slutligen frambringa en ritornell av den andra typen, en kosmisk ritornell fran en
ljudmaskin, som musikens slutmal. «f

Svava 1 brus

Samtidigt som varje solokonsert &r en stor ritornell av mindre ritorneller s& ut-
trycker solokonserterna ocksa ritornellens tre aspekter eller moment; mérka ut
eller gora ansprak pa ett territorium, bebo och atervianda till det, lamna terri-
toriet. Aven sjélva soloinstrumenten har ett sérskilt samband med vart och ett
av dessa moment. Pa s& vis bildar konserterna och instrumenten tillsammans en
exposé over ritornellen genom att lyfta fram dess olika sidor.

Om vi borjar med flojten, sa uppstar dess ton ur kaos. Luften som omger oss
ar hela tiden i rorelse, luftmolekylerna vibrerar, knuffar varandra och stéter emot
annan materia. Rorelserna dr oregelbundna och oférutsidgbara, kaosartade. Men
fran dessa rorelser fangar fléjten upp en resonans, ett sjalvsvingande koncentrerat
kaos. Svingningarna kommer sedan i samklang med fldjtens grundsviingning och
det uppstar en ton.

Héndelseférloppet paminner om det som sker nér vi visslar, d& turbulensen fran
en smal luftstrom astadkommer en resonans i det omgivande luftrummet. Flojtens
munstycke, labiet, klyver flojtistens luftstrale varpa luften kommer att vixelvis le-
das 6ver och under labiets kant. Luften rusar in i fléjten, bildar 6vertryck, rusar ut,
lamnar efter sig ett undertryck och rusar in igen. Denna cykel av tryckférandringar
gor att flojtens luftpelare borjar svinga och en férnimbar ton uppstar.?

Flojtens tonbildning &r bade enkel och intrikat: enkel dérfor att inga rorliga
delar &r involverade, intrikat dérfor att flera krafter balanserar varandra i ett ém-
taligt jamviktstillstand. Till skillnad fran hos évriga instrument ér det hos flojtin-
strumenten luften som sétter sig sjélv i svingning; slagverket anvinder vibrerande

*« La ritournelle a les trois aspects, elle les rend simultanés, ou les mélange : tantot, tantot,
tantot. » (MP 383)

T« [...] un musicien a besoin d’un premier type de ritournelle |[...] pour la transformer du
dedans, la déterritorialiser, et produire enfin une ritournelle du second type, comme but final de
la musique, ritournelle cosmique d’une machine a sons. » (MP 431)
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membran och kroppar for att sitta luften i rorelse, stranginstrumenten har strang-
ar, tréblaset rorblad och bleckblaset anvinder lapparna. Men flojtinstrumenten
frambringar tonen med, och ur, luftens egna rorelser och motrorelser. Svingning-
arna kommer inte fran en vibrerande kropp utan ar en vagform som uppstar da
luftstralen moéter luftrummets kaos.

Motet med kaos finns ocksa i ritornellen, det ar ett av ritornellens tre moment.
»Ett barn i morkret, drabbat av rddsla, lugnar sig genom att nynna. Det gar och
stannar upp i takt med sin sang. Vilset soker det skydd om det kan, eller finner sig
till réitta sd gott det gar med sin lilla sdng, vilken dr som en antydan till ett fast
och lugnt centrum mitt i kaos. «* Hos barnet i mérkret finner vi kraft och motkraft;
forst radslan for morkrets upplosande kraft, en rddsla som egentligen inte stammar
fran nagot konkret hot utan fran morkrets tomhet och avgrund; sedan motkraften
i nynnandet, vilket egentligen inte dr avsett att avlyssnas utan ar ett sétt att
6vervinna ridslan genom att fungera som skydd mot moérkret, mot kaos. Morkrets
kaos, liksom nynnandet, dr nagot som pagar, det gar inte att betvinga morkret
genom att nynna en liten stund. Motet med kaos kan inte avslutas med mindre &n
att rddslan tar Gver.

Aven hos flojten #r det fraga om kraft och motkraft i luftrummets kaotiserande
och luftstralens ordnande. Flojtistens andning och ldppar uppréatthaller den skér-
ningspunkt mellan krafterna déar tonen befinner sig, det fasta och lugna centrum
som i huvudsak bestar av en grundsvingning med oktavdubbleringar omgiven av
en kaotisk aktivitet i form av brus. Luftrummet och luftstralen star i kontakt med
varandra men ar samtidigt atskilda, liksom tonen och bruset ar atskilda trots att
de dr forbundna med varandra. Tonen ar som ett gransvirde da det inte gar att
komma nérmare bruset utan att uppslukas av det. Men det gar heller inte att fjar-
ma sig for langt fran bruset med mindre &n att tonen dér. Det ar som att fléjten
hédmtar niring ur kaos genom att sténdigt halla sig néra dess upplosande krafter.

Kaos har i det hir sammanhanget inget med sannolikhet eller slump att gora.
»Det som karaktériserar kaos ar egentligen inte s& mycket franvaron av bestdm-
ningar som den oédndliga hastighet med vilka de tar form och bleknar: det handlar
inte om en rorelse fran en bestdmning till en annan, utan tvirtom om omdjligheten
av ett forhallande mellan tva bestdmningar da den ena inte upptriader utan att
den andra redan har férsvunnit, och da den ena upptrider som ett forsvinnande
samtidigt som den andra forsvinner som en ansats.«" Kaos #r alltsa inte obestam-

*« Un enfant dans le noir, saisi par la peur, se rassure en chantonnant. Il marche, s’arréte
au gré de sa chanson. Perdu, il s’abrite comme il peut, ou s’oriente tant bien que mal avec sa
petite chanson. Celle-ci est comme ’esquisse d’un centre stable et calme, stabilisant et calmant,
au sein du chaos. » (MP 382)

T« Ce qui caractérise le chaos, en effet, c’est moins I’absence de déterminations que la vitesse
infinie a laquelle elles s’ébauchent et s’évanouissent : ce n’est pas un mouvement de l'une a
Pautre, mais au contraire I'impossibilité d’un rapport entre deux déterminations, puisque l'une
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bart eller tvetydigt, utan det &r fraga om att forhallanden mellan bestdmningar
blir omdjliga att uppratta pa grund av oandligt hastiga uppdykanden och forsvin-
nanden. Det visentliga ar sjilva rorelsen. » Kaos ar inte ett ordrligt eller stationart
tillstand, det &r ingen slumpblandning. «*

Denna rorelse av oéindlig variabilitet gor att tonen i strikt bemérkelse stén-
digt f6ds pa nytt. I skdrningspunkten mellan luftrummet och luftstralen uppstar
den varierande sjélvsvingande rorelse som bildar tonen. Det finns ingen dimension
utover luftens rorelser, luften dr samtidigt bade kélla och mynning, inlopp och ut-
lopp. Grunden for fldjtens ton &r i det avseendet immanent och skdrningspunkten
ar det plan, immanensplanet, pa vilket alla toner kan ta form, »|[...]| de estetiska
mangfalderna [...] som uppstir pa ett plan som férmar skira genom den kaotiska
variabiliteten.«" Den variabilitet som klyvningen av luftstralen medfér fungerar
som en sorts filter som formar urskilja en harmonisk svangning. » Immanenspla-
net #r som ett snitt i kaos och verkar som ett sall.«* Tonbildningen balanserar
pa troskeln mellan kaos och ordning. Minsta forskjutning av luftstralen riskerar
att rubba balansen, fér om luftmolekylernas rorelser blir for obalanserade brister
planet och tonen faller igenom. Samtidigt dr det just balanserandet, flojtistens
stédndiga koncentration pa luftstralens form, vinkel och hastighet, som haller to-
nens sjilvformande krafter levande. » En tusenarig traflojt bringar ordning i kaos,
men kaos dr diir som Nattens drottning. «¥ Hos flojten dr det som att tonen svivar
pa en kudde av brus.*

Innerlighet

Till skillnad fran flojten bestar violinen av rorliga delar som spénner, rycker, vickar,
och trycker mot varandra. Delarna &r av olika material och utformning; straken &r
en hard och ldtt bojd stav mellan vars dndar tageltradar dr uppspénda; stringarna
har en kiirna av stal eller syntetmaterial omlindad med aluminium- eller silvertra-
dar; stallet dr ett tunt utsnidat tréastycke, ljudpinnen en rundstav, locket en tunn
valvd tréskiva, vanligen av gran, med tva f-hal, och botten en liknande skiva utan
hal, vanligen av 16nn. Nér straken 16per 6ver strangen gor friktionen att den rycks
med en bit for att sedan lossna. Stringens rorelse fram och tillbaka fortplantas

n’apparait pas sans que 'autre ait déja disparu, et que l'une apparait comme évanouissante
quand Pautre disparait comme ébauche. » (QP 46)

*« Le chaos n’est pas un état inerte ou stationnaire, ce n’est pas un mélange au hasard. »
(QP 46)

f«[.. ] les variétés esthétiques [...] qui surgissent sur un plan capable de recouper la varia-
bilité chaotique. » (QP 207)

t« Le plan d’immanence est comme une coupe du chaos, et agit comme un crible. » (QP 46)

$« Une fliite de bois millénaire organise le chaos, mais le chaos est 1a comme la Reine de la
nuit. » (MP 417)
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via stallet till locket och vidare till l[judpinnen som stéar fastkilad mellan botten
och locket. Ljudpinnen omvandlar stallets vickande rorelse i sidled till en tryckan-
de rorelse i djupled som sedan 6verfors till botten, varvid det uppstar intrikata
utbredningar av resonansmonster i instrumentkroppen, formade som ringar runt
resonansnoder utmed lockets och bottens ytor. Instrumentkroppens luftrum borjar
genljuda och gor tonen tillrdckligt stark och 6vertonsrik for att den skall kunna
breda ut sig i det omgivande luftrummet. Hos fl6jten var det luften sjilv som sat-
te sig i svangning, men hér dr det alltsa vibrerande kroppar som sétter luften i
rorelse.”

Man kan se violinens delar och rérelser som olika miljéer som star i forbindelse
med varandra via sérskilda omvandlingspunkter. En miljo gar saledes utover sjélva
delen string eller sjalva delen stall; miljon innefattar saval delarnas material och
utformning som deras rorelsemdnster och kontaktytor. Sa omvandlas till exempel
strakens boljande rorelser till en vibration da straken — trots att den endast dras
at ett hall — ger upphov till en rorelse fram och tillbaka hos strangen. Vibrationen
ar pa grund av stréngens tojbarhet sa pass stor att man kan se den med blotta
Ogat, medan déaremot stallets vickningar &r av en betydligt mindre magnitud da
det star fastpressat mellan strang och lock. En liknande omvandling av magnitud
at andra hallet sker d& ljudpinnen stoppar upp stallets ena sida s att den andra
sidan via hévstangsprincipen kommer att rora sig upp och ned med storre utslag.
Vibrationerna formedlas sedan till locket och botten varpa ljudpinnens upp- och
nedrorelse omvandlas till vagrorelser som breder ut sig i materialet.

I samband med utléggningen av ritornellen i kapitlet » De la ritournelle« i Mille
plateaux far begreppet miljo en sérskild innebérd. Liksom med begreppet territo-
rium ar det dven hér viktigt att erinra om de tva huvudbetydelserna hos franskans
milieu; mitt och omgivning. Miljoerna har bade kiirna och periferi da varje miljo
sags vara definierad av en komponent som ar »[...] vibrerande, det vill siaga ett
block i rumtiden bildad av komponentens periodiska upprepning.«* I »De la ri-
tournelle« handlar det framforallt om livsmiljéer i biologisk och etologisk mening,
men det skulle ocksa kunna gélla instrumentkroppen med sin utbredning av tra-
fibrer eller ljudpinnen mellan botten och lock eller stréangarna som l6per mellan
stranghallare och sadel; alla dr de miljoer av vibrerande komponenter. Pa sa vis
bildar violinmilj6erna en kedja av vibrationer och kontaktytor som gar fran strake
till string, fran strang till stall, fran stall till lock, fran lock till ljudpinne, fran
ljudpinne till botten, fran trd och metall till luft. Dessutom &r relationerna mel-
lan delarna inte statiska utan forédndras i enlighet med hur miljéernas resonanser
samspelar med vibrationer och forbindelser. Man kan siga att »|...| alla sorters

*«|[...] vibratoire, c’est-a-dire un bloc d’espace-temps constitué par la répétition périodique
de la composante. » (MP 384)
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miljoer glider i forhallande till varandra, glider pa varandra, var och en definierad
av en komponent. «*

Varje miljo ar ocksa »[...] kodad, en kod definierad av den periodiska upprep-
ningen; och varje kod ér i stindig omkodning eller omvandling. «' Det betyder att
kontakten mellan miljéerna inte &r en enkel spegling eller 6vergang utan att olika
monster, eller koder, hela tiden omvandlas i ett intrikat samspel. » Omkodningen
eller omvandlingen dr det sitt varpa en miljé tjdnar som grund for en annan el-
ler tviirtom grundar sig pa en annan, forsvinner eller inrdttar sig i den andra.«*.
Precis som i naturen ar violinens miljder en intrikat sammanséttning av koder och
omkodningar, var och en enligt sina sérskilda forutsiattningar. Omkodningen av
strakens rorelser till strangvibrationer beror av fingrarnas placering pa stréingarna
och strakens hastighet och tryck, omkodningen av stringens rorelser till stallets
vibrationer beror pa vilken stréng som &r satt i rorelse, och sa vidare.

I forbindelserna och overgangarna mellan miljéerna uppstar sedan en rytm.
»Det finns rytm fran det att det finns en omkodad passage fran en milj6 till en
annan, forbindelser mellan miljéer, samordning av heterogena rumtider.«’ Denna
sorts rytm — energikurvorna som uppstar i och med de rytmiska proportionerna
och intensiteterna — &r forvisso inget nytt i musikaliska sammanhang, men det &r
anda vart att notera hur Deleuze och Guattari skiljer mellan rytm och puls och
podngterar att rytmen uppstar mellan slagen, mellan miljéerna: »Det &r skillna-
den som &dr rytmisk och inte upprepningen som likvél astadkommer den; denna
produktiva upprepning har alltsa inget att gora med en reproducerande takt.«¥
Skillnaderna mellan instrumentens miljoer dr rytmisk, inte miljéernas periodiska
upprepningar. Rytmen ligger i dvergangarna, eller skillnadsménstren, som upp-
star mellan strake och stréng, stréng och stall, stall och lock, lock och ljudpinne,
ljudpinne och botten. »Takten &r dogmatisk men rytmen &r kritisk, den knyter
samman kritiska 6gonblick eller knyts sjalv samman vid passagen fran en miljo
till en annan. Den verkar inte i en homogen rumtid utan med heterogena block.
Den #ndrar riktning. «I I vidare bemérkelse har ocksa rytmen en relation till kaos.
»Miljoerna &r 6ppna i kaos vilket hotar att uttémma dem eller trdnga in i dem.

*«|...] toutes sortes de milieux glissaient les uns par rapport aux autres, les uns sur les
autres, chacun défini par une composante. » (MP 384)
T« [...] codé, un code se définissant par la répétition périodique ; mais chaque code est en

état perpétuel de transcodage ou de transduction. » (MP 384)

t« Le transcodage ou transduction, c’est la maniére dont un milieu sert de base & un autre,
ou au contraire s’établit sur un autre, se dissipe ou se constitue dans 'autre. » (MP 384)

$« 11y a rythme dés qu'il y a passage transcodé d’un milieu & un autre, communication de
milieux, coordination d’espaces-temps hétérogenes. » (MP 385)

Y« Clest la différence qui est rythmique, et non pas la répétition qui, pourtant, la produit ;
mais, du coup, cette répétition productive n’avait rien a voir avec une mesure reproductrice. »
(MP 385)

I« La mesure est dogmatique, mais le rythme est critique, il noue des instants critiques, ou
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Men motdraget fran miljéerna dr rytmen. Det som dr gemensamt for kaos och
rytm &r mellanrummet mellan tva miljéer, rytmkaos eller kaosmos |...]«* Det &r i
den meningen rytmen, eller rytmkaos, férméar balansera miljéernas vitt skilda vib-
rationer och koder. Rytmen &r motkraften som hindrar tonen fran att uppslukas
av kaos och falla igenom som gnissel eller skrap.

Sammantaget kan man nu betrakta violinen som en sérskild anordning av delar,
komponenter, miljoer och rytmer. » Vad &r en anordning? Det dr en mangfald som
omfattar en méangd heterogena termer vilka uppréttar forbindelser och relationer
mellan sig [...]«!, och violinens miljéer skulle sitillvida vara heterogena termer,
eller olikartade komponenter, mellan vilka relationer och férbindelser uppstar. Till
skillnad fran en struktur, vilken dr sammanlénkad, enhetlig och oférénderlig, sa
dr anordningen snarare sammanstélld, mangfaldig och féranderlig. » Strukturerna
ar forbundna med homogena tillstind, men inte anordningarna. Anordningen ar
med-verkan, >medkinslan<, symbiosen.«* Sa uppstar till exempel violinkroppens
resonanser genom en sadan med-verkan mellan miljéernas vibrerande komponen-
ter. En tit och bérig violinklang &r en symbios mellan miljéer av de mest skiftande
slag; armens strakforing, handens vibrato, strédngens vibrationer, violinkroppens
material och utformning.®

P& samma séitt har dven fljten sina miljéer och vibrerande komponenter; det
omgivande luftrummets miljé med lufttyckets vibrerande komponent, luftstralens
milj6 med klyvningens komponent, luftpelarens miljé med under- och 6vertryckets
komponent. Och pa samma sétt star dven dessa miljoer i kontakt med varandra
via koder och rytmer; omkodningen av ldpparnas position och andningens luft-
tryck till luftstralens vinkel och hastighet, rytmen mellan luftstralens egenskaper
och klyvningens rorelser, forhallandet mellan klyvningen och luftpelarens tryck-
forandringar.

Anordningen kommer pé s vis att ocksd innefatta instrumentalisten och in-
strumentspelet. Armens och handens rorelser ar involverade i violinen i lika hog
grad som stallet och ljudpinnen, andningen och lédpparna &r involverade i fldjtens
anordning i lika hog grad som munstycket och klaffarna. Instrumentet ar inte skilt
fran utovaren. Armarna, hénderna, lungorna och lipparna ar en del av anordning-
en pa samma sitt som straken, strangarna, munstycket och klaffarna. Darfér blir

se noue au passage d'un milieu dans un autre. Il n’opére pas dans un espace-temps homogéne,
mais avec des blocs hétérogenes. Il change de direction. » (MP 385)

*« Les milieux sont ouverts dans le chaos, qui les menace d’épuisement ou d’intrusion. Mais
la riposte des milieux au chaos, c¢’est le rythme. Ce qu’il y a de commun au chaos et au rythme,

c’est Pentre-deux, entre deux milieux, rythme-chaos ou chaosmos |...| » (MP 384)
T« Qulest-ce quun agencement ? Cest une multiplicité qui comporte beaucoup de termes
hétérogenes, et qui établit des liaisons, des relations entre eux |...] » (D 84)

t« Les structures sont liées a des conditions d’homogénéité, mais pas les agencements.
L’agencement, c’est le co-functionnement, c’est la « sympathie », la symbiose. » (D 65)



dven instrumentspelet inforlivat i anordningen da spelaktiviteterna, det vill sdga
utovarens rorelser, ér vibrerande komponenter i armens, handens, andningens och
lapparnas miljoer. Man skulle kunna tala om en violinanordning i stéllet for violin-
instrument och violinspel, fléjtanordning i stéllet for fijtinstrument och fljtspel,
musikanordningar i stéllet for musikinstrument och instrumentspel.

Sa dr dven noterna en anordning av tecken, lyssnarna en anordning av éronens
trumhinnor och hjarnans synapser, och musiklivet en anordning av instrumenttill-
verkare, notframstéllare, skolbildningar, publiker och scener. Hela denna musika-
liska anordning &r som en maskin dér kopplingar och relationer mellan element
inréttas och avvecklas. Alla musikens anordningar ar i sd méatto maskiniska, vilket
inte far forvixlas med det tekniska och mekaniska. » En anordning ar aldrig tekno-
logisk, snarare tvirtom. [...] Det finns alltid en social maskin som viiljer ut eller
anvisar de tekniska komponenter som anvénds.«* En struktur &r mekanisk och
verkstéller operationer medan anordningen dr maskinisk och framstéller konjunk-
tioner. Pa s vis formar anordningens maskin forflytta och omvandla komponenter
och foérbindelser, 6ppna upp anordningen och inrdtta nya sammanstéllningar av
miljoer for nya anordningar.”

Om vi atergar till violinens anordning, vad hénder egentligen i det 6gonblick da
klangen och tonen tar violinen i besittning och fyller ut det omgivande rummet?
Om man endast betraktar instrumentet som en klangproducerande apparat, som
en alstrare av vagformer, lamnar man instrumentet utanfor sjilva ljudandet och
musiken. For att komma violinen nérmare maste vi sldppa tanken pa vad klangen
g6r med oss och i stéllet undersoka vad klangen gér med instrumentet.

Att violinens miljéer, koder, omkodningar och rytmer i ett slag 6vergar till en
ton som béar bortom instrumentet betyder inte att den lamnar instrumentet at sitt
ode. Tvartom intar tonen violinen och skapar ett territorium i det 6gonblick vibra-
tioner 6vergar till ljud, vagform till ton och spektrum till klangférg. » Territoriet &r
i sjélva verket en akt som paverkar miljéerna och rytmerna, som >territorialiserar<
dem. Territoriet dr produkten av en territorialisering av miljéerna och rytmerna. «f
Miljéerna — straken, strangen, stallet, ljudpinnen, locket, botten — som tillsammans
skapar violinens vibrationsmonster blir en violinton da de upphor att vara blott
vibrationsmonster, da de upphor att bilda en ljudvag for att i stéllet fungera som
ett uttrycksmaterial. » Mer exakt har vi ett territorium sa snart miljéernas kom-
ponenter upphor att vara riktade for att bli dimensionella och upphér att vara

*« Jamais un agencement n’est technologique, c’est méme le contraire. [...] Il y a toujours
une machine sociale qui sélectionne ou assigne les éléments techniques employés. » (D 85)

T« Le territoire est en fait un acte, qui affecte les milieux et les rythmes, qui les « territo-
rialise ». Le territoire est le produit d’une territorialisation des milieux et des rythmes. » (MP
386)
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funktionella for att bli expressiva.«* Det sker en sorts omtolkning av miljoerna
i och med territorialiseringen som gor att vibrationerna, eller tonen, blir expres-
siv nér den territorialiserar och territorialiserad nér den blir expressiv. »Om varje
milj6 har sin kod och det rader en stindig omkodning mellan miljéerna, sa verkar
det & andra sidan som att territoriet bildas vid en viss avkodning.«' Violinen blir
inte uttrycksfull for att den laddas med uttryck fran en aktivitet utifran, utan
uttrycket uppstar som resultatet av en avkodande aktivitet inifran som gor tonen
till ett uttrycksmaterial. Miljoerna sjélva frambringar alltsa den vagform som skall
komma att territorialisera dem, och det gar i sjélva verket inte att skilja expres-
siviteten fran territorialiteten eftersom den expressiva kvaliteten tas i ansprak av
det territorium den territorialiserar. Tonen, den expressiva kvaliteten, blir sjilv
territorialiserad da den territorialiserar.

Detta ar ritornellens andra moment, att skapa boningen, territoriet. Det handlar
om att binda samman genom att avkoda och utvinna. » Nu halls kaoskrafterna sa
mycket som mojligt utanfor och det inre rummet skyddar de framvixande krafter
som skall fullgéra uppgiften eller skapa verket. Dér rader en méangd aktiviteter av
urval, uteslutning och utvinning fér att de innersta jordiska krafterna, jordens inre
krafter, inte skall drénkas, for att de skall kunna sta emot eller till och med lana
nagot fran kaos genom det utstakade rummets filter eller sall.«* I violinens starka
territorialisering av tonen ligger dess koppling till jorden och de krafter som ligger
forslutna i territoriets inre. Violinen &r en anordning for innerlighet.

Avsked

I pianot finner vi ritornellens tredje moment. »Nu slutligen glantar vi pa cirkeln,
Oppnar den, sldpper in nagon eller kallar pa nagon, eller kanske gar man sjalv
ut, kastar sig ut. Man Oppnar inte cirkeln at det hall dar de forna kaoskrafterna
visar sig utan inom en annan sfir skapad av sjélva cirkeln. Som om cirkeln sjilv
stravade efter att 6ppna sig mot en framtid i enlighet med de skapande krafter

*« Précisément, il y a territoire des que des composantes de milieux cessent d’étre direc-
tionnelles pour devenir dimensionnelles, quand elles cessent d’étre fonctionnelles pour devenir
expressives. » (MP 386)

T« 9l est vrai que chaque milieu a son code, et qu'il y a perpétuellement transcodage entre
les milieux, il semble au contraire que le territoire se forme au niveau d’un certain décodage. »
(MP 396)

t« Voila que les forces du chaos sont tenues a extérieur autant qu’il est possible, et I'espace
intérieur protége les forces germinatives d’'une tache a remplir, d'une ceuvre a faire. Il y a la
toute une activité de sélection, d’élimination, d’extraction, pour que les forces intimes terrestres,
les forces intérieures de la terre, ne soient pas submergées, qu’elles puissent résister, ou méme
qu’elles puissent emprunter quelque chose au chaos a travers le filtre ou le crible de l'espace
tracé. » (MP 382)
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den hérbéargerar. Och denna gang &r det for att forena sig med framtidens krafter,
kosmiska krafter. «*

Flygelns mekanik kastar ivig hammaren likt en kastmaskin. Tangentens havarm
for med sig hammaren uppat fran sitt viloldge, och nér tangenten plotsligt stannar
da den nar klaviaturens botten fortsatter hammaren mot striangen genom sin rorel-
seenergi. Den tréaffar strédngen och studsar tillbaka mot fangaren. Kastmekanismen
finns dér dven ndr man trycker ned tangenten langsamt; antingen uppstar inget
kast alls eller sa blir det for kort for att hammaren skall na strangen. Det finns ett
mellanrum dér hammaren ror sig pa egen hand vilket ar avstandet mellan strang-
en och den position hammaren har da tangenten inte ldngre for hammaren uppat.
Mellanrummet och kastet ar pa s& vis en anordning for att lamna 6ver och skicka
iviig. Overldmningen sker i tva steg; pianisten ldmnar via tangenten hammaren,
och hammaren l&mnar stringen nér den studsar tillbaka. Skillnaden &r pataglig
jamfort med violinen, dér alla miljéer hela tiden hade kontakt da de spande och
tryckte mot varandra. Pianots miljéer och koder & andra sidan — tangenten, ham-
maren och strangen — inrédttar och avvecklar 6vergangar i sjilva éverlamnandets
Ogonblick.

Nér hammaren tréffar strdngen far denna ett mer eller mindre kraftigt slag
och sétts omedelbart i rorelse. S& snart hammaren lamnar stréngen i sin rekylro-
relse kommer strangens rorelsemonster att langsamt fordndras till f6ljd av ener-
giforlusterna da instrumentets resonansbotten sitts i rorelse. Forst sker en hastig
minskning av tonstyrkan och antalet deltoner, och dérefter kommer en period av
langsamt avtagande tonstyrka och ett relativt stabilt antal deltoner. Denna for-
dndring &r helt autonom och sa ldnge tangenten &r nedtryckt lever tonen sitt eget
liv. Det finns egentligen endast tva sitt att paverka klangforloppet; antingen att
avbryta eller minska stréngens svingningar med démmaren genom att slappa upp
tangenten hastigt eller langsamt, eller att med ett tremolo tillsammans med ned-
tryckt fortepedal hamta hem tonen och fa den att stanna kvar genom kedjan av
smi aterterritorialiseringar som de upprepade hammarslagen medfor.®

I fallet med violinen sig vi hur territorialiseringen fungerade som en omtolkning
av miljoernas koder. » For inom ett territorium ager tva betydelsefulla effekter rum:
en omorganisation av funktioner och en omgruppering av krafter.«’ Omorganisa-
tionen medfor att miljoernas rorelser upphor att fungera som vagformer, det vill
séiga specifika rorelsemonster, for att i stéllet bli ett uttrycksmaterial. Samtidigt

*« Maintenant enfin, on entrouvre le cercle, on I'ouvre, on laisse entrer quelqu’un, on appelle
quelqu’un, ou bien I'on va soi-méme au-dehors, on s’élance. On n’ouvre pas le cercle du coté ou se
pressent les anciennes forces du chaos, mais dans une autre région, créée par le cercle lui-méme.
Comme si le cercle tendait lui-méme & s’ouvrir sur un futur, en fonction des forces en ceuvre qu'’il
abrite. Et cette fois, ¢’est pour rejoindre des forces de 1'avenir, des forces cosmiques. » (MP 382)

T« Car il est trés vrai que, dans un territoire, deux effets notables ont lieu : une réorganisation
des fonctions, un regroupement des forces. » (MP 394)
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intrdder en omgruppering, eller snarare en uppsamling, av miljoerna — stringens
utstrackning och spénning 6ver stallet, vibrationernas fram- och tillbakardrelse,
vagornas utbredning i lock och botten — som mynnar ut i den samlade kraften och
bérigheten hos violintonen. Men i denna territorialisering ligger det samtidigt en
potentiell avterritorialisering eftersom det i och med omorganisationen och om-
grupperingen finns en mojlighet att upphéva territoriet. Funktioner och krafter
kan ge sig iviig nadgon annanstans och inrétta sig i nya anordningar eller fortsitta
forbi alla anordningar bort mot en fullstédndig, eller absolut, avterritorialisering.
»Nu riacker det inte ldngre med att sdga att det finns en interanordning, en pas-
sage fran en territoriell anordning till en annan typ, utan man skulle snarare sdga
att vi stiger ut ur alla anordningar, att vi dverskrider forméagan hos varje tdnkbar
anordning for att triada in pa ett annat plan.«* Detta dr vad som sker hos flygeln
da den hastiga territorialiseringens omorganisation och omgruppering av funktio-
ner och krafter i kastet inleder en fullstdndig avterritorialisering av tonen. I »De
la ritournelle« forekommer flera exempel, sasom pilgrimsfarder och laxvandring-
ar, pa sadana utdragna och genomgripande avterritorialiseringar. Aven flygelns
tonbildning skulle kunna ldggas till raden av exempel.”

Pianostrangen &r ocksa sa hart spand att den inte svinger som den borde.
Det finns en anomali i svingningsmonstret som ger tonen ett icke-harmoniskt
spektrum. Svingningen #r inte grundad i naturtonsserien utan i stéllet strévar
deltonerna liksom bort och stracker sig utanfor naturtonerna som for att 16sgora sig
fran jorden. Om fortepedalen sedan &r nedtryckt kommer de anslagna strangarna
att via ramen och luften fa alla dvriga strangar, resonansbotten och hela flygelns
rymd att resonera. »Det dr inte langre territorialiserade krafter forenade i jordens
krafter, det dr de aterfunna eller frigjorda krafterna fran ett avterritorialiserat
Kosmos. «*

Da flgjten var ett uppréattande av ett plan i kaos och violinen en anordning
for att samla ihop jordens inre krafter sa bryter sig pianotonen ut och ger sig
oaterkalleligen iviag. Den plotsliga och ibland valdsamma klangen i det 6gonblick
hammaren traffar strdngen &r fjarran fran den néstan ohdrbara ringning som &r
kvar efter nagon minut. Den initiala hastiga territorialiseringen 6vergar med ens i
en oaterkallelig avterritorialisering och flygelmekaniken &r i s4 matto en anordning
for fullstandig avterritorialisering. » Anordningen trotsar inte ldngre kaoskrafter-
na, fordjupar sig inte ldngre i jordens krafter [...|, utan éppnar sig mot Kosmos

*« 11 ne suffit méme plus de dire qu’il y a inter-agencement, passage d’un agencement terri-
torial & un autre type, on dirait plutdt qu’on sort de tout agencement, qu’on excéde les capacités
de tout agencement possible, pour entrer sur un autre plan. » (MP 401)

f« Ce ne sont plus les forces territorialisées, réunies en forces de la terre, ce sont les forces
retrouvées ou libérées d’un Cosmos déterritorialisé. » (MP 401)
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krafter.«* Aven om pianots tonbildning innefattar bade territorialisering och av-
territorialisering sa dr det sistndmnda det Gverskuggande elementet. Pianotonen
ar egentligen ett avsked.

*« I’agencement n’affronte plus les forces du chaos, il ne s’approfondit plus dans les forces
de la terre |...], mais il s’ouvre sur les forces du Cosmos. » (MP 422)

30



Noter

1. Antonio Vivaldi (1678-1741) skrev hundratals solokonserter for olika soloinstrument. I Vivaldis
koncerter visar Peter Ryom hur den wienklassiska solokonserten senare kom att 6verta vissa drag
fran Vivaldi. Den forsta ritornellen liksom orkesterexpositionen presenterar huvudmaterialet utan
modulation, och den forsta episoden liksom soloexpositionen infér ofta nytt material och modu-
lerar till angrédnsande tonart. Den sista ritornellen gar i huvudtonarten och slutar pa samma sétt
som den forsta ritornellen, alltsa en funktion liknande atertagningens sista tutti. De mellanlig-
gande ritornellerna och episoderna i Vivaldikonserten motsvaras i den wienklassiska konserten av
alla de orkesterpartier, tuttipartier och solopartier som ligger mellan soloexpositionen och ater-
tagningen. Ritornellerna respektive orkesterpartierna ar bada sammansatta av kombinationer av
tydliga motivgrupper vilkas ordningsfoljd i princip alltid &r densamma. En sidoeffekt av att utga
fran Vivaldikonserten &r att det innebdr en sorts atererévring av solokonserten genom att ga
forbi den klassisk-romantiska konserten. Den tydliga rollférdelning mellan episod och ritornell i
mina solokonserter gor att karaktidren av vixelspel kommer i férgrunden och ritornellen som ett
aterkommande moment forblir intakt. Det ar alltsa varken hos Vivaldi eller i mina solokonserter
en solist med tillhérande ackompanjemang och mellanspel av en orkester, utan en speciell form
av strid mellan tva parter.

2. I Le vocabulaire de Deleuze kopplar Frangois Zourabichvili samman de tva typerna av atervén-
dande med exilen och nomaden. Den lilla ritornellen ar »|...| exilens kringflackande och ropet
fran avgrunden |[...|«, den stora ritornellen »|.. .| nomadisk forflyttning och ropet utifran |.. .|«
(s. 75). Det &r egentligen tva avstand till sig sjélv, »|...| slita sonder sig sjilv varvid man alltid
atervinder som till en framling eftersom man &r isolerad |...|« eller »[...] slita loss sig sjilv
varvid man atervinder endast som frimling, oigenkinnlig eller omérkbar |[...|«.

3. Se Backus, The acoustical foundations of music, s. 218-221, for en nérmare beskrivning av de
akustiska principerna bakom flojtens tonbildning.

4. Férutom att flojten till sin konstruktion ar ett av de enklaste av alla musikinstrument anses den
ocksé vara ett av de dldsta. Se Zhang m. fl., » Oldest playable musical instruments found at Jiahu
early Neolithic site in China« for en beskrivning av néstan 9000 ar gamla fldjter.

5. Se Backus, The acoustical foundations of music, s. 189-216, for en ndrmare beskrivning av violi-
nens uppbyggnad och akustik.
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6. Franska »agencement«, »anordning« eller »sammanséttning«. Den svenska versdttningen av
Mille plateauz (Deleuze och Guattari, Tusen platder) anvénder »anordning« for att understryka
det dynamiska draget av iordningstdllande och inréttande, och jag anvinder det av samma
skil. Se Phillips, » Agencement /assemblage« for en diskussion kring den engelska Gverséttningen
»assemblage«. Se dven Delanda, Assemblage theory for exempel pé tillimpning av anordningar
inom skilda falt sdsom historia, sprak och vetenskaplig praktik.

7. Anordningen upphéver den annars sa vanliga tanken pa musiken som en kommunikationskedja
med avsidndare, meddelande och mottagare, se exempelvis Serra, » The musical communication
chain and its modeling«. Hér kan man notera att mina beskrivningar i kapitel 1 av de tre posi-
tionerna visavi musiken har sina motsvarigheter i kedjan. Aven Jean-Jacques Nattiez bygger sin
semiotiska analys pa en liknande modell med det poietiska (tonséttarens verksamhet), neutrala
och estesiska (lyssnarens perception), se Varese’s "Density 21.5” och Music and discourse: toward
a semiology of music. Problemet med sadana scheman ér dock att de laser in musiken och trasslar
in sig i underordnade fragor om hur det ena forhaller sig till det andra inom schemat. Anord-
ningen sammanfor i stillet musikens alla yttringar: »En anordning medverkar i sin méangfald
oundvikligen pa samma gang till semiotiska floden, materiella fléden och sociala fléden |...|.«*

8. For nagra mycket lasvirda essder angaende pianots och pianospelets akustik se Askenfelt, Five
lectures on the acoustics of the piano.

9. Kanske var Beethoven den forste att uppmérksamma pianots karaktér av absolut avterritori-
alisering. I pianosonat nummer 17, op 31 nr 2 i d-moll (Spoksonaten), kommer det vélkinda
spokstéllet i samband med huvudtemat i forsta satsens atertagning: en enkel slinga — som i sin
helhet skall spelas utan pedal — dér tonerna klingar bort och uppléses i varandra som vore de i
kosmos. Aven i sonat nummer 13, op 27 nr 1 i ciss-moll (Mansskenssonaten), lyfter Beethoven
fram pianotonens »kosmiska utklingning« genom att i noterna skriva sempre pp e senza sordino.

*« Un agencement dans sa multiplicité travaille & la fois forcément sur des flux sémiotiques,
des flux matériels et des flux sociaux |...]. » (MP 33)
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KAPITEL 3

Skisser | kaos

Och &n gar vi fran kaos till en
troskel i en territoriell
anordning:
riktningskomponenter,
infraanordning.

MP 384

Flojtkonsertens snabba delar innehaller sammanlagt fem ritorneller och atta episo-
der enligt fig. 3.1. Nér det géller férdelningen av episoder och ritorneller mellan de
snabba delarna sa foljer den vissa principer som géller samtliga tre solokonserter:
alla delar utom den sista slutar med en episod, forsta delen bérjar med en ritornell
medan de 6vriga borjar med antingen ritornell eller episod, och tva episoder kan
f6lja pa varandra utan mellanliggande ritornell. Dessa principer gor att var och en
av konsertens snabba delar far sin sérskilda karaktér och funktion i konsertformen
som helhet.

Vivo Meno mosso Vivo Meno mosso Vivo
[6] [9]
R E R E E|: T e IR E E|: T e | E E R E R

Figur 3.1: Ritornellernas och episodernas fordelning i flgjtkonsertens snabba delar
(Vivo). Siffrorna hénvisar till motsvarande siffror i partituret.

Ritornellerna &r uppbyggda av tva motiv som férekommer i tva varianter med
avseende p& harmonik, rytm och klang. A ena sidan staplade sexter i attondelar
i piano, klarinett och strak, & andra sidan staplade rena och 6verstigande kvarter
i fjirdedelar i piano och slagverk. Upprepningen av motiven tillsammans med
inskjutningar och uteslutningar ger den for ritornellen s& vésentliga karaktéren
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av bestédndighet, och foljaktligen forekommer det i solokonserterna aldrig flera
ritorneller i f6ljd da en sddan upprepning blott skulle innebéra en fortsatt stapling
av motivgrupper.

Att flera episoder ddremot kommer efter varandra vittnar om deras foranderliga
karaktdr och formaga att pa egen hand bilda musikaliska forlopp. I flojtkonserten
har vi i praktiken fyra episoder i rad da den andra snabba delen slutar med tva
episoder samtidigt som den sista snabba delen bérjar med tva episoder. Det re-
sulterar i ett ganska langt parti mellan |7| och dér striden i praktiken &r satt
ur spel for att erséttas av tva storre block av episoder ddr den langsamma delen
ndrmast fungerar som en sorts mellanspel.

I de tva langsamma delarna &r véxlingen mellan soloinsatser och ensemble mer att
likna vid en andning &n en strid. Till skillnad fran de snabba delarna &r episoderna
likartade inom respektive del och det forekommer déarfor heller aldrig tva episoder
i foljd (fig. 3.2). Ritornellerna &r hela tiden bortdéende och har snarare karaktéren
av att vara tillbakatryckta ansatser &n stabila hallpunkter. Pa det hela taget &r
det som att de langsamma delarna utspelar sig i bakgrunden eller vid sidan av de
snabba delarna, att de utgor en sorts mellanrum.

Vivo Meno mosso Vivo Meno mosso Vivo
RE clr e r e|: RE :|r e r e |: RE

Figur 3.2: Ritorneller och episoder i flojtkonsertens langsamma delar (Meno mos-
s0). Siffrorna hanvisar till motsvarande siffror i partituret.

Aven flojten befinner sig utanfor de snabba delarnas klangvirld. En sirskild an-
viandning av drillklaffen i siffra [6] gér att tonen férvrings och fluktuerar mellan
undre och évre oktaven, och de tremulerande intervallen i siffra gor att klangen
aldrig far nagon riktig barighet. I bada fallen ror sig fldjten i en sorts mellanrum
dér dess forehavanden utspelar sig i skymundan.!

Utstakning

I siffra |2] borjar flojten med en tre takter lang fras bestdende av tre giss” med
forslag. Den sista tonen i frasen utfors som ett ritarderande tremolo och takternas
lingd okar stegvis genom taktarterna g, 7 och 3. De foljande fraserna, vilka borjar
i takterna 13, 15 och 19, dr uppbyggda pa liknande sétt med Okande taktlingd,
forslag och avslutande tremolon. Fraserna blir ocksa allt ldngre, fran tretton at-
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tondelar till tjugotva, och foérslagen utvidgas till att i sista frasen omfatta fyra
toner.

Vanligen betraktas forslag som utsmyckningar eller sidohéndelser, vilket ater-
speglas 1 termerna forslagston och huvudton déar forslagen foregar och tillhor hu-
vudtonen. Men man kan ocksa véinda pa det och se forslaget som en sorts infang-
ning som hastigt dyker upp, tilltar i styrka och far en riktning. Huvudtonen blir
resultatet av forslagets kraftansamling i stéllet for att std som en béarare av orna-
ment som héngs pa i efterhand. Hér kan man erinra om ritornellens forsta moment
och barnet i morkret, dér »|.. .| redan sjilva nynnandet &r ett sprang som hoppar
fran kaos till borjan pa en ordning i kaos, men som ocksa riskerar att upplosas i
varje 6gonblick.«* Med ett sprang fattar forslaget tag i en komponent fran kaos
och gor den till ett centrum, en huvudton. Denna enkla punkt — huvudtonen — blir
sedan en borjan pa ordning i kaos som férmar sta emot de kaotiserande krafterna
genom sin koncentration och stillhet. I s matto paminner férslaget och huvudto-
nen om flojtens tonbildning da den skdr genom brus med risk for att falla igenom
och upplésas.?

I andra frasen far de nedatgaende forslagen sin fortsdttning i och med spranget
ned till ¢”. T tredje frasen néar sprangen o’ och i sista frasen dess’. Mellan dessa allt
lagre toner sker det alltid en uppatgaende atergang till giss” och fljtstdmman kan
liknas vid en bage som béjer sig nedat (fig. 3.3). Nér flojten efter lagtonerna svingar
sig tillbaka till giss” foregas det av ett uppgatgaende forslag som tillsammans
med de nedatgaende forslagen etablerar ett monster dér forslagens riktning far sin
fortsattning i intervallen mellan huvudtonerna. Samtidigt som atergangen till giss”
uppratthaller centrumet understryker forslagens sprang och riktningar lagtonerna
som en sorts utposter till vilka det saknas »ordinarie« férbindelser. Utposterna hor
till centrumtonen giss” utan att egentligen vara sammanlankade med den.

fo o~ #o~ o
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Figur 3.3: Fléjtens nedatgaende bage i siffra [2].

De fyra fraserna bildar tillsammans ett enda utdraget sprang och siffra |2] artiku-
lerar pa olika sitt forslagets infangande atbord, det vill sdga att ga fran det korta
till det langa, fran det flyktiga till det fasta. Forslag till huvudton, kort takt till
lang takt, kort fras till lang fras, forslag fran en ton till fyra toner. Flojten gor
alltmer omfattande forsok att gripa tag och hélla fast, kaos ar som ett »|.. .| jatte-

*«...] mais c’est déja la chanson qui est elle-méme un saut : elle saute du chaos & un début
d’ordre dans le chaos, elle risque aussi de se disloquer a chaque instant. » (MP 382)



likt svart hal ddr man anstrénger sig for att fixera en skor punkt som centrum.«*
I sin anstridngning att fixera giss” och stricka ut fraserna ar flojten upptagen med
ritornellens forsta moment; att uppratthélla en fast punkt i kaos.

I siffra [4] spanns tonbagen at tva hall i och med huvudtonerna e” — giss” —
a’ — giss”. Rorelsen som ligger i att svinga sig tillbaka till centrumtonen far sin
fortsattning i ytterligare ett sprang i samma riktning och flojten inforlivar nu ett
allt storre tonomrade i sitt hdgn genom att »[...]| staka ut en cirkel runt det
omtaliga obestdmda centrumet och ordna ett begrinsat rum.«' I borjan ér det
alltjamt giss” som ar huvudton och centrum men redan i takt 27 blir det i stéllet
f”. Samtidigt gar dvre tonen fran e” till dess” i takt 30, den undre tonen fran o
till gess’ i takt 33, samt huvudtonen fran f” till d” i takt 37 (fig. 3.4). Centrumet
tar cirkeln med sig och hela utstakningen sjunker sakta.
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Figur 3.4: Fléjtens utstakning i siffra [4].

Hér ar det viktigt att se att utposterna inte etablerar nagra nya centrum eller
omraden, och att det inte heller sker nagon egentlig foréndring av sjdlva cirkeln
eftersom utposterna en efter en flyttas ned med samma intervall. Utstakningen
fungerar snarast som en skiss eller uppmétning som placeras éver nya omraden déar
centrumtonen blir det nya origo. Som sadan &r den betydelsefull genom de distanser
den visar, alltsa det den blottldgger utanfor sig sjilv. Enkelt uttryckt visar skissen
att intervallen i utstakningen giss” —e" —a’ ocksa géller i d” —ciss” — gess’. Flojten
artikulerar inte sprangens och bagens egenskaper, mojligheter eller ssmmanhang;
den endast skissar och méter upp avstand.?

Territorium

I siffra |5] atergar bagen till att boja sig nedat, fast den har gangen med aiss” som
huvudton. Fraserna borjar ocksa med ett inledande uppsving fran ess’, den ton
som sedan skall komma att bli slutton i takt 59 efter att bagen har passerat d”
och I/ (fig. 3.5).

*«|...] immense trou noir, et 'on s’efforce d’y fixer un point fragile comme centre. » (MP
383)

T« [...] tracer un cercle autour du centre fragile et incertain, organiser un espace limité. »
(MP 382)
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Figur 3.5: Huvudton och nedatgaende bage i fléjten i siffra [5].

I forsta frasen i takterna 39-40 sker det en glidning i tonhdjd mellan aiss” och h”.
Detta lilla glissando kan tyckas vara endast en fargning eller utsmyckning av tonen
men &r i sjilva verket borjan pa en forskjutning av fléjtens roll fran att staka ut
en cirkel till att skapa ett territorium. Glissandot ger aiss” en sérskild kvalitet, ett
sdrdrag som blir en sorts signatur, vilket gor att tonerna far en betydelse utéver
att endast uppréatthalla en plats i en uppmétning.

I »De la ritournelle« visar Deleuze och Guattari hur uppkomsten av ett ter-
ritorium har néra samband med uppkomsten av uttrycksmaterial. Flera exempel
hémtas fran djurvérlden och etologin, daribland en beskrivning av hur en sarskild
art av lovsalsfagel i samband med uppvaktningen anvinder nedfallna blad for att
skapa ett uttryck. » Den tandndbbade ldvsalsfageln upprattar sina landmérken ge-
nom att varje morgon lata blad som han har bitit av falla ner fran trédet varpa
han vénder dem upp och ner sa att den inre blekare sidan kontrasterar mot mar-
ken: omkastningen framstéller ett uttrycksmaterial. . . .«* Fran borjan ligger bladen
pa marken bara som blad men i och med viindningen sker en omorganisation av
funktionen da fargen gar fran att vara en del av bladets egenskaper till att bli en
uttryckskvalitet. Det dr denna omorganisation fran egenskap till uttryck som &r
grunden for bildandet av ett territorium och i férlangningen ocksa for musikens
forméga att vara skapande.

»Sa vad dr det som gor ett material till uttrycksmaterial? Materialet &r forst
och framst affisch eller plakat men det stannar inte vid det, det &r bara ett steg pa
vigen da signaturen blir stil. For vad som hénder ar att de expressiva kvaliteter-
na eller uttrycksmaterialen upprdttar forinderliga relationer med varandra, vilka
kommer att suttrycka< det utstakade territoriets relation till den inre miljon av im-
pulser och till den yttre miljons forhallanden.«™ 1 takt 45 blir aiss” tremulerande

*« L'oiseau Scenopoietes dentirostris établit ses repéres en faisant chaque matin tomber de
Parbre des feuilles qu’il a coupées, puis en les tournant a ’envers, pour que leur face interne
plus pale contraste avec la terre : 'inversion produit une matiére d’expression... » (MP 387) I
Mille plateauz &r den latinska bendmningen pa lévsalsfageln konsekvent felskrivet. Det korrekta
namnet ar scenopoeetes dentirostris.

T« Qu’est-ce que fait une matiére comme matiére d’expression ? Elle est d’abord affiche ou
pancarte, mais elle n’en reste pas la. Elle passe par 14, c’est tout. Mais la signature va devenir
style. En effet, les qualités expressives ou matieres d’expression entrent, les unes avec les autres,
dans des rapports mobiles qui vont « exprimer » le rapport du territoire qu’elles tracent avec le
milieu intérieur des impulsions, et avec le milieu extérieur des circonstances. » (MP 390)
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vilket far sin fortsittning i bisbigliandot pa h’ i takt 49 och fiss” i takt 50. Samti-
digt intrider en rytmiskt varierad omtagning av tonfoljden ¢” — fiss” — aiss” — I/
med glissando mellan ¢” och fiss”. Utstakningen innebar strangt taget inga re-
lationer alls eftersom den var en sorts uppmaétning dér tonerna fungerade som
mérken, men sédrdragen glissando, tremolo, bisbigliando och omtagning uppréttar
déremot fordnderliga relationer med varandra och med miljéerna. Glissandotoner-
na sitts i relation till tonerna utan glissando; tremolo och bisbigliando omvandlar
forslagen fran en infangning mot huvudtonen till en fortsdttning pa de fluktue-
rande rorelserna hos féregaende huvudton; den varierade omtagningen gor ocksa
sjilva tonfoljden ¢” — fiss” — aiss” — h' till ett sdrdrag och omvandlar samtidigt
aiss” — b/, ett intervall som annars skulle fungera som uppmétning (jamfor fig. 3.5
och takt 58), till ett sirdrag.

Flojtens fraser har hittills stakats ut genom réra sig i sprang och markera
narmast geometriska avstand. Likasa ér sdrdragen som skiljer ut och liksom 16sgor
toner och intervall ocksa avstand. Men de ér avstand av ett annat slag &n intervall,
de &r kvalitativa eller kritiska avstand. » Territoriet &r forst och framst det kritiska
avstandet mellan tva varelser av samma art: markera sina avstand. Det som &r
mitt dr forst och frimst mitt avstand, jag dger endast avstand.«* Tonen som fran
bérjan var en markor bland andra skiljer ut sig i det 6gonblick glissandot eller
tremolot pabdrjas. De geometriska avstand som var resultatet av tonerna som
markorer i ett givet tonforrad har blivit kritiska avstand som resultatet av tonerna
som ett uttryck. Utstakningen far i och med uttrycksmaterialen en stabilitet och
integritet som battre motstar kaos. » Det handlar om att upprétthalla avstandet
till kaoskrafterna som bultar pa dérren.«f

I siffra |4] forblev ackorden utstakande intervallstaplingar trots att de skiftade
centrum. I och med omtagningen av ¢"” — fiss” — aiss” — h' i takt 50 och framat
far ackorden mening, det kastas ett ljus pa dem, de férankras. I och med uttrycks-
materialet ar territoriet nu inte bara utstakat utan ocksa inréttat. I sjdlva verket
ar glissandot och tremolot sma ritorneller och omtagningen en nagot storre ritor-
nell. Ritornellerna skapar territoriet, ritornellen &r territoriell. » Ritornellen &r den
territorialiserade rytmen och melodin d& de blivit expressiva, och expressiva da
de blivit territorialiserande. Vi gar inte i cirklar, vi menar att det finns en auto-
aktivitet hos de expressiva kvaliteterna. «* De expressiva kvaliteterna — glissandot,
tremolot, omtagningen — bildar territoriella sérdrag i samma 6gonblick de territori-

*« Le territoire, c’est d’abord la distance critique entre deux étres de méme espéce : marquer
ses distances. Ce qui est mien, ¢’est d’abord ma distance, je ne posséde que des distances. » (MP
393)

T« 1l s’agit de maintenir a distance les forces du chaos qui frappent & la porte. » (MP 393)

t« La ritournelle, c’est le rythme et la mélodie territorialisés, parce que devenus expressifs, —
et devenus expressifs parce que territorialisants. Nous voulons dire qu’il y a un auto-mouvement
des qualités expressives. » (MP 389)
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aliserar och uttrycksmaterialen uppstar i samma 6gonblick de uttrycker territoriet.
» Territoriet ar inte ursprungligt i férhallande till det kvalitativa sdrdraget utan det
ar sardraget som bildar territoriet. Funktionerna inom ett territorium &r inte heller
ursprungliga utan férutsétter en expressivitet som forst bildar territoriet. Det &r
pa detta sétt som territoriet och de funktioner som verkar dér ar produkter av ter-
ritorialiseringen. Territorialiseringen &ar akten hos rytmen som blivit expressiv eller
hos miljokomponenterna som blivit kvalitativa. Utméarkningen av ett territorium
dr dimensionell, men det &r inte en uppmétning, det ar en rytm.«*

De fyra fraserna har i siffra |5] gatt fran att vara baguppspéannare till att bli
uttrycksmaterial, fran att markera ett omrade till att uttrycka ett territorium. Glis-
sandot l6sgjorde centrumtonen fran att uppratthalla centrum, tremolot 16sgjorde
utposterna fran bagen och omtagningen l6sgjorde bagen fran sin utstakande funk-
tion. I siffra |4] saknade intervallstaplingarna eller ackorden ett sammanhallande
»klister«, det liknade mer en sorts fackverk, en harmonik utan territorium. Men
genom expressiviteten och territoriet har ackorden i siffra |5] fatt en béarighet och
autonomi, eller annorlunda uttryckt, de expressiva sidrdragen har territorialiserat
ackorden och dérigenom bildat en sammanhéngande harmonik. Utstakningen har
fatt en rytmisk dimension, det vill sdga en expressivitet mellan intervallen och
ackorden. Uttrycksmaterialet och territoriet dr inte nagot som palaggs utifran; to-
nerna, intervallen, ackorden och harmoniken far inte sitt uttryck genom formen
utan blir uttrycksmaterial genom den territorialisering de sjélva ger upphov till.
Déri ligger autoaktiviteten, eller det levande.

Senare, i siffra [14], dterkommer bagen i inverterad form (se fig. 3.6) tillsammans
med tremolo- och bisbigliandotonerna. Féruttagningen av bagens slutton, alltsa
de forsta tva tonerna i takterna 252, 256 och 260, spelas utan tremolo eller bisbig-
liando medan &vriga toner i bagen har nagot av dessa sdrdrag. Men nu har sér-
dragen fatt en annan funktion; det som férut var ett skapande av uttrycksmaterial
och en territorialisering har blivit en fraga om avterritorialisering. Bisbigliandot
tillsammans med drillen (noterad som tremolo) avvecklar snarare &n uppréttar
centrumtonen h” i takt 264, och ¢ och diss” har kommit att bli klangfélt snarare
dn ackordtoner. Bagen gar mot sin upplosning och fljten ror sig fran takt 266
mellan vibratoliknande bisbigliandon och tremololiknande drillar innan den med
en sista uppatstigande ansats forsvinner in i ritornellen.

*« Le territoire n’est pas premier par rapport a la marque qualitative, c’est la marque qui
fait le territoire. Les fonctions dans un territoire ne sont pas premiéres, elles supposent d’abord
une expressivité qui fait territoire. C’est bien en ce sens que le territoire, et les fonctions qui s’y
exercent, sont des produits de la territorialisation. La territorialisation est l’acte du rythme de-
venu expressif, ou des composantes de milieux devenues qualitatives. Le marquage d’un territoire
est dimensionnel, mais ce n’est pas une mesure, c’est un rythme. » (MP 388)
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Figur 3.6: Flojtens béage i siffra takterna 252-265.

Maskinen

Siffra |8]inleds och avslutas med tre fraser med stora intervall och langa notvérden
dér inledningen gradvis introducerar ackordet diss” — e — ass” — ¢"" och avslut-
ningen gradvis avvecklar samma ackord en ters hogre. Diremellan kommer ett
parti med snabba figurationer som omvéxlande stiger och sjunker. Figurationerna
utgar fran en skalrdrelse med atergdngstoner dér olika toner oktaveras och bildar
skiftande monster (fig. 3.7).

Man skulle kunna beskriva moénstren som en serie variationer som fjarmar sig
fran eller ndrmar sig originalet, eller som resultatet av ett centralt schema av om-
vandningar och kréftgangar, eller som metamorfoser dér ett stadium Gverges till
forman for ett annat. Men siddana modeller &r mimetiska och mekaniska snarare
an maskiniska, de utgar fran musiken som en struktur snarare &n en anordning.
I stéllet &r varje oktavering en liten avterritorialisering som verkar bade som en
O6ppning och en lank. Den avterritorialiserade komponenten, i detta fall den okta-
verade tonen, blir genast en komponent i en ny anordning, eller figuration, vilken
samtidigt kommer att ingd i den 6vergripande anordningen av figurationskedjor.
Oktaveringarna ér en maskin som laser upp mojligheter till nya samband som
ligger inneslutna i anordningen. » Maskinerna dr alltid unika nycklar som dppnar
eller stinger en anordning eller ett territorium.«**

*« Les machines sont toujours des clefs singuliéres qui ouvrent ou qui referment un agence-
ment, un territoire. » (MP 412)
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Figur 3.7: Flojtens figurationer i siffra [8] dér siffrorna avser taktnumren i partitu-
ret. Oktaveringar &r markerade med x.

Det mekaniska ar last vid en viss konfiguration, dess verkningar ar forutbestdmda,
medan maskinen verkar inifran, som »|[...] en méngd kilar som infogas i en an-
ordning pa viag mot avterritorialisering, for att i den staka ut fordndringarna och
forflyttningarna. «* I den meningen ar variationen en mekanisk relation av mimetis-
ka avvikelser i forhallande till ursprunget, schemat en mekanisk styrande struktur
och metamorfosen ett mekaniskt forlopp understillt stadiernas former. Men ma-
skinen infor tvirtom ett skapande moment i anordningen genom de kilar som hela
tiden 6ppnar upp ytterligare nivaer av komponenter och férbindelser.

*«|...] un ensemble de pointes qui s’'insérent dans ’agencement en voie de déterritorialisation,
pour en tracer les variations et mutations. » (MP 410)
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Diagram

I siffra [9] har fl6jten snabba staccatotoner, drillar, stora sprang och éverblasning-
ar. Gesterna ér fragmentariska och obestdmda; staccaton och drillar &r som blotta
ansatser till toner och tvaklanger, sprang som resterna av en melodisk linje, Gver-
blasningar endast antyder tonhdjden. Musiken tycks stdndigt undflyende och sakna
férankring.

Denna beskrivning av handelseforloppet som en sorts krackelerad yta betraktar
musiken fran ovan, fran ett ovanliggande plan, och talar i termer av ofullstandig-
heter. Staccato som en avbruten lang ton, drillen som en fragmenterad tvaklang,
sprangen som bruten melodisk linje, 6verblasningen som otydlig tonhdjd, alla be-
skrivningarna utgar fran ett plan som egentligen &r dolt f6r det som faktiskt ljuder.
»Det existerar ndmligen endast i en dimension utéver det som det ger upphov till
(n+1). Dérigenom &r det ett teleologiskt plan, en plan, en mental princip. Det &r
ett transcendensplan.«* Egentligen spelas inte tonen, tvaklangen, linjen och ton-
hojden, »[...] organisations- eller utvecklingsprincipen framtréder inte infor sig
sjilv i direkt relation till det som utvecklas eller organiseras: det finns en transcen-
dent kompositorisk princip som inte dr ljudande, som inte »hors< av sig sjélv eller
infor sig sjalv.«f

Men man kan ocksa betrakta musiken ur ett bakgrundsperspektiv, fran ett un-
derliggande plan. Ur det perspektivet dr ansatserna eller resterna sig sjilva nog;
déar finns inga langa toner att paborja, inga tvaklanger att fragmentera, inga melo-
diska linjer att bryta av, ingen tonhdjd att antyda. » Dér finns det inte ldngre alls
nagra former eller utvecklingar av former; varken subjekt eller subjektsbildningar.
Det finns ingen annan struktur én tillblivelse. |...] Detta plan, som inte kiinner
till annat &n longituder och latituder |...], detta kallar vi konsistens- eller kom-
positionsplanet (i motsats till organisations- eller utvecklingsplanet). Det &r med
nédvindighet ett immanent och entydigt plan. «*

Ovanifran ser vi musiken fran en adderad dimension n 4 1 och underifran ser
vi den fran en subtraherad dimension n — 1. Skillnaden mellan perspektiven kan
illustreras med olika sdtt att beskriva musikaliska intervall. Ett sétt dr att se in-
tervallet som avstandet mellan tva punkter, exempelvis mellan ¢’ och ¢', vilket &r

*« Il n’existe en effet que dans une dimension supplémentaire a ce qu’il donne (n + 1). Par
14, c’est un plan téléologique, un dessein, un principe mental. C’est un plan de transcendance. »
(MP 325)

f«[...] le principe d’organisation ou de développement n’apparait pas pour lui-méme en rela-
tion directe avec ce qui se développe ou s’organise : il y a un principe compositionnel transcendant
qui n’est pas sonore, qui n’est pas « audible » par lui-méme ou pour lui-méme. » (MP 325)

f«La il n’y a plus du tout de formes ou de développements de formes; ni de sujets et de
formations de sujets. Il n’y a pas plus structure que genése. |...] Ce plan, qui ne connait que
les longitudes et les latitudes [...|, nous I'appelons plan de consistance ou de composition (par
opposition au plan d’organisation et de développement). » (MP 325)
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en uppmétning dar méatpunkterna finns i en dimension utéver sjilva intervallet,
dimensionen n + 1. Ett annat sétt &r att se intervallet som en utstrackning, ex-
empelvis ren kvint, utan att ha vetskap om tonerna ¢ eller ¢’. Vi befinner oss da
i en dimension som &r ett med sjdlva intervallet, dimensionen n. Ytterligare ett
sétt dr att tédnka sig intervallet som en »kraftanstrangning« eller intensitet som
inte har vetskap om intervalldimensionen. I denna dimension, det underliggande
planet n — 1, befinner vi oss pa konsistens- eller kompositionsplanet. I det forsta
fallet utgar vi fran den ordnade tonméngden eller skalan, alltsa ett plan utéver
intervallet, i det tredje fallet utgar vi fran handelser eller intensiteter, det vill sdga
ett plan som féregdar intervallet.®

Pa konsistensplanet framtriader staccaton, drillar, sprang och 6verblasningar
som héndelser. » Ett klockslag, en dag, en arstid, ett klimat, ett eller flera ar — en
temperatur, en intensitet, en sammansittning av mycket olika intensiteter — alla
har de en fullkomlig individualitet som inte flyter ihop med den hos en formad sak
eller ett format subjekt.«* P4 samma sitt har hindelserna i [9] en individualitet
utan hénvisning till 6verordnade former. Ar flojtens Gverblasningar ton eller brus,
regelbunden eller kaotisk svingning? Ar fragmenten i pianot motiv eller ornament?
Ar de upprepade tonerna i flojt och strak sammansatta korta toner eller en son-
derdelad lang ton? » Konsistensplanet ignorerar nivaskillnaderna, ordningarna av
storlek och avstand. Det ignorerar varje skillnad mellan artificiell och naturlig. Det
ignorerar distinktionen mellan innehdll och uttryck liksom mellan former och for-
made substanser [...].«" Tvetydigheterna upphévs mellan ton och brus, motiv och
ornament, sammansattningar och sénderdelningar. » Konsistensplanet dr snittet av
alla konkreta former. «¥

Konsistensplanet, kompositionsplanet, immanensplanet: gemensamt fér dem
alla ar att det som dér sker utspelar sig pd planet och inte i forhallande i/l planet.
Konsistensplanet ér en kontinuitet dar intensiteter stiger och sjunker likt nivakur-
vorna pa en topografisk yta. » Det dr vad som sker pa immanensplanet: mangfalder
befolkar det, singulariteter forbinds, processer eller blivanden utvecklas, intensite-
ter stiger eller sjunker. «¥ Siffra[9] dr pa sa vis en anordning av tecken och hiindelser,
longituder och latituder, dar konsistensplanet &r musikens horisont och tjanar som
en plattform, en i sanning platt form, péa vilken former kan artikuleras.

*« Une heure, un jour, une saison, un climat, une ou plusieurs années — un degré de chaleur,
une intensité, des intensités trés différents qui se composent — ont une individualité parfaite qui
ne se confond pas avec celle d’'une chose ou d’un sujet formés. » (D 111)

t« Le plan de consistance ignore les différences de niveau, les ordres de grandeur et les dis-
tances. Il ignore toute différence entre Uartificiel et le naturel. Il ignore la distinction des contenus
et des expressions, comme celle des formes et des substances formées |...|. » (MP 89)

*« Le plan de consistance est I'intersection de toutes les formes concrétes. » (MP 307)

§4 Cest ce qui se passe sur le plan d’immanence : des multiplicités le peuplent, des singu-
larités se connectent, des processus ou des devenirs se développent, des intensités montent ou
descendent. » (PP 201)
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Men hur gar man fran kompositionsplanet till musikplanet? Hur ignorerar man
ordningarna och hanterar longituder och latituder? Genom den abstrakta maski-
nen och diagrammet. Den abstrakta maskinen &r de mekanismer som férbinder
komponenter och relationer pa konsistensplanet, och diagrammet &r den abstrak-
ta maskinens ritning, ty »|...| en i sanning abstrakt maskin |[...| definieras som
anordningens diagram.«* Diagrammet, eller den abstrakta maskinen, ar ingen no-
tation som motsvarar distributionen av anordningens komponenter utan en skiss
éver mdjliga komponenter, forbindelser och fléden pa konsistensplanet.®

Komponenter
L forslag
= tremolo
A

drill
o kort klang
o lang klang
®ee itcration
figuration

N 16pning och glissando

sprang

Forbindelser

—— enkel forbindelse
e—e dubbel forbindelse
Floden

<«— igangséttning och avlosning

—< Dpassage
<«— avterritorialisering och knoppning
<< inskjutning
Figur 3.8: Symboler for komponenter, férbindelser och fléden.
Tabellen i fig. 3.8 visar ett antal symboler fér komponenter, férbindelser och fléden

med vilka man kan konstruera ett diagram. De musikaliska komponenterna torde
inte behova nagra ytterligare kommentarer men kategorierna férbindelser och fl-

*«[...] une véritable machine abstraite [...] se définit comme le diagramme de cet agence-
ment. » (MP 115)
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den kraver sannolikt ndrmare forklaringar. Forbindelserna aterspeglar en relation
dér en komponent inrédttar sig pa en annan eller tva komponenter inrédttar sig pa
varandra. En enkel férbindelse kan utlésas som att den ena komponenten hor till,
eller ar kopplad till, den andra. I diagrammen betecknas forbindelser med linjer,
dér en eller tva punkter markerar riktningen. En dubbel férbindelse med punkter
i linjens bada &ndar anger saledes att komponenterna »hor till varandra« och ar
kopplade at bada hall.

Symbolerna for floden visar pa olika typer av paverkan och utbyten mellan
komponenter. Igangsattning sker nir komponenter aktiverar varandra utan att
sjalva upphora att vara aktiva, avlosning innebér att en komponent lamnar Gver
aktiviteten till en annan. Passager intréffar nér komponenter gar fran en miljo eller
anordning till en annan, exempelvis fran solisten till ensemblen. Avterritorialisering
och knoppning sker nar komponenter ldmnar sin miljo eller anordning fér att uppga
i kosmos eller for att grunda nya miljoer och anordningar. Inskjutning innebér att
en komponent tranger sig emellan och ansluter sig till befintliga forbindelser.

Med symbolerna i fig. 3.8 kan man nu skapa ett diagram 6ver den abstrakta
maskin som ligger bakom de konkreta former som utvecklas pa konsistensplanet i
siffra [9]. Diagrammet innehaller fem komponenter; iterationer, forslag, tremolon,
kort klang och lang klang. Komponenterna ovanfér den streckade linjen hor till
solisten och komponenterna under linjen finns i ensemblen. I flojten ar forslag
forbundet med bade iteration och tremolo liksom bade kort klang och tremolo
ar forbundna med iteration. I ensemblen &r forslag forbundet med bade kort och
lang klang liksom iteration ar dubbelt forbundet med lang klang. Mellan fl6jt och
ensemble finns det tva igangsédttningar och passager. Kort klang i fléjten sétter
igang kort klang eller tremolo i ensemblen och komponenterna iteration och foérslag
passerar 6ver till ensemblen.

]’I—oo = 000 20 o]

Figur 3.9: Diagram over siffra [9].

Diagrammet é&r inte fullstdndigt, till exempel saknas de fraser som klarinett och
slagverk har tillsammans i bland annat takt 126, liksom klarinettens tremolo till-
sammans med flojten i vissa takter. Som forslag raknar jag ocksa sprangen och



figurationerna i flojtens sextondelstrioler. Men i huvudsak visar diagrammet den
abstrakta maskinens komponenter, férbindelser och floden som skall komma att
realiseras i siffra [9].

Siffra [9], den maskiniska anordningen, verkstiller nu diagrammets férbindelser
och fléden, det vill sdga anordningen dr den abstrakta maskinens konkreta ut-
tryck. Den korta tonen i fiéjten i takt 125 sétter igang en utklingande fjardedel
med forslag i pianot och i takt 135 sker en liknande igangséttning fast nu till tre-
molo i xylofonen. Flojtens padrivande tonupprepningar gar ¢ver i straket i takt
127 och blir krusningar och bortddenden snarare &n nagot som manar framat.
Flojtens forslag gar ocksa over i straket och far en uppsamlande roll i samband
med diminuendo och ponticello mot ordinario, till exempel i takterna 127 och 130.

Diagrammet fungerar som en mall att ldggas 6ver konsistensplanet och gor det
mojligt att peka ut forbindelser och floden. »Det vi kallar maskiniskt &r just den-
na syntes av heterogener som sadan.«* En foljd eller samtidighet av heterogena
komponenter upptar varandra, gar in i, och &ver i, varandra. Den maskiniska anord-
ningen bildar ett yttrande, det yttrande som inledningsvis beskrevs som undflyende
och utan forankring. Det vésentliga ar att uttrycket, eller anordningens yttrande,
uppkommer som det samlade resultatet av den konkreta anordningens verkstéllan-
de av den abstrakta maskinen, och inte som en sammanséttning av bestandsdelar
med sérskilda betydelser och hénvisningar. »Foljaktligen &r abstrakta maskiner
och yttrandets anordningar komplementéra, den ena finns i den andra. For den
abstrakta maskinen &r som diagrammet av en anordning. Den drar upp linjerna for
kontinuerlig foréndring liksom den konkreta anordningen bearbetar variabler och
organiserar deras mycket varierade relationer efter dessa linjer.«' Materialet eller
innehallet, de ljudande komponenterna som uppstar pa konsistensplanet, bildar ett
uttryck genom den maskiniska anordningens komponenter, férbindelser och fléden.
»I den man som dessa heterogener ar material for uttryck séger vi att sjalva deras
syntes, konsistens eller infangning formar en >framstéllning< eller ett >yttrande<
som egentligen #r maskiniskt.«* Den maskiniska anordningen i siffra [9] dr pa sa
vis det konkreta uttrycket av diagrammet eller den abstrakta maskinen i 4.5, och
i den meningen dr musiken komponenternas, férbindelsernas och flddenas samlade
yttrande eller utsaga, snarare &n en serie fragment eller »betydelser«.

*« Ce que nous appelons machinique, c’est précisément cette synthése d’hétérogénes en tant
que telle. » (MP 407)

T« Dot la complémentarité des machines abstraites et des agencements d’énonciation, la
présence des unes dans les autres. C’est que la machine abstraite est comme le diagramme d’un
agencement. Elle trace les lignes de variation continue, tandis que I’agencement concret traite
des variables, organise leurs rapports trés divers en fonction de ces lignes. » (MP 126)

t« En tant que ces hétérogénes sont des matiéres d’expression, nous disons que leur synthése
elle-méme, leur consistance ou leur capture, forme un « énoncé », une « énonciation » proprement
machinique. » (MP 407)
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Konsistens

Precis som tidigare i siffrorna [2], [4] och [5] handlar det i siffra [11] om utstakning,
men den hir gdngen svingar sig bagen uppat i stéllet f6r nedat (fig. 3.10). Den
foregaende langsamma delens karaktér drojer sig kvar i siffra genom att flojtens
a' 1takterna 188, 190, 192, 194, 196 och 199 spelas med den sérskilda anvindning av
drillklaffen som flojten anvénde i den forsta langsamma delen. Aven den langsamma
delens avslutande d’ ligger kvar som utgangspunkt for bagen. Den stora kosmiska
ritornellens episod, alltsad den langsamma delen, 6vergar pa sa sétt gradvis till den
lilla territoriella ritornellens episod i den snabba delen. Darfor blir episoden i siffra
ett mellanting mellan den stora och den lilla ritornellens episoder vilket gor
att den lilla ritornellen tar sin egentliga bérjan forst i siffra [12].
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Figur 3.10: Flojtens uppatgaende bage i siffra [11].

I diagrammet 6ver siffra (fig. 3.11) finns komponenterna 16pning, forslag, tre-
molo, 1ang klang och sprang. I fléjten ar antingen tremolo eller 1ang klang kopplade
till bade 16pning och forslag, medan det i ensemblen inte finns nagra kopplingar
alls. Mellan solist och ensemble finns det tre fléden: klarinetten avloser flojtens
l6pningar (exempelvis i takt 217), fléjtens lopningar sétter igng sprang i form av
vagliknande rorelser 1 straket (exempelvis i takt 207) och flojtens kedjor av orna-
ment sitter ighng utdragna forslagsliknande ackord i pianot (exempelvis i takterna
208-209).

Flojtens stdimma har ocksa fléden i form av inskjutningar av motiv som utokar
och binder samman de intervall som tidigare fungerade som utstakningar. I takt
205 gar en sextondelslopning fran f” ner till d” med pafoljande sprang mellan f”
och gess” via ett forslag. I takt 207 gar 16pningen ner till & med sprang till gess”
(egentligen tremolo gess”— f”) via forslag, och i takt 208 kommer en serie ornament,
som stiger uppat fran b’ till gess” via stora terser. Denna princip med inskjutningar
mellan hallpunkter, liksom inskjutningar som omtagningar (exempelvis i takterna
217 och 220), giller sedan alla fljtens nedat- och uppéatgaende rorelser i siffra [12].
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Figur 3.11: Diagram &ver siffra [12].

I siffra |5| uppstod territoriet da utstakningen genom glissandon och tremolon blev
expressiv och territorialiserande. 1 siffra sker det ocksa en territorialisering
men den hir gangen genom samband och sammanflitningar snarare &n sérdrag
och avstand. Det dr fraga om konsolidering och konsistens, att ga utifran och in i
stéllet for inifran och ut. Konsistensen haller samman genom lapptécket och inte
genom en triadliknande uppbyggnad med stomme och delar. »Det handlar inte
langre om att applicera en form pa ett material utan om att utarbeta ett alltmer
rikhaltigt material, alltmer konsistent, och foljaktligen i stand att fanga upp allt
starkare krafter. Det som gor materialet mer rikhaltigt 4r det som haller ssmman
heterogenerna utan att de upphér att vara heterogena: oscillatorer och inskjutna
syntetiserare med minst tva huvuden, analyserare av intervall, synkroniserare av
rytmer [...]«* Det som haller samman i siffra ar de oscillerande intervallen i
straket, de inskjutna motiven i skalrorelserna och synkroniseringen av forslagens
och drillfragmentens rytmer i fléjten, den balanserande motrorelsen i klarinetten.
»Det #r en fraga om konsistens: >sammanhallandet< av heterogena clement. «f
Men samtidigt med konsistensverkningarna finns det ocksa en skiktande kraft,
en sorts kondensering i form av linjdra samband och grupperingseffekter som riktar
in heterogenerna at ett hall och klumpar ihop dem. » Anordningen har ndmligen pa
sétt och vis tva poler eller vektorer, den ena vind mot skikten dér den distribuerar
territorialiteterna, de relativa avterritorialiseringarna och aterterritorialiseringar-
na, den andra vind mot konsistens- eller avskiktningsplanet, dir den férenar av-
territorialiseringsprocesserna och fér dem mot det absoluta hos jorden. Det dr pa

*« Il ne s’agit plus d’imposer une forme a une matiére, mais d’élaborer un matériau de
plus en plus riche, de plus en plus consistant, apte dés lors & capter des forces de plus en plus
intenses. Ce qui rend un matériau de plus en plus riche, c’est ce qui fait tenir ensemble des
hétérogeénes, sans qu'ils cessent d’étre hétérogénes ; ce qui fait tenir ainsi, ce sont des oscillateurs,
des synthétiseurs intercalaires a deux tétes au moins ; ce sont des analyseurs d’intervalles ; ce sont
des synchroniseurs de rythmes |...| » (MP 405)

t« C’est une question de consistance : le « tenir-ensemble » d’éléments hétérogénes. » (MP
398)
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skiktningsvektorn som den urskiljer en uttrycksform i vilken den upptriader som
yttrandets kollektiva anordning, och en innehallsform i vilken den upptriader som
kropparnas maskiniska anordning [...].«* Man kan ocksd uttrycka det som att det
inom anordningarna finns tva variabler; en déar den maskiniska anordningen av
innehall och yttrandets anordning av uttryck samverkar, och en som ror sig mot
territorialisering eller avterritorialisering: »Langs en forsta horisontell axel omfat-
tar en anordning tvé segment, ett med innehall och ett med uttryck. A ena sidan en
maskinisk anordning av kroppar, handlingar och lidelser, en blandning av kroppar
som reagerar med varandra; & andra sidan yttrandets kollektiva anordning av hand-
lingar och framstéllningar, okroppsliga forvandlingar som gor ansprak pé kroppar.
Men léngs den andra vertikala axeln har anordningen & ena sidan territoriella
sidor, eller aterterritorialiserade, som stabiliserar den; & andra sidan avterritoriali-
seringskilar som for bort den.«" Hir beskriver Deleuze och Guattari forst hur det
vi brukar kalla material, hér kallat den maskiniska anordningen av innehéll, bildar
uttrycket eller yttrandets anordning; sedan hur anordningen samtidigt har terri-
torialiserande och avterritorialiserande tendenser, det vill sdga krafter som drar
nedat och vill stanna kvar samt krafter som stravar uppat och vill ge sig av.
Musiken befinner sig pa en téjbar gréinslinje mellan dessa poler. Ar siffra
skiktad eller avskiktad, bestédndig eller obesténdig? Straket tenderar att smélta
samman till en massa samtidigt som de oscillerande rorelserna flatar samman;
synkroniseringen av forslagen och drillfragmenten tenderar att bli ett skikt sam-
tidigt som de rytmiska nivaerna avskiktar; de omvéixlande nedatgaende och upp-
atgaende linjerna i flojten har en territoriell verkan samtidigt som fraserna blir
allt 1angre, mattas ut och avterritorialiseras. Det ar fraga om en samtidighet déar
sammansméltning och sammanflatning, eller skiktning och avskiktning, liksom an-
ordningarnas forméaga att territorialisera med avterritorialiserande komponenter,
eller tvartom avterritorialisera med territorialiserande, medfor ett mervérde, livets
mervirde. » Och man far inte glomma att det &r pa konsistensplanet som skikten

*« L’agencement en effet a comme deux poles ou vecteurs, I'un tourné vers les strates ou il
distribue les territorialités, les déterritorialisations relatives et les reterritorialisations, un autre
vecteur tourné vers le plan de consistance ou de déstratification, ot il conjugue les processus de
déterritorialisation et les porte a I’absolu de la terre. C’est sur son vecteur stratique qu’il distingue
une forme d’expression dans laquelle il apparait comme agencement collectif d’énonciation, et
une forme de contenu dans laquelle il apparait comme agencement machinique de corps [...|. »
(MP 180)

T« D’aprés un premier axe, horizontal, un agencement comporte deux segments, 1'un de
contenu, l'autre d’expression. D’une part il est agencement machinique de corps, d’actions et de
passions, mélange de corps réagissant les uns sur les autres ; d’autre part, agencement collectif
d’énonciation, d’actes et d’énoncés, transformations incorporelles s’attribuant aux corps. Mais,
d’aprés un axe vertical orienté, ’agencement a d’une part des cétés territoriaur ou reterritoria-
lisés, qui le stabilisent, d’autre part des pointes de déterritorialisation qui 'emportent. » (MP
112)
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hardnar och ordnas, och att det dr inom skikten som konsistensplanet utvecklas
och utarbetas, i bada fallen bit for bit, moment fér moment, steg fér steg.«* Det
ena behéver det andra.

*« Et 'on ne doit pas oublier que c’est sur le plan de consistance que les strates durcissent
et s’organisent, et que c’est dans les strates que le plan de consistance travaille et se construit,
tous les deux piéce & piéce, coup pour coup, opération par opération. » (MP 415)
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Noter

. Pa flojten spelas tva- och trestrukna ciss utan nedtryckta klaffar medan tva- och trestrukna d
och diss kraver att samtliga klaffar stdngs. For att underlitta drillar mellan dessa toner finns
det tva drillklaffar som gor att flojtisten bara behdver anvinda ett eller tva fingrar i stéllet for
sju eller atta. I den forsta langsamma delen i fljtkonserten anvénds dessa klaffar trots att andra
toner én ciss spelas, vilket ger effekten av en sorts frekvensmodulering av melodilinjen.

. Kaos, kosmos och punkten som borjan pa en ordning i kaos, &r idéer direkt hamtade fran Paul
Klee. Deleuze och Guattari refererar aterkommande till Klee, och i dennes anteckningsbécker
(Klee, The thinking eye) ér kaos, kosmos, ordning och oordning, liksom &ven ritornellens moment,
beskrivna i samma ordalag som i Mille plateauz.

. Harmoniken i samtliga solokonserter bestar av fyra hexackord med tva 6verstigande treklanger
pé halvtonsavstand (se exempelvis takt 1 i flgjtkonserten). Det ger en »symmetrisk« harmonik
dér det endast finns fyra helt olika ackord, samtidigt som ackorden Gverlappar eftersom en och
samma Overstigande treklang ingar i tva ackord.

. Det maskiniska, franska »machinique«, far i det har sammanhanget inte forvixlas med det ma-
skinella. Det maskiniska har med omformande omkopplingar av fldden att gora, medan det
maskinella mer har en betydelse av mekanisk upprepning.

. I Generalized musical intervals and transformations skiftar David Lewin dimension fran n + 1
till n da han gar fran att beskriva intervall som en utstriackning mellan tva punkter till att se
dem som en gest: »Given locations s and t in our space, this attitude does not ask for some
observed measure of extension between reified >points<; rather it asks: >If I am at s and wish to
get to t, what characteristic gesture |[...]| should I perform in order to arrive there?<« (s. 159).
Det innebér ocksa att se pa musiken som nagot som »gor« i stéllet for nagot som »&r«.

. Deleuze anvénde begreppet diagram for forsta gangen 1975 i en essé om Foucault, fran vilken han
senare lanade begreppet, se Krtolica, » Diagramme et agencements chez Gilles Deleuze«. For en
intressant diskussion kring diagrammet som en sorts grafisk stenografi se Zdebik, Deleuze and the
diagram: Aesthetic threads in visual organization. Diagrammet har ocksa en koppling till kom-
position med algoritmer och dataprogram, sérskilt i samband med grafisk musikprogrammering,
déar musiken askadliggors som fldden av ljud och ljudhéindelser.
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KAPITEL 4

Jordens rost

An ordnar vi anordningen:
dimensionella komponenter,
intraanordning.

MP 384

Violinkonsertens snabba delar (fig. 4.1) har sammanlagt ndstan lika ménga ritor-
neller som episoder, sju respektive atta, vilket kan jamféras med flojtkonsertens
fem ritorneller och atta episoder. Viktningen mellan statiska och mer dynamiska
partier i de snabba delarna &r dérfor jamnare, vilket gor att violinkonserten far
en tyngre och kompaktare karaktéar. Dock blir ritornellerna gradvis allt kortare,
fran femton takter till fyra, varfor deras »tyngd« minskar nagot mot slutet av
konserten.

Vivo Meno mosso Vivo Meno mosso Vivo
[6] [7 [8] [9 [10]
R E R E|: roe /R E R E E |: roe :/R E R E E R

Figur 4.1: Ritornellernas och episodernas fordelning i violinkonsertens snabba de-
lar.

Ritornellerna bestar i grunden av tva- och tretonsmotiven i flojt och klarinett (se
till exempel takterna 1-15). Motiven ror sig fram och tillbaka inom ett och samma
ackord, och sluttonerna markeras och forlangs i strak, piano och slagverk. Ovriga
toner artikuleras i pianot med sextondelsfigurer som byter riktning beroende pa
om motiven ror sig upp eller ner. Den véxling mellan tva klangvarldar som fanns i
fléjtkonsertens ritorneller finns inte i violinkonserten, och ritornellerna har darmed
en mindre varierad sammanséittning som ytterligare bidrar till violinkonsertens
tyngre karaktar.
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I de langsamma delarna &r, precis som i flojtkonserten, skillnaden mellan ritornell
och episod forsvagad. Genom tremolot och glidningen mellan sul ponticello och
sul tasto (se till exempel takterna 91-98) ror sig violinens kvinter i granslandet
mellan ton och brus. Ensemblen har skira och brusaktiga klanger som blasljud i
flojten, strykningar pa cymbal och col legno i straket. Den andra langsamma delen
ar langre (se fig. 4.2) och klangligt &nnu mer fjarran med sul ponticello i straket,
spel med strake pa cymbal och piccola i lagt ldge. Violinens tremolokvinter spelas
nu som oktavflageoletter.

Vivo Meno mosso Vivo Meno mosso Vivo

:RE:|r e r e r e|:RE:|r e r er er er e| :RE:

Figur 4.2: Ritorneller och episoder i violinkonsertens langsamma delar.

Gemensamt for de bada langsamma delarna ér en bortdéende grundartikulation
dér fraserna stiger och sjunker. Aterigen artikulerar de langsamma delarna en sorts
stillastadende mellanrum i vilket den stora ritornellen férsvinner ut mot kosmos for
att sedan ateruppsta i de snabba delarna.

Intensivt centrum

I siffra |2] har violinen téta vagor av brutna ackord dar pendlingen mellan ac-
kordens yttertoner gor att det uppstar en tyngd och koncentration kring mitten.
Vagrorelsen stoppas hela tiden upp av stopptoner och drillar vilka passerar 6ver i
ensemblen (se fig. 4.3). Violinens brutna ackord och drillarna i ensemblens strikar
fungerar som upprepade ansatser och blockeringar.

Figur 4.3: Diagram over siffra [2].

Hela siffra |2| &r starkt territorialiserande. Rorelsen kring mitten av ackorden och
den kraftfulla riktningen framat i ansatserna har en graviterande verkan som drar
indt och nedat mot territoriet och jorden, mot »[...] den intensiva punkten i
territoriets innersta |.. .| dér alla krafter samlas i ndrkamp. «* Skillnaden gentemot

*«|...] c’est ce point intense au plus profond du territoire [...| ou se rassemblent toutes les
forces en un corps-a-corps. » (MP 417)
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flojtkonserten ar pataglig; det dr inte langre fraga om en skor punkt som centrum i
kaos utan om en konfrontation med tyngdkraften, med den betvingande dragningen
mot territoriets innersta.

Vi har tidigare i bade violinens ton och flojtkonsertens siffra |5] sett prov pa
aktiviteter som allt tdtare knyter samman miljéerna med territoriet genom ut-
trycksmaterialen. I bada fallen &dr det en sjilvforstiarkande sammanfldtning som
samlar ihop och leder om, »|...| territoriet omgrupperar alla krafter fran olika
miljoer till ett enda knippe bestaende av jordens krafter.«* Siffra |2 &r en kraf-
tansamling som fortédtas och upparbetar en allt storre energi. De brutna ackorden
omgrupperar krafterna mot mitten, leder in dem och intensifierar dem. »I territo-
riet finns det alltid en plats dér alla krafter samlas, trad eller skogsdungar, i en
energiernas nirkamp. Jorden dr denna nirkamp.«’ Tyngden eller nirkampen star
i samband med territoriets verkningar: flita samman, fortéta, intensifiera.

Men gravitationen mot den intensiva punkten ger samtidigt musiken en 6des-
méttad ton. » Territoriet r besatt av en ensam rést mot vilken jordens rost resone-
rar och slar snarare #n att svara.«* Territoriet &ir i en mening utlimnat at jorden,
dess enda bundsforvant och foljeslagare. Striden i siffra |2]— violinens framatrorelse
och ensemblens blockeringar — ar egentligen ingen kamp mellan tva krafter utan
en sorts resonans riktad inat och nedat mot jorden.

Svarta hal

I siffra [4] har nagot hint med vagrérelsen fran siffra [2]. Sextolerna #r kvar, #nd-
punkterna ar kvar och strakrorelsen dr kvar, men vagorna ar spruckna och forsva-
gade. Intervallen far ivdg langt upp i registret och klangen tunnas ut. Trots att
fingrarna ér samlade relativt langt ner pa greppbrédan héaller tonerna inte lingre
samman utan faller isdr pa grund av flageolettens avterritorialiserande verkan.

En jamforelse mellan diagrammen i fig. 4.4 och fig. 4.3 visar att komponenten
tremolo har tagit drillens plats, att sprangen i de brutna ackorden gir &ver i en-
semblen i stéllet for att sdtta igang langa klanger, samt att violinens komponenter
rakar ut for en fullstéindig avterritorialisering mot den vita cirkel som hér inte be-
tecknar en komponent utan ett férsvinnande eller svart hal (och darfor inte heller
ar upptagen i den tidigare teckenforklaringen i fig. 3.8).

*« . ..] le territoire regroupe toutes les forces des différents milieux en une seule gerbe consti-
tuée par les forces de la terre. » (MP 395)

T« Dans le territoire, il y a toujours un lieu ot toutes les forces se réunissent, arbre ou bocage,
dans un corps-a-corps d’énergies. La terre est ce corps-a-corps. » (MP 395)

T« Le territoire est hanté par une voix solitaire, & laquelle la voix de la terre fait résonance
et percussion, plutot qu’elle ne lui répond. » (MP 419)
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Figur 4.4: Diagram over siffra [4].

Avstanden mellan halvtonerna lédngs violinstrangen star i vanliga fall i proportion
till var pa greppbridan fingret ar placerat, liksom klangen fordndras i proportion
till langden pa den del av strédngen som vibrerar. Langt ner pa greppbridan ger
en lagre ton med rikare klang, och avstanden mellan halvtonerna &r langre; hogre
upp pa greppbradan ger en hogre ton med en mer dimpad klang, och avstanden
mellan halvtonerna ér kortare. Men flageoletten lyder inte dessa lagar, tonhéjd och
klang &r inte ldngre kopplade till fingrets position enligt principen att langt ner pa
greppbradan ger lag ton och rik klang. Flageoletter i positioner ndrmare sadeln ger
tvartom hogre toner och klangen har frikopplats fran stréingens 6vertonsspektrum;
den tycks nidrmast hiarstamma fran nagot utanfor instrumentet. Fingret far ocksa
en narmast eterisk funktion da det inte langre skall lagga an strdngen mot grepp-
briadan for att fordndra strangens utstrickning utan i stillet endast ldtt berdra
strangen for att kortsluta dess rorelsemonster.

De brutna ackorden med sina flageoletter &ar saledes inte endast en sérskild
faktur med stora intervall och differentierad klang, alltsa en statisk férdelning av
strukturella skikt, utan det &r en maskinisk anordning som bér pa mojligheter
att rycka loss och avterritorialisera komponenter som sedan kan overga i andra
anordningar. Men sadana avterritorialiseringar kan ocksa leda till en forlust av
konsistens, »[...]| i stéllet for att Sppna den avterritorialiseradr anordningen mot
nagot annat kan den astadkomma en lasningseffekt som om det hela 61l ner i och
forvandlades till en sorts svart hal: det &r vad som sker vid en tidig och héftig
avterritorialisering nér de specifika, interspecifika och kosmiska vigarna visar sig
vara sparrade; maskinen astadkommer da >individuella< gruppeffekter och gar i
sta [...].«* Flageoletterna i siffra [4] &r ndrmast sddana svarta hal av 6gonblickliga
avterritorialiseringar som isolerar dem fran de greppade tonerna och astadkommer

*« au lieu d’ouvrir 'agencement déterritorialisé sur autre chose, elle peut produire un effet
de fermeture, comme si I’ensemble tombait et tournait dans une sorte de trou noir : c’est ce
qui se produit dans des conditions de déterritorialisation précoce et brutale, et lorsque les voies
spécifiques, inter-spécifiques et cosmiques se trouvent barrées ; la machine produit alors des effets
individuels de groupe, tournant en rond [...]. » (MP 411)
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individuella gruppeffekter dir de klingar for sig sjéilva. Det vill sdga, »[...| nir
de svarta halen klingar tillsammans eller om blockeringarna forenas och bildar
eko, sa bevittnar vi en lasning av anordningen som vore den avterritorialiserad i
tomrummet i stillet for en dppning i en konsistens |[. .. ].«* Flageoletterna klingar
visserligen tillsammans men &r samtidigt lasta och isolerade.

Vad som sker i |4] dr att en maskin sétts igang som 16sgor de greppade tonerna
och sliapper ivdg dem mot en hastig och fullstdndig avterritorialisering. Vagma-
skinen — strakféringen 6ver strdngarna tillsammans med de olika ackordgreppen —
bér hela tiden pa mojligheten att endast latt berora strangen for att dstadkomma
en flageolett. De svarta hélen, i det hér fallet flageoletterna, skapar luckor i vag-
rorelsen som dels fordndrar vagens framtradande, dels lamnar utrymme for andra
komponenter — inifran vagen eller utanfér den — att infoga sig i den. Precis en sadan
infogning sker nér pianots figurationer, som &r sldkt med violinens, »blottas« och
tar de greppade tonernas plats da flageoletterna hastigt avterritorialiserar dem.

Det natala

I [7] har violinen nio fraser som forenar tva motstridiga krafter, dér den ena &r
strévan uppat och bortat i de uppatstigande sprangen och den andra ar sjunkandet
och dragningen nedat i den fallande linjen. I samband med att fraserna stiger hogre
upp i registret sker det en stréngvéxling via primer i dubbelgrepp i riktning mot
ljusare stréangar i takterna 136, 141, 146, 159, 161, 166 och 170. Pa liknande vis sker
det en strangvixling via primer nér de fyra fraserna sjunker i takterna 148, 151,
154 och 157, fast den héar gangen utan dubbelgrepp och i riktning mot méorkare
strangar. Nar fraserna spelas pa de morkare strangarna uppkommer en sérskild
situation da handen forflyttas allt ldngre upp pa greppbriadan trots att fraserna
sjunker. Avstandet mellan stréangarnas stamning ar storre dn avstandet mellan
fraserna, varfér forhallandet mellan tonh6jd och handens position divergerar; ju
ldgre fras och string, desto kortare del av strangen som vibrerar, eller omvént; ju
hogre fras och strang, desto langre del av strangen som vibrerar.

Var ligger nu grunden for frasernas rorelser? Vi har ett sjunkande med allt kor-
tare och tjockare stréingar som 6vervinner handens stigande pa greppbriadan vilket
gor att grunden tycks forskjuten och befinna sig nagon annanstans. Man kan se
denna dubbelbottnade rorelse som ett spel mellan det medfédda och forvarvade i
violinspelets anordning; violinen och straken som anordningens medfédda kompo-
nenter, violinistens rorelsemonster som dess forviarvade komponenter. Mellan dessa
doméner, mellan instrumentet och violinisten, finns det ett svingrum eller spel-

*«|...] quand les trous noirs résonnent ensemble, ou que les inhibitions se conjuguent, se font
écho, on assiste a une fermeture de I'agencement, comme déterritorialisé dans le vide, au lieu
d’une ouverture en consistance [...|. » (MP 412)
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rum, ett rum for spel, som gar utéver orsak och verkan. » Ty fran det att det finns
en territoriell anordning kan man séiga att det medfédda antar en mycket speciell
form eftersom det, i motsats till det medfédda i den inre miljon, ar oskiljbart fran
en avkodande aktivitet och dvergar i kodens svingrum; likasa antar forvirvandet
ocksa en mycket speciell form eftersom det ar territorialiserat, det vill sdga regle-
rat enligt uttrycksmaterialen och inte léngre enligt stimuli fran en yttre miljo. «*
Det givna — violinen — avkodas, liksom det férvirvade — handens och fingrarnas
rorelser — territorialiseras. Det innebér att spelet i och med uttrycksmaterialet och
territorialiseringen inte endast &r en tonframstéillning dér det géller att placera
fingret pa rétt stéille pa ratt string, utan det blir ocksa »genomlyst« av strdng-
arnas stdmning och beskaffenhet. Likasa blir det givna, det medfédda, utsatt for
en avkodning i och med att uttrycksmaterialet »ympas« pa stréngarna och instru-
mentet. I spanningsfiltet mellan dessa tva doméner, i svingrummet mellan det
medfédda och forvirvade, ligger musikens skapande kraft, eller liv.

Da det medfédda och forviarvade antar nya former i ritornellens territoriella
anordning blir dess ursprung pa ett sitt forskjutet och oatkomligt. Detta forlorade
ursprung, denna forlorade hemvist, kallar Deleuze och Guattari fér det natala eller
det natalas kraft. Samtidigt som territoriet &r grundat och férankrat sa medfor
alltsé territorialiteten ett fjirmande fran territoriets innersta, vilket blir sdrskilt
framtridande i siffra [7]. De divergerande linjerna mellan stigandet pa greppbridan
och de sjunkande fraserna, som tar sig uttryck i en alltmer sdrpréiglad klang ju
hogre upp pa greppbriadan handen kommer, gor att boningen eller hemvisten forblir
oatkomlig. Det dr en klang i exil dér det natala ligger utanfér. Den sérpriglade
klang som hoga ldgen pa g-strangen ger ér klangen av en forlorad hemvist, det
natalas klang.'

Mellan episoderna i siffrorna [7], [9], och sker det flera passager och avlos-
ningar av komponenter i violinen. Det &r detta som &r den territoriella anordning-
ens och ritornellens signum: att verga i andra anordningar. Aterigen gor Deleuze
och Guattari en hénvisning till fagelvarlden, den hér gangen till de australiska
finkarna. Har gar grésstraet fran att vara en komponent for boséttningen — hanen
har upphort att bygga boet och dgnar sig endast at sjélva byggmaterialet — till att
bli en komponent i uppvaktningen genom att hanen haller straet i nibben. Poidng-
en ar att grisstraet inte bara ar en kvarleva, utan att det tjinar som omvandlare
mellan tva anordningar. » Grisstraet ar en avterritorialiserad komponent, eller pa
véig att avterritorialiseras. Det &r varken en arkaism, ett partiellt objekt eller ett

*« Car, dés qu’il y a agencement territorial, on peut dire que I'inné prend une figure trés
particuliére, puisqu’il est inséparable d’un mouvement de décodage, puisqu’il passe en marge
du code, contrairement a I'inné du milieu intérieur; et 'acquisition prend aussi une figure trés
particuliére, puisqu’elle est territorialisée, c’est-a-dire réglée sur des matiéres d’expression, non
plus sur des stimuli du milieu extérieur. » (MP 409)
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overgangsobjekt. [...] Det dr en anordningsomvandlare.«* Straet dr avterritoria-
liserat, det vill séiga l6sgjort fran sin ursprungliga bygganordning, men i och med
uppvaktningen upphor det att bara vara »grésstra« och blir en komponent i den
nya anordningen.

Mellan siffrorna |7| och |9| fungerar tonféljder som anordningsomvandlare nér
forslagskomponenten i siffra [7] avldses av en figurationskomponent i siffra [9]. De
tre markerade tonfoljderna fran forslagstonerna till vanster i fig. 4.5 aterfinns i
sammanséttningen av figurationerna till hger. Omvandlingen inbegriper férst en
avterritorialisering av tonerna, det vill sdga de blir 16sgjorda och bortforda fran
sitt ursprungliga sammanhang for att sedan territorialiseras pa nytt och inga som
komponenter i den nya anordningens figurationer. Aterigen skapas musikaliskt liv
i faltet mellan det givna och det tillignade, mellan det befintliga i territorialiteten
och det rérliga i territorialiseringen, mellan grisstraet och uppvaktningskomponen-
ten, tonfoljderna och figurationerna. » Faktum &r att den territoriella anordningen
inte kan separeras fran avterritorialiseringens linjer eller koefficienter, dess pas-
sager och avlosningar mot andra andra anordningar.«’ Ritornellens territoriella
anordning bér alltid med sig avterritorialiserande krafter, varje komponent ar en
potentiell avterritorialiseringskomponent.

$2 0020l 2i, .y a2, 2520 ;&

>
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Figur 4.5: Tonf6ljder som anordningsomvandlare mellan siffra [7] och [9]. Forslagens
toner i takt 172 &r markerade till vinster om den streckade linjen, figurationernas
toner i takterna 182-183 till hoger.

I siffra i takt 239 och framéat blir férslagens huvudtoner i siffra |7] omvandlade
och avlésta av de sjunkande dubbelgreppen i sexter. Aven sprangen i takt 140
och framat i siffra |7] passerar 6ver till siffra och fungerar — i likhet med vad
de gor i siffra |7] — som en sorts upptakter till de fallande linjerna. I siffra
slutligen hérstammar violinens samtliga tre huvudkomponenter fran siffra [7] (se
fig. 4.6): figurationerna i siffra[9] aterfinns i takt 408 och framét, sexterna i siffra
omvandlas och avléses av de fallande linjerna i takt 411 och framat, och sprangen
i siffra blir aterigen upptakter i till exempel takterna 409-411.

*« Le brin d’herbe est une composante déterritorialisée, ou en voie de déterritorialisation.
Ce n’est pas un archaisme, ni un objet partiel ou transitionnel. [...] C’est un convertisseur
d’agencement. » (MP 399)

T« C’est que I’agencement territorial n’est pas séparable des lignes ou coefficients de déterri-
torialisation, des passages et des relais vers d’autres agencements. » (MP 410)
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Figur 4.6: Diagram over passager och avldsningar i violinen i siffrorna [7], [9],
och [16]. De streckade linjerna markerar dvergangen mellan episoderna.

De fyra episoderna i siffrorna [7], [9], och star i samband med varandra,
och har som gemensam nadmnare dragningen nedat i sjunkande och irrande linjer,
dér grunden hela tiden tycks ligga utanfér anordningarna: forskjutningen mellan
stringarnas stimning och handens position i siffra [7], figurationerna i siffra [9] som
stravar uppat men sténdigt faller ned igen, de evigt nedatgaende dubbelgreppen
i siffra — vilka hénger ihop med oktavens verkan — samt de ornamenterade
linjerna som motvilligt dras nedat mot ciss” i siffra [16] I violinkonsertens sista
episod konfronteras nu violinen med »jordens djupa eviga andning«, med »jordens
urritornell«, vilken drar tillbaka sprangens ansatser till avterritorialisering. Musi-
ken &r pa drift i sin oférlosta stravan nedat och violinen ar forlorad, landsflyktig, i
»[...] det natalas egentliga affekt s& som vi hor den i lieden; att alltid vara vilsen,
eller aterfunnen, eller strédva mot det okédnda hemlandet.«* Violinen nar varken
bort eller hem, och smiter till slut ivig i flageolettens svarta hal av fullstindig
avterritorialisering.?

Motiv och kontrapunkter

Siffra uppvisar en mangd komponenter och fldden av alla slag (fig. 4.7). Solo-
stdmmans upprepade glissandofraser landar tillsammans med pizzicato i ensemb-
lens strakar (exempelvis i takterna 315 och 319-321). Glissandofraserna ér kopplade
till bade sprang och drill (exempelvis i takterna 317 och 323), vilka i sin tur ar
kopplade till varandra (exempelvis i takterna 323-326). Ensemblens sprang i straket
passerar over till violinen, bland annat takt 317, och ibland har violinen plotsliga
avterritorialiseringar (flageoletterna i exempelvis takterna 315 och 319) som knop-

*«|...] Paffect propre au natal, tel qu’'on l'entend dans le lied, d’étre toujours perdu, ou
retrouvé, ou de tendre vers la patrie inconnue. » (MP 409)
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pas av till tremolot i slagverket. Vissa komponenter upptréder i olika skepnader
och finns déarfor pa flera stéllen i diagrammet. I straket ar drillar férbundna med
sprangen i de brutna ackorden, men de férekommer ocksa sjalvstandigt i fléjten
dér de sitter igang nya glissandofraser i bland annat takterna 318 och 327. Linjer
féorekommer som passager mellan violinens glissandon och klarinettens l6pningar,
men ocksa som sjdlvstédndiga inpass i trablaset, till exempel i takterna 323 och
325.

Figur 4.7: Diagram over siffra [13].

Diagrammet over siffra ar mer komplext &n diagrammen &ver tidigare episoder.
Det har fler foérbindelser och fler typer av komponenter och fléden, och fran att i6-
den endast har gatt fran solist till ensemble sa gar de nu at bada hall. Utékningen
av situationer och relationer gor att miljoerna, de territorialiserande och territoria-
liserade sirdragen, bérjar fa ett eget liv inom den territoriella anordningen. » A ena
sidan uppréttar de expressiva kvaliteterna forénderliga relationer med varandra,
vilka bildar territoriella motiv |...]. |...] A andra sidan upprittar de expressi-
va kvaliteterna ocksé andra inre relationer vilka utgor territoriella kontrapunkter
[...].«* De sjélvstandiga glissandoliknande linjerna i trablaset, bland annat i tak-
terna 323 och 325, leder inte till nagon omedelbar passage eller igangséttning.
Miljéerna och sirdragen ingar inte langre bara i grupper déar de uppratthaller for-
bindelser och fléden, utan dyker nu sjilva upp, uppréttar andra relationer och
blir till motiv med ett eget liv. » Egentligen utforskar motiven och de territoriel-
la kontrapunkterna miljéns utvecklingsmojligheter, inre eller yttre.«! Dérfor sker
det fordndringar ocksa inom och mellan miljéerna; drillarna och de »vaggande«
sprangen i violinstdmman spelar med sig sjélva i olika kombinationer, ldgen och

*« D’une part, les qualités expressives entrent les unes avec les autres dans des rapports

internes qui constituent des motifs territoriauz |...]. |...] D’autre part, les qualités expressives
entrent également dans d’autres rapports internes qui font des contre-points territoriaux |...]. »
(MP 390)

T« En vérité, les motifs et les contre-points territoriaux explorent les potentialités du milieu,
intérieur ou extérieur. » (MP 391)
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hastigheter i en sorts inre kontrapunkt. I den meningen har violinstdmman ett mer
intensivt inre liv i siffra dn i de Ovriga episoderna. Den intar olika positioner,
gor utflykter och prévar sig fram.

Figur 4.8: Diagram 6ver siffra [15].

En jamforelse mellan diagrammen &ver siffrorna och (fig. 4.7 och 4.8) visar
att det senare har tva floden i stéllet for fem, och tva komponenter utan vare sig
forbindelser eller fldden i stéllet for en. Farre floden och fler sjalvstandiga kompo-
nenter medfor att det i siffra uppstar sammanhang pa andra nivéer, da »|...]
de territoriella motiven bildar rytmiska ansikten eller gestalter och de territoriella
kontrapunkterna melodiska landskap.«* 1 takt 365 kan man hora violinens motiv
som en fortsdttning pa flojtens motiv i takt 364, fast med okad hastighet, stor-
re intervall och kortare forslag. Men samtidigt 4r motiven gestalter med en egen
rost, precis som violans glissandon i takterna 375, 388 och 404, eller de fa tonerna i
pianot, eller drillarna och sprangen i samband med igangséttningen mellan marim-
ba och violin. Musikens miljéer upptrader i siffra samtidigt som sérdrag och
uttrycksmaterial, territoriella motiv och kontrapunkter, gestalter och melodiska
landskap.?

*«|...] les motifs territoriaux forment des visages ou personnages rythmiques, et les contre-
points territoriaux des paysages mélodiques. » (MP 391)
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Noter

1. Deleuze och Guattari aterkommer flera ganger till det »natalas mangtydighet«, vilket avtecknar
sig som ett centrum utanfor. »Det forstas sa mycket battre om man beaktar att territoriet
relaterar till ett intensivt centrum i sitt innersta; |...| detta intensiva centrum kan vara beldget
utanfor territoriet vid den punkt dér olika eller avligsna territorier 16per samman.*« Det finns
darfor ett samband mellan exilen, »ropet utanfor« och det natala, se vidare Zourabichvili, Le
vocabulaire de Deleuze, s. 75.

2. T anslutning till lieden och jorden refererar Deleuze och Guattari till Mahler, »|. .. | samexistensen
av tva motiv mot slutet av Das Lied von der Erde, det ena ett melodiskt som paminner om
faglarnas anordningar, det andra ett rytmiskt, jordens eviga djupa andning.«' Se dven Dahll6v,
»Jordens sang: Naturfilosofi och musik hos Gilles Deleuze« for en intressant diskussion kring
Mabhler som ett exemplariskt uttryck for det naturfilosofiska hos Deleuze och Guattari.

3. I samband med begreppen rytmiska gestalter och melodiska landskap hénvisar Deleuze och Gu-
attari till Wagner och férsvarar honom i viss man mot en alltfor ytlig forstaelse av ledmotivet.
»Debussy kritiserade Wagner da han jamfoérde ledmotivet med vigmérken som pekar ut dolda
omsténdigheter i en situation, eller en persons hemliga impulser. Och sa &r det pa ett visst plan
eller vid vissa tillfdllen. Men ju mer stycket utvecklas, desto mer ingar motiven i samverkan,
desto mer erévrar de sitt eget plan, desto mer autonoma blir de i férhallande till den dramatiska
handlingen, till impulserna, till situationerna, desto mer oberoende blir de av rollfigurerna och
scenerna, for att sjilva bli till melodiska landskap och rytmiska gestalter som stidndigt berikar
sina inre relationer. «*

*« Elle se comprend d’autant mieux si 'on considére que le territoire renvoie a un centre
intense au plus profond de soi ; |...] ce centre intense peut étre situé hors territoire, au point de
convergence de territoires trés différents ou trés éloignés. » (MP 400)

¢ [...] &la fin du Chant de la terre, la coexistence des deux motifs, I'un mélodique évoquant
les agencements de l'oiseau, Pautre rythmique, profonde respiration de la terre, éternellement. »
(418)

t« Debussy critiquait Wagner en comparant les leitmotive a des poteaux indicateurs qui
signaleraient les circonstances cachées d’une situation, les impulsions secrétes d’un personnage.
Et il en est ainsi, & un niveau ou a certains moments. Mais plus I'ceuvre se développe, plus les
motifs entrent en conjonction, plus ils conquiérent leur propre plan, plus ils prennent d’autonomie
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par rapports a I'action dramatique, aux impulsions, aux situations, plus ils sont indépendants
des personnages et des paysages, pour devenir eux-mémes paysages mélodiques, personnages
rythmiques qui ne cessent d’enrichir leurs relations internes. » (392)
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KAPITEL 5

Kosmiska krafter

An ldmnar vi den territoriella
anordningen i riktning mot
andra anordningar eller nagon
annanstans: interanordning,
komponenter for passage eller
till och med flykt.

MP 384

Pianokonsertens snabba delar har fem ritorneller och atta episoder (fig. 5.1), alltsa
samma antal som fljtkonserten. Eftersom den snabba mittendelen saknar ritor-
neller sa koncentreras de till de bada ytterdelarna, vilket resulterar i ett langt parti
mellan |3] och utan ritorneller. Den sista ritornellen i siffra ar sammankopp-
lad med den sista episoden och fungerar mer som utklingning #n ritornell. Aven
episoden i siffra har en naturlig 6vergang till den efterféljande ritornellen.

Vivo Meno mosso Vivo Meno mosso Vivo
R E R E E|: r e | E E |: r e | E R E R E R

Figur 5.1: Ritornellernas och episodernas férdelning i pianokonsertens snabba de-
lar.

Principen for ritornellerna ar en sekvens av stora intervall som i tur och ordning
spelas unisont av flera instrument. Tonerna foljer ett visst monster ifraga om rytm
och instrumentation, och de ligger ocksa kvar i vissa instrument som en efterklang
tillsammans med efterféljande ton. Till skillnad fran ritornellerna i de bada andra
solokonserterna finns hér inga klart urskiljbara gestalter, och den aterkomman-
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de intervallsekvensen &r svar att uppfatta pa grund av de stora sprangen, den
utdragna rytmiken och klangskiftningen. Pa det hela taget &r ritornellerna i pi-
anokonserten inte lika pregnanta och stabila som i de Gvriga konserterna, vilket
tillsammans med den ojadmna fordelningen mellan delarna samt det faktum att
tva av ritornellerna fungerar mer som en forlangning av féregaende episod an en
ritornell, gér att pianokonserten blir mindre uppstagad.

Grénsen mellan ritornell och episod i solokonserternas langsamma delar har i pi-
anokonserten ytterligare forsvagats genom en d&nnu tédtare andning mellan ensemble
och solist; fran flojtkonsertens tva ritorneller i vardera delen (fig. 3.2) via violin-
konsertens tre respektive fem (fig. 4.2) till pianokonsertens fem respektive sex (fig.
5.2). Instrumenteringen dr genomgéende tunn och de utddende fraserna har nu i
vissa fall kommit att bli utkomponerade ekoliknande efterklanger.

Vivo Meno mosso Vivo Meno mosso Vivo
- 6] - -
:RE:|r e r e r et er e|:RE:|r er er e1r er er el :RE:

Figur 5.2: Ritorneller och episoder i pianokonsertens langsamma delar.

Pianots klang har transformerats genom preparering av tonerna ¢’ och e med me-
tall och , Ass med gummi. Tillsammans med gongarna i slagverket (exempelvis i
takterna 94 och 247) och héga naturliga flageoletter i violoncell (férsta gangen i
takt 94) blir klangen metalliknande med »kosmiska« icke-harmoniska spektrum.
Klangerna ér mer av tecken &n toner och de efterklangsliknande fraserna mer av
héndelser &n rytmer. De langsamma delarna i solokonserterna ér alla tillbakatryck-
ta mot konsistensplanet, men allra mest i pianokonserten.

Infangningsmaterial

Figurationerna i pianot i siffra |2] bestar av en uppatgaende septim eller nona med
hégerhanden som foregas av intervallets undre ton med vénsterhanden. Den undre
tonen fungerar likt en avtryckare som skjuter ivag intervallet, och emellanat — forsta
gangen i takt 19 — kommer ocksa en f6ljd av tva intervall da den 6vre tonen bildar
avstamp for ytterligare ett uppatgaende intervall (se fig 5.3). Har uppkommer ett
sérskilt samband mellan hégerhandens forflyttningar och den tonupprepning som
uppkommer d& den 6vre tonen i det forsta intervallet ocksa fungerar som undre ton
i nésta. Fingersdttningen 5-1 som man gérna anvidnder for den upprepade tonen
involverar en tumrdrelse som gor att handen flyttar sig uppat. Det betyder att
tonupprepningen av den 6versta tonen gor handen redo for ytterligare intervall i
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samma riktning, liksom utférandet av tva intervallbrytningar med gemensam 6vre
och undre ton ger en tonupprepning.

Figur 5.3: Diagram 6ver siffra [2].

Detta till synes enkla och sjélvklara samband mellan tonféljd och handrorelse &r i
sjalva verket en samtidig territorialisering och avterritorialisering. Figurationernas
principer haller samman musiken samtidigt som intervallbrytningarna och hand-
rorelserna har en férmaga att rycka loss och féra bort den. Detta &r en foljd av
tvetydigheten mellan territorialiteten och territorialiseringen, det vill sdga sam-
tidigt som sjélva tonupprepningen territorialiserar ger fingerséttningen som utfor
den foérutsattningar for en avveckling av territoriet. Tumrérelsen dr den kod som
kommer att bli anordningens avterritorialiserande komponent. »Den territoriella
anordningen medfér en avkodning och kan inte separeras fran en avterritorialise-
ring som paverkar den |[...]«*; samtidigt som fingersittningen 5-1 avkodas till en
upprepning blir den till en forflyttning som avterritorialiserar territoriet. Kopp-
lingen mellan avterritorialiseringen och fingerséttningen blir extra tydlig om man
betanker att tonupprepningen mellan vansterhanden och hogerhanden inte alls béar
pa samma avterritorialiserande verkan eftersom hénderna da ligger stilla.

I siffra |4 finns den avterritorialiserande komponenten fran |2| kvar, fast nu ut-
vidgad och modifierad. Mellan de uppatgaende intervallen &r toner inskjutna med
vansterhanden, vilket kan ségas vara en kombination av de tidigare figurationer-
na; hégerhandens intervall som foéregas av den undre tonen med vénsterhanden
samt de tva intervallen som involverar en handforflyttning (se fig. 5.4). Denna nya
figuration — flera uppatgaende intervall med inskjutna toner av vansterhanden —
medfor dels att vénsterhanden flyttar sig uppat under tiden hégerhanden utfor
intervallet, dels att samma ton upprepas tre ganger. Bada hdnderna har nu avter-
ritorialiserande rorelser samtidigt som den langre tonupprepningen ger en néagot
starkare territorialiserande verkan.

*»L’agencement territorial implique un décodage, et n’est pas lui-méme séparable d’une déter-
ritorialisation qui laffecte [...]|« (MP 414)
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Figur 5.4: Diagram over siffra [4].

Om man jamfoér diagrammen eller de abstrakta maskinerna i fig. 5.3 och 5.4 sa
ser man hur maskineffekterna utvidgas, flerfaldigas och forstérker varandra. Pas-
sagerna och igangséttningarna av upprepningar och intervall gor att till och med
sjdlva tonupprepningsmaskinen passerar 6ver till ensemblen. Det uppstar en sorts
molekylarisering av musiken, ett pa samma gang konsistent och avterritorialiserat
material. » Det molekylara materialet &r till och med sa pass avterritorialiserat att
man inte ldngre kan tala om uttrycksmaterial [...]. Uttrycksmaterialet ger plats
for ett infangningsmaterial. «*

Komponenterna och miljéerna forméar inte langre territorialisera utan fangar i
stéllet in krafter bortom territorialiteten. » Problemet handlar inte lingre om en
borjan eller ett grundande. Det har blivit en fraga om konsistens eller konsolidering:
hur konsolidera materialet och gora det konsistent sa att det kan fanga krafter som
ej ljuder, ej syns och ej kan téinkas?«" Molekylariseringen i siffra [4] har i siffra
fatt konsistens. Rorelseriktningen &r omvénd och klangen &r stadigare med fler
toner kring ettstrukna oktaven och inledande tvatonsackord i figurationerna. Till
den 6kade stadgan bidrar ocksa omtagningen av vissa takter, vilket sker allt tatare
mot slutet av episoden. Det konsoliderade infangningsmaterialet &r fortfarande
tillrackligt rikt for att fanga de &nnu okénda krafterna, men samtidigt tillrackligt
konsistent for att inte sjalvt 6vergd i kaos. Infangningsmaterialet har blivit ett
»vitt« material dar alla krafter verkar samtidigt.

*« Le matériau moléculaire est méme tellement déterritorialisé qu’on ne peut plus parler de
matieres d’expression |...]. Les matiéres d’expression font place & un matériau de capture. » (MP
422)

T« Le probléme n’est plus d’un commencement, pas davantage celui d’une fondation-
fondement. C’est devenu un probléme de consistance ou de consolidation : comment consolider
le matériau, le rendre consistant, pour qu’il puisse capter ces forces non sonores, non visibles,
non pensables ? » (MP 423)
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Kosmos

Musiken i siffra |7| befinner sig i kosmos. » Krafterna som skall fangas ar inte lingre
jordens krafter [...], utan de ar nu krafterna fran ett energetiskt kosmos, informellt
och immateriellt.«* Pianot studsar mellan laga och hoéga ackord och rytmiken
bildar ett slags energivagor av 6kande och minskande hastighet. Samtidigt har
ensemblen glissandon i violin och klarinett tillsammans med bortddende fraser
av torra ackordklanger i strak, xylofon och piccola. Senare, fran takt 149, dven
ett »studsande« mellan uppatgaende strakfraser som tilltar i hastighet men avtar
dynamiskt, och motsvarande nedatgaende klarinett- och xylofonfraser. Musiken
framstar som ett oformligt och ogreppbart tillstand av sjilvsvingande krafter som
strévar vare sig uppat eller nedat.

Det nédrmast statiska tillstandet av kosmiska krafter far i siffra [8] ett dyna-
miskt framtridande. Avterritorialiseringskomponenten i siffrorna [2], [4] och [5] var
den upprepade tonen, utférd antingen med bada hénderna eller genom hogerhan-
dens tumrérelse. Nu mojliggér samma komponent en obehindrad forflyttning av
figurationerna bade uppat och nedat pa klaviaturen. Man kan redan fran borjan
i takt 167 se hur tonupprepningen fungerar likt ett nav (med fingersittningen
2/3-4-1-3-5-1 i forsta sextolen) kring vilket handen kastar sig &n upp, &dn ned.
Forflyttningarna utdkas sedan till att spdnna 6ver tva oktaver med borjan i takt
186, och trots de sténdigt vixlande kombinationerna av brutna ackord, hastighe-
ter och 16pningar, sa haller musiken samman. Det beror inte i forsta hand pa den
oupphorliga sextondelsrorelsen, utan pa maskinen som fran infangningsmaterialet
utkristalliserar och férdelar ackorden, hastigheterna och 16pningarna éver klavia-
turen. Det betyder att anordningarnas mest avterritorialiserande komponent — den
upprepade tonen, den som var sa pass kraftfull att den omvandlade det »jordis-
ka« uttrycksmaterialet till ett kosmiskt infangningsmaterial — har kommit att bli
anordningens mest sammanhallande komponent.*

Figur 5.5: Diagram o6ver siffra [8].

*« Des lors, les forces a capturer ne sont plus celles de la terre [...], ce sont maintenant les
forces d'un Cosmos énergétique, informel et immatériel. » (MP 422)
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Den lilla figurationen, eller ritornellen, fran siffra |2| &r nu helt avterritorialiserad.
Pianots hogerhand tycks befinna sig pa flera stillen samtidigt, det finns strangt
taget ingen grund eller botten for rorelsen férutom den sammanhallande avterri-
torialiseringskomponenten. Trablas och slagverk har inpass av vassa tonkaskader
(exempelvis i takt 194) som hakar i pianot helt utan in- eller utsvingning, orsa-
ker eller konsekvenser. Strakets stigande rorelser (exempelvis i takterna 192-200)
fangas upp av pianots figurationer, men de dr varken sjélvstdndiga linjer eller en
dubblering av pianot, varken ett fléde eller en forbindelse, utan sa att siga uppgar
i pianot i och med uppatstigandet. Det finns ocksa sjéalvstandiga linjer och drillar
i ensemblen, liksom frullatona i klarinetten igangsatta av pianots brutna ackord
(se fig. 5.5).

De avterritorialiserade materialen uppréitthaller trots sin avsaknad av grund
eller férankring en sérskild jamvikt. » Materialet méaste vara tillrdckligt avterri-
torialiserat for att bli molekylariserat, och 6ppna sig mot det kosmiska i stéllet
for att falla tillbaka i en statistisk massa. Men detta villkor kan endast uppfyllas
med en viss enkelhet i det olikformiga materialet: maximal berdknad mattlighet
i forhallande till olikheterna eller parametrarna.«* Det &r alltsa inte fraga om en
statistisk form som vinder sig inat, utan tvartom om ett 6ppnande och infangan-
de av krafter. Men 6ppningarna far inte vara for haftiga och obalanserade: i fallet
med violinkonserten och flageoletternas svarta hal av plotsliga avterritorialisering-
ar sa forsvagade de anordningens konsistens. De stora atborderna raserar, men
de sma, mattliga men avterritorialiserande rorelserna forméar bara bort. »Det ar
anordningarnas mattlighet som mojliggér rikedomen hos maskinens verkningar. «f

Det avterritorialiserade materialet finns ocksa i [12], men i en annan skepnad. De
fallande attondelstriolerna som borjar i takt 329 fungerar néstan som en obruten
linje, dar spranget mellan o’ och gess” pa tredje fjardelstriolen i takt 330 binds
ihop av skalrérelsernas inre logik och de omkringliggande klangerna. Liknande ver-
tikala rundgangseffekter finns dven i takterna 338-339 och 354. Ackorden i pianot
och strakarna har inte nagon egentlig progression utan vixlar mellan olika om-
vindningar av tva ackord, vilket gor att de far en karaktér av att varken leda
fram eller tillbaka, varken stiga eller sjunka, och skulle i den meningen lika gérna
kunna spelas bakldnges. Stortriolerna i takterna 329 till 332 etablerar en hastighet
med forhallandet 3:2 mot tempot, och langden pa ackorden i takt 333 hamnar
darfor i ett annat tidsskikt. T takt 334 ligger ackorden pa slagen (forhallande 1:1

*« 11 faut que le matériau soit suffisamment déterritorialisé pour étre molécularisé, et s’ouvrir
a du cosmique, au lieu de retomber dans un amas statistique. Or on ne remplit cette condition
que par une certaine simplicité dans le matériau non uniforme : maximum de sobriété calculé
par rapport aux disparates ou aux paramétres. » (MP 424)

T« Cest la sobriété des agencements qui rend possible la richesse des effets de la Machine. »
(424)
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mot tempot) samtidigt som de nedatgaende kvintolerna i pianot &r snabbare &n
de tidigare triolrorelserna, vilka bibehalls i tréblaset. Det blir en forskjutning av
hastigheter pa olika plan da ackorden blir langsammare, pianots 16pningar snab-
bare, och tréblasets motiv behéaller sin hastighet. Det &r hela tiden fraga om de
icke-binéra relationerna 3:2 och 5:3.

N e<o0®,

l

N> o9,
Figur 5.6: Diagram 6ver siffra [12].

Diagrammet i 5.6 visar hur komponenterna i siffra dr sammanfldtade till en
enda enhet, och det finns heller ingen egentlig grins mellan solist och ensemble.
Musiken gar som i cirklar, linjerna faller pa nytt utan att borja om, ackorden gar
runt utan att upprepas, hastigheter 6kar och minskar samtidigt. Det dr inte som i
violinkonserten en dragning mot jorden, utan snarare kalejdoskopiska rundgangar.
»Vad betraffar det inre fréet eller den inre strukturen skulle den salunda ha tva
grundléggande sidor: 6kningarna och minskningarna, tillfogningarna och borttag-
ningarna, forstarkningarna och uteslutningarna genom oregelbundna vérden, men
ocksé nérvaron av en bakatvand rorelse at bada hall, som »>vid sidofonstren pa en
sparvagn i rorelse<.«* Tva vagnar aker parallellt framat, den ena lite snabbare &n
den andra. Pa ena sidan ror sig landskapet at ett hall och pa den andra ror sig
vagnen at ett annat. Eller pa ena sidan rorelser i en hastighet och pa den andra i
en annan.

Det inre froet, eller ritornellen, har en férméaga att dra till sig eller frammana
infogningar, knoppa av eller stéta bort. » Den inverkar pa det som omger den, ljud
eller ljus, for att dérur utvinna skiftande svingningar, sonderdelningar, projice-
ringar och forvandlingar.«' Ritornellen &r darfor mer kraftfull in vad man kanske
forst ténker sig. Det handlar inte bara om territorialisering, om att etablera och
forankra territoriella anordningar, utan ocksa om att verka som en omformande
kraft i och mellan anordningarna. » Ritornellen har en katalytisk funktion: den in-
te bara okar hastigheten pa utvéxlingarna och reaktionerna i det som omger den,
utan den sdkerstéller ocksa indirekta interaktioner mellan bestandsdelar utan sa

*« Quant au germe ou a la structure internes, ils auraient alors deux aspects essentiels :
les augmentations et diminutions, ajouts et retraits, amplifications et éliminations par valeurs
inégales, mais aussi la présence d’'un mouvement rétrograde qui va dans les deux sens, comme
« sur les vitres latérales d’un tramway en marche ». » (MP 430)

T« Elle agit sur ce qui I'entoure, son ou lumiére, pour en tirer des vibrations variées, des
décompositions, projections et transformations. » (MP 430)
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kallad naturlig samhorighet, och formar darigenom organiserad massa.«* Ritornel-
len fogar sig inte i ett forutbestdmt forlopp eller en utstakad fara, den spelar inte
med. I stéllet verkar den i det lilla, i det fordolda, och férskjuter anordningarna i
den ena eller andra riktningen.

Kasta sig ut

I siffra gor pianot upprepade och allt lingre ansatser att kasta sig ut och
forena sig med kosmos. De stigande pianoackorden far sin fortsattning i ensemblen
och slutar i en ensam violinton som rasar ned i fornyade pianoackord. Den sista
ansatsen slutar i ritornellen i siffra [11], vilken alltsa fungerar som en fortsittning
pa episoden och inte som ett atervindande. Det borjar bli uppenbart att till och
med sjélva ritornellen i de snabba partierna, det som skall vara det mest fasta
och férankrade, &r avterritorialiserad och kosmisk. Samma sak géller 6vergangen
mellan och [15], dér den sista ritornellen &r en efterklang, en kosmisk resonans,
fran pianots sista 16pning. Aven ritornellen i siffra dr mindre »ritornellisk« da
den mer har karaktdren av en sprangbridda dn nagot fast. Alla dessa fall visar pa
hur pianokonsertritornellen har en formaga att liera sig med episoderna, vara en
forlangning av dem eller tvirtom forbereda dem, snarare dn att std emot och sta
kvar.

Figurationen i siffra kinner vi igen fran siffra [2]. Spranget med den avter-
ritorialiserande komponenten i form av tonupprepningen mellan vénster och hoger
hand finns kvar, men intervallen &r komprimerade och klangerna téatare da sma
tvatonsackord har ersatt den 6vre tonen i hégerhanden. Musiken dr i s& matto mer
territorialiserad &n nagonsin tidigare i pianokonserten, det &r som att anordningen
sluter sig och drar sig tillbaka i riktning mot jorden.

Men sa dyker det upp hastiga och allt lingre skalrorelser i takterna 374, 380,
386, 390, 394, 396 och 398. De upptriader ndrmast som frimmande komponenter
i anordningen, de bryter av rytmiskt och faller inte tillbaka till den punkt fran
vilken de utgick. Den maskiniska anordningen har hittills begrédnsat sig till att
med vénsterhanden skjuta ivig ett uppatgaende intervall i hdgerhanden, men i och
med skalrorelserna 6verskrider maskinen anordningen. Det uppstar inte ett svart
hal som med violinkonsertens flageoletter, inte heller en lasning, utan en avfiard
med ritornellen som avstamp, da »|...| maskinen kan éverskrida varje anordning
och astadkomma en 6ppning mot kosmos. «'

*« La ritournelle a aussi une fonction catalytique : non seulement augmenter la vitesse des
échanges et réactions dans ce qui I’entoure, mais assurer des interactions indirectes entre éléments
dénués d’affinité dite naturelle, et former par la des masses organisées. » (MP 430)

T« [-..] la machine peut déborder tout agencement pour produire une ouverture sur le Cos-
mos. » (MP 411)
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Figur 5.7: Diagram o6ver siffra [14].

De plétsliga 16pningarna ér inte helt frimmande, uppatgaendet finns redan dér,
liksom intervallfoljden. Men de smiter ivig. »Man kastar sig ut, man riskerar en
improvisation. Men improvisera ar att forena sig med vérlden, eller beblandas
med den.«* Vi sag tidigare hur musiken redan fran borjan utvecklades mot en
allt storre och mer omfattande avterritorialisering: pianots enkla figurationer blev
till ett infangningsmaterial i siffra [4], till ett sammanhallet men avterritorialiserat
tillstand i siffra |8] och till sammanfliatade kedjor av linjer och hastigheter i siffra
[12] »Och likvil fanns det ena redan i det andra; den kosmiska kraften fanns
i materialet, den stora ritornellen i de sma ritornellerna, den stora mandvern i
den lilla mandvern. <t Musiken slutar inte i [14], den forenar sig med kosmos. » Ty
kosmos #r sjilvt en ritornell, och 6rat ocksa [...]«H?

*« On s’élance, on risque une improvisation. Mais improviser, ¢’est rejoindre le Monde, ou se
confondre avec lui. » (MP 383)

T« Bt pourtant 'une était déja dans lautre, la force cosmique était dans le matériau, la
grande ritournelle dans les petites ritournelles, la grande manceuvre dans la petite manceuvre. »
(MP 433)

f« Car le Cosmos est lui-méme une ritournelle, et oreille aussi [...] » (MP 428)
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Noter

1. I »De la ritournelle« kopplar Deleuze och Guattari samman ritornellens moment med det klassis-
ka, romantiska och moderna. Det klassiska bringar ordning i kaos, det romantiska méter grundens
dragningskraft och det moderna 6ppnar sig mot kosmos. Poéngen &r att det inte ror sig om hi-
storiska epoker eller stilar, utan att det aterigen dr olika anordningar med olika maskiner. De
tre »epokerna« skulle ddrmed kunna ségas vara framtréddande i olika grad i instrumenten och
motsvarande solokonserter: den klassiska flojtkonserten som drar upp grénser mot kaos, den ro-
mantiska violinkonserten med sin dragning mot jorden, den moderna pianokonserten som foretar
en kosmisk avterritorialisering. Se vidare Mille plateaur, s. 416-428.

2. Deleuze och Guattari haller ritornellen for att vara i forsta hand ljudande, men inte pa sa sétt
att ljudet, eller musiken, har en &verordnad position i ett system eller uppfyller vissa kriterier,
utan snarare har musiken tillgang till en mer kraftfull »maskinisk stam«. I en jamforelse med
maleriet, som hela tiden pa nytt maste hitta en stam genom att framstélla kroppar, former och
farger, sa gar musiken at andra héallet; den har alltid tillgang till en »germinal kontinuitet« fran
vilken den framstéller ljudande kroppar. Se vidare Mille plateaux, s. 428-430.

147






Till Méarten Landstrom

Kosmiska krafter

h kammarensemble

or piano ocl

£

Konsert

Fredrik Hedelin 2015

Yol Yecel tes) tc: A Ycce Ao
[TTTRA
£les s sl ok s s
~d ~d R N fd AR
LG
gee| lagee| ol oY lagee gt el
en
. i A . . A
acenl jacanl Lra £ aceul jacanl acul
e IR ~ N IR ~ |
o N 3 Nl R RIACN
[ lee el [leeel A [ leeel [lgee] e ol
NOP
gt || oo
Sl Lyl ol el ot Ll Sty ot aul
R AR N N ASH ! .. %
£ £
lageel agel age el ag. eren) \ e lageel
vl . . . vl w ] .
B2 >
lacaul o acaul 3 lacaul o e
™ JuE| ™~ ™ ™
N Nl X N R
[ieeel [iceel [iee el A [igeel
B Aal ﬂ
|(o_ e s B e
S &4 i N g N
&
> e e o1 el
<N <N < <N ey
PR e P
8 g K] 2
) =4 s ] ° 3
E g Z £ £ 2 g
3 £ 3 2 2 < k]
[ = 2 = = 2
o S Y PSS

4

e oisal onal onal onl s
N H
i . ol [l i
m |w_._._yl TN , \Lv\v
"
A\
T — JEEI
.| H
g
b
o i Y e LIRER
E3[ TINAN il N
i i !l -an st i
[acaul 36 jacanl jacenl \ jacanl jacanl
I
A\
A N %M_Vm i 2 ucwﬂ_yl Azyl A
TerN L1=xY)
e wl [
e ~ —all] Qi /4N fd
A A 58> \ A Yocel
I >
TR — ol g
s B3
.Kow_y [CYREAN PN .
—elll g asi 21|~
N o s N > s s
.
~ Il
all e ISR
fl LIRS N N fl
&
< g
A Ll S|4 A [TTRA A AL
e R e e e e
H Wi ! H i 4l
2Eaul 36 agau) aEaul acaal agau)
N N ~d N
N N A ~d
Yeeel teeel ] Yeeel A
< < < < < fex
D) &P e P e
Ne——————7 —_— —
5 2 & S S
-9

149



T
T
%
He
O3
%
4
o5
%
4
)3
2
%
4
)3
2
%
4
O3
2
%
4
—
.
1
1
e

< R sel] | | e i N ty
il = Y
uﬂ‘ [ s sl
A &
1
N a \ N ] L e
SN ol
N ,/—FEF\ = nd
SN \
8 Y ~ |¢..ﬂn L i Lvuv
Ao Ao Yo \n Yecel \ Yool
T mm el MEl
/nl\ oL ~d
04l s N
sl \ 77 e vl ey
=[] AF-y M
S N
[ A
i A1 his i v sl
Rl o
1
N i Sinal onal

P
fe

e idia
I
5

=

T

J 7
o f
s

%4
D))

b

=

-

£ e
r

~

2
i

B

.
te

s [

v
o3
4

(g/i

oo
—

T
—
ber

cF

o

)3
3
o5

yr

w T
150

#2

e

f
ba
P

ra

o

3
023

e

Ere

J

P
#

fe

=
&
=

2

e

.
o
bot

D))
4

0
7
)

¥ Y A~ L i \l.nvuv
mm mm .l L
LT »
S
by o Y
LY . I T n o -7
Pos s
S e i
b ~ {.
N 13| AE A Ml B Senal
ol ol ol oLl oLl ol
M mm el
‘ it = :
S S Bz il Nl
™ Ay o_vuul Al
£ '3 1 it
N . M N
had il -0l PN e
el e el el
.l [l A0
S
R 0
b
LS Ml "
TN .
N e N Nl
ol ol ol ol Sl Sl ol Sl
< < <\ < < oelen) < < <
i &P 2l e - el 11
- E g = £ £ S g 5 g
[ [

Ve



Y Yeuel Yeeel Yoeel % % )
L
=3
\JEINE
A
Pl M
KU o
" ] ol
Sane T
AT - N
A [N} 4
i Bai @
b el el e~ B PN 52
Gl
JuE|
AN o
hP
S wulll R S
il j Jaa! B = o
-3
Sl alaul Sl [alanl =) \n Sl
al
A -y ol
WA A N gy R T i
A
hiligr AT I i
il k\\m
fdl AN TTTR— n N
523l
e [ieeel [ieeel [iceel  Ie A
|
=31 %
ruwv TR
N N M
A WA TR /85 N
Ee: aces) e aEsl ik 2k 5
e i
B3 i
N N My 1 o N
WO (
h oyl
; R - \
q ¥ i H
SN M [ﬂfﬂr} N a0
e [eeel [ieeel [igeel M e ol
(Yt
JuE|
AN o
hP
i Aﬁy\wu 2= it
i\
i [®H ™~
A A
0t “
<y <D <Dy <P\
el Er oo
® R S >

oia oia cian oia fakan
~d ~d ~d o tv
e aEss e e e
\ [TTTEn i \ i
acy] s K aeyl jaeayl aeny]
M ~d m d ~d M
M R . R fd
A A G A A A
A W [
o o . o N SLaal
|
IIEN “ 4 Hns
e ons G e agas e
S
) >< I ) )
aceul [agi 3caul 3caul 3caul
v N ) v v v
f ~ A i il f
A A A A A
A
@ okl ki okl okl okl jaka; okl
d N N N N N
. N N
~d < ta | L o : TM\V
n.- |
v N ALl nd
[Nl L l
N ) ~
I A\l I i
~ ‘A . M M L=\
Rs. [
ARETC\
v Te— d v [
ST
ATE
~d 8 il
A A teeel %
N 7 s S
o)) — —_—
®E 5 = £ =



f Yoee Mt M
e RN el N e Yoes) Yocsl 0
IW B ” "Eaﬁp ) [ st
mamm 11RRNN e[l > . N {5
L " S 14 ™ 1
m (i 3L N[ "
1 Jv\, o [ il . £
iy by k. r =
Illﬂ T Qh = N l,!m - [\ 118, ha
. 2 ﬁ 8 i ”M‘. Ece aEcel
N ) t 5 7 -
&y ™ ! - !
o = N 1 V|a1n V H uv
S —\ ™ s i
N q f ~ N 3
gl 1
o) - ace ace ace o o - o h
M H B #w U,P T -L I v
i B i &mm i i i Q Hhml |k NN i
i L I 4, il A \H_ X o Scee \oee Yecel e Yoce Yo Yecel
W |7 =L il Ihellis 0 r e ”
1l SN
”ww\ A T Sa. - |k
A.Eh B! F.; I WAJ \ _zr.. - | |
il . 5 ¥ 3 N e A Rl
< o g ol S Al Al Al Nl R
” o ol Yoee) Yecel “le A A B el
.’—.—.—thn 1 H#\ u‘p Ul nS “’.IIII = [ et
B _%?J 3 T i ._rﬂym A
iR i - #H= i N 518 Q . N s &
i g Rl Briitfle ke GEse akce cee e acce)
R 5 il #Hm 1 i
LIHR NS N\l A a1 k| 7 i rmEa
[RRRY by il A.zﬁ; 3 T L i * ﬂj
(I 1 ] i i ik
WA.. .7 I il T N Wl et i |
3 ik Wl
s s \ \ ||+
A o ) JHERE N A [YERERRIR N i \ N\ | .F.= ]
aoms * - e izl el 0 el Wy Vlalnll Ml N A.F- ]
£ - ol 1
m_ N N N N M i f=mu i F.H_ y
o/l aﬂﬂ V
=
ALY A A oA ) el o i Il
I X 0 [Tne ol
Ycee Yoce \xn) My i T\ v | l |
N e TTTTR— M ~ Al
' "R ALHM n.on K o“ o A [ihee B ies
ol Sl ol ol fals: N = i o
iy ) < apler) s hwﬁv nwg &U AV% Awﬁv onl o
Av&U < wﬁu ﬁv mmas! A WP 7 — — |\a 5
3 £ g 5 = 8 5 £ = =

———2p

f

152

—

f



o |
1 ke kel ke ke aecl il F F
iy - H#HE I 73 i
S\ S il L=
\ o [ A Ibu» il Wl
e Sl Gl Sl X Pl
T \ T W . I I xiu > i
L YN I f s+ r N| e MY &3] i N
Pym uv m om.vﬂ FM”rHﬂt._.r fless | 8y I L‘-} i |
H 8 i —
gl |l el Cealfenl g
7 uv uwly” = e il Ty Nd M
|4 et ooy x| "t N . |l Pt
S Wi S IS Y7, AU
[{1aN a1 Ha i A HHH [
H = N\}MW i
E! N VLS R 3 il | g Il N\l
o W.- el sl sl sl el o L R n..“”n il it il il
ikt " A E a el
b i B i il I jul =,
.np.q.u \\ X uwu,”f I ”HHE i Ji 4\I 3 Il
JI\NY < s iy pA.F.Q 1 o O \\T I+ g W
il w r-y.,l r A L =uu LI NN 1.3 N B T / 3 > |
Ui | . I ) -~
A v\} Lt il Y| \“ ’ s
A\U—‘ rﬁ TTTY m‘ lnl—.—.—‘A \ \‘. Ay
il D o)
E 2 il v Kl T S~ i \ > == s
* I | e I I
= b1 TN /& 13
.VME(A .F\E o G < nunuom L L Y ki
F\,”f il # _w_ L L] e
(10 T o
& NI \ il %x__» . . I
w Ee) | Nd M ”FH 7 1 i m | 5 el Kl X
~ ol Raal A g . A ~ = Sav .A._vw_m_ .
i\ o)l Al i
i i m: i
| NIV v A < ) Ol |
N X A ] s H-1 Y ai.V ll | e
b =TI ol .“- T8 . A t -ﬂ” - .o_y\gq wu o
o SO I/t i w L
o e O e P |
4[] Kt 1 : [hingy )
RisY WUJ o N A= .v, .va ;PA szg LN N Y | u: . i{j “”Mv “AP oIS |Ad
[ Iz Nl ™ - 1
2 #..m”rw___fy AL ua> o ”w|.___pu AL ;>
ﬁl 5 I {NEAY
! L m
Al & N | ) ik | |
.k m B e P /I £ Vdloslsd s
L e - LA .ﬂzu " Leonl Yol Seeel dl d NER xER N onles et
03 = = o il 7 =
TR <R N1 === e 0\ - & S s =
Tt TB e b g M| | o o
N E]
= = [§ g = = >




7
N b i | e S N N
A=A
Il =S
i I %19 (AR ~ N
N
iy ! || %4 s/ M
e N I\ N R Vay N
Ha
N /> N N N N ﬁ N N
T
\ ! ] %4 B ] / >
e M ™ A, - ek i
& i ik
£
A~ I %119 (AR ~
J] N
i r‘%“ 2 i
e N I\ N Vel i
Ha
Soce JD e 3ol Sace o ﬁ Sace Sace
Jl J =) \
Ay
e ‘M 1 “ - ek | > N
Y 1
. . A . .
iy & H 5 o iy N
J] Ay
0 NI 114 Wl e N
13 il
] e i I
g IR A Jnl ~aLN
W Y\\\A—-' Ery B3
;r\g\..uu" K
.le-ﬁv N
L H |
R Py R R il
| A, =
Ex H i Ex
L (1T RN
i N 4 i {ary N
13
) /> N ihes iaedl s \ iaedl N
\ 1 1] A > \
T Y/ 1l fd o A
Ha N
1Al == a4 \
mll [ OTh ol
13 £
il g
3
i
~ o ~
Ay
s = el S=rs =rs S=rs S=re
o ofes 6 e e g2
23 — — o & — o
) o M & £ }h 2

74

N N aned el bt bNa N N
&Y 1
TN - N [lemn
B 7
V&l
8l el L1
=
I /R n
I |l .
i, '\ : N »wum-- A |14 N R.zn\y
§| h,
N 4 L \’. P il
5En.) TS o uwwl N |8 .Mh._n\v
/ .& I
Loy
v e T -4 A L
a2 523l ™, Bt
o | | |=%
&x R Ay
i
w m.wm
i N %= [ AN v i e N
o S Raud) o Rl 2ol S S
Ik,
i wl \Nb: o
L 2
T ‘l:»mﬂ. o 1 L N L1RER) A
= [y
\ﬁ..uw |
o
M L) oy AA.WW\} il arh N AM_K\
il & I
s ]
iy iy H‘ﬂ.—._vmwuu il #inx [ .Hwﬂ_.—n\v e
\e N
&8 H
lﬁ"www\ ahy
e N N u».ls Rl il N
™,
a1
B ]
nd Ul Fuu N
o] - O o
MmN . Al LI1iA T R Ly
52 - N e /
NG T G ..MWK \ NG -
< < < < < < apler) fon:
€ % 9 I
&= o m & £ g =

154



N -n.u_um - | -|an N N
R =R
J 131N
A gl el /R ».wl A A
i \la e 1
il
g} ) N |14 ~ A.znuy ~
g,
4 il ﬁ. Ha/ // > 4
e \ \ , i LM.».I. i N [ IR TN
h.rh\:w“mh
/ANAN|
umi - M
R4 i ap. o, (A %4 A
al 1
o IES Ll
g’.llll B
e N iy 1l
e /> N N Sa el N
=T
N et/
TS i LK L] N
I AN
~d 1 -.}}- | e
1) h,
J Ay
3 N | L B Yoyl iy
2 e [
) /7 NIE
H Ul 4
me i Al N\Hnw_.r N M TN
e /3 M <
3
iy i \\“wm N .&Pnuv i ML
[ L, r N
i N i e ~d
rEe JD S Rl el \ Rl S
| _
TS \ ‘ ’ I N ol > A
Ik
==
[
N .
e i e el IR
~y ~ .#inw M o
el N e e e el
nvﬁu nvﬁv vﬁv < oaten) en
N——7 —_— | ————
n = = o P = S ©
B 5 5 ~ = = >

¢ BRep) HRep) el HRep) B H HR
N -y N ‘e
.4 I
112
AN | - e
[® |-
Qa2 .
ik "\ , M L M ‘.o—nuy i
Ik,
| ] I
- . M
He e N Al N )| =Ny
- Ly 13 B2
/ ™ ,
IS
~ Y i N N Ml
R[5
o L JaNl
laT s, =) .
.u./ , e + .WH >J@Lv HH L :_nuy o
H
H \ e > H
He e N -All N JIRRTEN
-y HH 4 23y
/ /A7 il
P
~ Y i . \ Ml
R[5
& L JaNi
.w. N £ [ >J|®%I INAPE Y= A
Sace / e e s nace e A e S
1779
N \ VK > H
e NS i anl i b aat .Hlﬂ.—nur
Kt
i)
/AL
P
N I._..Wn oLl ||M . s N A
R[5
A,
g mh..
e d Sl A ML 8| N N
R R S
o S—————
$F 5
Ay

10



s aka iaal jakaalll jakaal
AT SHTT &
AN a| Ll N
A
% % s slllls s
\a v .m Al m Wil m
Yocel A oo \ Yocel \ Yocel
L QT S
N
Aﬁuy | 1Ha=y A
o ﬁoty} o M-
AN had AT AT
s S [ \ s \ oiaa
-\\\‘ l f 1] ‘ l n/ X
lof o] AN
| e =Y A=Y A
i =
AT i
| | Nl m, a1l m, BRI m.
N N H N 4
el 2 el el el
R b
Al fd 7 Idv fd £
ik ~ H T : ~
Ao > A A Yoeel Yool
K I
I T T &
otaul s okaul jotaul
fd fd fd
emenl el el e
By & i oo & 1 1
B ﬂ Jﬂ | e P e
<[/ K 4
N
2 N
. Lt
)
= (e Yo Yocel
=3
i iy
@ N
m N 3
A 5 ¥ s
o | ¥ LS
£ feet o s oS A
= (K] M %4 e |
H
_ﬂ_ el o el el
< < < ex
S < <6 :
© = =

fakaul ok
fd fd
lageel aEs
fakaul Ny
f fd
A A
[ceel [ lee
~d
N
lalayl oy
Il |
TRE
e age
acaal FI
okl [aLni
fd i
e age
jataul N

P ———— ppp PP ——

N =\ e
L g
I H
P
aul okl okaul s
[ M Fl
Eoel 0 e B
1 . |
g
ol |l (L] ol
ﬁ-} (] ﬁ.\}
ity
AN AL L , ||
adl fakaul jakaal iaknal
LIl N _ l AT
P:
i Ay LA
o N d
coel A A A
|
@
I
S 5 N
o
~d s f
Eoet 1 e
oyl [3caul aeaal jacaal
N
o M iR
L=y N of
N 3 ) JIA
ST GHITT A
N
wle vy R
Sl iyl okl okl
~d mlum A W A
Eoet Eoel \ e \ ERen)
o Q] W —
p BN, /2._'1 Ll
ol sub oW
A-Iu ( |l ( A
i o Nk Nt
<o 2 <o

156



Yoce o Yecel M M tces)
7
i . it . .
Ha|
3G jacanl acenl jacan! [3Enul
i R ..J : < i
A 8| & - N
Yecel e A A i Yecel
15
SRS 3 s oiaal s B
N =
8 N Rl 12E VR SN N
Eas s as) e |\
N I R A
. i Ul 8 A
e _.,L. aullll oo
Ry h \ 1T {
[ IS
A ST & &M+ ~
I Yo A LS Yee
S
N = L E
N
Ll Ll
Ll L
I QI !
aul £) jataul 5
3 1°II 30 30 i
N < i % N
5 e 5. 2cel
n
. =l .
SR
G jacanl [agi el
X ~d ~d X
N N N N
\n e Ao A\ A A
N N N
n Juul all ol
SRS (
<y < fon, < <
e
il ) P AP
— — o ] o
3 5 £ g =

129

5
2
%

4
D))
2
%

33
[ -
&
&
oy
) -
s

r
3
r o
3

i

1K
F T
s e
™ IT
Eee Ee:

L

[

N
e e
fel ~d
Ece Ee:

L

N
s e
el ~dl
N N
b b

e i o
Ne—— 7

= o




flauto piccolo

(e
3

| -
113

7
f oR—
&—F
S—
a

poco

AL%aN al Ll
te] > Yeaul
-
it yi |
Al ~d
Mes
el
v

Py
I

f
=
poco

dim

P

poco

poco

dim

poco

a

poco

<
i

&+
3
&

—

I

ord

N Sad N N

[ N N ansel

([T
T > ) )
3 A\d
A L -an oA
i Ams 1 .mw
o -]l
o[ald el
-4 -l

i A ol -l

| s A e >.kwu A M

AN G syl Yeaul Yeaul

e
T N I £
s A\ 3
>me1 NSRRI - |
uw 7 .nu
g . N -aa
A i RN A-eal
E3 =
( Y

%

ol | > v nd

A iy A s AN o erh
- il N
-] e

M- N AL .ﬁ?@

n E uuuo> il iaNt A-pd >mum_u_”\

e L el e el Lig el I~
( Y

&3

-l > S o o
>m»tu\l NA u 18 AN e
g (0 e

2 7 n N .

M| R uuug BN A A uum_u_”\
A > Wl N
/= £ A
I HTRES] R, AN

! i A
N T‘ .A._.-Ih
\aN! T AT
N At
el gl A0
sN Iy

Jf—

y:
)

poco

poco

dim

Vn

Ve

==
=

it
!

°

e

Ha
o
5

$e

Ll

‘

g
e,
e
=i

pP——

te

™
7
3—

#

mf

—

3

ol
Vil i
[ wl
~ (YIRS BLY
4| “u
L slfsS e
I A i
A P
N
{ NEN|
A '
B4 ' >
K ol wll
S
e\ Y /
T R
i | 0

poco

a

—3—

[—"y—)

mp ——
'

poco

ra

Hos

=

" i
55 e

mf

[——)

14 N A\ 14 ’
o EY <
il K \ L] * [*
| g
| Ll s um_.v\, g N
f =
[iceel Je ol [Ie e
nvﬁv < < ey
Ne——7 —_—
= = P = S S
&= o = £ = >

158



#e o

i

be e [y

pP—/————

[ W S S JU—

o

&P
i

53—

#

=

>

T

ki

P
|
s
8
8
s

[ —

-

3
r/‘l/lla

3
3

[—p—

pP—

3

i

va®

T

poco

a
= |4
virel
T
|

poco

>
.
o
N
Iy
k.

s
=
[E—
——

mf

6——1

2

A —)

154

a
[
”” HW\\\
i =
. NN SN N ~d
B
At [Yee % A teeel teeel
™ ﬁvﬁv <N ﬁu < < oaten) ﬁv
N7 —_— | S——————
[§ & £ Wa

pP—

&

P

[—y—

RS

efe
=L,

e

——
mp ——
—3—

fo

Fer B o aoeel

ey 1Al

ﬂ, I ;> Tww

U N

LT Y i % T

4 f

& N N i
8 ol

2 % N § <

1 i e
Ny .; s A , N
8

[Iee ol X A e ol [ lee el

]
o /Et__ b
L s
N G
g
N N SN | > TN
I gfﬁ uvr>J
o RTINS
\ NN (TR
1 T
ARIES g .;
I allll| ] S N N
[are ol La o) ~L [agr o]
(i
-l o
AL ; .Fr@
UL N
I : NG K
N A :MM
S S [es

N N S A |

[Iee ol [Iee ol [Iee el [ Iee el
<N <N alen) <N

o SRR o 1 O {1
= o g & S =
-4

9



SEaul acaa ik sk {aEan
ml N f
L n - [ OTh
- |
.'\\u - v\u
- RLYA
n .‘I”_ g r”_
N .‘I”_ - r”_
. -l eells adls
A AXH At el
4 1l
4 ‘4
-4 || = o N N
3
Ao g ; A _ ."u\r e
-l 8|
&
=
Y i 1 1 DR ([
TR {) g g
- M| RN g ia At JELIRES
- e REN
e
e
.ll 18l
o I ! Ny
A fd o« s AN
- - Al
&l U
| e i ol
e El \\--i { inN Aoa SINAE]
= = ]
i sl s ) 0
R .
ol il g I
= it Tt
N ol s
1 g
R I=: . {in\ >#-I IR,
- m”ﬂ \ >m N
Ao o N SIS e -
NN o N
.m/NW_r}V i o N[ E
Rl N T AL {1 Al AR
¥ B
Yecel A Yoce Yecel 0
o4 ﬂ A |k
A // M R nﬁ L IL N >
a/l]
oceel el e oEesl o
< ™ < < apler)
. P e e e
© & g ]
— > >

fakaul fakaul fakaul jakaul fakaul cka)
o<
o
=
Lol o .
ity
o
UL
«
Wullv >|D#_+_||
o
o
| - R
all BN ol A N
<
e e e e 2gae|
(YA
e
o
sl
-
o«
LYIA
3
S LIERRN S
Pl
o
UL e
o« B &
[otaul okl otaul [otaul jakaul
&
o
N
..-m
A
e il
. B\ Y J|.
w2l T
- g
=
acaul jacaul acaul acaul eyl
< < <\ oeter) <\
P ﬁuf i AP
o = g
& - = g

160



>

T

———6———
rredd . 3

N

5.E %

pee

i
— |

N

2 b, b,
fn Egrl’ﬁfrb%grl’ﬁ-fft E\PPPﬁPﬁE

7]
172

]
——|

te

7]
12

174
12

174
172

174
7

i
— |

03
31
%
£ 3

o
¥

jataul

; T
P

L34

L34

L3a

o

170

te

Toy
Toy
%

I 3

Ty

# b b
E#####: . Eﬁ,bp,f

i — —
5

Toy
Toy
%

K 3

D))
%
e 3

£e,

B i i i
g

3
i1
o]
o3

fe

o

3

2
E%F#;

)
%
3

b 2 b
Ehphﬁ%Eh»hﬁ

b

pizz

prece

z b
speet

'

b
eteeed

o

T
b,

=

b

be o o

%EPL’F‘PP , E

o

)3
e 3

Ty
1o

o
f)—t

=

173

Fl @ L
P
Perc @ £

T, <Py
ﬁﬂ P
A~

:

0

b
Eh»%f%gh

b
phee

——!

#d

@

Vn!
Vla

[acaul aeal jacaul
al Ll (1
ol ol o
T oy
[5
N
el T e
[
e e accsl
e
ik v
T
o
ik
T L i
e
o N o
=
| —
= ] o
= s =

161



179

D))
-

12

okl otaul eheH el jalisul
T L1
ol
=
[\
U
=
S
d o
o
]
o K p
e A
=
S
-y
=N A ]
o 4.&”
- |
ol
=
[\
€ e
=
S
N LI NN
3
acy] jacaul s s aesal
8|
> |
o
o
. |
o
L LI as
|
|
o
o
|
| AR
o4 B gt
okl okl okl okl [akaul
[T o«
<
o
. |
o
o
(JITHER
iy
v o 2
Al H
o
o
N . | 1
o
o
s \
1 = il
aMl >i.m1 H ik
] il
=
. |
o > 79
o
. - I ¥y L
[TEEN N o 1Y
agaul acaul acaul acaul 3eayl lag acaul
<\ <R P <\ >R < apes) on
e = —
= = o Pa
&= o 5 A~
A

Toy
2
%
I 3

Ty
&
o3

Ko

D))
2
%

3

&

&

fehdo fehde
oy
o
ol . L
-
o
CYITIT
A H L
Rl
oo
(118 A
£
e acse!
Hwﬂ_vw
Kt
LYMiin
(Y Iy e
LY
ax
o
"’"_1\ «
|—”____
|
ﬂoﬂ_vw
o L
=
ol ot
o
o
| IR
|M_._._y |
=]
o]
=
o N
=
o]
o
el
iy
[ I ole
= -
e T
[\
o
ol
= of
sl 7
Al
ERY
o = e o
[s
Bl
[
o«
[y TSI
o
N Nt
ﬂv% nv§u <

o

2

Iy
13

%
115 3

s T’
)

C1§

0
)
Perc §

162



[acaul [acaul 3caul Eaul [3Enal acaal acaal
|
|
o
o 8y
o il
jL Ml
|
|| [T Eell A
[
o
- o
|
L NIRER 7, 7,
LA o b JEA] e i
- e v
oSl ol [otaul aul akaul okl okl
o
o]
o
. |
o
o
il
~ o AL
o
o]
- i
N .| ol |l N
By
o]
o
It \
! -y
Ao Al o
[
o] TN
o [
.|
o] =N
o
oL
. - ERSEaY 8 Ll il
&) M| el TR (Rl y
[3Eaul | acenl lacal 3Eaul acan! jacanl
[ VAR
o
o
B
o e
L ITIEN
LIEREE
[ il
s | Y HIlSs
% | s I
B
L ITIEL
il
& p i
s Nt o o N N o
< < < < <N onles) fex
= g
R I
= o S
X B E &= £ & S

ko Yoeel Vel hn| M Vel hon| || Yol
AL [
& o
iy % gunit % .|
ol sllle .l j Sy
) . k<] Py
T i % 1 - ill
£ il ]
ﬁ AT R INNER i |ur. e 7; 5 1
& Ik
\ _H.. - o
i~ o
T LIS N
= o Al “a
7 =1| | 1 T
. il A 5l
£ wii 1 |
AH IS & sl s 3] Ty 1 u
- = (i
il g
N Sd|le -l
_H_. LTI q
o] IM
s B IANEE e U N
© & A
=“ kan akan na) xil R s e
(i
aTSh o
h s
Sl kN A=l
LTl 1~ ‘.—.—.—v‘
|u£t.- L%y MR 3| el il
> (]
[T ‘.—.—.—v o
alll] 7 sl
I3 el
1l [
I iy —
© £ bn_'l n um.m %] un LA
i,__“ st s sl onal oiaa st s
5, A ay
y oY
. s Ll
\ \ £ U] Al .4
ey L d.IMﬂ ./ T =
@ ] 5 e~
I, % 3 ol [
S Gl SAEECRR VERAEL N fd L INARE L. B fd o
=“ R o [T
,nFL o] »
S, EN [CINne [\
\ © RCTNNA © £ = TTe
& |2
P T u ..wE..* % (il il
] rkmq--un sl s s M |Ap._._._.- « ][N . N
o o A teed Ao A\ A teed teee
~ < nv§u ~ hvﬁu hvﬁv Av% Avﬁv hvﬁu hvﬁv onter)
@ Y— R m——— —_— ————
X &= e = 5] Pm & S m

163



Yoee ! Yec I e My M Yeeel ] o]
Ry . .ﬂ.ﬂ_.u i ol
A P2 2 < el Z> Pl
s s ] AR A = =ials
il Sall= e o] ;
uf L T ; g N o] T & ol N
- | em H i Kt U
h. % i w! il il ] N AL g
-] L N R TH | I [ &l w
SIS [ el IS : Il T [ = [ (R LA
e 2 ® 2 |
<1l o BTy i % s i | .
mww_v 4 .; ol 7v H N g & g il ey : [ICYAN;
10 gL N AL i
3 % 3 il ] Al
ol "
i o] wil] , 2l
il o o 1IN Rl £ Jdl M all
e i I8 iy
Al .| e I o ;
4] .; o I n ~ ol T el el N
XX . - 2 e3
BRI il AN e il e e e Fras e Fa
Gl Gl akna) Gl Gl Gl Gl G| R i e
o 11] : sl Hyl
£ ailll ] LU | el
M i T 1 = il N [
o < » ! =
i YT G Vel |
2] g S [l ™ g N TR
(o N L I T i X £ N
Al -l [yl
[l il Vi Euil . # el
2 i & By 12
[l | ;
2 s
e Ru = 5| e
,M___ IW____ Iu_._._v 1 Luv
&/ ! Tem/e W \all el BT L] N [\ ee's 2N N
s \ ousalCLsa R e e s s sk A kil kv Gl Gkl H fa A
ol Tl il Heépn
g - ]
[ [ A A.»_.n_y (Y10 N It
A It M de2p T .
& [TTe el o1/} ] a il
i il 2 =T il 1 o N Eillall
o S I |Aw_v Iuv A
_ = o H ||
o ol || 3 I S ) .
Rl \a % nuwm: ey il 4 il |..pF: il N Lw.:ﬂu ol VY 4 il
: 0 | 4l 4
.ﬁL wd - el U] * 7 lll I
e sl ral 2 1B || 2 =
il = (- 3 2 el ™ = : Al
tL [ Ehai .._L sy
ECINNRA | AR e e lu? TS |Mn X Yl 2l N |.»E¥ N N -l Anluﬂ I+ @ll & L i
[ieeel [ieeel [ieeel [eeel [ieeel [ieeel t [lee el [ieeel [ieeel [ee el [iee el [ieeel [ieeel [eeel t [iee el [eeel
< < < < < < aplen) oy < <N < < < < oplen) o
R o O 96 o e A,y LT e 9% b o b B o
3 E 5 5 S £ = S S E 5 5 & £ E S

164



k| hn| Yoo M Yoeel A
- 1
A.A._._y} ,w S 3
RIS HS [ ] 1
v (e :
H A -
‘A d l:h S
I \ |
= Ik
b .+
Ham < ou
AF} \ lw B il { E
anwwe {TTT$A Lt M‘ nww\ °© wx
oaal s st s s s
h (ex
e % [
SHy s I”I.f
T LUk
mul .; LIIE
w Ml |wt._. il
[l
B &
i % o«
fprul . th._. 8l
mw_,_,_... % IR
wdl! 5| e
LK
f.u} .; “ o«
M +
8 1 =] Mr> 1»1.7 T$] Mﬂ L
LN
ﬁ L i
[\l
L oo kN
i T T
ID=H“ © e
L .; o
Mm Hgo N
R T
ffll) 5
< < <N ™ apien) <
T e TP g2 9
S E 5 & 2 S

[ ——

i aae FE aae aged ageel aced)
«
‘N \ ol %
=
3 . |
ibyp/ B3 ©
«§Ir .
o =
A. .N\ [ INTHAR %
Iuiwp ~ . ol
[ - !
- s
i s sl
A. i jJuk
b R et ere | A
4 A A T
otal oka ckaul oka SLaal otsal ataal
. |
By % . |
by
N o
© - o
. |
fuw% o
1 ~ - th._.l TN B
r.wt._yi ,4 s W4
LHE (13) | e
ol
@ % Rl
1l th._vmw i
-8 ,4 |
iy
N o
© =T
. |
fuw% o -
3 A q g
AR E I”t._.nn %] daﬂ L& S W.TI
Eaul 3l acaul jae sl jae sl jaesul acaul
« o )|
W 201 o 1
p3) [
rLNG uwﬂ_? I T . .
o 3
A.r@on_y‘\\\& LYITHT \ )|
ol L YEU 4._._._._¥ UT- Lr i A
% =2 alll
<\l L
B
Al o n
H £=3)
@ Wit
QT rf
#; dufll [y
<ol i
. E: . . !
uumL X YEU o] fumr o e |
Yeeel Yeedl A A Yeedl teesl A
< < < < <N R ex
R i S 6 o :
S E o & g Wa S

165



% A A A Yoeel Lol A
LITE
<y
LR e
5 LITh g
o LI » | 1 [y
s
<y
Y
-4l
3 .|
il L1 TN il
o Staal SLaal @ oLaal st ok
‘o
S
il % i a
s
-4 [l A
i 2l
P
il ; e
i
LI M el
I fea
‘o
o
o Il T
i . [
o ut [
©
g Il TT® [
-
.14
i
‘.—v N
‘o il
S
g 1
i
g 1
R ©
i
- Al
RN il T M
5 b
e el Sesal e Ses Esal 25
2
K LN
ﬁ b, ol A
ks = ]
o H
4
il N
4
\ij I | & |
1 Nl A -l oLl %
T oceel oceel fr o o el T
< ﬂv% ﬂv% < Awﬁu aples) ox
=\ — N
R 5 u..m & &

210

e 9 s s aul b
o
£
Ry [ IENNER s
£
-l | e LA
El o] i
R o
B2
N oL (-1 AL |l o
> = a3l R
.4l N
] h
N { ﬁ
ey NS
- N ST
it 4 Hs
4 % Moﬂ_vww
L -l o ~
£ ~ =
L
E-s
R L]
MM 1.»____
4 L YR
it
sl |
i oL [ Lel M
*x = uE:
GEau Ena o acaul Seal Sl Cal
[T <
it : o
LI W LI ™
L= s
LI LI ik
LI ot.J
&
Ny I.W_._._vw J ol |||MH_¢ e ~ | B L
L
B
LIEII
£
sl
o
L1
B2
18 N
%]
4
LIETI
N N ﬂoﬂt._._vw ?nhvw 1 N L
teeel Yeeel Yo teeel teeel Yeeel teeel
e o o ok 9w =@ @
& g & £ E] S
8 >

166




5.3

e

i

-

i

———f——r——6———

2

i

i

e o e e e - e e e

e e R i 3 3

Biedhatp s

gd

et
mp

gracke

o (be)

=
3

#e

ﬂd

ord

Qg( te)

E

)3
%
2
%

4

o Elbe, EIEEL, 'eee

Iy
f)—4—%

4
4
4

212
Cl[

215
F1

Cl

Toy
%
I 3

I

T

fle
ord

T
R

i 3 e o

ba

Sva---—
b,
o IELFL}.H’PL. .

ey,

Toy
& 3
D))
Toy
I 3

N
167

AT

————r—3—

s

S .39

—3—r——6———

12

Perc %




oy

(be)

ﬁ%

bebe o Ebg El’g bE bﬁLE LE"F

3

e

4
o(be)

Sva---

EEERE EE

£E

)3
i

-

=

-

-

o

i

i

i

)3

%
%

D))

" —

E

33—

Iy 3
%

pizz

2

Yo v Vs

)

4

£) el muum 2l oy A s
o
o
Ch
£
o i
i by
S
_ ol
& b I -l I
N alll|& A o 11 iR -
£ £ .y
7 acce! ke i e sl aece
o«
LYRINN]
IIINER 2 5. 28
Eadl W/l Ha 1y
[
o
N o] 11 e [, N
B3 by
o<
LYRINN] TTT [T
Ha|
g ke A s
= o B
il ﬁ 1
s ool M L |
ok okl ckngl £ jakaul akaul jakaul
L IR o
had -
L ITER AHHH ik
EYI "l 2 el ﬁ
& iy =i WEER [
] .l i
R TITEY A 7v
o N -l N 1| al /
£ - (]
-4 %
YA *w T
4
- 1
bl i 2l
i 4 ks
3 % of k
e 1
vl LT S
D (N
s INNN
R TITEY AR LY
QI B "l
& 2 i
Aty u h
R TITEY A
AL SS -l TS .l e
£ - (| STN =
laEn: H agaul o jaesul aeaul aeaul
nvﬁv < v&d nv§v <N ﬂw§v apiet) oy
I —_— p
8 E e £

168



el e e osul oY e v e
oL
LIk
o
.
2
ol
| oY
gEm
% | el 1k
oy I
oy
LIk
K
A N L) R
Seaul Sesa B o 2esal 2, 2Ean aEaul
A
LA
ol
=M r T
. A
n ™
Sa:
b
A =
¥k |
—= |all
i N e MTR/& |[e
¥ Het| =
e oiau st st S o s s
o
o
il
o
] A
.
lh—.I @ 5
W
By
hv\
L i U0l |k
- B A wd S 8 ST A
e e e e act aec aec
4 op | L
LA
( X
[ Aea M
ik egpp|
el T (TR TS
.
501 B
3]
o]
MRS N U B M N
1k A
s s e s RS e s s
< < < <N < < apien) fon,
P D) PR &P = e
Yol — —_— | ———
= 5 g & £ o =
Ay

R b Eh ) e ) e Fh
&
i)
il
e
,._1\ *r
bt .l 1l
i o T (R
S
o L
>Aﬂuv N Z (X 1
- o 07 S| TN ;
A e |
U oo [T el L A
SLaal otaal oLl N N o oLl NN
Kl !
LI o il
] wi]] ] \
s T =a ollH % sl
- 8
O ITE .; [
R NI e al AN el N
il =014 by P
£
e i e 2 T
B 3 LI ES N
gl [ Jath ~ ./
d oSS |W... i N N
A [\
e
R 1T LTI e
R TAR: FY P e
ol —= o i [
Py Hs|
e , Y 11
- |~ n - TTe® e N -1
=] 12| A
aceul 36 3Gl 3caul jacaul 3caul [3cal 3ce
o
o
it
o
= oll¥
o
it
FIINER e
= 12|
o
o
iy
L
| i
1l L
= -
£ Tmﬂrl n HW. 1 i S n n
oLl e N ol ol ol ol Al
< < <N < < < o) ey
R S A e B @
S R 3} Pm & £ Wa N

s—_f 3

169



e e ke el el B || bsn)
M M o
[
o Iuvl
(Wit T
A A sl
Ly i
== =
T
--= i
[
A N Lwtth 8/ m\uvm, T4 W .m‘u
s s s e ol e e
?ﬂu N
: _Hm.ny
a8
o
) gLy
wiilll] e
= i .
[ [ Lal N L]
"
W
o
e el
wii )| | Sfrertre
|v_Hu -
il
Wl
Ml
il |
(L ITITRR Lo n
= i
aEaul aEaul aEaul [aEnal I3Eaul aEaal G
oo
o
- INEA]
kil -
o
&
J JNNTHR |
- 1
culll
an i
< i = .| .
CERI m.. A |w_¥ |uq..3 w_hv\\ ol .m.r_ L
e e e e * Bt ALY
<\ < < <N <N oples) on!
o6 oo o o B
QR O M = g g S

oy
F
%
e 3

T
be

33
3 )
£33
&

33
3 )
£33
&

0
i

poco rit

2
%
K 3

ra
3

H

#
W¢#FE

3
5]
%

3

i
I
i

B o 2
Ek W¢#;$ bhee £

B
E%#kp

bel

) o
%
%

b be,
0 Eé"ﬁbFI’FFEEI’F Lie e

be

¥
) -
3

4

el
&

1w x
o3
hat
1153

be

o

p o "
R =
8

rau

236

Perc %

Ve

170



239

" H Meno mosso

okl jakaul okl
o el L
e e oG
N
Iadl LYRRN
o o SLaal Sl
nd
N e TS elH
gl 2ces e
i A . i
s Gl 3Emul
£ A N KYAC VAR
N Ny N W L YAT VAN
A \ ool An
> il
3
e Gl
oty l ol
TN < >
{8
N R Lmuv TIT mml ol
e e R
i 1 mmJ . i
acaul acsul acaul acayl
<&
N—7
= 5 & £ E g

P

mf ———— —_—mp —

247

okl okl okl okl okl jakaulill okl
.n_#v
T R N Il (1 & 4 N
iy
=
o TN ~d o«
e fmJ £ g rmJ A % [ mmJ RN rml K
@
d
~d < fd N Hii 3 s
e 2cas| e agee R e aEsd
n
i . ! L 2\l 2|4
[EanO Rl == = =
i ._Hﬂ ° uumwwmx M
AREN i ok o) o | ke ke
~d i i) X ~d ~d
) .
N N nd 5 d d
A A Yoesl toes) A A
d N
e ' U
N
N MUE el
N
L1l a8
ol =l el (o
e SN
N— 7
&= [§] £
A

171



255

)

2z
%

%

Vn

264

rp

o
O —

o

r3

f
I
i
r

172



akauill jakaul gl fakaul fakaul akai
A
u N iR S I T %
B2
YIS & = A R T N
fd N N el o L ITIE
~y N ~y ~y Mﬂty}
A\ Ao Yo A
~ Rl >
8 A Y Mm_._y} &
okl okl aul oLl o
R T N ...W\ Y L N
e e e e ace ace
Ses e o <
~d N N T > Cmi
B2
H an
N e N Y E el
it i
Yocel b Yocel Yocel l Sce
\l Jll V >
i
il - k<l
| 2N E SN
% .Ji ST T || ®
cia 5 aul sy s
- A
{4 M 3 Sple [ {4
g
e e e e e e
oA Al e @
N — | ——
5 E o £ £ W =

akaulil s 2l aul iaulil okl
(HIEY R ECTII YT EY £
e ans: 0l o R
o o Sl
v v
~d il i ~d
e ans: e o R
i ol i . i
faeny] [aEn: acnul facny] coul aesul
v ~
KU e
N
a1 Al & ] 1
N
Ay
sy
«
oty o oty Sl ol sl
e M R uw} Y s L
e aEs e e R
o
N
RTLIE ,a ST
sN
N
a | N QI
o o o o
e I
[ e—
R E [$] g &
-9

173



1=

-
mf’

ra
3

3

D))
%
=y

2

§

292
Cl

Renil REnil E
N
N L
& e 2ls
N L (Y HHH HHH HAH
s
A e s e s s NG
I [ui X ol
| 7T T T
lal [ N S o £ AN
I N o/l I
| R TR A N Y @
ne n.mJ ~ «._e-n\vcml ] inSi oW e & & -5
= s s N o ors]
N R LIRS < [ SIEY N BTN
N N N N . H Wl ke Ece Ece Eee aee
el Eee e acce acee)
|
, T RN
N i i by Ef
B s Shils Il
acsal s oeaul 3Gl aEaal
i E A-nnr
Ay N { e N N
Y N N ™, > N M alll | MR @l
SN =
Ay N N gl & |~ A oLl oLl ot sl ot sl jolanl
» Bknd aknil knil
Voee Yece Yee Yecel i A il
\ Ny
will |8 MmN AN & Hi ALE Wl
wliE W IS i
oL & e \on \eon \ \n \op
sk, > \
il L AN
vy L) fni
st s st s st s N i
N & i Py g S < H i
o /L | N i s . R ik
M £ £ 2 S = &

Perc

174



f

el N RN [aaed s el N
o
o
=
(Y
willh 5
Il |- il
= o
w1 N y
19 (| A8
-y .
I_M\ L1
10 1 Il (B i
e e
N % il b
L&
e} Igd
]
i iy
8|l [y
Ha
T [CH
N 4 RRL n [
s\
o Ses
pa g e
- N
LY p:
pa
[ s
=24
e
neb | L] S
Razl -
T
ieaul [Xe sl el [lesal [ eyl
n hrlf oAy H >
1 AT
X A sS4l N fd
e el el inadl inadl
NP
[
(=) .-
! 5 {| d
_FIJ @
11
fy
3|
1|
EEY f eyl P f
B
= w
f:! %
z "
ax H T
i = ™ R |8y
aea: e acsul ai acayl acayl ™ aceul
< < fen < hv% hv% e} en
w = = e &= a ] o
» = &) M &~ S S >

-
7

<
&

0
7

bepheets

———

8va----1

8va-

E\

i

. l,.;’“.l

bfae

o
i

1

%

4
7

ro]
o3

1or7

1D

175



I3

2Eaul ER iai
4
U
2
s
[X
2
IMl
\| N
R
{ o .
= ]
L ITnR
By
[[INRR
2
[CHER
191
LA
g _L
= wml
[
2
[ 18I
: -
| e 9
: bl W
el
o y
@ | Slsal N o)
ha,
wa R
-y i
=
[y (-2
o
4l
£
Y Iy
43
lizq ™
Iy
Ty
™
neh | -
MR <on
A
EENE A
N
e
s
X
0 \\\LMW B=38
=eaul fSesul =es| j=e ]
Pt Py Y Y
P e e
=
o o
8 £ =
Ay

fac] et et aesul
iy 7™ ~ o
< e N g
A A A A
A T
o Nt o] Siaal
< TTTRA N i
e aEsd T \ e
e
aceul jacaul acaul jacanl
5 f
v #v ~ L 1N
N TTTRA IR VTN
A A AR A
NP
AL
B
okl okl jatul okl
fd A Umﬂ_'l K N fd
e e e e
DS
e fertet fere ot
y— nvﬁv Av&U ™ ex
[ =
m & © K] =

176



Aﬁ.y ! L ‘4
- - I ;
L o S -
.; _|vF} 1 a Al 8l |l a o .| .; N .;
ITe
N N 3
I I m“uq = o N M (TS I TTIRL [ UL il
# :1. Walle e INL (RIS | JRERNES oo % | % i
o 13 2 & H Ml
LI : i 3
A N (Y NARRNN! I il .| [ 1
ikl i S \.c \b AN .; o ll_v? . [ BIREEE «H oy
i 3 R e
N &y L
S o m ; ! 1 SH
Il oW | i
vo o laddlE ﬂr@ o 4 o J_ynm»‘ wla [Blanlll]] & VATV
mr ;j JEJ_F EIEE 1L 1R B, S SR TSR T wll ; :
il Pl I
i =1 & Ual i % 1l
i i g E EEy i i il ~ N i 18 Ry A A ~d
i ki ki ani ani ahni ki s K K K K Ere Ere K
2 B HH
RE
< - L R ..ww ubn. o § Amemi -Im._.g i f i
AN L
alsll] TN ol (Yuns| [y
el for SEaal Sl nﬁi [l [l M M M - [T - -
Yoee Yoce Ycee Ve Ycce Yoce) Yoce Ycc:
~ IR ~ e il , N ~
i (Sl At
A Nelld A A on §l N N A A
[ceel [iceel [ieeel [ieeel 0 [ceel [iceel L
By Ml e
S\J. ™t T
S~ 3
AL oAlalll (|| E N hvuv.; aN ol uw}
s e oial s st oiaal e M
ﬁ N VMH\Y
< a7 % o0 R o LUt T
| Lk | | Lk | . ey = 12 P
< A A R % ) <4 \z.-. il % ) Eu
e lagel lagee] lageel e lagsel lagel Pl*
s
‘4 rulg 2 JUYE! ARl L NRENEY ol LA
Lami b &
Lk Lk . M| .\L ] =]
A A ( Sl % 2 % il
e e e e e e F Afuv it N Lt )23 han b
< < < < < apien) < < < < < < < apien) fon:
R & s B oo | P b o o & B2 g
= = . = = = — = — —_—
[ = 5] Pm = £ 2 S [ E [§ m & £ o 5

177



N
= 2
R, M..- A ol ol ol
B4
A,
™ 9
2 .

..-,4 ,4 N a1l Vs el

(o | iy 2

il %e | %a

&y Vasii I )18 M- MY

i

=

T T . al |l .|| all
ﬁ\uv % By 2
o_ul; .; I ﬁ %

s

oD ‘4 1L Y Rl VIRR AL RRNRESRAY VI
£ [mE X
“l Al

N iy i ~d N

i
(st B B st sy sy st q
_SoRiey Aﬂbl \\\H\MJ

M M M Mﬁmwm{ i 1my1 M

el iace e o e el el B

A N LI 1N L o o LN

= [ =
il 3
H N ES
! ! M
N T ®
2 I
N E I ol et arm o o
T RESE. = M [ | I
[
4

Mboy; B

I

% M

A e e - S VL C R C

& Ll
Py il
% R ]

La s o S (R T
- N S - -
O e — ——7 —_—
2= 5 5 £ E E

2Eaal 2Eaa 2Eaa aeaal 2Esal SEaal 2Eaal 2Eaa
& N
A
]
@ i<l o
M .; .\\\N.w
AN N | NN L ARE] (IS o
=2 -8 e
Il
iy ;
N A | 258 | | SHH LIERE L ITRER
[l H
Wie % 1
> H
[y .; lay /] Wal |[E U] &Y || &Y el
(o el
L YARSN ‘4
aull %a [
N ~d il Ale N ~ ~d
]
nungl [aunyl aunyl Inanal [aunyl unal usul N
A A RN TS all Na A A A
= Kuouun
A A i o R o I o
pa Ex2 o 2
Yecel Tecel Yecel Yoo AR Yecel Yecel Yecel
.l JEE| Juul al
2 [
.
nd N R
™
14 :I- ™ N [ SRR [ RENFE S i RA
by |2
N[ T THT
| L[
el Ui - L (e
T T /
H;; 2|7 vlel y || ol il
A NEN Ex
Al
-
m?} ‘4 Hmwww numle | INEEN . |
Fg .;
i
N Y re Ju o o
uEY
< < ™ < aples) fox
el o0 i <6 :
= = S
3 = 5 £ g >

178



be

[ S R W SU—) [ S— Y —)

—

£ e

. 3 —3—

03

~

iy W SU—

e e e e acal et N N0
B
LNy Amw SR %4 %4 &4 ﬁ il kil Uy
B,
N »P_.:.I an K <o (VAR 1 n*f‘ N V | ¥
e Yee A A My Nd ﬁ.d i1 B
N
A 13
L BT VIRLH ol n A o m Wl e N e M
al T & ﬁ |
i 2
Lo Al ellfls [adll]|e [add T T I
T !
H ik LYT TN | N
I (R
Ol A o [k |
Eaal -
T
N T -1:0 |
S Bby i M yo .; i paryal Mo || e i
=
o oelMl AL L RRRRRERAT YRAN IL, ,4 =5
=% [T Nd 17 |
% % il = s
N ey | N 1 o/l
vaww i e e - o il 19
ki jakaul o okl ola: ‘4 ol ‘4 ﬂvﬁ.
o (T |WL .; Lv#.
o |“muv | \ % i iy i i )
LTV \wwu ll | L il ,4 ‘4 oy
by by s s s I3 S
Wl .; A oy
= % ]
A TIWERY (Y1 Yl HERPTTNIE R 1] TH aat || s ol
N L IEEY
i % S % o]
Bhay W17 el | g
| - | [N L1ah N & &
il o W 1 I 1 ai sl Elegl s\
|
N el % S
S !
N =
Ra;
s .un L A#Ey} Y e H A NI e N d
2 aEayl jaes: aceul aca: aceul acaul lae acaul aceul aceul
< <N < oaten) en < ﬁu hvﬁv Avﬁv < hv% <
—_— | S—— o)) — —_— | S—
& £ 2 2 3 = 5 & £ ]

179



A A Yl A Ycce A A A
Il i
: [
:1. LSRRI e St VECL L TREL Pt YARAL
= k4
\ I m
2| I
r:,. i % 'ﬁ
&
o \ruv el Lom LYRARIS I VAR pR R I NRAR AR
il =l il I
ES - R
Arl ; ; TN A NARES LI R
o NG Al
- I
ﬁ &= T e CYARRN e YERA R THAE
o [
N
I N
N
uum; *, S & S (M |
vg iy -
,4 2|
Av} AE} ) Lw} [ RENEN uw} B { Yuil
Nd| T .I.; 7 R
L e
mw, m o T v 55 1| WA
il il il
) o 3 -
;AFH s JLYAAE LY R MHT | X | M
I
wll ;
IS @:
L NNNRA| 14 |m._.l T FiaL e e E
anllll? ¥l
1 ; 1
o fd I ol | A A
s s oia e i s o e
E2
q QU] TN
“
~d ~d ~d Lv S| “wl A...u._.l X ~d
N N N N N N N
nv§v nv§u nvﬁv hv@uv < Av&U Av&U ex
o= = © - 5 = ] ©
» = o M [ = = =

.
M o
EL
ol | o
o]
2
N N L E N LINEEER (e L1EER
o
J 2
M o
- = o
Ul i
ol
o] N |- 1¢_|_W| b L IENNAES oy o
IPA._Y
i o]
= =
LuL \ s
o
al 7o O A 11 - O | Y e
L YRy 1
m B
£ o ! S
liiarmil | ¥
m R
(= N W | IR 1 wld a s
o=
S A =Y
> S
Pt IR
o .
| g e 2
N ' [100 L nlel | el & 1”1 Y TINNER
: Bl
: =
=
ol
Lol
N 3 A el A A M
S 2
Enul [3caul [acaul [acaul [acaul o [3ea: [aca:
PN
N % (YA A8 Y ﬁ wall i A A
N \ Nd ey ' ol o 'l (YIns|
tee tee Y] tes] tee b M ¥
<N <N < < <N < g oy
R iy R G 2 < :
8E 5 £ F Z z
-1

180



359

oLaal e o o
£ g N o
jird
R e 2casl R
A (I
Hiss YN
Brrs
3Gl T jae Syl jaes]
N N N
Ny f £
Yocs Yeeel A0
L] L]
joliaul N N
fd ~d fd
L X £
Fren g 0 Fren
S
L 1IAEE ~ ol
[
N
b,
P:
N
b,
P:
T | e 7y | e
[B—| =
N
(e Aoty} N vuyl
X e 9 B
—_— | S——
£ G ] S
& £ g =

eaalil [ieeel [ieeel [eeel e [tee ol v ol
T
LTI UIEY \dtil
il
= 1IN
B
it i
LTI A
N Sl rJrF} =y
5
Syl Ll Sl [l o oty Sl
A A ol A
£
kil
I
M g VARARRE-Y N ~
[ lee el [ lee el [lee ol A [lee ol ol
e
< K
A Ay ] M
[l [alaul alaul ol ] o oty \ Sl
Q| Aed & N N X r
3ce el ape el pe el gt el aE! gt el \ ol
Az.
I UIEN
JLYin i i i AL i
acsul acsul acsul acsul lag facsul ol
EN
~ e < ~ ~ T i
~
< & R RIS
[ieeel [ieeel [ieeel [eeel e [iee ol v ol
S
VIR
jalaul ol ol ot aul
<Dy <Dy < <Py <P\
SR e b Heh
e & o &

181



aknull et cknul akaul akaul Skng|
A.Ey} > ﬂvu.r\
Iy J (4l . .
g R il N fd
ﬂnn H
o
A
g N N g, TUAAS mu._nuv
A M\ dce A Yocel ces
/ﬂfl
-
] o
#)
w
4 N
ot S| e cknul ot S| alaul Skng|
LI
[
Py
[ YRR\ WS
o
|
r4_+-
|DF_y T
~d X X 'f|u._.l A
¥
.ﬁm}’ wmf I\
N al I}
/3 |
S\
e | HEEEH N X & il
o
A
L._._vl; N N AL Humww
teeel [t teeel teeel Yool Yees
< < < < <Py <
el O
5 B (] M & g

Yoeel Yeael Yeael Yeael Yoo Yee Yool
H
ol
i
il I [ Va
-
i
gl
[Nl
o g g ol N H
i
J \
e
~d X ~d o ~d
ot
A
4 f" I
=
E._y; N A~ 1A ol M
ot
iaeol iaeel iaeol iaeol [Saee s iaeel
il ¥
il
¢ \.
. el
fMF, I
! \
<l Wil L Baal
oia o oS o s e oina
N ~ e pae LAY M
N rm._vJ
hm}’ F‘,
e il ~d s 10E N fd
A\ A A\ A\ A Yoe: \en)
I Wi
A H
G
B '
] e
f &
MA=
=y N AR ol
Alp ot
s e e e e o ey
< < < < < < on,
@
D € o6 9% o8 98 &
5 E o M & £ [

182



381

o
o -.Iw
¥
Y I il /|»., R
& i
CYRANI
w N Sl Yol || el
[ Iee el [ceel [ rv el A [tee ol
i)
n
N r|Lv#T i
sl (]
£ ,
.L M N
2'*\ lalaul mm”m s 9 [alaul
/]
K.MI N
-
nCE VRN ot /lhm -l
4 rm+4,
) o
Hii o ]| V]
[ ineol [ Yev ol mmmm [Ipe ol A [ Ievol
il Vi
N
pi I
iy )
N
4 WL iy [T RRTERY
Sl lalaul mmmm olanl 9 (o
o)
P2
L N L /|u.mm LYyl
&
o
[ fee el [lee ol [ lee el el A [ Yeeol “
nv% nvﬁv hvﬁu Awﬁv < nvﬁv ey
Ne——— — | S—
T o g £ =
-9

Toy

3
i

T
7
$
o2

ra
3

r=

=

i
Perc % £

Vn

Ny

Ay

fd

Ko

K 3

4a B

1t

lageel la
Iy
’ Al
| e
[ lee el A
Al
eyl oy
s g
oy Kl
e il
A \ M
p I
X
N
~dl
N A
e el
<Ep 8
—
= <
> =

183



FE#

I

4
W

.
she

I3
1o

&
2 o2
198

Vla

jacsul jacsul
A R
W W
[ieeel [iceel
ot jataul
AL R
£
ape el ape el
jaesul jacsul
A..t,E... A
>ﬂﬂ 1] MN Ml
[ lee el [leeel
A R
ape el ape el
~
../#v. Al m
S| (3 >
[ lee el [eeel
e ga

Partituret framstéllt med LilyPond

184



Efterord

Genomgaende har utldggningarna véixlat mellan tva perspektiv. Det ena beskriver
instrumenten och musiken utifran vélkdnda begrepp inom instrumentakustik och
musikteori, medan det andra tar avstamp i filosofin och anvinder begrepp som
forméar 6ppna upp och utvidga det forsta perspektivet. Filosofin ldgger ett slags
raster 6ver musiken som med linjer, falt och forstoringsgrader visar pa annorlunda
perspektiv och 6ppnar upp okénda ingdngar. Saker och ting var inte vad de utgav
sig for att vara, eller vad de vid forsta anblicken sag ut att vara. Detta har varit
min sérskilda metod, en metod som gar ut pa att verkligen ta med sig filosofin in i
musiken, eller att ga at andra hallet och ta med sig musiken in ¢ filosofin. Det blir
en utvidgning inifran, inte bara en beskrivning av musiken eller komponerandet
utifran.

Luftstralen som ger upphov till 6ver- och undertryck i fl6jtens luftpelare ar ett
centrum i kaos, violinens ensamma ton ar klangen fran territorialiseringen av in-
strumentet vi hor, pianots rymd ar den ofrankomliga utklingningen mot kosmos.

Strakflageoletternas klang &r mer &n bara klangfirg, det &r fraga om plots-
liga avterritorialiseringar mot kosmos. Aven den pressade klangen i hoga ligen
pa laga striangar gar utéver klangfiargen i egenskap av det natalas lied och ropet
fran det forlorade hemlandet. Tanken pa klangfarg haller oss kvar i forestéllningen
om instrumenten som spektrumproducenter. I stéllet erbjuder instrumentens och
instrumentspelets anordningar ett svingrum for spelet mellan det medfédda och
det inldrda. En forédndring i beréringen av violinstrangen kullkastar instrumentets
lagar, och pianospelets fingersattning &r i sjdlva verket en avterritorialiseringskom-
ponent.

Det som togs for att vara utsmyckande forslag ar kraftansamlingar. Stora inter-
vall kring en centralton artikulerar inte i férsta hand en harmonik utan &ar utstak-
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ning av ett territorium, och néar ackordtonerna fargas av glissando och bisbigliando
ar det forsta steget mot ett uttrycksmaterial och en territorialisering.

Nérbesldktade figurationer kan beskrivas som variationer, en serie skillnader
mellan motiv i termer av likheter och olikheter. Men det gar ocksa att se dem som
resultatet av en maskin som verkar inifran och laser upp musiken. Nar man vl ar
dérinne Sppnar sig en vérld av maskiniska avterritorialiseringskilar pa alla mojliga
plan. Snabba rytmer och spridda intervall handlar inte om vad musiken &r — till
exempel punktuell eller komplex — utan om vad den gor: den fangar in, den gor
det d&nnu ohérbara horbart.

Musikaliska fragment behover inte vara skdrvor fran nagot tidigare helt, de
kan vara héndelser och intensiteter av egen kraft. Ett sddant perspektiv blickar
mot musiken underifran eller bakifran, fran konsistensplanet, det plan eller den
topografiska yta dar musiken utspelar sig. Musiken ar dér inte foljden av nagon
overgripande struktur, utan en anordning av komponenter och miljéer som ska-
par forbindelser med varandra. Musiken blir konsistent, den far stadga och haller
samman genom fackverket. Samtidigt tenderar den att skiktas da vissa toner och
fraser synkroniserar sig med varandra och bildar egna sammanhang. Men i dessa
sammanhang, pa skikten, finns det forutséttningar att anyo urskilja hdndelser och
intensiteter, att avskikta. Musiken &r inte lingre statiskt struktur eller enriktad
utveckling framat, utan en maskinisk anordning som hela tiden ror sig mellan
territorialisering och avterritorialisering, skiktning och avskiktning.

Inom och mellan anordningar sker det omvandlingar och knoppningar. I stél-
let for motivisk eller tematisk utveckling handlar det om avterritorialiseringar och
aterterritorialiseringar dar komponenternas roller upphévs i ett sammanhang och
erhaller nya i andra. En tematisk utveckling fister blicken pa hur temat »klarar
sig« i olika sammanhang, medan omvandlingar och knoppningar ser det fran andra
hallet, hur olika sammanhang utkristalliserar teman. Motiven bildar inte samman-
hang, sammanhangen skapar territoriella motiv och kontrapunkter. Férbindelser
och fléden mellan motiven ger dem liv, de blir sjélvstindiga gestalter som tar plats
i ett musikaliskt landskap.

Ocksa sjilva komponerandet har kommit i ett annat ljus. Forsta kapitlet talade om
subjektkomponerandet i termer av beteenden, sammanhang, sammanséttningar
och reaktioner. Men mer fruktbart &r att tala om héndelser, anordningar, forbin-
delser och fléden. Beteendebegreppet formar inte tdcka in det skapande momentet,
sambanden #r inte mekaniska utan maskiniska. Tanken pa en sorts subjekt eller
musikaliska personligheter med sérskilda beteenden missar det oorganiska livets
sjalvformande krafter.

Subjektkomponerandet i en djupare mening visade sig vara en sorts ritornell-
komponerande. Det grupperar och omgrupperar, territorialiserar och avterritoria-
liserar, grundar och avgrundar. Det iscensétter de aktiviteter som forsiggar i ritor-
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nellens territoriella anordning. Komponerandet konstruerar en maskin som fangar
upp, binder samman, anordnar. Ritornellkomponerandet, ett i sanning skapande
komponerande, ett immanent komponerande.

Man tar ett steg tillbaka, men inte for att sdtta ihop sin maskin och stilla
betrakta sitt verk, utan for att tvartom delta. Ritornellen handlar till sist om
komponerandets tva kdrnfragor: hur bryta sig ut ur det homogena, hur artiku-
lera i det heterogena? Satillvida kan Mille plateauz visa hur man undviker den
odndliga homogenitetens lasningar och den oéndliga heterogenitetens svarta hal.
Ritornellen later oss komma bortom musiken som en utveckling, bortom musiken
som ett linjart forlopp. I ritornellens komponerande befinner vi oss dér krafter
uppstar, fortdtas och férsvinner. Som sadant ar det skapare av liv, som sadant &r
det skapande. Musikens skapande.

Hér kan det vara pa sin plats att blicka tillbaka pa hur det har arbetet har tillkom-
mit. Den ursprungliga fragan var vad som ligger férborgat i subjektkomponerandet,
och den mer preciserade fragan om musikaliskt liv och musikens skapande stammar
alltsa darifran. Men till en borjan gick jag i en helt annan riktning och forsokte
blottldgga subjektkomponerandet genom att i detalj beskriva hur beteenden och
sammanhang héngde ihop. Den vigen ledde in i en aterviandsgréand.

Foér att ta mig ur situationen skrev jag flojtkonserten, helt utan tanke péa vare
sig Deleuze eller ritornellen, jag hade inte ens ldst Deleuze. Skélet var helt enkelt att
det fanns en intresserad solist och en kammarensemble. Intresset for Vivaldi hade
jag med mig sedan tidigare och det foll sig naturligt att utga fran ritornellformen
och anvinda ett slags ritornelliskt skrivsédtt av omtagning och véxling mellan det
besténdiga och obestidndiga. Eftersom jag i decennier hade haft for avsikt att skriva
en violinkonsert och en pianokonsert sa passade det bra att ocksa ta itu med det.
Instrumentvalen hade saledes ingenting med ritornellen och dess moment att gora.

Det ena gav det andra. Deleuze och Guattari och Mille plateauz kom in i bilden
och av naturliga skél 61l intresset pa kapitlet om ritornellen. Ritornellens forsta
moment handlade om centrum i kaos och tankarna gick till fiéjtens tonbildning.
Om kaoskrafter var fl6jtens grund, sa kanske violinen handlade om jordiska krafter
och pianotonen om kosmiska krafter? I efterhand visade det sig att flojtkonserten
fungerade som en sorts forlingning av flojtens grundande i kaos, alltsa ritornellens
férsta moment, och vid komponerandet av de andra solokonserterna hade jag de
tva andra momenten, boningen och avskedet, i atanke. Samtidigt atervinde jag
till subjektkomponerandets forhistoria for att béattre férsta vad som egentligen lag
bakom den ursprungliga fragan om vad som dér doéljer sig. Det blev uppenbart
att det handlade om musikens liv, och fragan om liv visade sig ocksa ligga som en
underton i filosofin hos Deluze.

Med detta vill jag ha sagt att solokonserterna inte dr en demonstration av fi-
losofin eller ett program for komposition. De &r snarare musikens rost, motparten
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till filosofin rost, och dessa roster har fatt passera genom varandra i syfte att blott-
lagga dolda samband i musiken, att upptécka nagot annat. Ritornellen frildgger
dérmed nagot som kan gélla all musik.

188



Inspelningar

Konserterna &r inspelade med Norrbotten Neo och utgivna 2016 av dB Productions
Sweden under titeln Norrbotten NEO Fredrik Hedelin Ritournelles. Inspelningar
och utgivning har skett med stod av Norrbottensmusiken och LTU.

Skisser i kaos 12,17’

Konsert for flojt och kammarensemble tillignad Sara Hammarstrém. Inspelad 15
januari 2014 i Studio Acusticum, Pitead. Producent Gunnar Andersson. Inspel-
ningstekniker, redigering, mixning och mastring Torbjérn Samuelsson.

Sara Hammarstrom flojt

Petter Sundkvist dirigent

Robert Ek klarinett
Daniel Saur slagverk
Marten Landstrém piano
Christian Svarfvar violin
Kim Hellgren viola

Elemér Lavotha violoncell

189



Jordens rost 14,27’

Konsert for violin och kammarensemble tillignad Cecilia Zilliacus. Inspelad 22
augusti 2015 i Studio Acusticum, Pited. Producent Fredrik Hedelin. Inspelnings-
tekniker, redigering, mixning och mastring Torbjérn Samuelsson.

Cecilia Zilliacus violin

Petter Sundkvist dirigent

Sara Hammarstrom flojt
Robert Ek klarinett
Daniel Saur slagverk
Marten Landstrém piano
Kim Hellgren viola

Elemér Lavotha violoncell

Kosmiska krafter 12,51’

Konsert for piano och kammarensemble tillignad Marten Landstrom. Inspelad 23
augusti 2015 i Studio Acusticum, Pited. Producent Fredrik Hedelin. Inspelnings-
tekniker, redigering, mixning och mastring Torbjérn Samuelsson.

Marten Landstrém piano

Petter Sundkvist dirigent

Sara Hammarstrom flojt
Robert Ek klarinett
Daniel Saur slagverk
Cecilia Zilliacus violin
Kim Hellgren viola

Elemér Lavotha violoncell

190



Referenser

Andersson, Anders-Petter. Interaktiv musikkomposition. Goéteborg: Institutionen
for kulturvetenskaper, Géteborgs universitet, 2012.

Askenfelt, Anders, utg. Five lectures on the acoustics of the piano. Stockholm:
Kungl. Musikaliska akad., 1990.

Backus, John. The acoustical foundations of music. 2. ed. New York: Norton, 1977.

Boulez, Pierre. »Technology and the Composer«. I: The Language of Electro-
acoustic Music. Springer, 1986, s. 5-14.

Brown, Earl. »Uber Form in der Neuen Musik«. I: Form in der Neuen Musik.
Utg. av Ernst Thomas. Mainz: Schott, 1966, s. 57-69.

Dahllév, Mats. »Jordens sang: Naturfilosofi och musik hos Gilles Deleuze«. Exa-
mensarb. 2015.

Damkjeer, Camilla. The Aesthetics of Movement: Variations on Gilles Deleuze
and Merce Cunningham. Department of musicology och performance studies,
Stockholms universitet, 2005.

Delanda, Manuel. Assemblage theory. Edinburgh: Edinburgh University Press Ltd,
2016.

Deleuze, Gilles. Pourparlers: 1972-1990. Paris: Les Editions de Minuit, 1990.

— Proust och tecknen. Géteborg: Glanta, 2015.

— Vecket: Leibniz € barocken. Géteborg: Gléanta, 2004.

Deleuze, Gilles och Félix Guattari. Mille plateauz. Paris: Les Editions de Minuit,
1980.

— Qu’est-ce que la philosophie? Nouv. éd. Paris: Les Editions de Minuit, 2005.

— Tusen plataer. Hagersten: Tankekraft, 2015.

Deleuze, Gilles och Claire Parnet. Dialogues. Champs essais. Paris: Flammarion,
1996.

191



Ferraz, Sylvio. »La formule de la ritournelle«. I: Gilles Deleuze : La pensée-
musique. Utg. av Pascale Criton och Jean-Marc Chouvel. Paris: Cdme, 2015,
s. 141-152.

Forssell, Jonas. Textens transfigurationer. Stockholm; Lund: Stockholms konstnér-
liga hogskola; Konstnérliga fakulteten vid Lunds universitet, 2015.

Frankelius, Per. Linné i nytt ljus: den férsta dversdttningen av Systema naturae
samt ny analys av Linnés perspektiv. Malmo: Liber, 2007.

Frisk, Henrik. Improvisation, computers and interaction: rethinking human-
computer interaction through music. Malmé: Musikhdgskolan 1 Malmé, Lunds
universitet, 2008.

Gefors, Hans. Operans dubbla tidsforlopp: musikdramaturgin i bilradiooperan Sjd-
lens rening genom lek och skoj. Malmé: Musikhdgskolan i Malmé, Lunds uni-
versitet, 2011.

Hanslick, Eduard. Vom Musikalisch-Schénen. 21. utg. Wiesbaden: Breitkopf und
Hértel, 1989.

Hedelin, Fredrik. Action! Elektroakustisk musik. 1996.

— Akt. Partitur. Manuskript hos Svensk Musik. 2003-2005.

— Djungel. Elektroakustisk musik. 1999.

»Formalising form: an alternative approach to algorithmic composition«. I:
Organised Sound 13.3 (2008), s. 249-257.

— Myt. Partitur. Manuskript hos Svensk Musik. 2006.

— Ritual. Elektroakustisk musik. 1989.

— Rdstriter. Partitur. Manuskript hos Svensk Musik. 1999.

— Tecken. Partitur. Manuskript hos Svensk Musik. 2000.

Hedas, Kim. Linjer: musikens rorelser - komposition i férdindring. Goteborg:
Konstnérliga fakulteten, Goteborgs universitet, 2013.

Hultqvist, Anders. Komposition: tridgarden som forgrenar sig - magra ingangar
till en kompositorisk praktik. Goéteborg: Institutionen for kulturvetenskaper,
Goteborgs universitet, 2013.

Klee, Paul. The thinking eye. Utg. av Jirg Spiller. London: Lund Humphries, 1964.

Krtolica, Igor. » Diagramme et agencements chez Gilles Deleuze«. I: Filozofija I
Drustvo 3 (2009), s. 97-123.

Kurth, Ernst. Bruckner. Berlin: Hesse, 1925.

Lewin, David. Generalized musical intervals and transformations. New York: Ox-
ford University Press, 2007.

Ligeti, Gyorgy. »Uber Form in der Neuen Musik«. I: Form in der Neuen Musik.
Utg. av Ernst Thomas. Mainz: Schott, 1966, s. 23-35.

Nattiez, Jean-Jacques. Music and discourse: toward a semiology of music. Prince-
ton, N.J.: Princeton University Press, 1990.

— Varese’s "Density 21.5°. 1982.

192



Nilsson, Per Anders. A field of possibilities: designing and playing digital musical
instruments. Goteborg: Konstnarliga fakulteten, Goteborgs universitet, 2011.

Perby, Maja-Lisa. Konsten att bemdstra en process: om att forvalta yrkeskunnande.
Hedemora: Gidlund, 1995.

Phillips, John. » Agencement/assemblage«. I: Theory, Culture & Society 23.2-3
(2006), s. 108-109.

Pope, Stephen T., utg. The well-tempered object: musical applications of object-
oriented software technology. Cambridge, Mass.: MIT Press, 1991.

Ratz, Erwin. Einfihrung in die musikalische Formenlehre: iber Formprinzipien in
den Inventionen und Fugen J.S. Bachs und ihre Bedeutung fiir die Komposi-
tionstechnik Beethovens. Wien, 1951.

Ryom, Peter. Vivaldis koncerter. Kgbenhavn: Engstrgm og S¢drings musikforl.,
1994.

Sandell, Sten. Pd insidan av tystnaden: en undersokning. Goteborg: Konstnérliga
fakulteten, Goéteborgs universitet, 2013.

Schaeffer, Pierre. Traité des objets musicaux: essai interdisciplines. Paris: Seuil,
1966.

Serra, Xavier. » The musical communication chain and its modeling«. I: Mathe-
matics and Music: A Diderot Mathematical Forum. Utg. av Gerard Assayag,
Hans G. Feichtinger och Jose F. Rodrigues. Berlin, Heidelberg: Springer Berlin
Heidelberg, 2002, s. 243-255.

Smalley, Denis. »Spectromorphology: explaining sound-shapes«. I: Organised
Sound 2.02 (juli 1997), s. 107-126.

Solie, Ruth A. » The living work: Organicism and musical analysis«. I: Nineteenth-
Century Music 4.2 (1980), s. 147-156.

Solomos, Makis. »De la ritournelle-Cosmos a la puissance du son. Cing essais pour
écouter Mille plateaux«. I: Gilles Deleuze : La pensée-musique. Utg. av Pascale
Criton och Jean-Marc Chouvel. Paris: Cdme, 2015, s. 153-162.

Spindler, Fredrika. Deleuze: tinkande och blivande. Géteborg: Glanta Produktion,
2013.

Stockhausen, Karlheinz. Kontakte. Universal Edition, 1968.

— Texte zur elektronischen und instrumentalen Musik: Aufsdtze 1952-1962 zur
Theorie des Komponierens. Kéln: DuMont, 1963.

Unander-Scharin, Carl. Fztending opera-artist-led explorations in operatic practice
through interactivity and electronics. Stockholm: Kungliga Tekniska Hogskolan,
2015.

Wallner, Bo. Det musikaliska formstudiet. Stockholm: Nordiska musikforl., 1957.

Webern, Anton. Uber musikalische Formen: aus den Vortragsmitschriften von
Ludwig Zenk, Siegfried Oehlgiesser, Rudolf Schopf und Erna Apostel. Mainz:
Schott, 2002.

193



Zdebik, Jakub. Deleuze and the diagram: Aesthetic threads in visual organization.
Bloomsbury Publishing, 2012.

Zhang, Juzhong m.fl. »Oldest playable musical instruments found at Jiahu early
Neolithic site in China«. I: Nature 401.6751 (1999), s. 366-368.

Zourabichvili, Frangois. Le vocabulaire de Deleuze. Paris: Ellipses, 2003.

194









