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FORORD	
  

Denne	
  tekstens	
  natur	
  er	
  beskrivende.	
  Dette	
  er	
  et	
  resultat	
  av	
  kompleksiteten	
  av	
  
de	
  mange	
  valgene	
  som	
  har	
  blitt	
  tatt	
  underveis	
  i	
  prosjektet.	
  Min	
  sjanger	
  har	
  vært	
  
å	
  beskrive	
  hvordan	
  jeg	
  har	
  gjort	
  det	
  kunstneriske	
  utviklingsarbeidet	
  for	
  selv	
  å	
  
forstå	
  det,	
  og	
  siden	
  kunne	
  reflektere	
  på	
  flere	
  nivåer.	
  Det	
  har	
  vært	
  et	
  lang	
  og	
  
kompleks	
  prosess	
  å	
  samle	
  elementer	
  fra	
  vidt	
  forskjellige	
  felt;	
  samtidsmusikk,	
  
billedkunst,	
  teater,	
  støy	
  og	
  musikkteknologi	
  til	
  én	
  kunstnerisk	
  helhet.	
  En	
  
mengde	
  beslutninger	
  har	
  blitt	
  truffet,	
  og	
  beskrivelsene	
  i	
  refleksjonen	
  synliggjør	
  
ideene	
  som	
  har	
  blitt	
  skapt,	
  men	
  også	
  beslutningene,	
  og	
  hvem	
  som	
  har	
  eierskap	
  
til	
  disse.	
  	
  

I	
  løpet	
  av	
  prosjektperioden	
  har	
  jeg	
  tilegnet	
  meg	
  mye	
  praktisk	
  erfaring,	
  noe	
  som	
  
også	
  gjenspeiles	
  i	
  teksten.	
  Ett	
  hvert	
  kunstprosjekt	
  vil	
  ha	
  sin	
  egen	
  motstand.	
  Mye	
  
av	
  dette	
  prosjektets	
  motstand	
  har	
  ligget	
  på	
  det	
  praktiske	
  plan.	
  Dette	
  er	
  forsøkt	
  
synliggjort	
  i	
  teksten.	
  I	
  deler	
  av	
  kapittel	
  4	
  som	
  handler	
  om	
  musikkteknologi	
  er	
  
teksten	
  i	
  paperformat	
  og	
  på	
  engelsk.	
  Det	
  gjenspeiler	
  dette	
  feltets	
  
refleksjonsform	
  og	
  format.	
  

Mye	
  av	
  teksten	
  har	
  blitt	
  diktert	
  til	
  en	
  skrivehjelp	
  pga	
  av	
  senebetennelse,	
  og	
  har	
  
derfor	
  et	
  muntlig	
  preg	
  og	
  mange	
  detaljer.	
  Allikevel	
  opplever	
  jeg	
  at	
  detaljene	
  er	
  
nødvendig	
  for	
  at	
  jeg	
  selv	
  skal	
  kunne	
  forstå	
  min	
  egen	
  prosess,	
  og	
  kunne	
  løfte	
  
denne	
  på	
  et	
  høyere	
  nivå.	
  

Når	
  kan	
  man	
  sette	
  punktum	
  for	
  et	
  arbeid	
  som	
  jeg	
  føler	
  så	
  vidt	
  har	
  begynt?	
  Det	
  
er	
  like	
  mange	
  spørsmål	
  nå	
  	
  som	
  ved	
  dag	
  én,	
  men	
  andre	
  spørsmål,	
  som	
  jeg	
  har	
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lyst	
  til	
  å	
  jobbe	
  videre	
  med.	
  	
  Jeg	
  er	
  glad	
  for	
  at	
  jeg	
  valgte	
  å	
  gå	
  ut	
  bredt	
  i	
  prosjektet,	
  
gjøre	
  det	
  stort.	
  På	
  denne	
  måten	
  har	
  jeg	
  ikke	
  gått	
  lei,	
  men	
  er	
  like	
  full	
  av	
  
entusiasme	
  og	
  undring	
  fortsatt.	
  	
  

Prosjektet	
  har	
  ikke	
  kommet	
  til	
  alene.	
  Det	
  har	
  i	
  stor	
  grad	
  vært	
  en	
  
samarbeidsprosess	
  med	
  andre,	
  og	
  det	
  er	
  mange	
  jeg	
  vil	
  takke	
  for	
  å	
  ha	
  bidratt	
  til	
  
at	
  prosjektet	
  har	
  kommet	
  dit	
  det	
  er.	
  

Tusen	
  takk	
  til	
  min	
  veileder	
  professor	
  Ivar	
  Frounberg	
  for	
  konstruktive	
  innspill,	
  
stadig	
  entusiasme	
  på	
  prosjektets	
  vegne,	
  og	
  for	
  praktisk	
  hjelp	
  i	
  forbindelse	
  med	
  
avslutningsforestillingen.	
  Tusen	
  takk	
  til	
  Trond	
  Lossius	
  for	
  fin	
  veiledning	
  og	
  
verdifull	
  hjelp	
  i	
  sluttfasen.	
  Takk	
  til	
  Sidsel	
  Endresen	
  for	
  inspirerende	
  veiledning	
  i	
  
improvisasjon	
  og	
  til	
  Lei	
  Cox	
  som	
  var	
  biveileder	
  det	
  første	
  året	
  og	
  ga	
  meg	
  
interessante	
  innspill	
  angående	
  eierskap	
  i	
  prosjektet.	
  	
  

En	
  stor	
  takk	
  til	
  Norges	
  musikkhøgskole	
  for	
  at	
  jeg	
  har	
  fått	
  mulighet	
  til	
  å	
  
gjennomføre	
  prosjektet	
  på	
  en	
  hyggelig	
  arbeidsplass	
  med	
  flotte	
  kollegaer	
  og	
  
studenter.	
  

Prosjektet	
  hadde	
  ikke	
  vært	
  mulig	
  å	
  gjennomføre	
  uten	
  komponistene	
  Henrik	
  
Hellstenius,	
  Knut	
  Vaage,	
  John	
  Hegre,	
  Thomas	
  Dahl	
  og	
  Peter	
  Tornquist.	
  Takk	
  for	
  	
  
interessante	
  verk,	
  og	
  ideer,	
  og	
  at	
  dere	
  har	
  villet	
  gå	
  i	
  dialog	
  med	
  meg	
  både	
  
musikalsk	
  og	
  formidlingsmessig.	
  Videre	
  vil	
  jeg	
  takke	
  alle	
  medvirkende	
  
kunstnere	
  i	
  prosjektet.	
  Takk	
  til	
  Ellen	
  Røed	
  for	
  vidunderlig	
  kunst,	
  interessante	
  
tilbakemeldinger,	
  diskusjoner	
  og	
  samvær.	
  Takk	
  til	
  HC	
  Gilje	
  for	
  dine	
  vakre	
  
morfinger,	
  inspirerende	
  kunst	
  	
  og	
  humoristiske	
  innspill,	
  og	
  takk	
  til	
  Mattias	
  
Arvastsson	
  for	
  samarbeid	
  i	
  Satellittprosjektet	
  og	
  med	
  Victoria	
  Teller.	
  

Jeg	
  vil	
  også	
  rette	
  en	
  stor	
  takk	
  til	
  Alexander	
  Refsum	
  Jensenius	
  for	
  samarbeidet	
  
med	
  Transformation,	
  og	
  din	
  evne	
  og	
  vilje	
  til	
  å	
  dele	
  din	
  kunnskap	
  med	
  andre.	
  Det	
  
har	
  alltid	
  vært	
  gøy	
  å	
  spille	
  med	
  deg,	
  takk	
  Thorolf	
  Thuestad,	
  for	
  godt	
  samspill	
  og	
  
teknisk	
  assistanse	
  under	
  avslutningsforestillingen.	
  Videre	
  vil	
  jeg	
  takke	
  Diemo	
  
Schwarz	
  for	
  engasjert	
  og	
  godt	
  samspill.	
  

Takk	
  til	
  NOTAM,	
  Hans	
  Wilmers	
  og	
  Knut	
  Guettler	
  for	
  samarbeid	
  med	
  
sensorbuen	
  i	
  2007-­‐2008,	
  og	
  til	
  Norsk	
  kulturråd	
  og	
  NMH	
  for	
  økonomisk	
  støtte	
  
til	
  Satellittprosjektet.	
  En	
  særlig	
  stor	
  takk	
  til	
  Lydgalleriet	
  for	
  at	
  dere	
  ville	
  sette	
  
opp	
  utstillingen.	
  



6	
  
	
  

Jeg	
  vil	
  rette	
  en	
  stor	
  takk	
  til	
  Mats	
  Claesson	
  for	
  musikalsk	
  dokumentasjon	
  av	
  
prosjektet.	
  Det	
  har	
  vært	
  gøy	
  å	
  jobbe	
  med	
  deg.	
  

Avslutningsforestillingen	
  hadde	
  ikke	
  latt	
  seg	
  gjennomføre	
  uten	
  scenograf	
  
Sunniva	
  Bodvin	
  og	
  inspisient	
  Victoria	
  Bomann-­‐Larsen.	
  Dere	
  er	
  helt	
  fantastiske,	
  
og	
  fikk	
  meg	
  til	
  å	
  føle	
  meg	
  som	
  en	
  dronning	
  både	
  på	
  prøvene	
  og	
  under	
  
forestillingen.	
  Takk	
  også	
  til	
  John	
  Tombre	
  for	
  fin	
  instruksjon	
  i	
  Victoria	
  Teller,	
  og	
  
for	
  å	
  se	
  avslutningsforestillingen	
  fra	
  nye	
  vinkler.	
  Ignas	
  Krunglevicius	
  det	
  har	
  
vært	
  gøy	
  å	
  jobbe	
  med	
  deg,	
  tusen	
  takk	
  for	
  gode	
  ideer	
  og	
  innspill	
  i	
  oppkjøringen	
  
og	
  for	
  din	
  medvirkning	
  under	
  avslutningskonserten.	
  

Dette	
  arbeidet	
  hadde	
  ikke	
  vært	
  mulig	
  å	
  gjennomføre	
  uten	
  skrivehjelp.	
  Takk	
  til	
  
Erik	
  Gøthesen	
  for	
  skrivehjelp,	
  korrekturlesing	
  og	
  gode	
  samtaler.	
  Takk	
  også	
  til	
  
Vegard	
  Sætervadet	
  og	
  Tove	
  Kragset	
  for	
  skrivehjelp.	
  Timene	
  i	
  Biomekanikk	
  har	
  
vært	
  til	
  stor	
  hjelp.	
  Takk	
  Tina	
  Margareta	
  Nilssen.	
  

Tore	
  Simonsen,	
  takk	
  for	
  layouthjelp.	
  	
  Takk	
  til	
  Anders	
  Førisdal,	
  Svein	
  Bjørkøy	
  og	
  
Astrid	
  Kvalbein	
  for	
  lesing,	
  korrektur	
  og	
  tilbakemeldinger	
  i	
  sluttfasen.	
  	
  Takk	
  til	
  
Cecilie	
  Flaatin	
  for	
  all	
  praktisk	
  hjelp,	
  og	
  til	
  biblioteket	
  på	
  NMH	
  for	
  hjelp	
  til	
  å	
  finne	
  
kilder,	
  og	
  å	
  få	
  utvidede	
  lånefrister.	
  

Takk	
  til	
  stipendiatprogrammet	
  	
  for	
  kunstnerisk	
  utviklingsarbeid	
  for	
  fine	
  
seminarer	
  på	
  Voksenåsen.	
  Øvrige	
  deltagere	
  på	
  stipendiatprogrammet:	
  Tusen	
  
takk	
  for	
  gode	
  samtaler	
  og	
  kollegialt	
  samvær.	
  

Venner	
  og	
  familie:	
  En	
  arbeidsprosess	
  som	
  dette	
  er	
  ikke	
  mulig	
  uten	
  støtte.	
  Takk	
  
for	
  oppmuntring	
  og	
  støtte	
  underveis.	
  Takk	
  til	
  mine	
  foreldre	
  Monica	
  og	
  Georg	
  
for	
  støtte	
  underveis	
  når	
  arbeidet	
  røyner	
  på.	
  En	
  spesiell	
  takk	
  til	
  Anne	
  Milnes	
  og	
  
Thor	
  Hovde	
  for	
  barnepass,	
  middager	
  og	
  gode	
  samtaler.	
  

Og	
  tusen	
  takk	
  til	
  Edvin	
  for	
  alltid	
  å	
  ha	
  stilt	
  	
  opp	
  på	
  alle	
  plan,	
  og	
  for	
  å	
  ha	
  hjulpet	
  til	
  
med	
  små	
  og	
  store	
  datautfordringer	
  underveis!	
  

Takk	
  til	
  Andrea	
  for	
  ditt	
  store	
  hjerte	
  og	
  din	
  aksept	
  av	
  mammas	
  ”trollelyder”	
  på	
  
fiolinen.	
  Du	
  er	
  den	
  eneste	
  som	
  klarer	
  å	
  danse	
  til	
  denne	
  musikken.	
  	
  Arbeidet	
  er	
  
tilegnet	
  deg!	
  

	
  

Oslo	
  23.5	
  2011	
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1. INTRODUKSJON	
  	
  

1.1. PREMISSER	
  
Denne	
  teksten	
  ledsager	
  mine	
  kunstneriske	
  resultater	
  og	
  er	
  et	
  refleksjonsnotat	
  
til	
  et	
  kunstnerisk	
  stipendiatprosjekt	
  ved	
  Norges	
  musikkhøgskole.	
  
Refleksjonsteksten	
  utdyper	
  og	
  gir	
  bakgrunn	
  for	
  de	
  kunstneriske	
  resultatene	
  og	
  
valgene,	
  og	
  er	
  i	
  stor	
  grad	
  basert	
  på	
  min	
  praktiske	
  erfaring	
  i	
  disse	
  tre	
  årene.	
  Den	
  
er	
  nøktern,	
  analytisk	
  i	
  formen,	
  men	
  personlig	
  og	
  skrevet	
  ut	
  fra	
  et	
  
utøverperspektiv.	
  Utøverperspektivet	
  preger	
  alle	
  praktiske	
  og	
  kunstneriske	
  
valg,	
  styrer	
  bruken	
  av	
  teknologi,	
  og	
  vinklingen	
  av	
  de	
  teoretiske	
  
problemstillingene.	
  

David	
  Stein	
  definerer	
  kritisk	
  refleksjon	
  slik:	
  

Critical	
  reflection	
  is	
  the	
  process	
  by	
  which	
  adults	
  identify	
  the	
  assumptions	
  
governing	
  their	
  actions,	
  locate	
  the	
  historical	
  and	
  cultural	
  origins	
  of	
  the	
  
assumptions,	
  question	
  the	
  meaning	
  of	
  the	
  assumptions,	
  and	
  develop	
  
alternative	
  ways	
  of	
  acting	
  (Cranton	
  1996).	
  Brookfield	
  (1995)	
  adds	
  that	
  part	
  
of	
  the	
  critical	
  reflective	
  process	
  is	
  to	
  challenge	
  the	
  prevailing	
  social,	
  political,	
  
cultural,	
  or	
  professional	
  ways	
  of	
  acting.	
  Through	
  the	
  process	
  of	
  critical	
  
reflection,	
  adults	
  come	
  to	
  interpret	
  and	
  create	
  new	
  knowledge	
  and	
  actions	
  
from	
  their	
  ordinary	
  and	
  sometimes	
  extraordinary	
  experiences.	
  Critical	
  
reflection	
  blends	
  learning	
  through	
  experience	
  with	
  theoretical	
  and	
  technical	
  
learning	
  to	
  form	
  new	
  knowledge	
  constructions	
  and	
  new	
  behaviors	
  or	
  
insights.	
  (Stein	
  2010)	
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Steins	
  definisjon	
  har	
  fått	
  meg	
  til	
  å	
  stille	
  spørsmål,	
  og	
  har	
  hjulpet	
  meg	
  til	
  å	
  
identifisere	
  og	
  formulere	
  mine	
  antagelser,	
  og	
  plassere	
  dem	
  historisk	
  og	
  
kulturelt.	
  I	
  tillegg	
  har	
  det	
  hjulpet	
  meg	
  å	
  stille	
  spørsmålstegn	
  ved	
  
meningsinnholdet	
  i	
  antagelsene,	
  og	
  etter	
  hvert	
  også	
  å	
  utvikle	
  nye	
  handlemåter.	
  	
  

Kunnskapen	
  jeg	
  har	
  opparbeidet	
  meg	
  kunne	
  ikke	
  kommet	
  via	
  en	
  tradisjonell	
  
akademisk	
  PhD.	
  Det	
  er	
  nettopp	
  utøvererfaringen	
  i	
  møte	
  med	
  teknologi,	
  ny	
  
musikk,	
  rom	
  og	
  tverrfaglighet	
  som	
  over	
  tid	
  har	
  gitt	
  meg	
  og	
  forskningen	
  nye	
  
perspektiver.	
  Det	
  å	
  kunne	
  gå	
  i	
  dybden	
  med	
  et	
  praksisbasert	
  kunstnerisk	
  
prosjekt	
  er	
  etter	
  min	
  mening	
  en	
  viktig	
  side	
  ved	
  stipendprogrammet1.	
  

1.2. BAKGRUNN	
  
Min	
  musikalske	
  bakgrunn	
  er	
  klassisk	
  musikkutdanning,	
  med	
  fiolinstudier	
  i	
  
Oslo,	
  Wien	
  og	
  London,	
  avsluttet	
  med	
  en	
  master	
  på	
  solistlinjen	
  ved	
  Guildhall	
  
School	
  of	
  Music	
  and	
  Drama.	
  I	
  tillegg	
  har	
  jeg	
  studier	
  og	
  utøverbakgrunn	
  på	
  
barokkfiolin.	
  	
  

I	
  forbindelse	
  med	
  min	
  debut	
  som	
  solist	
  i	
  1995	
  bestilte	
  og	
  framførte	
  jeg	
  et	
  
soloverk	
  av	
  Gisle	
  Kverndokk.2	
  Erfaringen	
  fra	
  dette	
  samarbeidet	
  vekket	
  min	
  
interesse	
  for	
  å	
  arbeide	
  med	
  nålevende	
  komponister.	
  Det	
  å	
  kunne	
  diskutere	
  
estetiske	
  valg,	
  klang,	
  interpretasjon	
  og	
  frasering	
  beriket	
  og	
  personifiserte	
  
tolkningen	
  av	
  verket,	
  og	
  gav	
  meg	
  identitet	
  som	
  utøver.	
  Siden	
  debuten	
  har	
  jeg	
  
jobbet	
  som	
  kammermusiker	
  og	
  solist	
  i	
  ulike	
  ensembler,	
  blant	
  annet	
  i	
  
strykerduoen	
  Kyberia3	
  med	
  cellist	
  Tanja	
  Orning	
  og	
  Ametri	
  strykekvartett.4	
  
Disse	
  to	
  gruppene	
  var	
  også	
  starten	
  på	
  mitt	
  tverrfaglige	
  samarbeid	
  med	
  bl.a.	
  
videokunstnere,	
  klesdesignere	
  og	
  arkitekter.	
  Min	
  interesse	
  for	
  
fremføringssituasjonen,	
  formidlingen,	
  rommet	
  og	
  konserten	
  som	
  en	
  estetisk	
  
helhet	
  vokste	
  fram.	
  Fra	
  1995	
  til	
  2000	
  var	
  jeg	
  med	
  på	
  ulike	
  tverrfaglige	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
1	
  http://www.kunststipendiat.no/	
  
2	
  http://www.kverndokk.com	
  
3	
  http://www.kyberia.com/	
  
4	
  http://www.kulturnett.no/kunstner_og_artister/kunstner_og_artister.jsp?id=T625042&pageid=5	
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samarbeid	
  som	
  Navigations	
  og	
  Nordic	
  Meltdown5,	
  store	
  multimediale	
  
produksjoner	
  som	
  turnerte	
  i	
  Europa	
  og	
  Asia.	
  	
  	
  

På	
  slutten	
  av	
  90-­‐tallet	
  kjente	
  jeg	
  en	
  voksende	
  interesse	
  for	
  å	
  utvide	
  min	
  
forståelse	
  for	
  elektronikk	
  og	
  de	
  nye	
  klanglige	
  mulighetene	
  dette	
  gir	
  en	
  	
  
utøvende	
  musiker.	
  Jeg	
  har	
  siden	
  bestilt	
  og	
  framført	
  en	
  rekke	
  soloverk	
  for	
  
elektrisk	
  fiolin	
  og	
  elektronikk.	
  De	
  nye	
  klangverdenene	
  og	
  
interaksjonsmulighetene	
  elektronikken	
  gir,	
  er	
  årsaken	
  til	
  at	
  jeg	
  i	
  2007	
  søkte	
  om	
  
opptak	
  som	
  kunststipendiat	
  ved	
  Norges	
  musikkhøgskole	
  med	
  elektrisk	
  fiolin	
  
som	
  hovedinstrument.	
  	
  

1.3. HOVEDFOKUS	
  I	
  PROSJEKTET	
  
Mitt	
  arbeid	
  med	
  elektrisk	
  fiolin	
  har	
  utviklet	
  seg	
  til	
  en	
  sammensatt	
  kunstnerisk	
  
praksis,	
  hvor	
  jeg	
  er	
  i	
  kontakt	
  med	
  mange	
  ulike	
  felt	
  og	
  problemstillinger.	
  
Hovedfokuset	
  i	
  prosjektet	
  har	
  vært	
  å	
  skape	
  ny	
  musikk	
  og	
  improvisasjoner	
  i	
  
samarbeid	
  med	
  ulike	
  komponister.	
  I	
  disse	
  arbeidene	
  har	
  jeg	
  utforsket	
  
uttrykksmulighetene	
  i	
  instrumentet,	
  og	
  opparbeidet	
  kunnskap	
  og	
  erfaring	
  med	
  
elektronisk	
  bearbeiding	
  av	
  lyd	
  og	
  styring	
  av	
  elektronisk	
  prosessering	
  i	
  live	
  
fremføring.	
  Tett	
  dialog	
  med	
  komponistene	
  gjør	
  at	
  skillet	
  mellom	
  komponist	
  og	
  
den	
  tradisjonelle	
  utøverrollen	
  delvis	
  viskes	
  ut.	
  Jeg	
  har	
  arbeidet	
  mye	
  i	
  
spenningsfeltet	
  mellom	
  improvisasjon,	
  komposisjon	
  og	
  elektronikk,	
  sammen	
  
med	
  komponister	
  som	
  selv	
  har	
  	
  ønsket	
  å	
  jobbe	
  prosessuelt	
  og	
  inkluderende.	
  
Det	
  har	
  også	
  vært	
  naturlig	
  å	
  eksperimentere	
  med	
  framføringssituasjonen,	
  
gjennom	
  samarbeid	
  med	
  bl.a.	
  videokunstnere,	
  og	
  ved	
  å	
  presentere	
  arbeidene	
  
ikke	
  bare	
  i	
  tradisjonelle	
  konserter,	
  men	
  også	
  på	
  andre	
  scener	
  og	
  arenaer.	
  

Prosjektet	
  består	
  følgelig	
  	
  av	
  fire	
  hovedemner,	
  og	
  hvert	
  område	
  har	
  sine	
  
spesifikke	
  problemstillinger:	
  	
  

• Utforskning	
  av	
  kunstnerisk	
  potensiale	
  i	
  el-­‐fiolinen	
  

• Kunstnerisk	
  bruk	
  av	
  musikkteknologi,	
  særlig	
  arbeid	
  med	
  elektronisk	
  
lydbehandling	
  og	
  live	
  styring	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
5	
  http://www.mic.no/nmi.nsf/doc/art2003012712345880843671	
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• Utvidelse	
  av	
  utøverrollen	
  med	
  vekt	
  på	
  medskapning	
  	
  

• Formidling	
  og	
  utvidelse	
  av	
  konsertformatet	
  

Innen	
  hvert	
  av	
  feltene	
  har	
  begrepet	
  “rom”	
  ofte	
  kommet	
  opp	
  i	
  diskusjoner	
  og	
  
refleksjoner,	
  f.eks.:	
  

• Hvilket	
  handlingsrom	
  har	
  jeg	
  som	
  utøver	
  i	
  komposisjonsprosessen?	
  

• Hvilket	
  rom	
  er	
  det	
  for	
  improvisasjon?	
  

• Hvilke	
  nye	
  klangrom	
  åpner	
  seg	
  gjennom	
  bruk	
  av	
  elektrisk	
  fiolin	
  og	
  
elektronikk?	
  

• Parametrene	
  som	
  styrer	
  analoge	
  og	
  digitale	
  prosesser	
  definerer	
  et	
  
parameterrom.	
  Hvilke	
  variasjoner	
  som	
  er	
  mulig	
  å	
  få	
  til	
  med	
  et	
  
avgrenset	
  sett	
  av	
  prosesser,	
  og	
  hvordan	
  styrer	
  jeg	
  prosessene	
  og	
  
navigerer	
  dette	
  parameterrommet	
  i	
  live	
  fremføring?	
  	
  

• Hvordan	
  kan	
  jeg	
  arbeide	
  med	
  de	
  visuelle	
  og	
  romlige	
  aspektene	
  av	
  
fremføringssituasjonen,	
  og	
  hva	
  kan	
  det	
  tilføre	
  opplevelsen?	
  

Hovedemnene	
  ovenfor	
  representerer	
  ulike	
  dimensjoner	
  i	
  en	
  sammensatt	
  og	
  
kompleks	
  kunstnerisk	
  praksis	
  som	
  jeg	
  hele	
  tiden	
  manøvrerer	
  som	
  musiker.	
  Det	
  
digitale	
  rom	
  er	
  metaforen	
  jeg	
  har	
  valgt	
  som	
  betegnelse	
  for	
  dette	
  sammensatte	
  
rommet	
  av	
  muligheter	
  og	
  utfordringer.	
  Bruken	
  av	
  elektrisk	
  fiolin	
  gjør	
  at	
  jeg	
  står	
  
i	
  et	
  spenningsfelt	
  mellom	
  etablert	
  praksis	
  og	
  nye	
  muligheter	
  som	
  
høyaktualiserer	
  mange	
  av	
  disse	
  spørsmålene.	
  Elektrisk	
  fiolin	
  i	
  det	
  digitale	
  rom	
  
berører	
  digitale	
  handlingsrom,	
  og	
  abstrakte	
  rom	
  hvor	
  alle	
  kunstprosessene	
  
foregår,	
  konkret	
  representert	
  gjennom	
  utøveren,	
  elektrisk	
  fiolin	
  og	
  teknologi.	
  
Det	
  digitale	
  rom	
  omfatter	
  også	
  spenningsfeltet	
  mellom	
  utøver,	
  komponist	
  og	
  
publikum,	
  og	
  hvordan	
  disse	
  gjensidig	
  påvirker	
  og	
  er	
  avhengige	
  av	
  hverandre.	
  

Utforskning	
  av	
  kunstnerisk	
  potensiale	
  i	
  el-­‐fiolinen	
  

I	
  stipendiatprosjektet	
  har	
  det	
  vært	
  viktig	
  for	
  meg	
  å	
  utforske	
  nye	
  muligheter	
  for	
  
klang	
  og	
  musikalske	
  uttrykk	
  som	
  elektrisk	
  fiolin	
  kan	
  by	
  på.	
  Det	
  eksisterende	
  
repertoaret	
  for	
  instrumentet	
  er	
  begrenset	
  (se	
  kap.	
  2.1)	
  samtidig	
  som	
  det	
  skjer	
  
en	
  hurtig	
  utvikling	
  innen	
  musikkteknologi,	
  bl.a.	
  i	
  forhold	
  til	
  sensorteknologi	
  og	
  
lydprosessering,	
  så	
  vel	
  som	
  i	
  forhold	
  til	
  estetisk	
  praksis.	
  Som	
  ledd	
  i	
  utforsking	
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av	
  uttrykksmuligheter	
  har	
  jeg	
  ønsket	
  å	
  gå	
  inn	
  i	
  en	
  (med)skapende	
  rolle.	
  
Stipendiatprosjektet	
  har	
  derfor	
  i	
  all	
  hovedsak	
  arbeidet	
  med	
  nytt	
  repertoar	
  og	
  
improvisasjoner.	
  Dette	
  har	
  gitt	
  bedre	
  muligheter	
  for	
  å	
  utforske	
  uttrykk	
  og	
  
klanger	
  som	
  ikke	
  allerede	
  er	
  velkjent	
  og	
  veletablert.	
  

I	
  prosjektperioden	
  har	
  jeg	
  samarbeidet	
  med	
  komponistene	
  Henrik	
  Hellstenius,	
  
Knut	
  Vaage,	
  John	
  Hegre,	
  Thomas	
  Dahl	
  og	
  Peter	
  Tornquist.	
  Utviklingen	
  har	
  vært	
  
prosessorientert,	
  og	
  vi	
  har	
  utviklet	
  flere	
  versjoner	
  av	
  samme	
  verk,	
  integrert	
  
improvisasjon	
  og	
  jobbet	
  med	
  samme	
  problemstillinger	
  over	
  tid.	
  I	
  alle	
  verkene	
  
har	
  jeg	
  bidratt	
  med	
  eget	
  musikalsk	
  materiale	
  eller	
  improvisasjoner,	
  kunnskap	
  
om	
  klangpaletten	
  på	
  elektrisk	
  fiolin,	
  og	
  dessuten	
  tatt	
  rollen	
  som	
  produsent	
  for	
  
iscenesettelser	
  og	
  framføringer.	
  Bestillingsverkene	
  spenner	
  fra	
  
instrumentalteater	
  med	
  inkorporering	
  av	
  utenommusikalske	
  elementer	
  som	
  
bevegelse	
  og	
  tekst	
  hos	
  Hellstenius,	
  morfing	
  (glidende	
  overganger	
  mellom	
  ulikt	
  
musikalsk	
  materiale)	
  hos	
  Vaage,	
  improvisasjoner	
  innfor	
  gitte	
  rammer	
  hos	
  
Hegre	
  og	
  Dahl,	
  til	
  en	
  situasjon	
  hvor	
  komponisten	
  fungerer	
  som	
  medspiller	
  og	
  
utøver,	
  i	
  samarbeidet	
  med	
  Peter	
  Tornquist.	
  Integrasjonen	
  med	
  ulik	
  elektronikk	
  
vha.	
  programvare	
  som	
  Max	
  5	
  og	
  Ableton	
  Live,	
  i	
  tillegg	
  til	
  ulike	
  gitareffekter,	
  er	
  
også	
  viktige	
  deler	
  av	
  de	
  musikalske	
  premissene.	
  Komponistene	
  jeg	
  har	
  jobbet	
  
med	
  har	
  bakgrunn	
  fra	
  samtidsmusikk,	
  jazz	
  og	
  støy,	
  og	
  fra	
  
improvisasjonsmiljøet.	
  	
  

Min	
  egen	
  og	
  komponistenes	
  bakgrunn,	
  estetiske	
  preferanser,	
  og	
  el-­‐fiolinens	
  
klanglige	
  muligheter	
  har	
  vært	
  grunnlaget	
  for	
  musikken.	
  Utvidelse	
  av	
  
lydpaletten	
  på	
  den	
  elektriske	
  fiolin	
  har	
  vært	
  et	
  av	
  de	
  musikalske	
  
hovedområdene.	
  Dette	
  har	
  blitt	
  gjort	
  ved	
  å	
  bruke	
  utvidede	
  spilleteknikker	
  og	
  
elektronikk.	
  Disse	
  resultatene	
  har	
  fungert	
  som	
  en	
  lydbank	
  for	
  komponistene,	
  og	
  
har	
  også	
  vært	
  premiss	
  for	
  store	
  deler	
  av	
  det	
  musikalske	
  råmaterialet	
  i	
  
bestillingsverkene.	
  

Et	
  annet	
  mål	
  i	
  prosjektet	
  har	
  vært	
  å	
  utvikle	
  min	
  estetiske	
  forståelse	
  for	
  
elektronisk	
  musikk	
  gjennom	
  å	
  spille	
  tallrike	
  konserter	
  i	
  Norge	
  og	
  utlandet,	
  både	
  
solo	
  og	
  med	
  improvisasjonsgruppen	
  Fat	
  Battery.	
  På	
  disse	
  konsertene	
  har	
  jeg	
  
spilt	
  en	
  del	
  av	
  soloverkene	
  i	
  prosjektet,	
  prøvd	
  ut	
  ny	
  elektronikk	
  og	
  fått	
  	
  

improvisasjonserfaring.	
  Erfaringer	
  og	
  tilbakemeldinger	
  fra	
  disse	
  konsertene	
  
har	
  blitt	
  brukt	
  til	
  å	
  utvikle	
  prosjektet	
  videre.	
  Mye	
  kunnskap	
  har	
  også	
  vært	
  
samlet	
  gjennom	
  å	
  gå	
  på	
  konserter	
  og	
  utstillinger	
  i	
  Norge	
  og	
  utlandet,	
  og	
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gjennom	
  litteratur	
  og	
  innspillinger.	
  Jeg	
  har	
  vært	
  opptatt	
  av	
  elektronisk	
  musikk	
  
innen	
  alle	
  sjangere:	
  samtidsmusikk,	
  jazz,	
  støy,	
  eksperimentell	
  musikk,	
  
elektronika,	
  lydpoesi,	
  lydkunst	
  og	
  billedkunst.	
  	
  

Musikkteknologi:	
  	
  Interaksjon	
  med	
  og	
  
kontrollfunksjoner	
  for	
  digital	
  lyd	
  

Elektronikk	
  i	
  konsertsammenheng	
  kan	
  benytte	
  prekomponert	
  og	
  rendret	
  
lydakkompagnement	
  (tape-­‐musikk),	
  live	
  prosessering,	
  eller	
  en	
  kombinasjon.	
  
Tape-­‐musikk	
  har	
  begrenset	
  mulighet	
  til	
  å	
  respondere	
  på	
  hva	
  som	
  skjer	
  
underveis	
  i	
  konsertsituasjonen,	
  ettersom	
  grunnleggende	
  musikalske	
  kvaliteter	
  
som	
  tempo,	
  dynamikk,	
  klang,	
  med	
  mere	
  i	
  all	
  hovedsak	
  er	
  forhåndsdefinert.	
  Live	
  
prosessering	
  gir	
  større	
  muligheter	
  for	
  interaktivitet	
  med	
  lydsignal	
  og	
  sensorer	
  
som	
  input.	
  Sanntids	
  prosessering	
  kan	
  dermed	
  brukes	
  som	
  en	
  utvidelse	
  av	
  
instrumentet,	
  der	
  teknologi	
  brukes	
  for	
  å	
  modifisere	
  instrumentets	
  klang	
  og	
  
egenart.	
  

Arbeid	
  med	
  sanntids	
  prosessering	
  har	
  vært	
  en	
  viktig	
  del	
  i	
  prosjektet,	
  og	
  det	
  har	
  
derfor	
  vært	
  nødvendig	
  å	
  få	
  økt	
  kunnskap	
  om	
  lydprosessering.	
  Jeg	
  har	
  fokusert	
  
på	
  programmene	
  Max	
  5	
  og	
  Ableton	
  Live	
  som	
  er	
  mye	
  brukt	
  i	
  live	
  elektronisk	
  
musikk.	
  Jeg	
  har	
  bl.a.	
  deltatt	
  i	
  kurs	
  og	
  workshops	
  ved	
  Universitet	
  i	
  Oslo	
  (UiO),	
  
NOTAM	
  (Norsk	
  senter	
  for	
  teknologi	
  i	
  musikk	
  og	
  kunst),	
  NMH	
  og	
  BEK.	
  (Bergen	
  
senter	
  for	
  elektronisk	
  kunst).	
  

Teknologien	
  har	
  blitt	
  brukt	
  som	
  verktøy	
  til	
  å	
  nå	
  musikalske	
  mål	
  og	
  å	
  
ekspandere	
  de	
  klanglige	
  mulighetene	
  på	
  el-­‐fiolinen.	
  Et	
  annet	
  interessant	
  emne	
  
har	
  vært	
  å	
  prøve	
  å	
  finne	
  frem	
  til	
  gode	
  kontrollsystemer	
  for	
  lydstyring.	
  
Kontrollere,	
  f.eks.	
  MIDI-­‐pedaler	
  og	
  ulike	
  sensorbuer,	
  har	
  vært	
  testet	
  i	
  
stipendiatperioden.	
  I	
  forbindelse	
  med	
  et	
  pågående	
  forskningsprosjekt	
  på	
  
motion	
  capture6	
  ved	
  FourMs	
  ved	
  UIO,	
  har	
  jeg	
  i	
  stipendperioden	
  samarbeidet	
  
med	
  Alexander	
  Refsum	
  Jensenius	
  om	
  utprøving	
  av	
  kroppslig	
  styring	
  av	
  lyd	
  og	
  
spatialisering	
  i	
  rom	
  ved	
  hjelp	
  av	
  videoanalyse.	
  Kompetansebyggingen	
  innenfor	
  
motion	
  capture	
  kan	
  få	
  konsekvenser	
  for	
  framtidige	
  kunstneriske	
  prosjekter,	
  og	
  
vil	
  også	
  kunne	
  ha	
  betydning	
  for	
  andre	
  musikere	
  og	
  komponister.	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
6	
  Bevegelsesanalyse	
  eller	
  prosessen	
  å	
  omsette	
  bevegelse	
  til	
  en	
  digital	
  modell.	
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Utøverrollen:	
  Jeg	
  som	
  medskapende	
  musiker7	
  

En	
  viktig	
  kilde	
  til	
  min	
  medskaping	
  og	
  en	
  endret	
  utøverrolle	
  har	
  vært	
  å	
  
improvisere	
  sammen	
  med	
  komponister,	
  musikere	
  og	
  programmerere	
  på	
  høyt	
  
internasjonalt	
  nivå.	
  	
  

Prosjektet	
  faller	
  naturlig	
  inn	
  i	
  en	
  flerfaglig	
  diskurs	
  som	
  problematiserer	
  
utøverrollen	
  på	
  ulike	
  områder;	
  selvsagt	
  musikalsk,	
  men	
  også	
  i	
  forhold	
  til	
  
formidlingsform	
  og	
  bruk	
  av	
  teknologi.	
  En	
  rekke	
  ulike	
  utøverrelaterte	
  og	
  
performative	
  problemstillinger	
  blir	
  belyst	
  i	
  samarbeidet	
  med	
  komponistene	
  og	
  
videokunstnerne,	
  og	
  også	
  i	
  utforskningen	
  av	
  de	
  ulike	
  formidlingsmodellene.	
  
Dette	
  vil	
  bli	
  belyst	
  i	
  de	
  ulike	
  delprosjektene.	
  

De	
  siste	
  tre	
  års	
  forskning	
  fortoner	
  seg	
  som	
  en	
  søken	
  etter	
  nye	
  roller	
  og	
  grenser	
  
for	
  hva	
  en	
  utøver	
  kan	
  være.	
  Stramme	
  roller	
  forandres,	
  og	
  grensene	
  mellom	
  
rollene	
  brytes	
  ned.	
  

I	
  prosjektet	
  har	
  jeg	
  hatt	
  ulike	
  roller	
  og	
  arbeidsformer,	
  avhengig	
  av	
  hvem	
  jeg	
  har	
  
samarbeidet	
  med.	
  Jeg	
  har	
  beveget	
  meg	
  mellom	
  rollene	
  som	
  utøver	
  og	
  fortolker,	
  
medskapende	
  musiker	
  og	
  medkomponist.	
  Produsentrollen	
  har	
  også	
  vært	
  en	
  del	
  
av	
  arbeidet.	
  

I	
  verket	
  Victoria	
  Teller	
  I	
  og	
  II	
  av	
  Henrik	
  Hellstenius	
  har	
  jeg	
  fungert	
  som	
  utøver	
  
og	
  fortolker	
  med	
  en	
  tilleggsfunksjon	
  som	
  produsent.	
  Ved	
  å	
  transformere	
  verket	
  
til	
  en	
  installasjon,	
  i	
  delprosjektet	
  Satellitt8,	
  har	
  jeg	
  beveget	
  meg	
  mot	
  rollen	
  som	
  
skapende	
  kunstner.	
  	
  

I	
  samarbeidet	
  med	
  Peter	
  Tornquist	
  har	
  jeg	
  fungert	
  som	
  medskaper	
  og	
  
medkomponist	
  i	
  en	
  interaksjonsprosess	
  der	
  begge	
  etter	
  hvert	
  har	
  blitt	
  
likeverdige	
  improvisatorer	
  (komponisten	
  som	
  musiker	
  og	
  vice	
  versa).	
  Det	
  er	
  
blitt	
  skapt	
  et	
  nytt	
  vokabular	
  av	
  spilleteknikker	
  og	
  nye	
  lydlandskap	
  gjennom	
  min	
  
erfaring	
  med	
  instrumentet.	
  Tornquist	
  har	
  kommet	
  med	
  musikalsk	
  og	
  
elektronisk	
  materiale	
  som	
  har	
  gitt	
  en	
  ramme	
  for	
  improvisasjonene.	
  Det	
  dreier	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
7	
  Et	
  av	
  NMHs	
  innstatsområder	
  innenfor	
  FoU-­‐arbeid.	
  Omfatter	
  tre	
  hovedområder:	
  Interpretative	
  
valg	
  i	
  tidlig	
  romantisk	
  musikk,	
  musikkarvprosjektet	
  og	
  nye	
  instrumentale	
  praksiser.	
  	
  
8	
  Et	
  delprosjekt	
  som	
  fant	
  sted	
  blant	
  annet	
  på	
  Operataket	
  28.4.2009,	
  Museet	
  for	
  samtidskunst	
  
6.6.2009	
  og	
  ved	
  Lydgalleriet	
  i	
  Bergen	
  13.-­‐17.11.2009.	
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seg	
  ikke	
  om	
  fri	
  improvisasjon,	
  men	
  en	
  mellomsjanger	
  mellom	
  improvisasjon	
  og	
  
komposisjon.	
  	
  

I	
  de	
  andre	
  samarbeidene	
  (Hegre,	
  Dahl	
  og	
  Vaage)	
  har	
  komponistens	
  materiale	
  
og	
  elektronikken	
  fungert	
  som	
  et	
  musikalsk	
  grunnlag	
  som	
  vi	
  sammen	
  har	
  
utformet	
  og	
  transformert.	
  På	
  denne	
  måten	
  har	
  jeg	
  fungert	
  som	
  en	
  
medskapende	
  musiker	
  og	
  bidratt	
  med	
  egne	
  musikalske	
  ideer	
  og	
  forslag	
  til	
  nytt	
  
lydlig	
  materiale	
  for	
  el-­‐fiolinen.	
  

I	
  løpet	
  av	
  stipendperioden	
  har	
  jeg	
  også	
  gjort	
  en	
  del	
  andre	
  relevante	
  
underprosjekter	
  med	
  ulike	
  kunstnere,	
  og	
  jeg	
  vil	
  spesielt	
  nevne	
  samarbeidet	
  
med	
  Diemo	
  Schwarz	
  fra	
  IRCAM9.	
  Jeg	
  har	
  også	
  innstudert	
  en	
  del	
  verk	
  i	
  åpen	
  
form,	
  med	
  grafiske	
  partiturer	
  og	
  improvisasjon.	
  Jeg	
  har	
  samarbeidet	
  med	
  
kolleger	
  innenfor	
  stipendprogrammet,	
  blant	
  annet	
  Michael	
  Duch	
  og	
  Else	
  Olsen	
  
Storesund.	
  Se	
  repertoarliste	
  og	
  konsertoversikt	
  for	
  nærmere	
  detaljer.	
  

Mitt	
  arbeid	
  med	
  utvidelse	
  av	
  konsertformatet	
  

De	
  senere	
  årene	
  har	
  jeg	
  prøvd	
  ut	
  ulike	
  formidlingsformer.	
  Dette	
  har	
  blant	
  annet	
  
blitt	
  gjort	
  ved	
  å	
  integrere	
  video	
  i	
  en	
  del	
  av	
  bestillingsverkene,	
  i	
  samarbeid	
  med	
  
videokunstnerne	
  HC	
  Gilje10,	
  Ellen	
  Røed11	
  og	
  Mattias	
  Arvastsson12.	
  Kunstnerne	
  
har	
  mye	
  til	
  felles	
  estetisk,	
  og	
  har	
  arbeidet	
  med	
  eksperimentell	
  elektronisk	
  kunst	
  
og	
  tverrfaglige	
  samarbeider	
  i	
  en	
  årrekke.	
  Et	
  utgangspunkt	
  for	
  videoarbeidene	
  
var	
  at	
  	
  kommunikasjonen	
  mellom	
  lyd	
  og	
  bilde	
  skulle	
  skje	
  ved	
  å	
  bruke	
  samme	
  
verktøy,	
  MAX	
  5	
  og	
  Jitter.	
  Målet	
  har	
  vært	
  å	
  utfordre	
  ulike	
  typer	
  rom	
  for	
  
fremføring	
  av	
  bestillingsverkene,	
  også	
  utenfor	
  den	
  tradisjonelle	
  scenen	
  eller	
  
konsertsalen.	
  Jeg	
  har	
  ønsket	
  å	
  skape	
  et	
  tverrkunstnerisk	
  uttrykk	
  basert	
  på	
  
kommunikasjon	
  mellom	
  musikk	
  og	
  videobilder	
  i	
  et	
  romlig	
  format.	
  I	
  
instrumentalteaterverket	
  Victoria	
  teller	
  (Hellstenius)	
  er	
  det	
  i	
  tillegg	
  brukt	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
9	
  http://recherche.ircam.fr/equipes/analyse-­‐synthese/schwarz/	
  
10	
  http://hcgilje.com/	
  
11	
  http://www.khib.no/index.php/khib/Ressurser/Ansatte/Faglig-­‐ansatte/Roeed-­‐Ellen-­‐
Johanne/Videoinstallasjoner-­‐Apollo-­‐og-­‐Atlas/%28language%29/nor-­‐NO	
  
12	
  http://www.khib.no/index.php/khib/Om-­‐
KHiB/Administrasjon/Informasjonsenheten/Nyheter/KHiB-­‐student-­‐Mattias-­‐Arvastsson-­‐paa-­‐
Entree	
  



15	
  
	
  

feltopptak,	
  tekst	
  og	
  bevegelse.	
  Satellittprosjektet	
  (kap.	
  3.1)	
  har	
  vært	
  et	
  
laboratorium	
  for	
  den	
  romlige	
  delen	
  av	
  prosjektet.	
  	
  

Vi	
  har	
  også	
  ønsket	
  å	
  nå	
  ut	
  til	
  et	
  annet	
  publikum	
  enn	
  det	
  tradisjonelle	
  
konsertpublikum	
  ved	
  å	
  framføre	
  verkene	
  på	
  utradisjonelle	
  steder.	
  Arenaer	
  for	
  
satellittene	
  har	
  vært	
  taket	
  til	
  Den	
  Norske	
  Opera	
  og	
  Ballett	
  med	
  videoprojeksjon	
  
på	
  hele	
  scenetårnet,	
  Museet	
  for	
  samtidskunst,	
  samt	
  separatutstilling	
  og	
  konsert	
  
på	
  Lydgalleriet	
  i	
  Bergen.	
  Utstillingen	
  i	
  Bergen	
  inneholdt	
  installasjonsversjoner	
  
av	
  bestillingsverkene	
  som	
  ga	
  mulighet	
  for	
  andre	
  lesninger,	
  andre	
  
betydningsformer,	
  romlig	
  fornemmelse	
  og	
  et	
  annet	
  tidsaspekt	
  enn	
  ved	
  en	
  
konsert.	
  

I	
  begynnelsen	
  av	
  prosjektet	
  	
  hadde	
  jeg	
  en	
  hypotese	
  om	
  at	
  sømløse	
  overganger	
  
med	
  bruk	
  av	
  mye	
  teknologi	
  ville	
  være	
  med	
  på	
  å	
  utvide	
  konsertformatet	
  og	
  
kanskje	
  også	
  tilgjengeliggjøre	
  visse	
  typer	
  eksperimentelle	
  musikkuttrykk	
  for	
  
publikum.	
  Dette	
  utdypes	
  i	
  kapittel	
  5.	
  

1.4. ARBEIDSMÅTER	
  
I	
  stipendprogrammet	
  for	
  kunstnerisk	
  utviklingsarbeid	
  er	
  man	
  ikke	
  pålagt	
  å	
  
skrive	
  et	
  metodekapittel.	
  Som	
  kunstner	
  bruker	
  jeg	
  heller	
  ikke	
  noen	
  systematisk	
  
metode	
  i	
  vitenskapelig	
  forstand.	
  Jeg	
  ønsker	
  allikevel	
  å	
  si	
  noe	
  om	
  mine	
  
arbeidsmåter.	
  

Stipendiatprosjektet	
  mitt	
  beveger	
  seg	
  mellom	
  forskning	
  i	
  og	
  for	
  kunsten13.	
  I	
  den	
  
mer	
  tekniske	
  delen	
  av	
  prosjektet	
  som	
  studiene	
  i	
  motion	
  capture,	
  videoanalyse,	
  
sensorbue	
  og	
  forskningen	
  på	
  fiolinkontrollere,	
  har	
  jeg	
  arbeidet	
  for	
  kunsten.	
  
Målet	
  med	
  denne	
  forskningen	
  for	
  kunsten	
  har	
  allikevel	
  alltid	
  vært	
  av	
  
kunstnerisk	
  karakter.	
  El-­‐fiolinen,	
  den	
  musikalske	
  tilnærmingen	
  og	
  mulighetene	
  
for	
  å	
  bruke	
  kontrollfunksjonene	
  musikalsk,	
  har	
  alltid	
  vært	
  styrende	
  for	
  den	
  mer	
  
tekniske	
  utforskningen.	
  Med	
  dette	
  målet	
  for	
  øye	
  har	
  det	
  vært	
  lettere	
  å	
  eliminere	
  
forskning	
  	
  og	
  prosjekter	
  som	
  av	
  ulike	
  årsaker	
  ikke	
  har	
  latt	
  seg	
  bruke	
  i	
  et	
  
kunstnerisk	
  prosjekt.	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
13	
  Borgdorff	
  (2006)	
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I	
  andre	
  deler	
  av	
  prosjektet	
  har	
  jeg	
  reflektert	
  over	
  min	
  egen	
  praksis,	
  jeg	
  
utforsker	
  og	
  reflekterer	
  over	
  det	
  jeg	
  gjør	
  eller	
  nettopp	
  har	
  gjort.	
  Dette	
  gjelder	
  i	
  
samarbeidsprosessen	
  med	
  komponistene	
  og	
  i	
  egen	
  musikalsk	
  praksis.	
  Dette	
  
kan	
  være	
  ganske	
  forvirrende	
  til	
  tider,	
  og	
  det	
  er	
  vanskelig	
  å	
  se	
  seg	
  selv	
  utenfra.	
  
Faren	
  for	
  å	
  bli	
  for	
  personlig	
  er	
  hele	
  tiden	
  til	
  stede,	
  og	
  man	
  risikerer	
  å	
  miste	
  
taket	
  både	
  i	
  selve	
  prosessen	
  og	
  refleksjonen	
  om	
  den.	
  For	
  at	
  et	
  prosjekt	
  skal	
  gro	
  
fram,	
  modnes	
  og	
  siden	
  manifesteres	
  kreves	
  det	
  tid.	
  Også	
  tid	
  til	
  å	
  feile,	
  få	
  ny	
  
erfaring	
  og	
  kunnskap,	
  reflektere	
  og	
  siden	
  ta	
  nye	
  valg	
  basert	
  på	
  de	
  nye	
  
erfaringene	
  og	
  kunnskapen.	
  Dette	
  hører	
  med	
  til	
  forskningsprosesser	
  ”innenfra”,	
  
i	
  kunsten.	
  

I	
  min	
  prosjektbeskrivelse	
  beskriver	
  jeg	
  tre	
  faser	
  for	
  prosjektet:	
  
informasjonsfase,	
  utviklingsfase	
  og	
  formidlingsfase.	
  Informasjonsfasen	
  består	
  
dels	
  av	
  egen	
  kompetansebygging,	
  utvikling,	
  utprøving	
  og	
  innstudering	
  av	
  
verkene,	
  og	
  eksperimentering	
  med	
  de	
  ulike	
  formidlingsmodellene.	
  Utviklings-­‐	
  
og	
  formidlingsfasen	
  skal	
  overlappe	
  hverandre	
  i	
  tid.	
  Dette	
  er	
  viktig	
  for	
  å	
  bygge	
  
opp	
  erfaringer	
  og	
  deretter	
  bygge	
  opp	
  repertoar	
  og	
  formidling	
  basert	
  på	
  disse	
  
erfaringene.	
  	
  

Delprosjekter	
  

Stipendiatprosjektet	
  er	
  delt	
  opp	
  i	
  ulike	
  delprosjekter,	
  og	
  hvert	
  av	
  disse	
  har	
  sin	
  
egen	
  karakter,	
  arbeidsform	
  og	
  spesifikke	
  problemstillinger.	
  	
  

Samarbeid	
  

Da	
  jeg	
  startet	
  stipendiatprosjektet	
  knyttet	
  jeg	
  fra	
  starten	
  til	
  meg	
  en	
  rekke	
  
samarbeidspartnere:	
  komponister,	
  videokunstnere,	
  teknikere,	
  regissør,	
  public	
  
relations-­‐ansvarlig,	
  kultur-­‐produsenter	
  og	
  andre.	
  Det	
  ville	
  ikke	
  være	
  mulig	
  å	
  
fylle	
  alle	
  disse	
  rollene	
  alene.	
  Jeg	
  mener	
  også	
  at	
  en	
  spesialist	
  innenfor	
  hvert	
  felt	
  
vil	
  øke	
  kvaliteten	
  på	
  helheten.	
  Det	
  har	
  også	
  vært	
  viktig	
  å	
  generere	
  ny	
  kunnskap	
  
og	
  utforske	
  nye	
  arbeidsmetoder,	
  noe	
  som	
  jeg	
  opplever	
  at	
  flerfaglig	
  samarbeid	
  
gjør.	
  	
  

Et	
  annet	
  aspekt	
  ved	
  flerfaglig	
  samarbeid	
  er	
  utvekslingen	
  av	
  nye	
  ideer,	
  deling	
  av	
  
kunnskap	
  og	
  den	
  energien	
  som	
  skapes	
  når	
  man	
  jobber	
  sammen	
  med	
  andre	
  som	
  
har	
  en	
  annen	
  bakgrunn	
  og	
  kunnskap	
  enn	
  en	
  selv.	
  På	
  denne	
  måten	
  kan	
  man	
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etter	
  min	
  mening	
  på	
  en	
  interessant	
  måte	
  utfordre	
  grensene	
  for	
  kunnskap.	
  Dette	
  
fordrer	
  samarbeidsvilje	
  og	
  sosial	
  tuning	
  fra	
  alle	
  involverte	
  parter,	
  og	
  en	
  
grunnleggende	
  respekt	
  for	
  hverandres	
  kunnskap	
  og	
  særegenhet.	
  	
  

I	
  mitt	
  samarbeide	
  med	
  akademiske	
  forskningsmiljøer	
  har	
  jeg	
  tatt	
  i	
  bruk	
  enkelte	
  
prinsipper	
  fra	
  mer	
  tradisjonell	
  vitenskap.	
  Blant	
  annet	
  har	
  disse	
  prosjektene	
  
krevd	
  systematisk	
  arbeid,	
  nøyaktig	
  dokumentasjon	
  og	
  etterprøvbarhet,	
  som	
  
står	
  i	
  kontrast	
  til	
  den	
  intuitive	
  arbeidsmåte	
  som	
  ofte	
  kjennetegner	
  
musikkutøving	
  og	
  annet	
  kunstnerisk	
  arbeid.	
  Ved	
  å	
  bruke	
  metoder	
  fra	
  vitenskap	
  
har	
  det	
  vært	
  lettere	
  å	
  forstå	
  årsakene	
  til	
  valgene	
  som	
  har	
  blitt	
  gjort,	
  og	
  hvilke	
  
kriterier	
  som	
  ligger	
  til	
  grunn	
  for	
  valgene.	
  I	
  samarbeid	
  med	
  ulike	
  akademiske	
  
forskningsmiljøer	
  har	
  jeg	
  i	
  løpet	
  av	
  stipendperioden	
  produsert	
  4	
  papers.14	
  

Jeg	
  har	
  benyttet	
  meg	
  av	
  workshopmodellen	
  i	
  flere	
  delprosjekter.	
  Den	
  har	
  gitt	
  	
  
fruktbare	
  metoder	
  for	
  å	
  finne	
  fram	
  til	
  ny	
  kunnskap,	
  lage	
  prototyper,	
  få	
  nye	
  
ideer	
  og	
  utforske	
  prosesser.	
  	
  Denne	
  kunnskapen	
  har	
  blitt	
  brukt	
  i	
  forestillinger	
  
og	
  konserter.	
  Et	
  ensemble	
  som	
  har	
  benyttet	
  seg	
  av	
  workshopmodellen	
  er	
  
Verdensteateret.15	
  Workshopmodellen	
  er	
  en	
  vanlig	
  arbeidsform	
  innenfor	
  
billedkunsten,	
  og	
  kunstnere	
  som	
  Andy	
  Warhol16	
  og	
  Olafur	
  Eliasson17	
  har	
  blant	
  
annet	
  brukt	
  denne	
  arbeidsformen.	
  I	
  en	
  workshop	
  har	
  det	
  vært	
  viktig	
  å	
  holde	
  
rede	
  på	
  hvem	
  som	
  bidrar	
  med	
  hva	
  slags	
  kunnskap	
  og	
  hvordan	
  andres	
  kunnskap	
  
påvirker	
  ens	
  egne	
  valg.	
  Disse	
  prosessene	
  vil	
  jeg	
  utdype	
  nærmere	
  i	
  beskrivelsen	
  
av	
  de	
  enkelte	
  samarbeidene.	
  	
  

Øving	
  

Øving	
  har	
  foregått	
  i	
  ulike	
  former,	
  dels	
  som	
  vedlikehold	
  av	
  ferdigheter	
  på	
  
instrumentet,	
  men	
  også	
  gjennom	
  innlæring	
  av	
  nye	
  verk.	
  Ny	
  kunnskap	
  om	
  ulike	
  
kontrollfunksjoner	
  for	
  lyden,	
  for	
  eksempel	
  bruk	
  av	
  MIDI-­‐pedaler,	
  har	
  blitt	
  
innøvd	
  og	
  internalisert	
  fysisk	
  gjennom	
  systematisk	
  øving.	
  Lydlige	
  
eksperimenter	
  på	
  el-­‐fiolinen,	
  med	
  og	
  uten	
  elektronikk,	
  har	
  også	
  vært	
  en	
  del	
  av	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
14	
  	
  3	
  av	
  disse	
  ligger	
  vedlagt	
  i	
  kaptittel	
  4.	
  
15	
  http://www.verdensteatret.com/	
  
16	
  http://www.warhol.org/	
  
17	
  http://www.olafureliasson.net/	
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øvingen.	
  I	
  tillegg	
  har	
  jeg	
  gjort	
  improvisasjonsøvelser,	
  både	
  solo	
  og	
  i	
  samarbeid	
  
med	
  andre	
  musikere	
  og	
  komponister.	
  

En	
  av	
  pionerene	
  innenfor	
  performance	
  studies,	
  regissøren,	
  teoretikeren	
  og	
  
professoren	
  Richard	
  Schechner,	
  påpeker	
  i	
  sin	
  bok	
  Performance	
  studies	
  (2006)	
  	
  
at	
  øving	
  er	
  en	
  langsom,	
  repeterende	
  prosess	
  som	
  krever	
  at	
  man	
  fordyper	
  seg.	
  
Workshops	
  er	
  relativt	
  korte,	
  intense	
  og	
  transformative.	
  

I	
  mitt	
  prosjekt	
  har	
  jeg	
  beveget	
  meg	
  fritt	
  mellom	
  workshop-­‐	
  og	
  øvingsmodellen,	
  
og	
  noen	
  ganger	
  kombinert	
  disse	
  der	
  det	
  er	
  hensiktsmessig.	
  	
  

Stipendiatperioden	
  har	
  gitt	
  meg	
  kunnskap	
  om	
  nye	
  arbeidsmetoder	
  fra	
  
flerkunstnerisk	
  arbeid	
  fra	
  billedkunst	
  og	
  musikkteknologifeltet.	
  Jeg	
  vil	
  utdype	
  
disse	
  arbeidsformene	
  og	
  resultatene	
  av	
  valgene	
  jeg	
  har	
  foretatt	
  i	
  fremstillingen	
  
av	
  de	
  enkelte	
  delprosjektene.	
  	
  

Hverken	
  utdannelse	
  eller	
  arbeidserfaring	
  har	
  gitt	
  meg	
  alle	
  verktøyene	
  jeg	
  har	
  
hatt	
  bruk	
  for	
  i	
  kunstnerisk	
  sammenheng.	
  Det	
  har	
  vært	
  nødvendig	
  å	
  avlære	
  en	
  
del	
  gamle	
  mønstre	
  og	
  holdninger	
  jeg	
  har	
  lært	
  og	
  hatt	
  med	
  meg	
  fra	
  mitt	
  20-­‐årige	
  
arbeid	
  som	
  utøvende	
  musiker.	
  Komponisten	
  Helmut	
  Lachenmann	
  bruker	
  et	
  
ordspill	
  for	
  å	
  beskrive	
  sin	
  pedagogiske	
  oppgave.	
  Det	
  er	
  ikke	
  primært	
  det	
  å	
  være	
  
en	
  lærer	
  (tysk:	
  Lehrer),	
  men	
  en	
  ”tømmer”	
  (tysk:	
  Leerer)	
  (Østergård	
  2002a).	
  Jeg	
  
har	
  	
  på	
  tilsvarende	
  måter	
  vært	
  nødt	
  til	
  å	
  nullstille	
  meg	
  selv	
  og	
  ”tømme”	
  meg	
  for	
  
gammel	
  lærdom	
  og	
  estetiske	
  preferanser	
  for	
  å	
  få	
  plass	
  til	
  og	
  mulighet	
  for	
  å	
  ta	
  
inn	
  nye	
  ideer.	
  I	
  framtiden	
  vil	
  jeg	
  kunne	
  formidle	
  de	
  nye	
  arbeidsformene	
  og	
  
ideene	
  til	
  studenter	
  og	
  fagmiljøet	
  for	
  øvrig,	
  med	
  utgangspunkt	
  i	
  min	
  skolering	
  
som	
  utøvende	
  fiolinist,	
  med	
  ett	
  bein	
  i	
  tradisjonen	
  og	
  ett	
  i	
  den	
  nye	
  kunnskapen.	
  	
  

Valg	
  

I	
  arbeidet	
  med	
  dette	
  prosjektet	
  har	
  det	
  vært	
  foretatt	
  en	
  rekke	
  ulike	
  valg.	
  Valg	
  
kan	
  være	
  basert	
  på	
  teori,	
  bygge	
  på	
  tidligere	
  erfaringer	
  eller	
  være	
  intuitive.	
  Det	
  
har	
  vært	
  bevisste	
  og	
  gjennomtenkte	
  valg,	
  og	
  personlige	
  og	
  spontane,	
  blant	
  
annet	
  bestemt	
  av	
  estetiske	
  preferanser.	
  Noen	
  valg	
  baseres	
  på	
  egne	
  refleksjoner	
  
og	
  vurderinger.	
  Andre	
  bygger	
  på	
  andres	
  tilbakemeldinger.	
  Valgene	
  gjør	
  at	
  man	
  
handler	
  annerledes	
  eller	
  utvikler	
  alternative	
  måter	
  å	
  tenke	
  på,	
  basert	
  på	
  
vurdering	
  av	
  handlingene.	
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Noen	
  valg	
  bygger	
  på	
  ekstraordinære	
  erfaringer	
  eller	
  vendepunkter.	
  Noen	
  valg	
  
tatt	
  på	
  denne	
  måten	
  har	
  fått	
  meg	
  til	
  å	
  bryte	
  med	
  gamle	
  mønstre	
  eller	
  gi	
  
prosjektet	
  nye	
  retninger.	
  Enkelte	
  valg	
  har	
  sprunget	
  ut	
  av	
  ren	
  inspirasjon,	
  et	
  
bilde	
  av	
  et	
  fremtidig	
  ønske	
  har	
  kommet	
  frem	
  på	
  netthinnen	
  og	
  fått	
  meg	
  til	
  å	
  
realisere	
  nye	
  ideer.	
  Satellittprosjektet	
  på	
  Operataket	
  og	
  separatutstillingen	
  ved	
  
Lydgalleriet	
  i	
  Bergen	
  er	
  eksempler	
  på	
  dette.	
  

Vissheten	
  om	
  at	
  man	
  har	
  tatt	
  et	
  riktig	
  valg	
  kan	
  være	
  temmelig	
  intuitiv.	
  Man	
  kan	
  
for	
  eksempel	
  oppleve	
  en	
  samstemthet:	
  ”Slik	
  er	
  det!”	
  (Østergaard	
  2004	
  s.	
  95).	
  
Dette	
  gir	
  en	
  positiv	
  følelse	
  som	
  også	
  kan	
  være	
  kroppslig.	
  Da	
  oppleves	
  det	
  som	
  
om	
  kunstverket,	
  ikke	
  en	
  selv,	
  bestemmer	
  hva	
  som	
  er	
  rett	
  og	
  galt.	
  Verket	
  kan	
  få	
  
”et	
  eget	
  liv”,	
  det	
  definerer	
  hva	
  som	
  fungerer	
  og	
  hva	
  ikke.	
  

Et	
  kunstprosjekt	
  kan	
  være	
  like	
  mye	
  en	
  tilegnelse	
  av	
  erfaring	
  som	
  en	
  tilegnelse	
  
av	
  kunnskap.	
  Det	
  blir	
  en	
  del	
  av	
  deg,	
  vokser	
  ut	
  av	
  intuisjonen	
  og	
  manifester	
  seg	
  i	
  
kunstverket.	
  

Risiko	
  

Mediateoretikeren	
  Siegfried	
  Zielinski	
  (2006),	
  forfatteren	
  av	
  Deep	
  time	
  of	
  the	
  
Media	
  og	
  vertskap	
  for	
  Variantology	
  Symposiums,	
  	
  har	
  interessante	
  tanker	
  om	
  
kunnskapsproduksjon:	
  

The	
  possibility	
  of	
  failure	
  belongs	
  to	
  experimentation.	
  That	
  is	
  nothing	
  other	
  
than	
  the	
  idea	
  of	
  a	
  contemporary	
  laboratory,	
  whose	
  windows	
  and	
  doors	
  must	
  
above	
  all	
  not	
  be	
  closed.	
  (Zielinski	
  2006)	
  

Zielinski	
  har	
  et	
  viktig	
  poeng.	
  Muligheten	
  for	
  å	
  feile	
  er	
  alltid	
  tilstede	
  i	
  
kunstnerisk	
  arbeid,	
  og	
  viljen	
  til	
  å	
  ta	
  en	
  risiko,	
  det	
  å	
  ta	
  sjanser	
  og	
  å	
  
eksperimentere,	
  kan	
  føre	
  til	
  kvantesprang	
  i	
  den	
  kunstneriske	
  utviklingen.	
  For	
  
meg	
  har	
  det	
  vært	
  viktig	
  at	
  jeg	
  i	
  mitt	
  stipendiatprosjekt	
  har	
  hatt	
  rom	
  for	
  å	
  løpe	
  
en	
  risiko	
  og	
  også	
  feile.	
  

Særlig	
  har	
  ett	
  av	
  prosjektene	
  i	
  stipendiatperioden,	
  Satellittprosjektet,	
  fortonet	
  
seg	
  som	
  et	
  eksperiment.	
  Det	
  har	
  vært	
  et	
  mål	
  å	
  strekke	
  grensene	
  for	
  mitt	
  eget	
  
prosjekt	
  inn	
  i	
  det	
  nye	
  og	
  ukjente.	
  I	
  noen	
  tilfeller	
  har	
  selve	
  eksperimentet	
  vært	
  
viktigere	
  enn	
  kvaliteten	
  av	
  hvert	
  enkelt	
  ledd.	
  Jeg	
  har	
  også	
  tatt	
  større	
  sjanser	
  
som	
  igjen	
  gir	
  større	
  mulighet	
  for	
  å	
  feile.	
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Det	
  er	
  ofte	
  en	
  hårfin	
  grense	
  mellom	
  suksess	
  og	
  fiasko.	
  Alt	
  fra	
  computercrash	
  til	
  
nervøst	
  sammenbrudd	
  kan	
  skje.	
  	
  

Bruk	
  av	
  teori	
  og	
  litteratur	
  

Det	
  er	
  ikke	
  brukt	
  noen	
  overordnet	
  teori	
  for	
  prosjektet.	
  Like	
  fullt	
  har	
  jeg	
  
benyttet	
  meg	
  av	
  teorier	
  fra	
  performance-­‐teori	
  og	
  aksjonsforskning,	
  og	
  delvis	
  
også	
  grunnleggende	
  estetisk	
  teori.	
  	
  

Mitt	
  prosjekt	
  er	
  av	
  praktisk	
  art,	
  og	
  det	
  er	
  ikke	
  mulig	
  for	
  meg	
  å	
  bruke	
  en	
  
overordnet	
  teori	
  i	
  et	
  praktisk	
  kunstnerisk	
  prosjekt.	
  Min	
  kunnskap	
  som	
  fiolinist	
  
bygger	
  på	
  mye	
  taus	
  og	
  taktil	
  kunnskap	
  (Polyani	
  2000),	
  integrert	
  fra	
  barnsben	
  
av,	
  og	
  tilegnet	
  i	
  en	
  mester-­‐lærling-­‐tradisjon.	
  I	
  tillegg	
  dreier	
  det	
  kunstneriske	
  
arbeidet	
  seg	
  for	
  meg	
  om	
  å	
  mestre	
  kaos	
  (Schön	
  2005),	
  og	
  å	
  befinne	
  seg	
  i	
  
forvirrende,	
  ustabile,	
  usikre	
  og	
  unike	
  omgivelser.	
  Det	
  dreier	
  seg	
  også	
  om	
  en	
  
profesjonell	
  praksis	
  av	
  problemløsning,	
  finne	
  ut	
  hva	
  som	
  er	
  galt,	
  og	
  på	
  hvilken	
  
måte	
  situasjonene	
  må	
  endres,	
  og	
  siden	
  endre	
  dem.	
  I	
  forkant	
  av	
  det	
  kunstneriske	
  
arbeidet	
  kan	
  man	
  ha	
  antagelser	
  om	
  hvordan	
  dette	
  skal	
  gjøres,	
  som	
  beskrevet	
  i	
  
prosjektbeskrivelsen.	
  Siden	
  må	
  man	
  handle	
  gjennom	
  selve	
  kunstverket,	
  
reflektere,	
  og	
  siden	
  gå	
  tilbake	
  til	
  kunstverket	
  igjen,	
  i	
  en	
  slags	
  evig	
  sirkel	
  som	
  
stadig	
  utvider	
  seg.	
  I	
  etterkant	
  kan	
  man	
  reflektere	
  klarere,	
  siden	
  man	
  har	
  skapt	
  
en	
  helhet,	
  som	
  ikke	
  eksisterte	
  før.	
  	
  

Bruken	
  av	
  litteratur	
  gjenspeiler	
  hovedtyngdepunktene	
  i	
  prosjektet,	
  og	
  beveger	
  
seg	
  innenfor	
  disse	
  hovedområdene:	
  musikkteknologi;	
  improvisasjon,	
  lydkunst	
  
og	
  eksperimentell	
  musikk;	
  generell	
  estetikk;	
  kunstnerisk	
  utviklingsarbeid,	
  og	
  
kunstnertekster	
  fra	
  ulike	
  billedkunstnere.	
  

The	
  Contemporary	
  Violin	
  (Strange	
  og	
  Strange	
  2001)	
  har	
  fungert	
  som	
  et	
  viktig	
  
oppslagsverk	
  i	
  forhold	
  til	
  utvidede	
  spilleteknikker	
  og	
  moderne	
  repertoar	
  for	
  
fiolin	
  og	
  el-­‐fiolin.	
  Andre	
  viktige	
  kilder	
  innenfor	
  musikkteknologi	
  er	
  litteratur	
  av	
  
Chadabe	
  (1989),	
  Dean	
  (2003),	
  Emmerson	
  (2007),	
  Miranda/Wanderley	
  (2006),	
  
og	
  artikler	
  av	
  Kimura	
  (2003),	
  Fléty	
  (2006),	
  Truman	
  (2005),	
  Young	
  (2006),	
  
Puckette	
  (2002)	
  og	
  Overholt	
  (2005).	
  Benson	
  (2003),	
  Bailey	
  (1992),	
  Tornquist	
  
(2005)	
  og	
  Dillan	
  (2008)	
  er	
  viktige	
  innenfor	
  improvisasjonsfeltet.	
  Hegarty	
  
(2007)	
  og	
  Rudi	
  (2007)	
  representerer	
  mine	
  litteraturvalg	
  innenfor	
  lydkunst	
  og	
  
eksperimentell	
  musikk.	
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Innen	
  generell	
  estetikk	
  har	
  jeg	
  brukt	
  Adorno	
  (1998)	
  og	
  Bale	
  (2009),	
  og	
  åndelig	
  
utvikling	
  og	
  selviakttagelse	
  er	
  dekket	
  av	
  litteratur	
  av	
  Gurdjieff	
  (1984	
  (1973)),	
  
Lynch	
  (2006)	
  og	
  Røssaak	
  (2005).	
  	
  

Innenfor	
  kunstnerisk	
  utviklingsarbeid	
  og	
  kunstneriske	
  tekster	
  har	
  jeg	
  brukt	
  
Borgdorff	
  (2006)	
  og	
  Coessens	
  og	
  Douglas	
  fra	
  Leuven-­‐universitetet	
  (Coessens	
  et	
  
al.,	
  2009),	
  bøker	
  om	
  performance	
  theory	
  av	
  Schechner	
  (2006)	
  og	
  Fischer-­‐Lichte	
  
(2008),	
  og	
  om	
  aksjonsteori	
  av	
  Schön	
  (1983,1991).	
  	
  I	
  tillegg	
  har	
  jeg	
  lest	
  tekster	
  
av	
  ulike	
  billedkunstnere,	
  blant	
  annet	
  av	
  Man	
  Ray,	
  Adrian	
  Piper,	
  (i	
  Svenungsson	
  
2007)	
  Olafur	
  Eliasson	
  og	
  flere.	
  

Rammevilkår	
  

Prosjektet	
  har	
  vært	
  styrt	
  av	
  mulighetene	
  for	
  offentlig	
  framførelse	
  underveis,	
  
økonomiske	
  faktorer	
  og	
  avgjørende	
  kunstneriske	
  vendepunkter.	
  En	
  annen	
  
faktor	
  er	
  også	
  at	
  mitt	
  utvidede	
  kontaktnett	
  ved	
  NMH,	
  nasjonalt	
  og	
  
internasjonalt	
  har	
  ført	
  til	
  nye	
  muligheter	
  for	
  	
  nye	
  prosjekter,	
  samarbeid	
  og	
  
konserter	
  både	
  i	
  stipendiatperioden	
  og	
  i	
  tiden	
  etter.	
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2. KONTEKST	
  

2.1. ELEKTRISK	
  FIOLIN	
  

Elektrisk	
  fiolin	
  som	
  instrument	
  

	
  	
  

El-­‐fiolinen	
  så	
  dagens	
  lys	
  i	
  30-­‐åra,	
  først	
  brukt	
  av	
  swing/blues-­‐musikeren	
  Cliff	
  
Bruner.	
  Det	
  første	
  kommersielt	
  tilgjengelige	
  instrumentet	
  ble	
  produsert	
  av	
  
firmaet	
  Rickenbacker	
  i	
  1935.	
  (Strange	
  og	
  Strange,	
  2001,	
  s.201)	
  	
  

I	
  prosjektet	
  benytter	
  jeg	
  meg	
  utelukkende	
  av	
  elektrisk	
  fiolin.	
  En	
  el-­‐fiolin	
  har	
  
elektronisk	
  output	
  av	
  lyden	
  og	
  en	
  ikke-­‐resonant	
  kropp.	
  Fordelen	
  med	
  en	
  ikke-­‐
resonant	
  kropp	
  og	
  innebygget	
  mikrofon	
  er	
  at	
  problemer	
  med	
  feedback	
  
forsvinner.	
  Elektriske	
  fioliner	
  har	
  ofte	
  en	
  minimalistisk	
  og	
  utradisjonell	
  design	
  
som	
  gjør	
  at	
  de	
  ikke	
  blir	
  for	
  tunge.	
  De	
  fleste	
  er	
  av	
  tre,	
  men	
  de	
  finnes	
  også	
  i	
  
karbonfiber	
  eller	
  glassfiber.	
  	
  	
  

Jeg	
  bruker	
  en	
  fiolin	
  av	
  merket	
  Skyinbow18,	
  men	
  også	
  Yamaha19	
  og	
  Jensen20	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
18	
  http://www.skyinbow.com/	
  
19	
  http://www.electricviolinshop.com/violins/yamaha-­‐electric-­‐violin.html	
  
20	
  http://www.halcyon.com/jensmus/violin.htm	
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  lager	
  el-­‐fioliner	
  av	
  god	
  kvalitet.	
  Skyinbow-­‐fiolinen	
  har	
  en	
  pickup	
  som	
  styrer	
  
lyden	
  på	
  hele	
  instrumentet.	
  Noen	
  fabrikanter,	
  blant	
  annet	
  Jensen,	
  har	
  laget	
  el-­‐
fioliner	
  med	
  en	
  pickup	
  på	
  hver	
  streng.	
  Dette	
  gjør	
  at	
  man	
  må	
  equalize	
  hver	
  
streng	
  separat.	
  	
  

	
  
Figur	
  1.	
  Skyinbow	
  S1	
  (til	
  venstre)	
  

Figur	
  2.	
  Yamaha	
  Silent	
  Violin	
  -­	
  SV130	
  (til	
  høyre)	
  

	
  

	
  
Figur	
  2.	
  Jensen	
  elektrisk	
  fiolin	
  

	
  

El-­‐fiolin	
  har	
  selvsagt	
  ikke	
  den	
  samme	
  populariteten	
  som	
  el-­‐gitaren,	
  selv	
  om	
  det	
  
i	
  de	
  siste	
  årene	
  har	
  begynt	
  å	
  bli	
  et	
  populært	
  instrument	
  blant	
  musikere	
  som	
  
jobber	
  med	
  elektronikk.	
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Fordi	
  den	
  er	
  mer	
  utviklet,	
  har	
  jeg	
  vendt	
  meg	
  til	
  el-­‐gitartradisjonen,	
  spesielt	
  for	
  
kontrollfunksjoner	
  av	
  lyd,	
  men	
  også	
  når	
  det	
  gjelder	
  bruk	
  av	
  ulike	
  effekter.	
  Det	
  
meste	
  av	
  kommersielt	
  tilgjengelig	
  elektronikk	
  og	
  effekter	
  som	
  er	
  laget	
  for	
  el-­‐
gitar	
  er	
  også	
  mulig	
  å	
  bruke	
  på	
  el-­‐fiolin.	
  

Fra	
  en	
  forsiktig	
  start	
  på	
  1950-­‐tallet	
  har	
  det	
  etter	
  hvert	
  blitt	
  utviklet	
  et	
  rikt	
  
utvalg	
  av	
  lydeffekter	
  for	
  el-­‐gitar,	
  for	
  eksempel	
  delay,	
  distortion	
  og	
  romklang,	
  og	
  
andre	
  effekter	
  laget	
  med	
  filtre	
  og	
  sampling.	
  Gitar-­‐soundet	
  i	
  pop	
  og	
  rock	
  oppstår	
  
gjennom	
  en	
  kombinasjon	
  av	
  instrumentet	
  og	
  en	
  eller	
  flere	
  slike	
  effekter,	
  som	
  
kan	
  være	
  analoge	
  eller	
  digitale.	
  Digital	
  audio	
  effektprosessering	
  er	
  veletablert	
  
som	
  egen	
  nisje	
  innen	
  audio	
  engineering,	
  med	
  egne	
  årlige	
  internasjonale	
  
konferanser,	
  blant	
  annet	
  DAFx	
  Digital	
  Audio	
  Effects.	
  21	
  Digitale	
  effekter	
  er	
  
tilgjengelige	
  som	
  hardware	
  effektbokser,	
  eller	
  som	
  VST	
  og	
  AudioUnit	
  plug-­‐ins	
  
for	
  musikkprogramvare	
  som	
  Ableton	
  Live,	
  Logic	
  Pro,	
  Cubase	
  og	
  andre.	
  

Klangen	
  av	
  en	
  elektrisk	
  fiolin	
  er	
  gjerne	
  mer	
  rå	
  og	
  skarp	
  enn	
  klangen	
  av	
  en	
  
akustisk	
  fiolin.	
  På	
  grunn	
  av	
  muligheten	
  til	
  høy	
  forsterkning	
  fungerer	
  el-­‐fiolinen	
  
også	
  godt	
  som	
  et	
  ”lydlig	
  mikroskop”,	
  hvor	
  selv	
  svake	
  lyder	
  kan	
  klinge	
  sterkt	
  ut	
  
til	
  publikum.	
  På	
  en	
  el-­‐fiolin	
  kan	
  man	
  lett	
  høre	
  bueskift	
  som	
  ansatsstøy.	
  Dette	
  er	
  
spesielt	
  tydelig	
  ved	
  høy	
  forsterkning.	
  Mensuren	
  er	
  tilnærmet	
  lik	
  en	
  akustisk	
  
fiolin,	
  men	
  i	
  noen	
  tilfeller	
  er	
  gripebrettet	
  litt	
  kortere,	
  slik	
  at	
  det	
  ikke	
  er	
  mulig	
  å	
  
spille	
  i	
  så	
  høyt	
  register	
  som	
  på	
  en	
  akustisk	
  fiolin.	
  	
  

El-­‐fioliner	
  er	
  mer	
  tungspilte	
  enn	
  akustiske	
  fioliner,	
  og	
  det	
  er	
  nødvendig	
  å	
  spille	
  
med	
  saktere	
  bue.	
  Det	
  er	
  litt	
  vanskeligere	
  å	
  spille	
  hurtig	
  på	
  en	
  elektrisk	
  fiolin,	
  
delvis	
  på	
  grunn	
  av	
  stålstrengene	
  og	
  delvis	
  på	
  grunn	
  av	
  at	
  instrumentet	
  ikke	
  
”svarer”	
  fullt	
  så	
  raskt	
  på	
  bueartikulasjon.	
  El-­‐fiolinens	
  skarphet	
  i	
  klangen	
  gjør	
  
det	
  nødvendig	
  å	
  bruke	
  EQ	
  for	
  å	
  jevne	
  ut	
  klangen	
  spesielt	
  i	
  høyt	
  register.	
  Det	
  er	
  
ved	
  hjelp	
  av	
  equalizer	
  mulig	
  å	
  konstruere	
  en	
  klang	
  som	
  har	
  tilnærmet	
  samme	
  
lydlige	
  rikdom	
  som	
  klangen	
  i	
  en	
  akustisk	
  fiolin.	
  	
  

Man	
  benytter	
  også	
  stort	
  sett	
  stålstrenger	
  på	
  el-­‐fiolin,	
  som	
  sliter	
  på	
  buehårene.	
  
Jeg	
  har	
  derfor	
  valgt	
  å	
  benytte	
  svarte	
  hår	
  på	
  buen,	
  som	
  er	
  noe	
  sterkere	
  enn	
  hvite.	
  

Fiolinen	
  lyttes	
  til	
  fra	
  høyttalere	
  og	
  ikke	
  fra	
  selve	
  instrumentet,	
  fordi	
  den	
  nesten	
  
ikke	
  har	
  egenlyd.	
  El-­‐fiolinens	
  lyd	
  er	
  naturlig	
  separert	
  fra	
  sitt	
  opprinnelige	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
21	
  http://www.dafx.de/	
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objekt.	
  Derfor	
  har	
  jeg	
  plassert	
  en	
  aktiv	
  høyttaler	
  så	
  nær	
  instrumentet	
  som	
  
mulig,	
  for	
  å	
  gi	
  meg	
  selv	
  og	
  publikum	
  en	
  opplevelse	
  av	
  å	
  høre	
  lyden	
  nærmere	
  
kilden.	
  På	
  denne	
  måten	
  blir	
  fiolinlyden	
  også	
  plassert	
  i	
  lydbildet.	
  Denne	
  
tankegangen	
  sammenfaller	
  også	
  med	
  praksisen	
  til	
  fiolinisten	
  og	
  forskeren	
  Dan	
  
Trueman,	
  som	
  har	
  skrevet	
  om	
  den	
  separerte	
  lyden	
  i	
  sammenheng	
  med	
  sin	
  
utøverpraksis	
  på	
  el-­‐fiolin	
  (Trueman	
  2005).	
  	
  

Det	
  finnes	
  også	
  mange	
  andre	
  eksempler	
  på	
  fioliner	
  som	
  er	
  modifisert	
  på	
  andre	
  
måter.	
  Noen	
  har	
  opp	
  til	
  8	
  strenger,	
  og	
  det	
  er	
  også	
  laget	
  instrumenter	
  med	
  bånd	
  
og	
  6	
  strenger.	
  Båndene	
  gjør	
  at	
  kontinuerlig	
  glissando	
  er	
  umulig	
  på	
  disse	
  
instrumentene.	
  

Laurie	
  Anderson	
  har	
  til	
  sine	
  kunst-­‐	
  og	
  performanceprosjekter	
  konstruert	
  en	
  
rekke	
  modifiserte	
  fioliner,	
  bl.a.	
  et	
  strengeløst	
  instrument	
  (Viophonograph)	
  med	
  
en	
  magnettape	
  montert	
  på	
  fela	
  der	
  stolen	
  normalt	
  ville	
  være.	
  Her	
  har	
  buen	
  
påmontert	
  kassettbånd	
  i	
  stedet	
  for	
  buehår.	
  

MIDI-­fioliner	
  og	
  hyperinstrumenter	
  

MIDI-­‐fioliner	
  og	
  hyperinstrumenter	
  kombinerer	
  det	
  elektroakustiske	
  
instrumentet	
  med	
  ulike	
  typer	
  sensorteknologi.	
  

Forskere	
  som	
  Diana	
  Young	
  (MIT)22,	
  Dan	
  Trueman	
  23	
  (Princeton-­‐universitetet),	
  
Dan	
  Overholt24	
  (Aalborg	
  Universitet)	
  og	
  John	
  Rose25	
  (STEIM)	
  har	
  alle	
  jobbet	
  
med	
  ulik	
  sensorteknologi	
  for	
  fiolin.	
  Jeg	
  har	
  arbeidet	
  med	
  hyper-­‐fiolin	
  i	
  løpet	
  av	
  
prosjektperioden,	
  og	
  jeg	
  har	
  i	
  samarbeid	
  med	
  NOTAM	
  bidratt	
  til	
  utvikling	
  av	
  
sensorløsninger	
  for	
  fiolinbue.	
  26	
  I	
  tillegg	
  har	
  jeg	
  arbeidet	
  med	
  K-­‐bow27.	
  Dette	
  
drøftes	
  nærmere	
  i	
  kapittel	
  4.	
  Min	
  egen	
  forskning	
  innenfor	
  feltet	
  har	
  fått	
  
konsekvenser	
  for	
  blant	
  annet	
  trompetisten	
  Arve	
  Henriksen	
  og	
  fløytisten	
  
Bjørnar	
  Habbestad,	
  som	
  bruker	
  noe	
  av	
  den	
  teknologien	
  som	
  ble	
  utviklet	
  i	
  dette	
  
prosjektets	
  første	
  år	
  i	
  samarbeid	
  med	
  NOTAM.	
  Dette	
  omtales	
  i	
  paper	
  3.	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
22	
  http://web.media.mit.edu/~young/	
  
23	
  http://www.princeton.edu/arts/arts_at_princeton/music/professor_bios/trueman/index.xml	
  
24	
  http://www.create.ucsb.edu/~dano/	
  
25	
  http://www.jonroseweb.com/	
  
26	
  http://www.notam02.no/web/forskning-­‐og-­‐utvikling/kunstnerisk-­‐
utviklingsarbeid/bowsense/kunstneriske-­‐partnere/	
  
27	
  http://www.keithmcmillen.com/k-­‐bow/overview	
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Cléo	
  Palacio-­‐Quintin	
  har	
  10	
  års	
  utøvererfaring	
  på	
  hyperfløyte,	
  og	
  har	
  bidratt	
  
sterkt	
  i	
  en	
  utøverrelatert	
  diskusjon	
  om	
  hyperinstrumenter,	
  komposisjon,	
  
interaksjon	
  og	
  improvisasjon.	
  (Palacio-­‐Quintin	
  2008)	
  

Andre	
  deler	
  av	
  denne	
  forskningen	
  bruker	
  musikerens	
  bevegelser,	
  både	
  direkte	
  
og	
  også	
  lydakkompagnerende	
  bevegelser,	
  utdypet	
  i	
  Miranda	
  og	
  Wanderley	
  
(2006)	
  .	
  Denne	
  forskningen	
  for	
  fiolin	
  gjøres	
  blant	
  annet	
  av	
  Musical	
  Interaction	
  
Team	
  ved	
  IRCAM,	
  blant	
  annet	
  i	
  samarbeid	
  med	
  Mari	
  Kimura28.	
  

Elektrisk	
  fiolin	
  	
  i	
  det	
  digitale	
  rom	
  er	
  ikke	
  primært	
  et	
  hyperinstrumentprosjekt.	
  Å	
  
utvikle	
  profesjonalitet	
  på	
  et	
  instrument	
  krever	
  normalt	
  ti	
  års	
  arbeid.	
  (Ericsson	
  
et	
  al.,	
  1993)	
  Å	
  lære	
  å	
  spille	
  et	
  hyperinstrument,	
  for	
  eksempel	
  BoSSA	
  (Trueman	
  
og	
  Cook	
  2000)	
  eller	
  overtonefiolin	
  (Overholt	
  2005),	
  er	
  utenfor	
  rammene	
  av	
  
dette	
  prosjektet.	
  Jeg	
  har	
  imidlertid	
  jobbet	
  med	
  noen	
  problemstillinger	
  som	
  er	
  
spesifikke	
  for	
  hyperinstrumenter,	
  men	
  gjort	
  det	
  på	
  min	
  elektriske	
  fiolin.	
  	
  	
  

Å	
  spille	
  et	
  hyperinstrument	
  krever	
  også	
  en	
  endret	
  instrumentalteknikk,	
  som	
  
kan	
  komme	
  i	
  konflikt	
  med	
  eksisterende	
  teknikk.	
  Dette	
  blir	
  også	
  diskutert	
  av	
  
Palacio-­‐Quintin.	
  

Utøvere	
  på	
  el-­fiolin	
  

Det	
  finnes	
  utøvere	
  innenfor	
  mange	
  ulike	
  sjangere,	
  og	
  de	
  danner	
  på	
  ingen	
  måte	
  
et	
  helhetlig	
  bilde	
  selv	
  om	
  de	
  spiller	
  samme	
  instrument.	
  El-­‐fiolinistenes	
  
musikalske	
  nedslagsfelt	
  spenner	
  fra	
  eksperimentell	
  samtidsmusikk,	
  via	
  klassisk	
  
musikk	
  med	
  et	
  populærmusikalsk	
  uttrykk,	
  til	
  jazz,	
  fusion,	
  rock	
  og	
  folkemusikk.	
  	
  

Etter	
  at	
  The	
  Beatles	
  begynte	
  å	
  bruke	
  strykekvartett	
  i	
  en	
  del	
  av	
  låtene	
  sine	
  på	
  
1960-­‐tallet	
  ble	
  det	
  mer	
  og	
  mer	
  vanlig	
  at	
  el-­‐fiolinister	
  	
  innenfor	
  jazz,	
  rock	
  og	
  pop	
  
fikk	
  en	
  mer	
  solistisk	
  rolle	
  i	
  visse	
  band	
  eller	
  at	
  fiolinen	
  fungerte	
  som	
  et	
  fullverdig	
  
soloinstrument	
  på	
  lik	
  linje	
  med	
  el-­‐gitar.	
  Noen	
  av	
  disse	
  fiolinistene	
  har	
  vært	
  
interessante	
  som	
  historiske	
  referansepunkter	
  for	
  meg,	
  for	
  å	
  se	
  hvordan	
  el-­‐
fiolinen	
  har	
  vært	
  brukt	
  i	
  andre	
  settinger	
  og	
  til	
  andre	
  tider.	
  Fiolinistene	
  Jerry	
  
Goodman,	
  David	
  Cross	
  og	
  Daryl	
  Way	
  er	
  kjente	
  utøvere	
  innenfor	
  jazz,	
  rock,	
  
fusion	
  og	
  jazzrock.	
  De	
  jobber	
  med	
  improvisasjon	
  og	
  noen	
  utvidete	
  
spilleteknikker,	
  og	
  i	
  en	
  litt	
  ”rocka”	
  stil.	
  Dette	
  har	
  inspirert	
  meg	
  til	
  å	
  lage	
  et	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
28	
  http://web.me.com/marikimura/Site_2/main.html	
  



27	
  
	
  

kraftigere	
  lyduttrykk	
  på	
  el-­‐fiolinen.	
  Estetikken	
  til	
  disse	
  el-­‐fiolinistene	
  berører	
  
ikke	
  mitt	
  prosjekt	
  direkte,	
  men	
  representerer	
  noen	
  andre	
  sjangeres	
  bruk	
  av	
  el-­‐
fiolinens	
  mangfoldige	
  muligheter.	
  

Blant	
  samtidsmusikerne	
  vil	
  jeg	
  nevne	
  fiolinistene	
  Mieko	
  Kanno,29	
  Mari	
  Kimura	
  
og	
  Barbara	
  Lüneburg.30	
  De	
  er	
  alle	
  utdannet	
  som	
  klassiske	
  fiolinister,	
  men	
  
jobber	
  med	
  el-­‐fiolin	
  og	
  akustisk	
  fiolin	
  sammen	
  med	
  elektronikk	
  ,	
  og	
  utvikler	
  
nytt	
  repertoar.	
  Lüneburg	
  og	
  Kimura	
  har	
  også	
  integrert	
  multimediale	
  aspekter	
  i	
  
arbeidet.	
  	
  

Jeg	
  har	
  improvisert	
  sammen	
  med	
  Mieko	
  Kanno,	
  og	
  det	
  var	
  spennende	
  å	
  møte	
  en	
  
fiolinist	
  å	
  interagere	
  musikalsk	
  med	
  som	
  hadde	
  en	
  helt	
  annen	
  lydverden,	
  laget	
  i	
  
et	
  annet	
  interface.	
  Dette	
  ga	
  en	
  interessant	
  kontrast	
  til	
  mitt	
  eget	
  musikalske	
  
materiale.	
  	
  

Det	
  er	
  disse	
  tre	
  fiolinistene	
  som	
  jobber	
  nærmest	
  mitt	
  eget	
  felt,	
  selv	
  om	
  jeg	
  ser	
  
på	
  meg	
  selv	
  som	
  mer	
  eksperimentell	
  når	
  det	
  gjelder	
  bruk	
  av	
  utvidede	
  
spilleteknikker	
  og	
  støy.	
  Mari	
  Kimura	
  er	
  den	
  i	
  verden	
  som	
  har	
  forsket	
  mest	
  på	
  
kontrollfunksjoner,	
  og	
  jeg	
  har	
  fulgt	
  hennes	
  forskning	
  tett,	
  for	
  å	
  se	
  hvordan	
  hun	
  
bruker	
  disse	
  resultatene	
  musikalsk.	
  Hun	
  har	
  i	
  stor	
  grad	
  valgt	
  å	
  bruke	
  
tradisjonell	
  klassisk	
  musikk	
  i	
  utprøvingen	
  av	
  for	
  eksempel	
  hennes	
  ”gesture	
  
follower”-­‐prosjekt.31	
  	
  

Dette	
  gjelder	
  også	
  	
  i	
  Dan	
  Overholts	
  bruk	
  av	
  hyperinstrumentet	
  Overtone	
  violin.	
  
Han	
  bruker	
  denne	
  forholdsmessig	
  melodisk,	
  befinner	
  seg	
  innenfor	
  folk-­‐
tradisjonen	
  og	
  bruker	
  instrumentet	
  til	
  å	
  improvisere	
  innenfor	
  denne	
  sjangeren.	
  
Sammen	
  med	
  komponisten	
  Lars	
  Graugaard	
  skal	
  han	
  ha	
  en	
  konsert	
  under	
  NIME	
  
2011	
  (New	
  Interfaces	
  for	
  Musical	
  Expression)32.	
  Jeg	
  jobber	
  mer	
  lydlig	
  	
  og	
  
abstrakt	
  med	
  el-­‐fiolinen,	
  og	
  selve	
  klangen	
  er	
  hovedfokus.	
  	
  

Fiolinisten,	
  el-­‐fiolinisten	
  og	
  komponisten	
  Tracy	
  Silverman33	
  jobber	
  med	
  
improvisasjon	
  i	
  jazz/folk/samtids-­‐segmentet,	
  og	
  tar	
  i	
  bruk	
  feedback	
  og	
  ulike	
  
utvidede	
  spilleteknikker.	
  Han	
  har	
  komponert	
  en	
  elektrisk	
  fiolinkonsert	
  som	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
29	
  http://www.dur.ac.uk/music/staff/?username=dmu0mk	
  
30	
  http://www.barbara-­‐lueneburg.com/	
  
31	
  http://ftm.ircam.fr/index.php/Gesture_Follower	
  
32	
  http://www.nime2011.org/	
  
33	
  http://www.tracysilverman.com/	
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han	
  har	
  fremført	
  med	
  Belmont	
  University	
  Orchestra.34	
  Han	
  har	
  også	
  urfremført	
  
John	
  Adams’	
  elektriske	
  fiolinkonsert	
  The	
  Dharma	
  at	
  Big	
  Sur	
  (2003).	
  

Musikkpraksis	
  relatert	
  til	
  elektrisk	
  fiolin	
  

Elektronisk	
  musikk	
  

Musikkteknologien	
  har	
  vært	
  i	
  rivende	
  utvikling	
  like	
  siden	
  oppfinnelsen	
  av	
  tidlig	
  
innspillingsteknologi	
  og	
  tidlige	
  elektroniske	
  instrumenter,	
  for	
  eksempel	
  
theremin.	
  Utviklingen	
  av	
  digital	
  teknologi	
  fra	
  70-­‐tallet	
  har	
  videreutviklet	
  
mulighetene	
  for	
  samspill	
  mellom	
  elektronikk	
  og	
  utøver,	
  først	
  gjennom	
  tape-­‐
musikk	
  og	
  senere	
  ved	
  bruk	
  av	
  sanntids-­‐prosessering.	
  

Støy	
  

Støy	
  er	
  en	
  integrert	
  del	
  av	
  prosjektet	
  på	
  flere	
  nivåer.	
  Fenomenet	
  blir	
  utforsket	
  
som	
  klangfelt	
  gjennom	
  el-­‐fiolinen	
  som	
  lydmedium,	
  og	
  blir	
  også	
  uttrykt	
  visuelt	
  
gjennom	
  videoverkene.	
  Det	
  blir	
  utforsket	
  musikalsk	
  og	
  estetisk	
  gjennom	
  de	
  
ulike	
  samarbeidskonstellasjoner	
  i	
  delprosjektene.	
  Ved	
  hjelp	
  av	
  støyestetikk	
  
integreres	
  subkulturelle	
  formidlingsformer	
  i	
  prosjektet.	
  	
  

Paul	
  Hegarty	
  sier	
  i	
  sin	
  bok	
  Noise/Music	
  (2003)	
  at	
  støy	
  kan	
  oppfattes	
  som	
  noe	
  
uønsket,	
  eller	
  som	
  smerte.	
  Det	
  kan	
  behandles	
  på	
  samme	
  måte	
  som	
  smerte,	
  ved	
  
at	
  det	
  kan	
  oppstå	
  som	
  en	
  negativ	
  reaksjon	
  eller	
  negativ	
  respons	
  på	
  lyd	
  eller	
  
lyder.	
  Biologer	
  og	
  lydøkologer	
  ser	
  på	
  støy	
  som	
  noe	
  som	
  kan	
  skade	
  oss.	
  For	
  høy	
  
lyd	
  kan	
  være	
  helseskadelig,	
  både	
  for	
  ørene	
  og	
  indre	
  organer.	
  Det	
  finnes	
  også	
  
lover	
  mot	
  støy,	
  for	
  eksempel	
  i	
  et	
  nabolag.	
  Likevel	
  er	
  hva	
  som	
  er	
  støy	
  kulturelt	
  
betinget,	
  noe	
  som	
  er	
  uønsket	
  i	
  en	
  kultur	
  er	
  helt	
  akseptert	
  i	
  en	
  annen.	
  	
  

Støy	
  eksisterer	
  i	
  forhold	
  til	
  noe	
  som	
  ikke	
  er	
  støy.	
  Ved	
  hjelp	
  av	
  støy	
  defineres	
  
også	
  det	
  motsatte	
  fenomen,	
  som	
  mening,	
  skjønnhet	
  og	
  lovmessighet.	
  	
  

Aksepten	
  av	
  støy	
  som	
  musikalsk	
  uttrykk	
  startet	
  med	
  futuristene	
  og	
  Russolos	
  
manifest	
  The	
  Art	
  of	
  Noises	
  (1913).	
  Futuristene,	
  med	
  Russolo	
  i	
  spissen,	
  
annonserte	
  en	
  teknologisk	
  estetikk.	
  En	
  annen	
  viktig	
  faktor	
  i	
  utviklingen	
  av	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
34	
  http://www.youtube.com/watch?v=iO2wDj_2psw	
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feltet	
  var	
  at	
  slagverk	
  gikk	
  fra	
  å	
  være	
  en	
  effekt	
  i	
  symfoniorkesteret	
  til	
  å	
  bli	
  et	
  
soloinstrument,	
  med	
  mange	
  nye	
  muligheter	
  for	
  ulike	
  støyteksturer.	
  	
  

John	
  Cage	
  mente	
  at	
  all	
  lyd	
  var	
  god	
  lyd,	
  så	
  hvordan	
  kunne	
  det	
  egentlig	
  være	
  noe	
  
som	
  het	
  støy?	
  	
  Stykket	
  4:33	
  belyser	
  støyen	
  som	
  finnes	
  i	
  konsertsalen,	
  hos	
  
publikum.	
  Hegarty	
  (2007)	
  mener	
  at	
  Cages	
  komposisjon,	
  hvor	
  publikum	
  sitter	
  
gjennom	
  fire	
  og	
  et	
  halvt	
  minutt	
  av	
  stillhet,	
  er	
  den	
  egentlige	
  begynnelsen	
  på	
  
støymusikk.	
  Her	
  blir	
  musikken	
  bygget	
  opp	
  av	
  hendelser	
  som	
  representerer	
  en	
  
spenning	
  mellom	
  en	
  fraværende	
  ”ønsket”	
  lyd	
  (”pene	
  toner”)	
  og	
  uønsket	
  lyd	
  
eller	
  støy.	
  	
  

Spektralkomponister	
  og	
  komponister	
  i	
  IRCAM-­‐miljøet	
  som	
  befinner	
  seg	
  i	
  en	
  
forlengelse	
  av	
  denne	
  tradisjonen	
  har	
  jobbet	
  med	
  ansatsen	
  av	
  tonen	
  og	
  den	
  
støyen	
  det	
  skaper,	
  og	
  integrerer	
  dette	
  aspektet	
  i	
  sine	
  komposisjoner.	
  	
  

Michael	
  Nyman	
  (i	
  boken	
  Experimental	
  Music:	
  Cage	
  and	
  Beyond)	
  setter	
  lys	
  på	
  at	
  
den	
  ”sanne”	
  avantgarden	
  er	
  engasjert	
  i	
  praksiser	
  som	
  undergraver	
  vestlig	
  
kunstmusikk.	
  Den	
  setter	
  spørsmålstegn	
  ved	
  ferdige	
  stykker,	
  det	
  å	
  være	
  god	
  til	
  å	
  
spille	
  og	
  komponere,	
  og	
  produksjon	
  av	
  lyder	
  og	
  verk.	
  	
  Futuristene	
  og	
  
dadaistene,	
  med	
  Schwitters’	
  tidlige	
  lydpoesi	
  og	
  Fluxus,	
  har	
  vært	
  viktige	
  i	
  
utviklingen	
  av	
  støyestetikken.	
  Dessuten	
  har	
  den	
  teknologiske	
  utviklingen	
  vært	
  
en	
  drivkraft	
  i	
  seg	
  selv.	
  	
  

Anvendelsen	
  av	
  elektrisiteten	
  og	
  60-­‐tallets	
  transformasjon	
  av	
  gitaren	
  fra	
  
akustisk	
  gitar	
  til	
  el-­‐gitar	
  har	
  hatt	
  stor	
  betydning	
  for	
  feltet.	
  Det	
  var	
  plutselig	
  
mulig	
  å	
  forsterke	
  instrumentet	
  og	
  vrenge	
  og	
  bende	
  tonene	
  ved	
  hjelp	
  av	
  ulike	
  
elektroniske	
  effekter.	
  	
  

Kjente	
  norske	
  støykunstnere	
  er	
  blant	
  annet	
  Maja	
  Ratkje,	
  John	
  Hegre	
  og	
  Lasse	
  
Marhaug.	
  Internasjonalt	
  finnes	
  en	
  rekke	
  kunstnere	
  som	
  jobber	
  innenfor	
  
improvisasjons-­‐/støysegmentet,	
  og	
  jeg	
  vil	
  spesielt	
  nevne	
  Hans	
  Tammen	
  og	
  
Andrea	
  Neumann	
  som	
  relevante	
  for	
  min	
  egen	
  praksis.	
  

Japan	
  har	
  vært	
  et	
  foregangsland	
  i	
  utviklingen	
  av	
  støyestetikk	
  fra	
  1990-­‐tallet	
  og	
  
fremover,	
  med	
  utøvere	
  som	
  Keiji	
  Haino,	
  Merzbow	
  og	
  Hijokaidan.	
  Det	
  finnes	
  et	
  
vokabular	
  for	
  støy	
  som	
  omfatter	
  et	
  kontinuum	
  fra	
  helt	
  svak	
  støy	
  til	
  støy	
  som	
  får	
  
kroppen	
  til	
  å	
  vibrere.	
  Parametere	
  som	
  volum,	
  forvrengning,	
  ikke-­‐musikalitet,	
  
ikke-­‐musikalske	
  elementer	
  og	
  anti-­‐musikk,	
  som	
  går	
  imot	
  både	
  musikk	
  og	
  
mening,	
  er	
  elementer	
  i	
  japansk	
  støymusikk.	
  Utøvere	
  som	
  Merzbow	
  har	
  brakt	
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trusselen	
  inn	
  i	
  musikken	
  ved	
  å	
  sjokkere	
  publikum	
  med	
  eksplosive	
  lydlige	
  
utbrudd.	
  Dessuten	
  brukes	
  sinustoner	
  og	
  lydlig	
  tetthet	
  som	
  egne	
  musikalske	
  
parametre.	
  	
  

Japan	
  er	
  spesiell,	
  også	
  i	
  valg	
  av	
  kunstneriske	
  materialer.	
  Metallobjekter,	
  
elektronikk	
  og	
  lukkede	
  feedbacksystemer	
  er	
  elementer	
  som	
  går	
  igjen.	
  Hos	
  en	
  
del	
  japanske	
  utøvere	
  er	
  lyden	
  så	
  høy,	
  og	
  lydbildet	
  så	
  tett,	
  at	
  lyduttrykket	
  
fungerer	
  som	
  en	
  intervensjon.	
  Japansk	
  støymusikk	
  legger	
  også	
  hovedvekten	
  på	
  
lydteksturen	
  heller	
  enn	
  den	
  musikalske	
  strukturen,	
  og	
  bruker	
  elementer	
  fra	
  
techno,	
  elektronisk	
  musikk	
  og	
  støy	
  i	
  en	
  spesiell	
  hybrid.	
  	
  

Et	
  kjennetegn	
  for	
  en	
  undersjanger	
  i	
  japansk	
  støymusikk,	
  som	
  ofte	
  kalles	
  onkyo,	
  
er	
  at	
  denne	
  først	
  og	
  fremst	
  tar	
  vare	
  på	
  stillhet	
  og	
  små	
  lyder,	
  en	
  slags	
  ”stille	
  
støy”.	
  Utøvere	
  som	
  Sachiko	
  M	
  og	
  Otomo	
  Yoshihide	
  representerer	
  denne	
  
sjangeren.	
  	
  Onkyo	
  er	
  en	
  utrolig	
  interessant	
  sjanger	
  som	
  berører	
  mitt	
  prosjekt	
  i	
  
stor	
  grad,	
  gjennom	
  min	
  bruk	
  av	
  forsterkede,	
  små	
  lyder.	
  Japansk	
  støymusikk	
  
ligger	
  estetisk	
  nært	
  mitt	
  eget	
  prosjekt,	
  særlig	
  i	
  samarbeidet	
  med	
  John	
  Hegre.	
  

Støysjangeren	
  har	
  et	
  fysisk	
  forhold	
  til	
  lyd,	
  man	
  lar	
  vibrasjonene	
  fra	
  lyden	
  gå	
  inn	
  
og	
  fylle	
  kroppen.	
  Det	
  handler	
  om	
  å	
  lytte	
  med	
  alle	
  sansene	
  og	
  gå	
  inn	
  i	
  selve	
  
teksturen	
  av	
  lyden.	
  	
  

Musikeren	
  og	
  komponisten	
  Pauline	
  Oliveros	
  har	
  gjennom	
  sin	
  metode	
  ”deep	
  
listening”35	
  utviklet	
  teknikker	
  som	
  gjør	
  det	
  mulig	
  å	
  lære	
  seg	
  å	
  ekspandere	
  	
  
lytteprosessen	
  utover	
  normal	
  oppfattelse	
  av	
  lyden.	
  Det	
  er	
  denne	
  måten	
  jeg	
  
lytter	
  på	
  når	
  jeg	
  lytter	
  til	
  støy,	
  selve	
  teksturen	
  og	
  de	
  subtile	
  endringene	
  som	
  
foregår	
  i	
  lydbildet.	
  	
  

Samtidsmusikk	
  	
  

Samtidsmusikk	
  i	
  dag	
  betyr	
  for	
  mange	
  partiturmusikk	
  skrevet	
  ut	
  fra	
  en	
  
avantgardistisk	
  tradisjon.	
  Jeg	
  opererer	
  med	
  et	
  vidt	
  samtidsmusikkbegrep	
  som	
  
inkluderer	
  bruk	
  av	
  improvisasjon,	
  støy,	
  instrumentalteater	
  og	
  bruk	
  av	
  visuelle	
  
virkemidler.	
  	
  

Samtidsmusikkfeltet	
  er	
  et	
  selvsagt	
  referansefelt	
  for	
  prosjektet,	
  spesielt	
  
gjennom	
  bruk	
  av	
  utvidede	
  spilleteknikker.	
  	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
35	
  http://deeplistening.org/site/content/home	
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I	
  løpet	
  av	
  det	
  20.	
  århundre	
  ble	
  det	
  utviklet	
  en	
  rekke	
  utvidede	
  spilleteknikker	
  på	
  
de	
  fleste	
  tradisjonelle	
  akustiske	
  instrumenter,	
  for	
  eksempel	
  bruk	
  av	
  
fluttertunge	
  på	
  blåseinstrumenter,	
  preparering	
  av	
  piano	
  og	
  utvikling	
  av	
  en	
  hel	
  
eksperimentell	
  vokaltradisjon.	
  En	
  rekke	
  nye	
  teknikker	
  ble	
  etablert	
  på	
  fiolin,	
  
beskrevet	
  av	
  Strange	
  and	
  Strange	
  (2001).	
  	
  

Mange	
  av	
  disse	
  kjente,	
  utvidede	
  spilleteknikkene	
  på	
  akustisk	
  fiolin	
  får	
  nye	
  
lydlige	
  muligheter	
  på	
  elektrisk	
  fiolin	
  når	
  de	
  blir	
  kombinert	
  med	
  ulik	
  elektronikk	
  
ved	
  lydprosessering	
  eller	
  andre	
  teknikker.	
  De	
  utvidede	
  spilleteknikkene	
  
inkluderer	
  stryketeknikker	
  på	
  strengeholderen,	
  ulike	
  former	
  for	
  crush-­‐tones,	
  
og	
  bruk	
  av	
  buen	
  på	
  kroppen,	
  stemmeskruene	
  og	
  andre	
  deler	
  av	
  instrumentet.	
  
Ved	
  hjelp	
  av	
  sterk	
  forsterkning	
  og	
  bruk	
  av	
  fuzz	
  vil	
  disse	
  teknikkene	
  få	
  helt	
  
andre	
  betydninger	
  enn	
  på	
  en	
  akustisk	
  fiolin.	
  Jeg	
  bruker	
  også	
  metallet	
  på	
  buen	
  
istedenfor	
  hårene	
  til	
  å	
  produsere	
  lyd,	
  og	
  jeg	
  stryker	
  direkte	
  på	
  stolen	
  eller	
  bak	
  
stolen.	
  I	
  disse	
  teknikkene	
  er	
  det	
  også	
  blitt	
  brukt	
  ulike	
  effekter,	
  for	
  eksempel	
  
delay.	
  Lydene	
  er	
  også	
  blitt	
  prosessert,	
  blant	
  annet	
  ved	
  bruk	
  av	
  
granulasjonsteknikker.	
  	
  

Verkene	
  Pression	
  og	
  Dal	
  niente	
  (Lachenmann)	
  og	
  fiolinverkene	
  til	
  Scelsi	
  og	
  
Nono	
  bruker	
  utvidede	
  spilleteknikker	
  og	
  inneholder	
  noe	
  av	
  den	
  lydverdenen	
  
jeg	
  liker	
  og	
  søker.	
  	
  

Victoria	
  Teller	
  har	
  også	
  klare	
  referanser	
  til	
  spektralkomponistene;	
  Hurel,	
  
Saariaho,	
  Murail	
  og	
  Grisey,	
  ikke	
  minst	
  med	
  tanke	
  på	
  Hellstenius’	
  påvirkning	
  fra	
  
disse.	
  	
  

Victoria	
  Teller	
  knytter	
  seg	
  også	
  opp	
  mot	
  musikkteatertradisjonen,	
  med	
  
komponister	
  som	
  Kagel,	
  Hegel	
  og	
  Globokar.	
  	
  Musikeren	
  blir	
  instruert	
  til	
  å	
  
integrere	
  teatralske	
  elementer	
  i	
  framførelsen.	
  	
  

Verk	
  i	
  åpen	
  form	
  og	
  med	
  grafisk	
  partitur	
  av	
  for	
  eksempel	
  Cage,	
  Stockhausen	
  
eller	
  Wolff	
  representerer	
  selvfølgelig	
  vidt	
  forskjellige	
  innfallsvinkler	
  og	
  
diskurser.	
  Jeg	
  vil	
  ikke	
  engasjere	
  til	
  en	
  diskusjon	
  om	
  forskjellene	
  mellom	
  verk	
  av	
  
disse	
  komponistene,	
  men	
  snarere	
  se	
  på	
  likhetene	
  mellom	
  dem.	
  Denne	
  typen	
  
verk	
  gir	
  utøveren	
  større	
  valgfrihet	
  enn	
  tradisjonelt	
  notert	
  samtidsmusikk,	
  og	
  
øker	
  graden	
  av	
  medskaping.	
  De	
  har	
  stor	
  relevans	
  for	
  prosjektet,	
  fordi	
  mange	
  av	
  
prosjektverkene	
  enten	
  er	
  tekstlige	
  eller	
  muntlige	
  instruksjonsverk,	
  bruker	
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teknologien	
  som	
  referanse	
  eller	
  gir	
  stor	
  valgfrihet	
  i	
  forhold	
  til	
  det	
  musikalske	
  
materialet.	
  

Min	
  egen	
  og	
  komponistenes	
  bruk	
  av	
  sampling,	
  feltopptak,	
  cutups,	
  time-­‐
stretches	
  og	
  andre	
  lydeffekter	
  relaterer	
  til	
  Pierre	
  Schaeffer	
  og	
  Musique	
  
Concrète.	
  	
  

Litteratur	
  for	
  elektrisk	
  fiolin	
  og	
  forsterket	
  fiolin	
  

Musikken	
  fra	
  mitt	
  prosjekt	
  plasserer	
  seg	
  i	
  og	
  videreutvikler	
  tradisjonen	
  av	
  
repertoar	
  for	
  elektrisk/forsterket	
  fiolin	
  og	
  elektronikk.	
  Verkene	
  fra	
  prosjektet	
  
inneholder	
  elementer	
  av	
  improvisasjon,	
  utøverens	
  medskaping	
  og	
  også	
  visuelle	
  
virkemidler,	
  blant	
  annet	
  video.	
  På	
  denne	
  måten	
  videreutvikler	
  verkene	
  
tradisjonen.	
  

Mange	
  amerikanske	
  og	
  en	
  del	
  europeiske	
  verk	
  er	
  behørig	
  beskrevet	
  hos	
  
Strange	
  og	
  Strange	
  (2001).	
  	
  Disse	
  har	
  ikke	
  direkte	
  tilknytning	
  til	
  prosjektet,	
  
fordi	
  det	
  har	
  gått	
  ut	
  på	
  å	
  utvikle	
  nytt	
  repertoar,	
  ikke	
  spille	
  allerede	
  komponerte	
  
stykker.	
  Jeg	
  vil	
  likevel	
  nevne	
  noen	
  referanseverk:	
  

Pierre	
  Boulez´	
  Anthèmes	
  II	
  (1994/97)	
  er	
  et	
  kjent	
  eksempel	
  på	
  et	
  verk	
  for	
  
forsterket	
  fiolin	
  og	
  elektronikk.	
  Luca	
  Francesconi	
  har	
  skrevet	
  verket	
  Body	
  
Electric	
  for	
  forsterket	
  fiolin	
  og	
  to	
  ensembler,	
  og	
  i	
  dette	
  verket	
  blir	
  det	
  brukt	
  
distortion,	
  som	
  får	
  fiolinen	
  til	
  å	
  lyde	
  som	
  en	
  elektrisk	
  gitar.	
  To	
  andre	
  verk	
  er	
  
James	
  Woods	
  Autumn	
  Voices	
  (2001)	
  for	
  fiolin	
  og	
  elektronikk,	
  og	
  Sam	
  Haydens	
  
Schismatics	
  for	
  Violectra	
  og	
  live-­‐elektronikk	
  (2007),	
  bestilt	
  av	
  fiolinisten	
  Mieko	
  
Kanno.	
  George	
  Crumb	
  skrev	
  Black	
  Angels,	
  Thirteen	
  Images	
  from	
  the	
  Dark	
  Land	
  
(1970)	
  for	
  elektrisk	
  strykekvartett.	
  Verket	
  fremføres	
  ofte	
  på	
  forsterkede	
  
akustiske	
  instrumenter,	
  men	
  er	
  også	
  fremført	
  med	
  elektrisk	
  fiolin,	
  bratsj	
  og	
  
cello.	
  

Hvis	
  man	
  går	
  noe	
  tilbake	
  i	
  tid	
  finnes	
  det	
  verk	
  for	
  akustisk	
  fiolin	
  og	
  elektronikk	
  
av	
  blant	
  annet	
  Anthony	
  Gilbert,	
  Bernhard	
  Parmegiani,	
  Steve	
  Reich,	
  Arne	
  
Nordheims	
  Partita	
  for	
  Paul	
  (1987),	
  Mario	
  Davidovsky,	
  og	
  dessuten	
  verket	
  
Drømmespor	
  av	
  Ivar	
  Frounberg	
  (1997).	
  	
  

For	
  hyperinstrumenter	
  og	
  sensorbuer	
  finnes	
  det	
  et	
  begrenset	
  repertoar.	
  
Teknologien	
  fra	
  MITs	
  sensorbueprosjekt	
  Hyperbow	
  	
  ble	
  brukt	
  for	
  første	
  gang	
  i	
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Tod	
  Machover’s	
  Toy	
  Symphony	
  (2001).	
  Verk	
  som	
  Vietissimo	
  (2008),	
  skrevet	
  for	
  
Mari	
  Kimura,	
  ble	
  utviklet	
  i	
  samarbeid	
  med	
  IRCAM.	
  	
  

Nettverksbygging	
  

De	
  fleste	
  land	
  har	
  egne	
  kompetansesentre	
  for	
  elektronisk	
  musikk	
  og	
  
kunstformidling,	
  og	
  mye	
  forsknings-­‐	
  og	
  utviklingsarbeid	
  foregår	
  også	
  	
  i	
  ulike	
  
nasjonale	
  og	
  internasjonale	
  nettverk.	
  Deltagelse	
  på	
  ulike	
  internasjonale	
  
konferanser,	
  for	
  eksempel	
  NIME36	
  og	
  ICMC,37	
  har	
  hatt	
  mye	
  å	
  si	
  for	
  arbeidet	
  mitt,	
  
og	
  har	
  bidratt	
  til	
  å	
  plassere	
  prosjektet	
  mitt	
  i	
  en	
  internasjonal	
  kontekst.	
  De	
  har	
  
også	
  økt	
  mitt	
  internasjonale	
  kontaktnett.	
  

Gjennom	
  å	
  se	
  tilsvarende	
  prosjekter	
  og	
  parallelle	
  problemstillinger	
  og	
  andres	
  
bruk	
  av	
  teknologi	
  i	
  en	
  kunstnerisk	
  sammenheng,	
  vil	
  man	
  slipe	
  og	
  skjerpe	
  sitt	
  
eget	
  prosjekt.	
  Man	
  får	
  også	
  innblikk	
  i	
  de	
  siste	
  tekniske	
  nyvinninger	
  og	
  i	
  hvilken	
  
retning	
  utviklingen	
  går.	
  Disse	
  impulsene	
  kan	
  gi	
  prosjektet	
  nye	
  retninger	
  eller	
  
bekrefte	
  de	
  valgene	
  man	
  har	
  tatt.	
  

Jeg	
  arrangerte	
  i	
  2009	
  et	
  internasjonalt	
  utøverseminar	
  om	
  Hyperimprovisasjon,	
  
som	
  fokuserte	
  på	
  improvisasjon,	
  bruk	
  av	
  ny	
  teknologi	
  og	
  utøverrelaterte	
  
problemstillinger.	
  Et	
  oppfølgingende	
  seminar	
  vil	
  bli	
  arrangert	
  som	
  del	
  av	
  NIME	
  
2011.	
  	
  

Ved	
  seminaret	
  	
  i	
  2009	
  deltok	
  bl.a.	
  Hans	
  Tammen	
  fra	
  Harvest	
  Work	
  i	
  New	
  
York38,	
  Jan	
  Schärcher,	
  Kunstuniversitetet	
  i	
  Zürich39,	
  Cléo	
  Palacio-­‐Quintin	
  fra	
  
McGill-­‐universitetet	
  i	
  Montreal40,	
  og	
  Natasha	
  Barrett,	
  Øyvind	
  Brandsegg.	
  
Alexander	
  Refsum	
  Jensenius,	
  Alex	
  Gunia,	
  Tanja	
  Orning	
  og	
  Bjørnar	
  Habbestad.	
  	
  

Ved	
  å	
  diskutere	
  problemstillinger	
  som	
  er	
  relevante	
  for	
  en	
  utøver,	
  ble	
  det	
  sterkt	
  
fokus	
  på	
  musikalske,	
  praktiske	
  og	
  performative	
  aspekter	
  av	
  arbeidet	
  med	
  ny	
  
teknologi.	
  	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
36	
  http://nime.org/	
  
37	
  http://www.computermusic.org/page/23/	
  	
  
	
  
38	
  http://www.harvestworks.org/	
  
39	
  http://www.icst.net/	
  
40	
  http://www.cirmmt.mcgill.ca/about/overview	
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Denne	
  typen	
  nettverksarbeid	
  har	
  hatt	
  store	
  konsekvenser	
  for	
  arbeidet	
  mitt	
  ved	
  
at	
  jeg	
  har	
  fått	
  viktige	
  tilbakemeldinger	
  på	
  mitt	
  eget	
  prosjekt.	
  Jeg	
  har	
  blitt	
  mer	
  
bevisst	
  på	
  hvordan	
  jeg	
  ønsker	
  å	
  kontrollere	
  lyden,	
  og	
  at	
  det	
  for	
  meg	
  er	
  mer	
  
riktig	
  å	
  jobbe	
  med	
  eksisterende	
  teknologi,	
  og	
  ikke	
  programmere	
  selv.	
  Dette	
  har	
  
bidratt	
  sterkt	
  til	
  at	
  jeg	
  har	
  beholdt	
  mitt	
  musikalske	
  fokus	
  i	
  en	
  jungel	
  av	
  
teknologi.	
  

Man	
  kan	
  ta	
  utgangspunkt	
  i	
  programmet	
  for	
  NIME-­‐festivalen	
  for	
  å	
  plassere	
  
prosjektet	
  mitt	
  i	
  2011.	
  Deler	
  av	
  mitt	
  prosjekt,	
  for	
  eksempel	
  de	
  utøverrelaterte	
  
problemstillingene	
  i	
  forhold	
  til	
  kontrollfunksjoner	
  av	
  lyden,	
  diskursen	
  i	
  forhold	
  
til	
  improvisasjon	
  og	
  bruk	
  av	
  teknologi,	
  og	
  bruk	
  av	
  motion	
  capture	
  er	
  relevante	
  
diskurser	
  i	
  NIME-­‐sammenheng.	
  	
  

Jeg	
  spiller	
  også	
  en	
  konsert	
  sammen	
  Diemo	
  Schwarz	
  fra	
  IRCAM	
  under	
  NIME	
  
2011.	
  Samarbeidet	
  med	
  ham	
  vil	
  bli	
  omtalt	
  i	
  paperet	
  Suspended	
  Beginnings,	
  
kapittel	
  4.	
  

2.2. UTØVERROLLEN	
  I	
  KONTEKST	
  

Werktreue	
  

Tradisjonelt	
  har	
  det	
  siden	
  begynnelsen	
  av	
  1800-­‐tallet	
  vært	
  vanlig	
  at	
  musikeren	
  
har	
  fortolket	
  komponistens	
  materiale,	
  og	
  i	
  liten	
  eller	
  ingen	
  grad	
  bidratt	
  med	
  
eget	
  materiale.	
  I	
  barokken	
  var	
  det	
  mer	
  vanlig	
  	
  at	
  utøveren	
  ”improviserte”	
  
innenfor	
  generalbass-­‐systemet	
  særlig	
  i	
  langsomme	
  satser	
  eller	
  kadenser.	
  
Utover	
  i	
  klassisismen	
  ble	
  den	
  improviserende	
  musiker	
  mer	
  og	
  mer	
  sjelden,	
  
unntatt	
  	
  i	
  kadensen	
  i	
  en	
  klassisk	
  konsert.	
  Etter	
  1900	
  proklamerte	
  komponistene	
  
Stravinskij	
  og	
  Hindemith	
  at	
  musikeren	
  skal	
  holde	
  seg	
  strengt	
  til	
  verket	
  og	
  
nærmest	
  bli	
  usynlig	
  (werktreue).	
  

Dette	
  skiller	
  seg	
  fra	
  de	
  virtuose	
  utøverne	
  som	
  på	
  slutten	
  av	
  1800-­‐tallet	
  og	
  
begynnelsen	
  av	
  1900-­‐tallet	
  reiste	
  verden	
  rundt	
  med	
  egne	
  virtuose	
  verk	
  og	
  
improvisasjoner.	
  Paganini	
  og	
  Ole	
  Bull	
  er	
  representanter	
  for	
  denne	
  
utøverpraksisen.	
  

Rollen	
  som	
  ”verktro”	
  utøver	
  ser	
  de	
  siste	
  10-­‐20	
  år	
  ut	
  til	
  å	
  ha	
  endret	
  seg.	
  Innenfor	
  
samtidsmusikkfeltet,	
  med	
  det	
  tette	
  samarbeidet	
  som	
  blir	
  mer	
  og	
  mer	
  vanlig	
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mellom	
  utøver	
  og	
  komponist,	
  finnes	
  det	
  en	
  rekke	
  medskapende	
  utøvere	
  som	
  
søker	
  å	
  utfordre	
  den	
  tradisjonelle	
  arbeidsformen.	
  I	
  spenningsfeltet	
  mellom	
  
utøver	
  og	
  komponist,	
  og	
  ved	
  å	
  våge	
  å	
  dele	
  gjensidig	
  ekspertise,	
  kan	
  noe	
  nytt	
  
vokse	
  fram.	
  	
  

På	
  den	
  annen	
  side	
  finnes	
  det	
  også	
  komponister,	
  for	
  eksempel	
  Lachenmann	
  og	
  
Ferneyhough,	
  som	
  ønsker	
  at	
  musikeren	
  skal	
  spille	
  verket	
  slik	
  komponisten	
  
skrev	
  det.	
  	
  

Jeg	
  har	
  forholdt	
  meg	
  forholdsvis	
  fritt	
  til	
  det	
  musikalske	
  materialet	
  gjennom	
  hele	
  
prosjektet.	
  Jeg	
  har,	
  i	
  dialog	
  med	
  komponistene,	
  endret	
  rekkefølger,	
  forandret	
  
dynamikk	
  og	
  integrert	
  ulik	
  improvisasjon	
  i	
  allerede	
  komponerte	
  verk,	
  og	
  
foreslått	
  bruk	
  av	
  ulik	
  elektronikk	
  og	
  utvidede	
  spilleteknikker.	
  	
  

Denne	
  måten	
  å	
  arbeide	
  på	
  er	
  vanlig	
  i	
  teaterverdenen,	
  der	
  regissøren	
  kutter	
  i	
  
eksisterende	
  tekst,	
  forandrer	
  sceneinstruksjoner	
  eller	
  foretar	
  andre	
  endringer.	
  
Terskelen	
  er	
  forholdsvis	
  lav	
  for	
  å	
  gjøre	
  slike	
  grep	
  i	
  samarbeid	
  med	
  levende	
  
komponister	
  i	
  samtidsmusikk	
  og	
  eksperimentell	
  musikk.	
  Tar	
  man	
  derimot	
  slike	
  
grep	
  med	
  standardrepertoaret,	
  for	
  eksempel	
  Beethovens	
  5.,	
  kan	
  det	
  fort	
  bli	
  
diskusjoner.	
  I	
  et	
  pågående	
  prosjekt	
  jobber	
  den	
  svenske	
  komponisten	
  Anders	
  
Hultqvist41	
  nettopp	
  med	
  disse	
  problemstillingene.	
  

I	
  billedkunsten	
  og	
  andre	
  deler	
  av	
  det	
  moderne	
  kunstlivet	
  er	
  amatørismen	
  eller	
  
DIY-­‐estetikk42	
  et	
  vanlig,	
  integrert	
  element.	
  En	
  billedkunstner	
  kan	
  for	
  eksempel	
  
godt	
  jobbe	
  med	
  lyd	
  uten	
  å	
  ha	
  noen	
  spesiell	
  bakgrunn	
  fra	
  dette	
  feltet.	
  Blant	
  
klassisk	
  utdannede,	
  profesjonelle	
  musikere	
  er	
  amatørisme	
  lite	
  utbredt.	
  Det	
  
strekker	
  seg	
  som	
  regel	
  ikke	
  lenger	
  enn	
  at	
  en	
  fiolinist	
  ved	
  enkelte	
  anledninger	
  
spiller	
  bratsj,	
  eller	
  en	
  pianist	
  cembalo	
  eller	
  celesta.	
  Da	
  er	
  de	
  ikke	
  egentlig	
  
amatører,	
  de	
  behersker	
  bare	
  et	
  biinstrument.	
  

I	
  forlengelse	
  av	
  Kageltradisjonen	
  finnes	
  det	
  også	
  et	
  prosjekt	
  som	
  jobber	
  med	
  
DIY-­‐estetikk,	
  stipendiatprosjektet	
  til	
  Trond	
  Reinholdtsen.43	
  Han	
  leder	
  sitt	
  eget	
  
operakompani,	
  og	
  innehar	
  alle	
  roller,	
  direktør,	
  sanger,	
  scenograf	
  osv.	
  	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
41	
  http://www.andershultqvist.com/	
  	
  
42	
  ”Do	
  it	
  yourself”	
  	
  
43	
  http://www.thenorwegianopra.no/trondreinholdtsen	
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DIY-­‐estetikk	
  er	
  også	
  til	
  en	
  viss	
  grad	
  integrert	
  hos	
  Hellstenius	
  i	
  Victoria	
  Teller.	
  
Det	
  at	
  musikeren	
  gjør	
  så	
  mye	
  mer	
  enn	
  å	
  lese	
  partituret	
  innebærer	
  en	
  
amatørisme.	
  Amatørisme	
  finnes	
  også	
  i	
  prosjektet	
  Transformation,	
  men	
  på	
  en	
  
annen	
  måte.	
  Her	
  har	
  fokuset	
  vært	
  på	
  det	
  lydlige	
  og	
  ikke	
  på	
  bevegelsene,	
  ved	
  at	
  
det	
  er	
  en	
  musiker	
  som	
  utforsker	
  lyd	
  i	
  rom,	
  og	
  ikke	
  en	
  danser.	
  Flere	
  refleksjoner	
  
om	
  dette	
  finnes	
  i	
  kapittel	
  4,	
  og	
  i	
  paperet	
  Transformation	
  (Paper	
  1).	
  

Improvisasjon	
  og	
  interaksjon	
  

Ordet	
  improvisasjon	
  kommer	
  fra	
  det	
  latinske	
  improvisus,	
  som	
  kan	
  oversettes	
  
som	
  ”ikke	
  før	
  sett”.	
  	
  

Det	
  improviseres	
  i	
  mange	
  sjangere,	
  fra	
  tidligmusikk	
  via	
  jazz	
  og	
  folkemusikk	
  til	
  
eksperimentell	
  samtidsmusikk.	
  Feltet	
  strekker	
  seg	
  fra	
  improvisasjon	
  innenfor	
  
gitte	
  rammer	
  til	
  fri	
  improvisasjon.	
  De	
  ulike	
  sjangrene	
  har	
  sine	
  egne	
  regler	
  og	
  
estetiske	
  preferanser.	
  Rammen	
  kan	
  i	
  barokken	
  være	
  en	
  generalbassbesifring,	
  
eller	
  i	
  tradisjonell	
  jazz	
  en	
  standardlåt.	
  I	
  improvisert	
  elektronisk	
  musikk	
  kan	
  
elektronikken	
  utgjøre	
  en	
  ramme.	
  Roger	
  Dean	
  (2003)	
  betegner	
  dette	
  som	
  
”referenten”	
  i	
  improvisasjonen.	
  I	
  mitt	
  prosjekt	
  er	
  referenten	
  elektronikken	
  og	
  
samspillet	
  med	
  denne.	
  	
  

Bailey	
  (1992)	
  deler	
  improvisert	
  aktivitet	
  i	
  to	
  hovedkategorier,	
  idiomatisk	
  og	
  
ikke-­‐idiomatisk	
  improvisasjon.	
  Idiomatisk	
  improvisasjon	
  forholder	
  seg	
  til	
  
spesifikke	
  koder,	
  og	
  til	
  stilarten	
  man	
  legger	
  til	
  grunn	
  for	
  sin	
  improvisasjon	
  (for	
  
eksempel	
  jazz	
  eller	
  barokk).	
  Ikke-­‐idiomatisk	
  improvisasjon	
  forholder	
  seg	
  til	
  
andre	
  problemstillinger,	
  og	
  blir	
  definert	
  som	
  friere	
  improvisert	
  musikk	
  eller	
  fri	
  
improvisasjon.	
  	
  

Lisa	
  Dillan	
  (2008)	
  ved	
  NMH	
  har	
  laget	
  en	
  modell	
  for	
  improvisert	
  aktivitet	
  med	
  
fire	
  graderte	
  kategorier.44	
  	
  

1. Interpretasjon	
  

2. Improvisasjon	
  innenfor	
  et	
  verk	
  eller	
  en	
  låt	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
44	
  Dillan	
  (2008	
  s.	
  65)	
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3. Improvisasjon	
  over	
  en	
  indikert	
  premiss/modul/friere	
  improvisert	
  
musikk	
  

4. Friimprovisasjon	
  

Jeg	
  har	
  forholdt	
  meg	
  til	
  Dillans	
  modell,	
  fordi	
  jeg	
  ser	
  på	
  interpretasjon	
  som	
  en	
  
mulig	
  improvisert	
  aktivitet.	
  	
  

Sjangergrensene	
  innenfor	
  improvisert	
  musikk	
  blir	
  stadig	
  mer	
  utvisket.	
  Mange	
  
kjente	
  improvisasjonsgrupper,	
  for	
  eksempel	
  norske	
  Lemur45	
  og	
  Spunk46,	
  har	
  
utøvere	
  med	
  både	
  jazz-­‐	
  og	
  klassisk	
  bakgrunn.	
  I	
  Arve	
  Henriksens	
  lydverden	
  
blander	
  han	
  fritt	
  elementer	
  fra	
  japansk	
  folkemusikk,	
  middelaldermusikk,	
  
elektronika	
  og	
  jazz.	
  Også	
  Sidsel	
  Endresen	
  integrerer	
  lydmateriale	
  fra	
  ulike	
  
sjangere,	
  og	
  bruker	
  utvidede	
  vokalteknikker	
  og	
  elektronikk.	
  

Viktige	
  pionerer	
  innen	
  for	
  improvisasjon	
  er	
  Cardew,	
  Prévost,	
  Bailey	
  og	
  
ensemblet	
  AMM.	
  To	
  strykere	
  som	
  gjorde	
  stort	
  inntrykk	
  på	
  meg	
  ved	
  All	
  Ears-­‐
festivalen	
  var	
  Okkyung	
  Lee	
  og	
  C.	
  Spenser	
  Yeh.	
  De	
  improviserte,	
  integrerte	
  
utvidede	
  spilleteknikker	
  og	
  brukte	
  instrumentene	
  på	
  en	
  helt	
  unik	
  måte.	
  Noen	
  
andre	
  viktige	
  musikere	
  innenfor	
  eksperimentell	
  improvisasjon	
  er	
  laptop’er	
  
Ikue	
  Mori	
  og	
  Zeena	
  Parkins	
  (elektronisk	
  harpe).	
  	
  

Den	
  norske	
  el-­‐gitaristen	
  Stian	
  Westerhus47	
  har	
  vært	
  en	
  stor	
  inspirasjonskilde.	
  
Han	
  har	
  en	
  fantastisk	
  bueteknikk	
  som	
  han	
  bruker	
  på	
  el-­‐gitaren,	
  og	
  i	
  tillegg	
  
jobber	
  han	
  virtuost	
  med	
  gitareffektene.	
  Helt	
  sømløst,	
  men	
  med	
  dramatisk	
  
energi,	
  betjener	
  han	
  en	
  mengde	
  pedaler.	
  I	
  tillegg	
  er	
  han	
  en	
  improvisator	
  med	
  en	
  
stor	
  palett.	
  	
  

Musikalsk	
  interaksjon	
  kan	
  forstås	
  som	
  samhandling,	
  vekselvirkning	
  eller	
  
gjensidig	
  påvirkning.	
  48	
  	
  

Interaksjon	
  dreier	
  seg	
  om	
  musikalsk	
  kommunikasjon,	
  enten	
  med	
  andre	
  
musikere	
  eller	
  med	
  elektronikken	
  som	
  partner.	
  Interaksjon	
  kan	
  skje	
  både	
  i	
  
improvisatoriske	
  og	
  kompositoriske	
  sammenhenger.	
  I	
  denne	
  sammenhengen	
  
snakker	
  jeg	
  om	
  fenomenet	
  i	
  improvisatorisk	
  sammenheng.	
  Relasjonen	
  mellom	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
45	
  http://plus3db.net/artists/lemur0/	
  
46	
  http://www.myspace.com/spunksound	
  
47	
  http://www.stianwesterhus.com/	
  
48	
  Tatt	
  fra	
  Stor	
  engelsk-­‐norsk	
  ordbok	
  (www.ordnett.no)	
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utøver	
  og	
  computer	
  og	
  valgene	
  som	
  blir	
  gjort	
  i	
  sanntid	
  definerer	
  
improvisasjonslandskapet,	
  både	
  forløpsmessig	
  og	
  lydmessig.	
  	
  

I	
  det	
  øyeblikket	
  man	
  har	
  valgt	
  computeren	
  som	
  samspillspartner	
  vil	
  dens	
  
muligheter	
  og	
  begrensninger	
  ha	
  stor	
  betydning.	
  Det	
  kan	
  oppleves	
  som	
  om	
  den	
  
har	
  menneskelige	
  egenskaper,	
  og	
  kan	
  dermed	
  til	
  en	
  viss	
  grad	
  føles	
  som	
  en	
  
levende	
  og	
  kompatibel	
  samspillpartner.	
  Computeren	
  kan	
  ha	
  ulike	
  roller	
  i	
  
interaksjonsprosessen.	
  Den	
  kan	
  ifølge	
  Palacio-­‐Quintin	
  (2008)	
  være	
  
responderende,	
  utviklende,	
  utvidende	
  og	
  støttende.	
  Noen	
  av	
  disse	
  aspektene	
  
påvirker	
  mikrostrukturen	
  i	
  improvisasjonen,	
  mens	
  andre	
  kan	
  påvirke	
  hele	
  
makrostrukturen	
  i	
  framføringen.	
  	
  

Palacio-­‐Quintin	
  snakker	
  også	
  om	
  tre	
  ulike	
  nivåer	
  av	
  interaktivitet:	
  
Lydprosessering	
  eller	
  forandring	
  av	
  akustisk	
  lyd,	
  lydsyntese	
  og	
  
forhåndsinnspilt	
  lydmateriale.	
  	
  Disse	
  tre	
  kategoriene	
  får	
  utøveren	
  til	
  å	
  agere	
  på	
  
ulike	
  måter	
  i	
  improvisasjonen.	
  Å	
  bruke	
  sampling	
  vil	
  for	
  eksempel	
  kreve	
  helt	
  
andre	
  musikalske	
  valg	
  enn	
  lydprosessering.	
  	
  

Viktige	
  navn	
  i	
  denne	
  sammenheng	
  er	
  Natasha	
  Barrett	
  med	
  cellisten	
  Tanja	
  
Orning,	
  kontrabassisten	
  Jan	
  Schächer,	
  el-­‐gitaristen	
  Hans	
  Tammen	
  og	
  fløytisten	
  
Cléo	
  Palacio-­‐Quintin.	
  Den	
  svenske	
  gitaristen	
  Stefan	
  Östersjö49	
  integrerer	
  
improvisasjon,	
  også	
  i	
  komponerte	
  verk,	
  og	
  jobber	
  i	
  en	
  interaksjonsprosess	
  med	
  
computer,	
  blant	
  annet	
  sammen	
  med	
  Natasha	
  Barrett.	
  

Enkel	
  og	
  billig	
  tilgang	
  til	
  all	
  slags	
  musikkteknologi	
  har	
  også	
  utvidet	
  dette	
  feltet.	
  	
  

2.3. DET	
  DIGITALE	
  ROM	
  SOM	
  UTVIDELSE	
  
AV	
  KONSERTFORMATET	
  	
  

Konsertformatet	
  

Den	
  klassiske	
  konserttradisjonen	
  oppsto	
  blant	
  borgerskapet	
  i	
  
opplysningstiden,	
  og	
  utviklet	
  seg	
  raskt	
  til	
  offentlige	
  sosiale	
  eventer.	
  Snart	
  ble	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
49	
  http://www.myspace.com/stefanostersjo	
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det	
  tradisjonelle	
  cembaloet	
  erstattet	
  med	
  klaveret.	
  En	
  ny	
  og	
  virtuos	
  
utøvertradisjon	
  vokste	
  fram,	
  med	
  navn	
  som	
  Paganini,	
  Chopin	
  og	
  Liszt.	
  	
  

På	
  slutten	
  av	
  1900-­‐tallet	
  ble	
  festivalen	
  en	
  egen	
  sjanger,	
  og	
  bidro	
  til	
  økt	
  
kommunikasjon	
  mellom	
  forskjellige	
  sjikt	
  av	
  befolkningen.	
  	
  

Fra	
  1960-­‐tallet	
  skjedde	
  det	
  store	
  endringer	
  i	
  måten	
  å	
  formidle	
  musikk	
  på,	
  med	
  
nye	
  sjangre	
  som	
  aksjons-­‐	
  og	
  performance-­‐kunst.	
  Musikken	
  ble	
  mer	
  visuell	
  og	
  
performativ	
  i	
  sin	
  formidling.	
  Komponister	
  begynte	
  å	
  skrive	
  nye	
  typer	
  
instruksjoner	
  til	
  musikerne	
  i	
  noten,	
  og	
  spesifiserte	
  også	
  bevegelser	
  som	
  var	
  
synlige	
  for	
  publikum.	
  Tegn	
  på	
  dette	
  finnes	
  i	
  begreper	
  som	
  ”Scenic	
  music”	
  
(Stockhausen)	
  ,	
  ”Visual	
  music”	
  (Dieter	
  Schnebel),	
  ”Instrumental	
  theatre”	
  
(Mauricio	
  Kagel).	
  	
  

Grensene	
  mellom	
  kunstformene	
  ble	
  mer	
  flytende,	
  og	
  i	
  økende	
  grad	
  ble	
  det	
  
skapt	
  eventer	
  og	
  ikke	
  tradisjonelle	
  kunstverk.	
  Det	
  ble	
  vanlig	
  både	
  innen	
  
teateret	
  og	
  i	
  musikkverdenen	
  å	
  bruke	
  utradisjonelle	
  lokaler,	
  for	
  eksempel	
  
fabrikker,	
  shoppingsentere	
  og	
  andre	
  eksperimentelle	
  romlige	
  løsninger.	
  
ULTIMA-­‐festivalens	
  tidligere	
  norske	
  sjef	
  Lars	
  Petter	
  Hagen	
  er	
  en	
  av	
  dem	
  som	
  
har	
  iscenesatt	
  konserter	
  på	
  utradisjonelle	
  steder.	
  

Tendensen	
  med	
  å	
  eksperimentere	
  med	
  konsertformen,	
  samt	
  en	
  økende	
  grad	
  av	
  
tverrfaglig	
  samarbeid,	
  er	
  økende	
  også	
  innenfor	
  tradisjonelle	
  institusjoner,	
  for	
  
eksempel	
  symfoniorkestrene.	
  

Norsk	
  dramatiker	
  og	
  regissør	
  Tore	
  Vagn	
  Lid	
  diskuterte	
  i	
  et	
  foredrag	
  under	
  
Ultimafestivalen	
  på	
  Dramatikkens	
  hus	
  13.9	
  2010	
  den	
  moderne	
  musikks	
  
neglisjering	
  av	
  den	
  romlige	
  dimensjonen	
  og	
  det	
  store	
  fokuset	
  på	
  selve	
  
komposisjonen.	
  	
  	
  

Multimedialitet	
  

Musikk	
  har	
  en	
  lang	
  tradisjon	
  for	
  å	
  bli	
  brukt	
  i	
  multimediale	
  sammenhenger,	
  for	
  
eksempel	
  i	
  opera,	
  teater	
  og	
  ballett.	
  Nye	
  medier	
  har	
  forsterket	
  tendensen	
  til	
  
konvergens	
  mellom	
  lyd	
  og	
  bilde.	
  Eksempler	
  er	
  arbeid	
  med	
  intermedia	
  i	
  Fluxus,	
  
MTVs	
  betydning	
  for	
  popmusikk	
  fra	
  slutten	
  av	
  70-­‐tallet,	
  elektronisk/nye	
  media-­‐	
  
kunst	
  og	
  musikk,	
  lydkunst	
  mm.	
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Viktige	
  inspirasjonskilder	
  i	
  mitt	
  prosjekt	
  har	
  vært	
  tverrfagligheten	
  og	
  
eksperimenteringen	
  med	
  elektronikk	
  i	
  musikken	
  og	
  billedkunsten	
  som	
  oppsto	
  
tidlig	
  på	
  1960-­‐tallet.	
  Referanseverk	
  er	
  John	
  Cages	
  arbeider	
  og	
  verket	
  TV-­	
  cello	
  
(1964)	
  av	
  Nam	
  June	
  Paik	
  og	
  Charlotte	
  Moorman.	
  Senere	
  verk	
  som	
  har	
  vært	
  
betydningsfulle	
  for	
  meg	
  er	
  Violinpower	
  	
  (1978)	
  av	
  Steina	
  Vasulka	
  samt	
  Toshio	
  
Iwai	
  i	
  Violin~image	
  of	
  strings	
  (1997).	
  Vår	
  tids	
  audiovisuelle	
  improvisasjoner	
  
som	
  særlig	
  oppstår	
  i	
  DJ/VJ	
  kulturen	
  er	
  også	
  en	
  viktig	
  inspirasjonskilde,	
  samt	
  
tidlig	
  eksperimentell	
  film	
  (med	
  musikk	
  som	
  framføres	
  i	
  dialog	
  med	
  
filmvisningen).	
  

Flere	
  norske	
  kunstnere	
  jobber	
  med	
  kombinasjonen	
  musikkuttrykk	
  og	
  video,	
  
bl.a.	
  Leif	
  Ove	
  Andsnes50,	
  Kjell	
  Bjørgeengen51,	
  HC	
  Gilje52,	
  Ellen	
  Røed,	
  Eirik	
  
Raude53,	
  Boya	
  Bøckman54	
  og	
  Sidsel	
  Endresen55.	
  Leif	
  Ove	
  Andsnes	
  har	
  jobbet	
  
sammen	
  med	
  videokunstneren	
  Robert	
  Rohde56	
  i	
  et	
  stort	
  audiovisuelt	
  prosjekt.	
  

Den	
  norske	
  Punktfestivalen57	
  har	
  spesialisert	
  seg	
  på	
  en	
  musikkformidlingstype	
  
som	
  omfatter	
  bruk	
  av	
  video	
  og	
  spennende	
  lyssetting	
  under	
  konsertene.	
  
Festivalen	
  samarbeider	
  med	
  ulike	
  video-­‐	
  og	
  lysdesignere.	
  	
  

Verdensteatret	
  har	
  en	
  helt	
  egen	
  formidlingsform	
  hvor	
  flere	
  kunstformer	
  går	
  
opp	
  i	
  en	
  større	
  enhet.	
  Lyd,	
  bilde,	
  teknologi,	
  tale,	
  musikk	
  og	
  romlige	
  aspekter	
  
forsterker	
  og	
  kontrasterer	
  hverandre,	
  og	
  skaper	
  en	
  enhetlig	
  dramaturgi.	
  Etter	
  å	
  
ha	
  sett	
  de	
  to	
  forestillingene	
  ”Louder”	
  (2008)58	
  og	
  ”All	
  the	
  Questionmarks	
  
Started	
  to	
  Sing”	
  (2010)	
  59	
  mener	
  jeg	
  man	
  kan	
  si	
  at	
  de	
  skaper	
  en	
  helt	
  ny	
  
multimedial	
  sjanger.	
  	
  

Det	
  finnes	
  en	
  del	
  unge,	
  fremadstormende	
  skandinaviske	
  komponister	
  som	
  
jobber	
  med	
  multimedialitet	
  og	
  elektronikk,	
  blant	
  annet	
  svenske	
  Jesper	
  Nordin	
  
og	
  den	
  danske	
  komponisten	
  Simon	
  Steen-­‐Andersen.	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
50	
  http://www.andsnes.com/	
  
51	
  http://www.kjellbjorgeengen.com/	
  
52	
  http://www.bek.no/~hc/switchboard.html	
  
53	
  http://www.eirikraude.no/	
  
54	
  http://oslopuls.aftenposten.no/musikk/article772.ece	
  
55	
  http://www.sidselendresen.com/	
  
56	
  http://www.oslokonserthus.no/action/displayArticle?aid=3047	
  
57	
  http://www.punktfestival.no/	
  
58	
  http://www.verdensteatret.com/louder_intro.html	
  
59	
  http://www.verdensteatret.com/VT_info_juni_2010.html	
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Slagverkeren	
  Kjell	
  Tore	
  Innervik60	
  fokuserte	
  mye	
  på	
  musikkformidling	
  og	
  bruk	
  
av	
  lys	
  og	
  video	
  i	
  sitt	
  stipendiatprosjekt	
  ved	
  Musikkhøgskolen	
  (2004-­‐2008).	
  	
  

Dick	
  Higgins	
  (1966)	
  sier	
  i	
  sitt	
  essay	
  at	
  vår	
  tid	
  krever	
  kunstformer	
  som	
  baserer	
  
seg	
  på	
  flere	
  kunstformer,	
  som	
  utvikler	
  seg	
  til	
  nye	
  hybridformer.	
  I	
  arbeidet	
  med	
  
multimedialitet	
  vil	
  hybridformer	
  være	
  en	
  naturlig	
  konsekvens.	
  

Jeg	
  ser	
  på	
  mine	
  egne	
  installasjoner	
  som	
  en	
  hybridform,	
  en	
  sammenføyning	
  av	
  
flere	
  kunstarter,	
  som	
  kan	
  leses	
  i	
  både	
  musikk-­‐	
  og	
  billedkunstperspektiv.	
  	
  

Lydkunst	
  

Gjennom	
  bruk	
  av	
  feltopptak	
  og	
  verk	
  transformert	
  til	
  installasjonssammenheng	
  
relaterer	
  prosjektet	
  til	
  lydkunstfeltet.	
  Mange	
  av	
  de	
  mest	
  eksperimentelle	
  og	
  
musikalsk	
  sett	
  mest	
  spennende	
  tingene	
  foregår	
  her.	
  	
  

Med	
  futurismen,	
  dada-­‐performance	
  og	
  senere	
  Fluxus-­‐bevegelsen	
  sent	
  på	
  1950-­‐
tallet,	
  kom	
  lydkunsten	
  inn	
  i	
  galleriene,	
  med	
  blant	
  annet	
  sammensmeltninger	
  av	
  
teater,	
  tidlig	
  lydpoesi,	
  happenings,	
  film	
  og	
  dans.	
  Lydkunsten	
  brakte	
  
eksperimentell	
  musikk	
  inn	
  i	
  kunstgalleriene,	
  og	
  man	
  kunne	
  oppleve	
  musikk	
  
som	
  av	
  ulike	
  årsaker	
  ikke	
  fungerte	
  i	
  en	
  konsertsetting.	
  Den	
  teknologiske	
  
utviklingen	
  og	
  utviklingen	
  av	
  video	
  (Paik	
  etc)	
  har	
  hatt	
  betydning	
  for	
  feltet.	
  Mye	
  
av	
  lydkunstmusikken	
  bruker	
  ikke-­‐musikalske	
  objekter,	
  hjemmelagde	
  
instrumenter	
  og	
  feltopptak	
  som	
  virkemidler.	
  Deler	
  av	
  feltet	
  domineres	
  av	
  
stedsspesifikk	
  kunst.	
  

Internasjonalt	
  domineres	
  feltet	
  av	
  navn	
  som	
  John	
  Cage,	
  Bill	
  Fontana,	
  Kim	
  
Cascone,	
  Christina	
  Kubisch	
  og	
  Kirsten	
  Riese.	
  Her	
  hjemme	
  er	
  interessen	
  for	
  feltet	
  
økende,	
  blant	
  annet	
  gjennom	
  opprettelsen	
  av	
  Lydgalleriet	
  i	
  Bergen,	
  og	
  tallrike	
  
utstillinger	
  med	
  lydkunst	
  blant	
  annet	
  på	
  Henie-­‐Onstad	
  kunstsenter.	
  Arne	
  
Nordheim,	
  Trond	
  Lossius,	
  Natasha	
  Barrett	
  og	
  Maia	
  Urstad	
  har	
  arbeidet	
  
innenfor	
  den	
  norske	
  lydkunstscenen.	
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3. DELPROSJEKTENE	
  	
  

3.1. SATELLITT	
  
Hva	
  det	
  nå	
  måtte	
  være	
  ved	
  artefaktene	
  som	
  skulle	
  kalles	
  dens	
  egentlige	
  mening,	
  

så	
  er	
  den	
  ikke	
  noe	
  statisk,	
  men	
  en	
  prosess,	
  der	
  de	
  antagonistene	
  som	
  ethvert	
  
verk	
  nødvendigvis	
  har	
  i	
  seg,	
  spilles	
  ut	
  mot	
  hverandre.	
  (Adorno)	
  61	
  

Bakgrunn	
  for	
  delprosjektet:	
  Etter	
  et	
  par	
  år	
  med	
  konserter	
  i	
  tallrike	
  
konsertsaler,	
  blant	
  annet	
  Oslo	
  konserthus,	
  Theater	
  Basel,	
  og	
  de	
  to	
  salene	
  på	
  
NMH,	
  Levin-­‐	
  og	
  Lindemansalen,	
  hadde	
  jeg	
  gjort	
  meg	
  en	
  del	
  erfaringer	
  om	
  bruk	
  
av	
  et	
  multimedialt	
  kunstuttrykk,	
  spesielt	
  bruke	
  av	
  video,	
  i	
  en	
  tradisjonell	
  
konsertsal.	
  For	
  detaljerte	
  beskrivelser	
  se	
  de	
  ulike	
  delprosjektene.	
  

Ideelt	
  sett	
  hadde	
  jeg	
  ønsket	
  meg	
  en	
  black-­‐box	
  for	
  å	
  eksperimentere	
  med	
  video	
  i	
  
stipendperioden,	
  men	
  det	
  finnes	
  ikke	
  på	
  NMH.	
  Det	
  nærmeste	
  man	
  kommer	
  er	
  
Levinsalen	
  som	
  er	
  et	
  firkantet	
  rom	
  uten	
  amfi.	
  Salen	
  har	
  et	
  stasjonert	
  lerret	
  som	
  
ble	
  utprøvd	
  ved	
  ulike	
  anledninger,	
  men	
  dette	
  går	
  ikke	
  ned	
  til	
  bakken.	
  Det	
  gjør	
  at	
  
videobildet	
  blir	
  forholdsvis	
  lite,	
  og	
  at	
  musikeren	
  ikke	
  kan	
  komme	
  inn	
  i	
  
videobildet	
  uten	
  å	
  stå	
  på	
  en	
  platting.	
  En	
  del	
  kvaliteter	
  ved	
  Levinsalen,	
  som	
  for	
  
eksempel	
  fargen	
  på	
  treverket	
  i	
  rommet,	
  gjør	
  også	
  at	
  rommet	
  setter	
  et	
  sterkt	
  
preg	
  på	
  det	
  kunstneriske	
  uttrykket	
  og	
  konsertopplevelsen.	
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  Adorno	
  (1998):	
  Estetisk	
  teori,	
  s.	
  306-­‐307	
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Lindemansalen	
  er	
  bygd	
  i	
  amfi	
  og	
  har	
  et	
  stort	
  orgel	
  som	
  det	
  er	
  nødvendig	
  å	
  ta	
  
hensyn	
  til	
  ved	
  visning	
  av	
  video.	
  	
  Heller	
  ikke	
  her	
  går	
  det	
  stasjonære	
  lerretet	
  ned	
  
til	
  bakken,	
  og	
  det	
  dekker	
  heller	
  ikke	
  hele	
  orgelet.	
  I	
  Lindemansalen	
  har	
  jeg	
  
derfor	
  jobbet	
  med	
  ”knappelerreter”	
  i	
  ulike	
  størrelser.	
  På	
  grunnlag	
  av	
  disse	
  
erfaringene	
  ville	
  jeg	
  lage	
  noen	
  forestillinger	
  hvor	
  det	
  rommelige	
  kom	
  i	
  fokus.	
  

Tre	
  eksperimentelle	
  forestillinger	
  ble	
  laget	
  i	
  2009:	
  

• Satellitt	
  I:	
  Forestilling	
  på	
  Operataket	
  28.04.2009	
  med	
  videoprojeksjon	
  
og	
  elektrisk	
  fiolin.	
  Program:	
  Knut	
  Vaage:	
  Multimorf	
  II	
  og	
  Electra.	
  

• Satellitt	
  II:	
  Museet	
  for	
  samtidskunst	
  	
  07.06.2009:	
  Audiovisuell	
  
installasjon	
  og	
  improvisasjon	
  med	
  live-­‐elektronikk.	
  

• Satellitt	
  III:	
  Separatutstilling	
  og	
  konsert	
  ved	
  Lydgalleriet	
  i	
  Bergen	
  13.-­‐
18.11.2009.	
  En	
  del	
  av	
  bestillingsverkene	
  ble	
  transformert	
  til	
  
installasjoner.	
  

Utprøvingene	
  har	
  skjedd	
  både	
  i	
  det	
  offentlige	
  rom,	
  representert	
  ved	
  
forestillingen	
  på	
  Operataket,	
  kunstverdenens	
  hvite	
  kube,	
  representert	
  ved	
  
installasjon	
  på	
  Museet	
  for	
  samtidskunst,	
  og	
  i	
  mer	
  særpregede	
  kunstrom,	
  
representert	
  ved	
  separatutstiling	
  på	
  Lydgalleriet	
  i	
  Bergen.	
  

Satellitt-­‐prosjktene	
  arbeidet	
  i	
  et	
  spenningsfelt	
  mellom	
  konsert/performance	
  og	
  
installasjon,	
  og	
  utforsket	
  ulike	
  rom,	
  kommunikasjon	
  mellom	
  lyd	
  og	
  bilde,	
  og	
  
improvisasjon	
  både	
  mellom	
  lyd	
  og	
  bilde	
  og	
  mellom	
  musikere.	
  Ved	
  å	
  skape	
  en	
  
performativ	
  dialog	
  mellom	
  komponert/improvisert	
  samtidsmusikk	
  (av	
  Henrik	
  
Hellstenius,	
  Knut	
  Vaage	
  og	
  Peter	
  Tornquist)	
  og	
  improvisasjon	
  på	
  elektrisk	
  fiolin	
  
(ved	
  Victoria	
  Johnson)	
  og	
  improviserte	
  videoarbeider	
  som	
  ble	
  fremført	
  i	
  
sanntid	
  av	
  videokunstnerne	
  HC	
  Gilje,	
  Ellen	
  Røed	
  og	
  Mattias	
  Arvasstson,	
  søkte	
  
dette	
  prosjektet	
  å	
  finne	
  et	
  felles	
  kunstnerisk	
  språk	
  med	
  kommunikasjon	
  
mellom	
  lyd	
  og	
  bilde	
  i	
  en	
  performativ	
  situasjon.	
  Prosjektet	
  utfordret	
  ulike	
  typer	
  
rom	
  for	
  disse	
  kunstneriske	
  uttrykkene,	
  utenfor	
  den	
  tradisjonelle	
  scenen	
  eller	
  
konsertsalen.	
  	
  

Som	
  nevnt	
  innledningsvis	
  bruker	
  lyd	
  og	
  bilde	
  samme	
  verktøy	
  og	
  har	
  relaterte	
  
estetiske	
  ståsted.	
  	
  

Kan	
  det	
  felles	
  estetiske	
  utgangspunktet	
  for	
  lyd	
  og	
  bilde	
  gjøre	
  det	
  mulig	
  å	
  
undersøke	
  betydningen	
  av	
  romlige	
  og	
  stedsspesifikke	
  aspekter?	
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Økonomi	
  

Satellittprosjektet	
  mottok	
  i	
  2009	
  pilotmidler	
  fra	
  NMH	
  kr	
  60	
  000,	
  hvorav	
  kr	
  10	
  
000	
  var	
  øremerket	
  markedsføring.	
  Pilotprosjektene	
  skal	
  kjennetegnes	
  ved	
  en	
  
grad	
  av	
  annerledeshet;	
  ideer,	
  uttrykks-­‐/formidlingsformer	
  og	
  
tverrfaglige/synergiske	
  arbeidsmåter	
  preget	
  av	
  vilje	
  til	
  nyskaping	
  og	
  
nyorientering	
  	
  ved	
  NMH.	
  I	
  tillegg	
  fikk	
  jeg	
  kr	
  50	
  000	
  av	
  Norsk	
  kulturråd	
  til	
  dette	
  
prosjektet.	
  Denne	
  økonomiske	
  støtten	
  gjorde	
  det	
  mulig	
  å	
  gjennomføre	
  et	
  så	
  
stort	
  prosjekt.	
  

Beskrivelse	
  av	
  arbeidsprosessene	
  

Forestillingen	
  på	
  Operataket	
  28.04.2009	
  

Dette	
  var	
  et	
  komplekst	
  prosjekt	
  og	
  mange	
  valg	
  måtte	
  tas	
  underveis.	
  
Arbeidsprosessen	
  gikk	
  gjennom	
  ulike	
  faser:	
  en	
  forberedelsesfase,	
  en	
  teknisk	
  
utarbeidelse,	
  prosjektplanlegging	
  og	
  markedsføring,	
  og	
  	
  til	
  sist	
  selve	
  
forestillingen.	
  Forberedelsesfasen	
  besto	
  av	
  befaring	
  av	
  Operataket	
  og	
  
planlegging	
  av	
  praktiske	
  sider	
  ved	
  å	
  opptre	
  der.	
  

Arkitektkontoret	
  Snøhetta	
  som	
  har	
  bygget	
  Operahuset	
  i	
  Oslo	
  gav	
  meg	
  
plantegninger	
  for	
  hele	
  bygningen.	
  Plantegningen	
  ga	
  meg	
  nødvendig	
  
informasjon	
  om	
  alle	
  mål	
  på	
  operabygningen.	
  Jeg	
  trengte	
  dette	
  blant	
  annet	
  for	
  å	
  
beregne	
  hva	
  slags	
  linse	
  vi	
  skulle	
  bruke	
  på	
  projektoren,	
  og	
  hvor	
  stor	
  
projeksjonsflaten	
  på	
  scenetårnet	
  kom	
  til	
  å	
  bli.	
  

På	
  min	
  andre	
  befaring	
  hadde	
  jeg	
  med	
  meg	
  videokunstneren	
  HC	
  Gilje	
  og	
  min	
  
daværende	
  biveileder,	
  billedkunstneren	
  Lei	
  Cox.	
  Ved	
  denne	
  befaringen	
  
diskuterte	
  vi	
  de	
  ulike	
  mulighetene	
  for	
  å	
  bruke	
  operaområdet	
  for	
  projeksjon,	
  og	
  
også	
  hvordan	
  lysforholdene	
  påvirket	
  projeksjonen.	
  Vi	
  diskuterte	
  plassering	
  av	
  
publikum	
  og	
  sikkerhet	
  for	
  publikum	
  og	
  de	
  utøvende.	
  Taket	
  blir	
  normalt	
  ikke	
  
brukt	
  til	
  konserter,	
  og	
  inneholder	
  mange	
  avsatser.	
  Det	
  var	
  derfor	
  nødvendig	
  å	
  
leie	
  inn	
  vakthold	
  under	
  forestillingen.	
  

Å	
  holde	
  en	
  uteforestilling	
  er	
  selvfølgelig	
  forbundet	
  med	
  stor	
  usikkerhet	
  
angående	
  værforhold.	
  Det	
  er	
  nødvendig	
  når	
  man	
  skal	
  projisere	
  ute	
  å	
  ha	
  det	
  så	
  
mørkt	
  som	
  mulig.	
  Her	
  var	
  det	
  to	
  ting	
  å	
  ta	
  hensyn	
  til:	
  det	
  ene	
  var	
  tidspunktet	
  for	
  
solnedgang,	
  og	
  det	
  andre	
  var	
  mengden	
  av	
  strølys	
  fra	
  Oslo	
  sentrum	
  etter	
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mørkets	
  frembrudd.	
  Solen	
  gikk	
  ned	
  kl.	
  21:45,	
  og	
  forestillingstidspunktet	
  ble	
  
derfor	
  satt	
  til	
  kl.	
  22:00.	
  Det	
  var	
  	
  også	
  nødvendig	
  å	
  lage	
  en	
  plan	
  B	
  hvis	
  det	
  skulle	
  
bli	
  dårlig	
  vær.	
  Et	
  utleiefirma	
  for	
  markiser	
  og	
  telt	
  ble	
  derfor	
  kontaktet	
  og	
  avtalen	
  
var	
  at	
  hvis	
  det	
  skulle	
  bli	
  dårlig	
  vær,	
  kunne	
  jeg	
  leie	
  et	
  telt	
  som	
  kunne	
  dekke	
  
utøverne	
  og	
  computerne.	
  	
  

På	
  grunn	
  av	
  en	
  del	
  vind	
  på	
  Operataket	
  gikk	
  det	
  ikke	
  an	
  å	
  bruke	
  notestativ	
  til	
  
notene.	
  Min	
  veileder	
  Ivar	
  Frounberg	
  lagde	
  en	
  patch	
  i	
  Max	
  5	
  som	
  ved	
  hjelp	
  av	
  
MIDI-­‐pedal	
  kunne	
  bla	
  i	
  notene	
  slik	
  at	
  jeg	
  kunne	
  ha	
  notene	
  på	
  en	
  ekstern	
  skjerm.	
  
Dette	
  fungerte	
  godt,	
  og	
  jeg	
  slapp	
  bekymringen	
  med	
  flagrende	
  noter.	
  	
  	
  

Under	
  denne	
  forestillingen	
  hadde	
  jeg	
  alene	
  rollen	
  som	
  prosjektleder.	
  Det	
  
innbefattet	
  at	
  jeg	
  lagde	
  prosjektplan	
  og	
  prøveplan,	
  og	
  organiserte	
  opprigg	
  og	
  
nedrigg.	
  Dette	
  var	
  en	
  stor	
  arbeidsbyrde	
  i	
  tillegg	
  til	
  å	
  være	
  utøver.	
  Jeg	
  bestemte	
  
meg	
  allerede	
  da	
  at	
  ved	
  min	
  avslutningskonsert	
  ville	
  jeg	
  ha	
  mer	
  praktisk	
  
assistanse.	
  

Derimot	
  hadde	
  jeg	
  ekstern	
  hjelp	
  til	
  å	
  markedsføre	
  prosjektet.	
  Vedkommende	
  
tok	
  kontakt	
  med	
  TV,	
  radio	
  og	
  presse.	
  NRK	
  Østlandssendingen	
  (TV)	
  lagde	
  et	
  
innslag,	
  og	
  Satellitt	
  ble	
  nevnt	
  i	
  en	
  rekke	
  aviser,	
  blant	
  annet	
  ble	
  det	
  publisert	
  et	
  
intervju	
  med	
  meg	
  i	
  den	
  nettbaserte	
  musikkavisen	
  Ballade62.	
  Den	
  omfattende	
  
markedsføringen	
  resulterte	
  i	
  at	
  det	
  kom	
  ca	
  400	
  til	
  forestillingen	
  på	
  Operataket.	
  
Dette	
  er	
  jeg	
  svært	
  fornøyd	
  med,	
  tatt	
  i	
  betraktning	
  at	
  det	
  dreier	
  seg	
  om	
  ”smal”,	
  
elektroakustisk	
  samtidsmusikk	
  og	
  videokunst.	
  	
  

Forestillingen	
  

Under	
  forestillingen	
  var	
  det	
  oppholdsvær	
  med	
  store,	
  tunge	
  regnskyer.	
  Det	
  var	
  
omkring	
  ti	
  grader	
  og	
  litt	
  vind.	
  Det	
  var	
  en	
  fantastisk	
  følelse	
  å	
  gå	
  ut	
  på	
  Operataket	
  
og	
  se	
  alle	
  menneskene,	
  lysene	
  fra	
  byen	
  og	
  det	
  store	
  bildet	
  som	
  fylte	
  hele	
  
scenetårnet.	
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Figur	
  3	
  Min	
  utsikt	
  fra	
  Operataket	
  (foto:	
  Lena	
  Nielsen)	
  

	
  
Figur	
  4	
  Videoprojeksjon	
  på	
  Operataket	
  28.4.2009	
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Jeg	
  vil	
  karakterisere	
  forestillingen	
  som	
  svært	
  vellykket,	
  ja	
  faktisk	
  spektakulær.	
  
Scenerommet,	
  Oslo	
  sentrum,	
  det	
  store	
  projiserte	
  bildet,	
  den	
  lille	
  utøveren	
  på	
  
scenen,	
  alle	
  datamaskinene	
  og	
  lyden	
  fikk	
  virke	
  sammen	
  i	
  en	
  kunstnerisk	
  helhet.	
  	
  

Publikum	
  kunne	
  bevege	
  seg	
  fritt	
  på	
  taket,	
  noe	
  som	
  ga	
  en	
  friere	
  følelse	
  enn	
  
under	
  en	
  konsert.	
  Man	
  kunne	
  betrakte	
  kunstverket	
  fra	
  ulike	
  vinkler.	
  På	
  grunn	
  
av	
  bildets	
  størrelse	
  	
  kunne	
  man	
  se	
  videoen	
  fra	
  Sentralstasjonen	
  og	
  andre	
  steder	
  
i	
  byen,	
  som	
  en	
  slags	
  utendørs	
  kino.	
  	
  

Dette	
  var	
  den	
  første	
  forestillingen	
  på	
  Operataket,	
  og	
  stedet	
  har	
  senere	
  blitt	
  
brukt	
  til	
  mange	
  konserter	
  og	
  forestillinger.	
  	
  

Beskrivelse	
  av	
  audiovisuell	
  installasjon	
  ved	
  Museet	
  for	
  
samtidskunst	
  7.6.2009	
  

Videokunstneren	
  Mattias	
  Arvasstson	
  og	
  jeg	
  hadde	
  i	
  et	
  års	
  tid	
  eksperimentert	
  
med	
  videoimprovisasjon.	
  Disse	
  eksperimentene	
  ble	
  brukt	
  som	
  øvelser	
  for	
  oss	
  
begge	
  i	
  å	
  lage	
  et	
  så	
  tett	
  forhold	
  mellom	
  lyd	
  og	
  bilde	
  som	
  mulig.	
  	
  
Improvisasjonseksperimentene	
  ble	
  gjort	
  ved	
  at	
  videoen	
  ble	
  projisert	
  på	
  stort	
  
lerret	
  som	
  vi	
  begge	
  kunne	
  se,	
  og	
  at	
  vi	
  sammen	
  forsøkte	
  å	
  finne	
  et	
  felles	
  uttrykk	
  
gjennom	
  felles	
  eller	
  kontrasterende	
  tekstur	
  og	
  rytmikk,	
  og	
  en	
  felles	
  form.	
  	
  

Jeg	
  brukte	
  en	
  enkel	
  granulasjons-­‐patch	
  i	
  Max	
  5,	
  og	
  Mattias	
  brukte	
  to	
  lag	
  av	
  
videoer	
  i	
  Jitter63.	
  Siden	
  Mattias’	
  videoarbeid	
  etter	
  hvert	
  utviklet	
  seg	
  mer	
  og	
  mer	
  
i	
  retning	
  av	
  å	
  bruke	
  ulike	
  objekter	
  som	
  projeksjonsmateriale,	
  bestemte	
  vi	
  oss	
  
for	
  å	
  bruke	
  et	
  firkantet	
  objekt	
  til	
  den	
  audiovisuelle	
  installasjonen	
  ved	
  museet.	
  	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
63	
  http://cycling74.com/products/maxmspjitter/	
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Figur	
  5	
  Objekt	
  brukt	
  ved	
  audiovisuell	
  installasjon	
  

Ved	
  forestillingen	
  hadde	
  vi	
  kommet	
  fram	
  til	
  et	
  musikalsk	
  forløp	
  som	
  besto	
  av	
  
en	
  rolig	
  oppbygning	
  hvor	
  lyd	
  og	
  bilde	
  fulgte	
  hverandre	
  og	
  etterlignet	
  
hverandre,	
  avbrutt	
  av	
  et	
  plutselig	
  fargeskift	
  hvor	
  videoen	
  gikk	
  fra	
  farger	
  	
  til	
  
sort.	
  Samtidig	
  skiftet	
  det	
  musikalske	
  materialet	
  til	
  et	
  støylandskap	
  med	
  crush-­‐
lyder	
  på	
  fiolinen.	
  Forløpet	
  sank	
  i	
  intensitet	
  både	
  musikalsk	
  og	
  i	
  videoen,	
  og	
  
sluttet	
  svakt	
  og	
  følsomt	
  med	
  et	
  sparsomt	
  lydmateriale.	
  	
  

For	
  første	
  gang	
  spilte	
  jeg	
  uten	
  lydansvarlig	
  tilstede.	
  Det	
  var	
  en	
  stor	
  utfordring	
  
først	
  å	
  rigge	
  opp	
  alt,	
  og	
  deretter	
  gjøre	
  lydtest	
  og	
  styre	
  lyden	
  under	
  
forestillingen.	
  Når	
  publikum	
  kom	
  forandret	
  akustikken	
  seg,	
  og	
  jeg	
  fikk	
  ikke	
  den	
  
samme	
  lyttingen	
  til	
  min	
  egen	
  fiolinlyd	
  som	
  under	
  lydprøven.	
  	
  

Lyden	
  ble	
  distribuert	
  gjennom	
  seks	
  høyttalere.	
  En	
  høyttaler	
  bak	
  meg	
  sendte	
  ut	
  
ren	
  fiolinlyd,	
  en	
  annen	
  var	
  plassert	
  inni	
  projeksjonsobjektet,	
  og	
  de	
  fire	
  andre	
  
var	
  plassert	
  som	
  et	
  fire	
  kanals	
  oppsett.	
  Jeg	
  brukte	
  en	
  nyprogrammert	
  
granulasjonssyntese	
  i	
  Max	
  5	
  med	
  tre	
  buffere	
  av	
  ulik	
  lengde.	
  I	
  hver	
  buffer	
  var	
  det	
  
mulig	
  å	
  styre	
  pitch	
  og	
  granulasjonslengde	
  individuelt.	
  I	
  tillegg	
  var	
  det	
  mulig	
  å	
  
legge	
  på	
  ulike	
  filtre	
  og	
  klang.	
  Oppsettet	
  ble	
  styrt	
  av	
  en	
  MIDI-­‐fotpedal,	
  og	
  i	
  tillegg	
  
hadde	
  jeg	
  ulike	
  gitareffekter	
  på	
  foten.	
  Maxpatchen	
  ble	
  programmert	
  av	
  Edvin	
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Østvik,	
  og	
  jeg	
  hadde	
  tilrettelagt	
  den	
  spesielt,	
  med	
  et	
  fiolinistvennlig	
  
brukergrensesnitt	
  hvor	
  alle	
  prosesser	
  kunne	
  styres	
  av	
  MIDI-­‐fotpedalen.	
  

Dette	
  var	
  et	
  for	
  stort	
  oppsett.	
  Selv	
  om	
  jeg	
  hadde	
  øvd	
  med	
  oppsettet	
  en	
  ukes	
  tid,	
  
var	
  det	
  ikke	
  nok	
  tid	
  til	
  å	
  få	
  internalisert	
  det	
  nye	
  oppsettet,	
  få	
  det	
  "i	
  kroppen".	
  
Hvis	
  jeg	
  skulle	
  gjøre	
  dette	
  igjen	
  ville	
  jeg	
  bruke	
  et	
  mindre	
  og	
  integrert	
  oppsett,	
  
slik	
  at	
  jeg	
  kan	
  konsentrere	
  meg	
  mer	
  om	
  det	
  musikalske.	
  

I	
  tillegg	
  var	
  det	
  komplisert	
  å	
  ha	
  oppmerksomheten	
  på	
  det	
  eksterne	
  objektet	
  
hvor	
  videoen	
  var	
  projisert.	
  En	
  videomonitor	
  	
  ville	
  løst	
  dette,	
  og	
  ville	
  gjort	
  det	
  
enklere	
  å	
  følge	
  med	
  på	
  det	
  som	
  skjer	
  visuelt.	
  

Alt	
  i	
  alt	
  var	
  det	
  en	
  interessant	
  idé	
  å	
  bruke	
  museumslokalet,	
  og	
  	
  
sanntidsimprovisasjon	
  mellom	
  lyd	
  og	
  bilde	
  som	
  et	
  kunstnerisk	
  konsept.	
  

Beskrivelse	
  av	
  Satellitt,	
  separatutstilling	
  ved	
  Lydgalleriet	
  i	
  Bergen	
  
13.-­18.	
  november	
  2009	
  

Konseptet	
  for	
  separatutstillingen	
  ble	
  utviklet	
  av	
  meg,	
  og	
  besto	
  av	
  4	
  ulike	
  
installasjoner:	
  Electra	
  med	
  musikk	
  av	
  Knut	
  Vaage	
  og	
  video	
  av	
  Ellen	
  Røed.	
  I	
  
denne	
  installasjonen	
  hadde	
  Ellen	
  Røed	
  skapt	
  installasjonen	
  og	
  
installasjonsideen.	
  I	
  installasjonene	
  Apollo	
  og	
  Atlas	
  hadde	
  Peter	
  Tornquist	
  og	
  
jeg	
  lagd	
  musikken	
  og	
  Ellen	
  Røed	
  videoene	
  og	
  installasjonsideen.	
  Henrik	
  
Hellstenius	
  hadde	
  komponert	
  musikken	
  til	
  Victoria	
  teller,	
  installasjonsideen	
  var	
  
skapt	
  av	
  meg,	
  og	
  bildematerialet	
  var	
  av	
  Edvin	
  Østvik	
  og	
  meg	
  selv.	
  
Programmeringen	
  av	
  videopatchen	
  i	
  Max	
  5	
  til	
  Victoria	
  Teller	
  var	
  ved	
  Ivar	
  
Frounberg	
  og	
  Mattias	
  Arvasstson.	
  

Planlegging	
  

Lydgalleriet	
  er	
  et	
  gammelt	
  treetasjes	
  hus	
  i	
  Østre	
  Skostredet	
  i	
  Bergen.	
  Dette	
  er	
  et	
  
spennende,	
  men	
  falleferdig	
  trehus	
  med	
  mange	
  små	
  rom,	
  vindeltrapper	
  og	
  et	
  
nokså	
  røft	
  utseende,	
  med	
  unntak	
  av	
  det	
  store	
  loftet,	
  som	
  er	
  hvitmalt	
  med	
  
stukkatur	
  i	
  taket.	
  	
  

For	
  å	
  få	
  en	
  oversikt	
  over	
  gallerilokalet	
  var	
  jeg	
  på	
  befaring	
  i	
  januar	
  2009.	
  Jeg	
  	
  
satte	
  meg	
  inn	
  i	
  hva	
  slags	
  utstillinger	
  som	
  hadde	
  vært	
  vist	
  på	
  Lydgalleriet	
  den	
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siste	
  tiden	
  og	
  hvordan	
  disse	
  utstillingene	
  hadde	
  utnyttet	
  rommene.	
  I	
  tillegg	
  
besøkte	
  jeg	
  en	
  rekke	
  lydkunstutstillinger,	
  blant	
  annet	
  av	
  Kirsten	
  Reese64,	
  
Christina	
  Kubisch65	
  og	
  utstillingen	
  Absorpsjon	
  og	
  resonans	
  ved	
  Henie	
  Onstad	
  
Kunstsenter.	
  

Gjennomføring	
  

Som	
  i	
  de	
  andre	
  Satellittprosjektene	
  gikk	
  mye	
  av	
  arbeidet	
  med	
  å	
  sette	
  opp	
  
installasjonen	
  på	
  Lydgalleriet	
  ut	
  på	
  å	
  løse	
  ulike	
  tekniske	
  utfordringer.	
  For	
  
eksempel	
  måtte	
  jeg	
  bestemme	
  hvilket	
  rom	
  som	
  skulle	
  brukes	
  til	
  hvilket	
  verk,	
  og	
  
på	
  hvilken	
  måte	
  installasjonen	
  skulle	
  stå	
  i	
  rommet.	
  Victoria	
  Teller	
  ble	
  plassert	
  i	
  
det	
  store	
  loftsrommet.	
  Et	
  annet	
  aspekt	
  som	
  jeg	
  ikke	
  hadde	
  kunnskap	
  om	
  fra	
  før	
  
var	
  de	
  ulike	
  installasjonenes	
  forhold	
  til	
  hverandre	
  både	
  lydlig	
  og	
  romlig.	
  I	
  og	
  
med	
  at	
  dette	
  er	
  et	
  gammelt	
  hus	
  er	
  det	
  forholdsvis	
  lytt	
  mellom	
  rommene.	
  

For	
  at	
  verkene	
  skulle	
  opptre	
  relativt	
  uforstyrret	
  i	
  forhold	
  til	
  hverandre,	
  ble	
  
Ellen	
  Røed	
  og	
  jeg	
  enige	
  om	
  å	
  la	
  Apollo	
  som	
  stod	
  i	
  det	
  første	
  rommet	
  nede	
  spille	
  i	
  
loop	
  hele	
  tiden,	
  Electra	
  i	
  andre	
  etasje	
  ble	
  spilt	
  av	
  med	
  øretelefoner,	
  Atlas	
  I	
  og	
  II	
  
ble	
  avspilt	
  i	
  tandem	
  i	
  to	
  tilstøtende	
  rom.	
  Victoria	
  Teller	
  gikk	
  i	
  loop	
  på	
  loftet,	
  men	
  
dette	
  påvirket	
  ikke	
  installasjonen	
  i	
  første	
  etasje.	
  Vi	
  måtte	
  også	
  snekre	
  en	
  vegg	
  
til	
  Apollo	
  som	
  ble	
  vist	
  gjennom	
  en	
  sprekk	
  i	
  veggen	
  i	
  første	
  etasje.	
  På	
  denne	
  
måten	
  kunne	
  man	
  til	
  en	
  viss	
  grad	
  regissere	
  publikums	
  opplevelse	
  av	
  
installasjonen	
  som	
  helhet.	
  Dette	
  skapte	
  mer	
  enhetlig	
  dramaturgi	
  og	
  utdypes	
  i	
  
kapitel	
  5	
  nedenfor.	
  

Vi	
  hadde	
  to	
  assistenter	
  til	
  rådighet,	
  men	
  de	
  var	
  helt	
  nye	
  i	
  jobben	
  og	
  hadde	
  ikke	
  
mye	
  snekkererfaring.	
  Tiden	
  begynte	
  å	
  løpe	
  fra	
  oss,	
  og	
  vi	
  måtte	
  kalle	
  inn	
  
profesjonell	
  hjelp.	
  Mattias	
  Arvasstson	
  og	
  Patrik	
  Entian,	
  hjalp	
  oss	
  dag	
  og	
  natt	
  de	
  
to	
  siste	
  dagene	
  før	
  utstillingsåpningen.	
  	
  

Et	
  annet	
  aspekt	
  jeg	
  ikke	
  hadde	
  tenkt	
  på	
  når	
  det	
  gjaldt	
  installasjoner	
  var	
  at	
  man	
  
må	
  programmere	
  en	
  patch	
  som	
  gjør	
  at	
  alle	
  prosesser	
  starter	
  av	
  seg	
  selv	
  idet	
  
man	
  trykker	
  på	
  on-­‐knappen	
  på	
  computeren.	
  Det	
  betyr	
  at	
  enhver	
  som	
  jobber	
  på	
  
Lydgalleriet	
  kan	
  starte	
  utstillingen	
  bare	
  ved	
  å	
  skru	
  på	
  strømmen.	
  	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
64	
  http://www.kirstenreese.de/	
  
65	
  http://www.christinakubisch.de/	
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Lydgalleriet	
  hadde	
  de	
  siste	
  månedene	
  før	
  vår	
  utstillingsåpning	
  hatt	
  store	
  
problemer	
  med	
  strømmen.	
  Det	
  var	
  altfor	
  få	
  kurser	
  i	
  lokalet,	
  og	
  det	
  fantes	
  bare	
  
én	
  kurs	
  på	
  loftet	
  som	
  virket.	
  Dette	
  var	
  for	
  lite	
  strøm	
  til	
  å	
  drive	
  både	
  projektorer,	
  
lyset	
  og	
  mini-­‐Macene	
  med	
  lydfilene	
  og	
  høyttalerne	
  samtidig.	
  	
  

Den	
  eneste	
  som	
  forstod	
  strømkoblingen	
  på	
  Lydgalleriet	
  var	
  Jørgen	
  Larsson,	
  
men	
  han	
  var	
  veldig	
  opptatt	
  med	
  andre	
  oppgaver	
  i	
  denne	
  perioden,	
  noe	
  som	
  
skapte	
  en	
  enda	
  mer	
  stressende	
  og	
  usikker	
  arbeidssituasjon.	
  Det	
  at	
  
infrastrukturen	
  ved	
  galleriet	
  var	
  dårlig	
  gjorde	
  at	
  vi	
  helt	
  fram	
  til	
  
utstillingsåpning	
  tvilte	
  på	
  om	
  vi	
  i	
  det	
  hele	
  tatt	
  kom	
  til	
  å	
  greie	
  å	
  sette	
  opp	
  
utstillingen.	
  

Konserten	
  ved	
  åpningen	
  av	
  utstillingen	
  på	
  Lydgalleriet	
  

En	
  av	
  hovedgrunnene	
  til	
  å	
  ha	
  en	
  konsert	
  under	
  installasjonsåpningen	
  var	
  å	
  
utforske	
  konsertformatet	
  versus	
  installasjonsformatet.	
  Det	
  viste	
  seg	
  at	
  det	
  å	
  
holde	
  en	
  konsert	
  midt	
  oppi	
  prosessen	
  med	
  å	
  sette	
  opp	
  installasjonen,	
  ble	
  en	
  
svært	
  stressende	
  opplevelse.	
  	
  

Peter	
  Tornquist,	
  el-­‐gitaristen	
  og	
  komponisten	
  John	
  Hegre	
  og	
  stipendiatkollega	
  
Else	
  Storesund	
  skulle	
  delta	
  på	
  konserten	
  og	
  improvisere	
  sammen	
  med	
  meg.	
  Det	
  
å	
  spille	
  en	
  konsert	
  etter	
  å	
  ha	
  rigget	
  opp	
  installasjonen	
  en	
  hel	
  uke	
  var	
  på	
  kanten	
  
av	
  det	
  jeg	
  kunne	
  klare	
  fysisk.	
  

Noe	
  jeg	
  lærte	
  under	
  Satellittprosjektet	
  var	
  at	
  billedkunstnere	
  ikke	
  er	
  redde	
  for	
  
fysisk	
  arbeid	
  og	
  det	
  å	
  bruke	
  hendene	
  til	
  snekring,	
  maling,	
  bæring	
  osv.	
  De	
  ser	
  
dette	
  som	
  en	
  naturlig	
  del	
  av	
  det	
  å	
  skape	
  et	
  kunstverk	
  og	
  få	
  det	
  til	
  å	
  fungere	
  i	
  
rommet.	
  For	
  meg	
  som	
  musiker	
  er	
  denne	
  typen	
  arbeid	
  ganske	
  uvanlig	
  i	
  
profesjonell	
  sammenheng.	
  Etter	
  at	
  jeg	
  begynte	
  å	
  jobbe	
  med	
  ny	
  teknologi	
  har	
  det	
  
blitt	
  en	
  del	
  bæring	
  og	
  rigging,	
  men	
  det	
  at	
  mesteparten	
  av	
  tiden	
  brukes	
  til	
  å	
  sette	
  
opp	
  installasjonen,	
  plassere	
  projektorer,	
  skjule	
  ledninger	
  og	
  bygge	
  om	
  og	
  male	
  
rom	
  var	
  nytt	
  for	
  meg.	
  Det	
  ble	
  minimalt	
  med	
  tid	
  til	
  å	
  fokusere	
  på	
  det	
  musikalske.	
  

Tilbakemeldingene	
  på	
  prosjektet	
  som	
  helhet	
  har	
  vært	
  gode,	
  både	
  fra	
  publikum	
  
og	
  fra	
  kollegaer.	
  De	
  synes	
  prosjektet	
  virker	
  helstøpt	
  og	
  konseptuelt	
  og	
  at	
  
konserten	
  på	
  Lydgalleriet	
  hadde	
  et	
  interessant	
  lydbilde	
  og	
  en	
  bra	
  energi	
  som	
  
løftet	
  utstillingen.	
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Prosesser	
  innen	
  det	
  tverrkunstneriske	
  samarbeid	
  

Prosessen	
  innen	
  det	
  tverrkunstneriske	
  arbeidet	
  i	
  Satellittprosjektet	
  handler	
  
blant	
  annet	
  om	
  i	
  felleskap	
  å	
  iscenesette	
  kunstverket	
  i	
  rommet	
  og	
  få	
  dialogen	
  
mellom	
  lyd	
  og	
  bilde	
  til	
  å	
  fungere	
  så	
  godt	
  som	
  mulig.	
  

De	
  ulike	
  prosjektene	
  har	
  vært	
  gjennomført	
  av	
  	
  et	
  tverrfaglige	
  team	
  som	
  har	
  	
  
samarbeidet	
  tett.	
  Det	
  handler	
  blant	
  annet	
  om	
  sjenerøs	
  deling	
  av	
  kunnskap	
  der	
  
hver	
  spesialist	
  har	
  gjort	
  det	
  han	
  eller	
  hun	
  kan	
  best.	
  Som	
  prosjektleder	
  har	
  min	
  
oppgave	
  vært	
  å	
  koordinere	
  arbeidet,	
  og	
  ha	
  det	
  overordnede	
  ansvaret	
  
kunstnerisk	
  i	
  tillegg	
  til	
  å	
  planlegge	
  i	
  forkant.	
  Denne	
  planleggingen	
  innebefattet	
  
også	
  å	
  delegere	
  ansvar	
  der	
  dette	
  var	
  mulig.	
  

Ikke	
  alle	
  samarbeidspartnere	
  har	
  samme	
  tempo	
  som	
  en	
  selv.	
  I	
  mange	
  tilfeller	
  
har	
  jeg	
  måttet	
  "tune	
  meg	
  inn"	
  på	
  andres	
  tempo	
  for	
  å	
  skape	
  flyt	
  i	
  en	
  
arbeidsprosess	
  med	
  mange	
  involverte.	
  Det	
  handler	
  om	
  å	
  følge	
  opp	
  uten	
  å	
  mase.	
  
Min	
  rolle	
  som	
  musiker	
  og	
  fiolinist	
  måtte	
  også	
  ivaretas.	
  Jeg	
  skal	
  også	
  spille	
  midt	
  
oppi	
  rigging/bygging	
  av	
  vegger	
  osv.	
  For	
  å	
  tilegne	
  meg	
  erfaring	
  og	
  kunnskap	
  om	
  
å	
  jobbe	
  romlig	
  og	
  stedspesifikt	
  har	
  det	
  vært	
  nødvendig	
  å	
  fire	
  litt	
  på	
  kravene	
  til	
  
meg	
  selv	
  som	
  fiolinist.	
  Jeg	
  kan	
  ikke	
  spille	
  like	
  fantastisk	
  hvis	
  jeg	
  ikke	
  øver	
  nok	
  
(Konsert	
  Lydgalleriet)	
  eller	
  like	
  virtuost	
  i	
  10	
  grader	
  og	
  vind	
  (Operataket)	
  eller	
  
med	
  like	
  stor	
  ro	
  og	
  nærvær	
  etter	
  å	
  ha	
  rigget	
  	
  og	
  båret	
  hele	
  dagen	
  
(Samtidsmuseet).	
  Allikevel	
  har	
  erfaringen	
  jeg	
  har	
  fått	
  av	
  det	
  romlige	
  arbeidet	
  
og	
  de	
  tverrfaglige	
  samarbeidende	
  vært	
  en	
  av	
  de	
  viktigste	
  nye	
  erfaringene	
  i	
  
prosjektet.	
  

Rommets	
  performativitet	
  

Satellittprosjektet	
  kan	
  tolkes	
  som	
  et	
  brudd	
  ut	
  av	
  konsertsalen	
  mot	
  andre	
  	
  
multimediale	
  sammenhenger.	
  	
  

Ethvert	
  rom	
  har	
  en	
  atmosfære,	
  og	
  man	
  blir	
  ofte	
  preget	
  av	
  den	
  første	
  følelsen	
  
man	
  får	
  når	
  man	
  kommer	
  inn	
  i	
  et	
  bestemt	
  rom.	
  I	
  tillegg	
  oppstår	
  det	
  en	
  erfaring	
  
av	
  romlighet.	
  Ens	
  egen	
  virkelighetsoppfatning	
  påvirkes	
  av	
  rommets	
  kvaliteter,	
  
for	
  eksempel	
  størrelse,	
  volum	
  og	
  form.	
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Fischer-­‐Lichte	
  (2008)	
  påpeker	
  at	
  teater	
  og	
  andre	
  utøvende	
  kunstarter	
  har	
  
påvirket	
  det	
  performative	
  rommets	
  potensial	
  til	
  å	
  skape	
  en	
  atmosfære.	
  Hva	
  
slags	
  forfatning	
  rommet	
  har,	
  har	
  også	
  betydning	
  for	
  atmosfæren.	
  	
  

Operataket	
  i	
  Oslo,	
  bygget	
  i	
  hvit	
  marmor,	
  med	
  mange	
  hjørner	
  og	
  avsatser	
  og	
  med	
  
en	
  minimalistisk	
  design,	
  er	
  en	
  helt	
  annen	
  arena	
  enn	
  Lydgalleriet,	
  et	
  falleferdig	
  
hus	
  med	
  mange	
  små	
  rom,	
  i	
  et	
  mørkt	
  og	
  trangt	
  smug	
  i	
  Bergen.	
  Samtidsmuseet	
  i	
  
Oslo	
  var	
  opprinnelig	
  kontoret	
  til	
  Norges	
  Bank,	
  og	
  er	
  nå	
  en	
  sentral	
  
kunstinstitusjon	
  i	
  	
  sentrum	
  av	
  Oslo.	
  Vår	
  framførelse	
  foregikk	
  i	
  et	
  hvitt	
  og	
  
forholdsvis	
  nøytralt	
  rom.	
  

Et	
  annet	
  aspekt	
  er	
  hvordan	
  publikum	
  var	
  plassert.	
  Det	
  fantes	
  ingen	
  stoler	
  under	
  
forestillingen	
  på	
  Operataket.	
  Publikum	
  kunne	
  velge	
  å	
  stå	
  stille	
  eller	
  bevege	
  seg,	
  
og	
  oppleve	
  forestillingen	
  fra	
  ulike	
  hold.	
  I	
  følge	
  Fischer-­‐Lichte	
  (2008)	
  fører	
  
bevegelse	
  under	
  en	
  forestilling	
  til	
  at	
  man	
  endrer	
  sanseopplevelsen	
  og	
  
forståelsen	
  av	
  kunstopplevelsen.	
  Publikum	
  har	
  på	
  denne	
  måten	
  muligheten	
  til	
  å	
  
bli	
  klar	
  over	
  sin	
  egen	
  kroppslighet.	
  De	
  erfarer	
  seg	
  selv	
  som	
  levende	
  vesener	
  
som	
  interagerer	
  med	
  miljøet.	
  Atmosfæren	
  i	
  rommet,	
  stemningen,	
  oppfattes	
  av	
  
sansene	
  og	
  påvirker	
  publikum.	
  De	
  gjennomgår	
  en	
  transformasjon	
  gjennom	
  
opplevelsen	
  av	
  kroppslighet	
  og	
  interaksjon	
  med	
  miljøet	
  rundt	
  seg,	
  og	
  det	
  er	
  
bruken	
  av	
  rommet	
  som	
  utløser	
  dette.	
  

Ved	
  Lydgalleriet	
  kunne	
  publikum	
  selv	
  velge	
  hvor	
  de	
  ville	
  gå	
  i	
  lokalet,	
  hva	
  de	
  
ville	
  se	
  på	
  og	
  hvor	
  lenge	
  de	
  ville	
  være.	
  Altså	
  enda	
  større	
  frihet	
  enn	
  på	
  
Operataket.	
  Ved	
  Samtidsmuseet	
  satt	
  publikum	
  som	
  i	
  en	
  tradisjonell	
  konsertsal,	
  
men	
  kunstverket	
  var	
  midt	
  i	
  rommet	
  og	
  hadde	
  egen	
  lyd.	
  

Et	
  annet	
  aspekt	
  er	
  rommets	
  rolle.	
  Operataket	
  har	
  normalt	
  en	
  annen	
  rolle	
  enn	
  
under	
  min	
  forestilling.	
  Det	
  er	
  normalt	
  et	
  tak	
  på	
  et	
  stort	
  bygg,	
  og	
  dette	
  bygget	
  
huser	
  en	
  institusjon	
  som	
  har	
  400	
  års	
  operatradisjon	
  bak	
  seg.	
  Ved	
  operaen	
  i	
  Oslo	
  
spilles	
  ikke	
  mye	
  samtidsmusikk,	
  i	
  alle	
  fall	
  ikke	
  støymusikk,	
  musikerne	
  spiller	
  
ikke	
  ute,	
  og	
  de	
  er	
  ikledd	
  svarte	
  pene	
  konsertklær,	
  ikke	
  skinnjakke	
  slik	
  jeg	
  
hadde.	
  

Lydgalleriet	
  er	
  et	
  nyetablert	
  galleri	
  for	
  nye	
  kunstuttrykk,	
  erobret	
  av	
  en	
  klassisk	
  	
  
improvisasjonsmusiker	
  som	
  nå	
  jobber	
  med	
  installasjoner.	
  Samtidsmuseet	
  er	
  	
  til	
  
daglig	
  en	
  arena	
  for	
  billedkunst,	
  men	
  ble	
  arena	
  for	
  en	
  temporær	
  audiovisuell	
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installasjon	
  som	
  varte	
  i	
  20	
  minutter.	
  I	
  alle	
  tre	
  tilfellene	
  utfordret	
  
Satellittprosjektet	
  rommenes	
  opprinnelige	
  rolle.	
  

3.2. VICTORIA	
  TELLER	
  

Innledning	
  

‘Art’	
  for	
  me	
  is	
  only	
  a	
  means	
  of	
  reaching	
  a	
  higher	
  level	
  of	
  the	
  ‘self’66	
  (Musil)	
  

Victoria	
  Teller	
  har	
  vært	
  et	
  langvarig	
  samarbeidsprosjekt	
  med	
  komponisten	
  
Henrik	
  Hellstenius.	
  I	
  2007	
  bestilte	
  jeg	
  et	
  verk	
  for	
  el-­‐fiolin	
  og	
  elektronikk,	
  
Victoria	
  Teller	
  I.	
  	
  

I	
  2008	
  ble	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  som	
  er	
  en	
  versjon	
  med	
  video	
  skrevet.	
  Verket	
  ble	
  
transformert	
  til	
  en	
  installasjon,	
  Victoria	
  teller	
  III,	
  under	
  kunstnerisk	
  ledelse	
  av	
  
undertegnede.	
  3.9.2010	
  presenterte	
  vi	
  Victoria	
  Teller	
  IV,	
  med	
  ny	
  regi	
  og	
  uten	
  
video.	
  Verket	
  ble	
  deretter	
  framført	
  ved	
  avslutningsforestillingen	
  av	
  mitt	
  
stipendiatprosjekt	
  28.3	
  2011,	
  denne	
  gangen	
  med	
  ny	
  scenografi	
  og	
  noe	
  enklere	
  
regi,	
  i	
  en	
  versjon	
  IVb.	
  Med	
  unntak	
  av	
  Victoria	
  Teller	
  III	
  er	
  alle	
  versjonene	
  er	
  et	
  
portrett	
  av	
  meg	
  som	
  kunstner,	
  mor	
  og	
  privatperson,	
  i	
  form	
  av	
  et	
  
instrumentalteater.	
  

I	
  dette	
  kapitlet	
  vil	
  jeg	
  beskrive	
  arbeidsprosessen	
  og	
  utvikling	
  av	
  verket.	
  Kapitlet	
  
avsluttes	
  med	
  en	
  kritisk	
  refleksjon	
  over	
  arbeidsprosessen	
  og	
  det	
  kunstneriske	
  
resultatet.	
  Viktige	
  valg	
  og	
  vendepunkter	
  i	
  forbindelse	
  med	
  arbeidsprosessen	
  og	
  
refleksjon	
  over	
  de	
  ulike	
  versjonen	
  av	
  verket	
  vil	
  bli	
  diskutert	
  i	
  den	
  kritiske	
  
refleksjonen.	
  	
  

Generell	
  beskrivelse	
  av	
  verket	
  

Feltopptak	
  fra	
  mitt	
  private	
  liv	
  er	
  satt	
  sammen	
  med	
  en	
  telleøvelse	
  som	
  den	
  
armenske	
  mystiker	
  og	
  filosof	
  G.	
  I.	
  Gurdijeff	
  gav	
  sine	
  studenter.	
  Øvelsen	
  består	
  i	
  
å	
  telle	
  fra	
  en	
  til	
  femti	
  og	
  tilbake	
  syv	
  ganger,	
  samtidig	
  som	
  man	
  observerer	
  alt	
  
det	
  som	
  truer	
  med	
  å	
  avbryte	
  denne	
  enkle	
  oppgaven.	
  Avbrytelsene	
  kommer	
  like	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
66	
  Robert	
  Musil	
  i	
  et	
  brev	
  til	
  en	
  venn,	
  sitert	
  i	
  Svenungsson	
  2007,	
  s.	
  32	
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meget	
  inne	
  fra	
  en	
  selv	
  som	
  fra	
  ens	
  omgivelser,	
  og	
  viser	
  hvor	
  vanskelig	
  det	
  er	
  å	
  
holde	
  fokus,	
  selv	
  på	
  en	
  så	
  triviell	
  oppgave	
  som	
  å	
  telle.	
  I	
  syntesen	
  av	
  mitt	
  
fiolinspill,	
  telling	
  og	
  lyd	
  fra	
  mitt	
  liv	
  som	
  musiker,	
  mor	
  og	
  samboer,	
  oppstår	
  det	
  
et	
  rom	
  mellom	
  det	
  private	
  og	
  det	
  allmenne	
  som	
  åpner	
  for	
  refleksjon	
  og	
  
opplevelse.	
  

De	
  ulike	
  versjonene	
  av	
  verket	
  har	
  ulike	
  fiolinstemmer	
  og	
  ulike	
  feltopptak.	
  
Samtlige	
  versjoner	
  av	
  verket	
  er	
  fritonale,	
  inneholder	
  noe	
  mikrotonalitet	
  og	
  
mange	
  lydlige	
  lag.	
  Telleøvelsen,	
  fiolinen	
  og	
  feltopptakene	
  som	
  ligger	
  oppå	
  
hverandre	
  gir	
  tidvis	
  stor	
  lydlig	
  tetthet.	
  Telleøvelsen	
  er	
  inkorporert	
  i	
  alle	
  
versjoner	
  av	
  verket,	
  både	
  ved	
  at	
  man	
  hører	
  meg	
  telle	
  live	
  på	
  scenen	
  og	
  hører	
  
innspilte	
  lydfiler	
  med	
  telling.	
  Tellingen	
  foregår	
  noen	
  steder	
  rytmisk	
  i	
  forhold	
  til	
  
musikken,	
  men	
  tidvis	
  oppstår	
  det	
  et	
  polyrytmisk	
  forhold	
  mellom	
  tellingen	
  og	
  
fiolinstemmen.	
  

Arbeidet	
  med	
  Victoria	
  Teller	
  er	
  også	
  en	
  utforskning	
  av	
  et	
  prosessuelt	
  samarbeid	
  
mellom	
  utøver	
  og	
  komponist	
  og	
  hvor	
  langt	
  et	
  slikt	
  samarbeid	
  kan	
  gå.	
  
Arbeidsprosessen	
  har	
  belyst	
  hvordan	
  multimedialitet,	
  lydbearbeiding	
  og	
  ulike	
  
visningsformer	
  påvirker	
  både	
  meningsdannelsen	
  og	
  formidlingen	
  av	
  innholdet	
  
i	
  verket.	
  Iscenesettelse,	
  regi	
  og	
  verkets	
  mening	
  er	
  noen	
  av	
  temaene	
  vi	
  har	
  
jobbet	
  med.	
  Mye	
  av	
  prosessarbeidet	
  har	
  gått	
  ut	
  på	
  å	
  dekonstruere	
  og	
  re-­‐
konstruere	
  verket.	
  	
  

En	
  strategi	
  i	
  prosessen	
  har	
  vært	
  at	
  Victoria	
  Teller	
  må	
  framstå	
  i	
  en	
  ny	
  form	
  ved	
  
hver	
  framførelse.	
  Enhver	
  framførelse	
  bringer	
  så	
  mange	
  nye	
  spørsmål	
  at	
  den	
  
ikke	
  kan	
  gjentas.	
  Dette	
  gjelder	
  alle	
  versjonene	
  med	
  unntak	
  av	
  Victoria	
  Teller	
  IVb	
  
som	
  ble	
  gjentatt	
  ved	
  Interferens-­‐festivalen	
  i	
  Malmø	
  6.4	
  2011.	
  Allerede	
  kort	
  tid	
  
etter	
  denne	
  fremførelsen	
  fikk	
  vi	
  ideer	
  om	
  hvordan	
  vi	
  kan	
  gå	
  videre	
  og	
  utvikle	
  
verket.	
  

I	
  dette	
  prosjektet	
  har	
  den	
  nye	
  kunnskapen	
  vokst	
  frem	
  i	
  samspillet	
  mellom	
  
utøver	
  og	
  komponist.	
  Det	
  er	
  kunnskapen	
  om	
  metodene	
  i	
  dette	
  samarbeidet	
  jeg	
  
kan	
  dele	
  med	
  andre	
  og	
  føre	
  videre	
  i	
  nye	
  prosjekter.	
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Arbeidsprosessene	
  med	
  Victoria	
  Teller	
  

Victoria	
  Teller	
  I	
  for	
  elektrisk	
  fiolin,	
  elektronikk	
  og	
  4	
  kanals	
  lyd	
  	
  

Fiolinstemmen	
  i	
  denne	
  versjonen	
  bygger	
  på	
  mine	
  improvisasjoner	
  over	
  Henriks	
  
lydmateriale,	
  og	
  baserer	
  seg	
  på	
  vår	
  felles	
  interesse	
  for	
  svake	
  lyder	
  på	
  el-­‐
fiolinen.67	
  Victoria	
  Teller	
  I	
  inneholder	
  innspilte	
  lydfiler	
  med	
  Gurdijeffs	
  
telleøvelse,	
  i	
  tillegg	
  til	
  en	
  rekke	
  feltopptak	
  tatt	
  opp	
  i	
  mitt	
  hjem	
  over	
  en	
  periode	
  
på	
  to	
  dager	
  i	
  2007.	
  Dessuten	
  teller	
  jeg	
  høyt	
  samtidig	
  som	
  jeg	
  spiller.	
  
Feltopptakene	
  ble	
  valgt	
  ut	
  og	
  redigert	
  av	
  komponisten.	
  Jeg	
  hadde	
  ikke	
  
innflytelse	
  på	
  utvelgelsen	
  av	
  lydmaterialet	
  som	
  ble	
  brukt	
  i	
  denne	
  versjonen	
  av	
  
stykket.	
  	
  

Jeg	
  øvde	
  inn	
  det	
  komponerte	
  materialet	
  og	
  lærte	
  meg	
  å	
  telle	
  høyt,	
  samtidig	
  som	
  
jeg	
  spilte.	
  Tellingen	
  er	
  inntegnet	
  i	
  partituret	
  og	
  forekommer	
  som	
  oftest	
  både	
  
som	
  en	
  jevn	
  tellerytme,	
  men	
  av	
  og	
  til	
  som	
  telling	
  som	
  foregår	
  mellom	
  taktslag.	
  	
  	
  
Tellingen	
  foregikk	
  kronologisk,	
  fra	
  1	
  til	
  50	
  og	
  tilbake	
  7	
  ganger.	
  Det	
  var	
  en	
  stor	
  
utfordring	
  å	
  telle	
  og	
  spille	
  samtidig,	
  særlig	
  fordi	
  tellingen	
  skulle	
  være	
  avslappet	
  
og	
  naturlig.	
  Fiolinstemmen	
  er	
  gjennomkomponert	
  og	
  instrumentalteknisk	
  
forholdsvis	
  enkel.	
  Den	
  er	
  komponert	
  i	
  en	
  rolig	
  lyrisk	
  karakter,	
  vakker	
  og	
  uten	
  
dramatiske	
  høydepunkter	
  dynamisk	
  og	
  instrumentalt.	
  

Fordi	
  jeg	
  selv	
  er	
  interessert	
  i	
  meditasjon	
  begynte	
  jeg	
  også	
  å	
  gjøre	
  telleøvelsen	
  
daglig,	
  utenom	
  selve	
  forberedelsene	
  til	
  framførelsen	
  av	
  verket.	
  Gjennom	
  
øvelsen	
  ble	
  jeg	
  mer	
  bevisst	
  på	
  ulike	
  impulser,	
  tanker	
  og	
  forstyrrelser	
  mentalt	
  og	
  
fra	
  omverdenen,	
  og	
  levde	
  i	
  verkets	
  tematikk	
  også	
  som	
  en	
  del	
  av	
  hverdagen.	
  	
  	
  

Hellstenius	
  ønsket	
  at	
  publikum	
  skulle	
  sitte	
  som	
  i	
  en	
  arena	
  med	
  de	
  fire	
  
høyttalerne	
  i	
  hjørnene.	
  På	
  denne	
  måten	
  ble	
  den	
  firkantede	
  arenaen	
  utøverens	
  
sceneområde.	
  Et	
  hvitt	
  lys	
  ovenfra	
  definerte	
  scenerommet.	
  	
  

I	
  forbindelse	
  med	
  urframførelsen	
  hadde	
  Hellstenius	
  et	
  ønske	
  om	
  å	
  bruke	
  noen	
  
objekter	
  for	
  å	
  forsterke	
  noe	
  av	
  materialet	
  i	
  lydfilene.	
  Objektene	
  var	
  to	
  	
  
barnetøfler	
  som	
  symbol	
  på	
  hjemmelivet	
  og	
  meg	
  selv	
  som	
  mor,	
  en	
  
arbeidshanske	
  som	
  representerte	
  arbeid	
  hjemme	
  og	
  ute,	
  og	
  en	
  mobiltelefon	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
67	
  Vi	
  hadde	
  noen	
  workshoper	
  i	
  forkant	
  av	
  Victoria	
  teller-­‐prosjektet	
  hvor	
  vi	
  eksperimenterte	
  med	
  
ulikt	
  lydmateriale	
  for	
  el-­‐fiolinen.	
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som	
  eksempel	
  på	
  kommunikasjon	
  mellom	
  meg	
  selv	
  og	
  min	
  partner.	
  Regien	
  var	
  
enkel,	
  og	
  den	
  besto	
  hovedsakelig	
  i	
  at	
  jeg	
  flyttet	
  på	
  noen	
  av	
  objektene	
  og	
  brukte	
  
arbeidshansken	
  når	
  jeg	
  spilte.	
  Det	
  var	
  dessverre	
  ikke	
  satt	
  av	
  nok	
  tid	
  i	
  denne	
  
prøveperioden	
  til	
  å	
  jobbe	
  med	
  regi,	
  noe	
  vi	
  forsøkte	
  å	
  rette	
  opp	
  i	
  de	
  påfølgende	
  
versjonene	
  av	
  verket.	
  

Urframføringen	
  fant	
  sted	
  på	
  Parkteatret	
  i	
  Oslo.	
  Etter	
  denne	
  konserten	
  fikk	
  vi	
  
tilbakemeldinger	
  fra	
  Axel	
  Hellstenius68	
  om	
  at	
  han	
  ikke	
  helt	
  forsto	
  stykkets	
  
hovedproblemstilling,	
  og	
  at	
  vi	
  burde	
  jobbe	
  mer	
  med	
  regien.	
  Vi	
  valgte	
  å	
  jobbe	
  
videre	
  med	
  regiaspektet.	
  

Konsert	
  ved	
  TOU	
  scene	
  i	
  Stavanger	
  	
  

En	
  og	
  en	
  halv	
  måned	
  senere	
  ble	
  Victoria	
  Teller	
  framført	
  i	
  Stavanger.	
  Vi	
  hadde	
  
jobbet	
  videre	
  med	
  regien	
  for	
  å	
  prøve	
  å	
  gjøre	
  intensjonen	
  med	
  verket	
  mer	
  synlig	
  
for	
  publikum.	
  Under	
  denne	
  framførelsen	
  ville	
  Hellstenius	
  at	
  jeg	
  skulle	
  ta	
  rollen	
  
som	
  forteller.	
  Denne	
  fortellerrollen	
  var	
  forholdsvis	
  improvisert,	
  men	
  ble	
  for	
  
personlig	
  både	
  for	
  meg	
  og	
  for	
  framførelsen,	
  og	
  ble	
  derfor	
  strøket.	
  Regien	
  og	
  
framførelsen	
  var	
  ellers	
  den	
  samme	
  som	
  på	
  Parkteatret.	
  

En	
  tilhører	
  følte	
  at	
  han	
  opplevde	
  forestillingen	
  som	
  så	
  personlig	
  og	
  rørende	
  at	
  
han	
  tok	
  til	
  tårer.	
  Han	
  kunne	
  veldig	
  lett	
  kjenne	
  seg	
  igjen	
  i	
  problematikken	
  rundt	
  
det	
  å	
  fylle	
  flere	
  roller	
  på	
  en	
  gang,	
  og	
  å	
  holde	
  fokus	
  på	
  noe	
  over	
  tid.	
  

Etter	
  å	
  ha	
  evaluert	
  dokumentasjonen	
  av	
  de	
  to	
  konsertene	
  konkluderte	
  vi	
  med	
  at	
  
vi	
  ved	
  hjelp	
  av	
  fortellerrollen	
  hadde	
  kunnet	
  gi	
  publikum	
  bedre	
  forståelse	
  av	
  
verket.	
  Vi	
  hadde	
  nå	
  lyst	
  til	
  å	
  utvikle	
  og	
  jobbe	
  videre	
  med	
  en	
  mer	
  urytmisk	
  
telling.	
  Jeg	
  ønsket	
  ved	
  neste	
  korsvei	
  å	
  bruke	
  video	
  i	
  forestillingen.	
  Henrik	
  hadde	
  
lyst	
  til	
  å	
  komponere	
  en	
  helt	
  ny	
  fiolinstemme	
  som	
  var	
  mer	
  instrumental	
  og	
  
idiomatisk	
  utfordrende	
  for	
  fiolinisten.	
  Han	
  ønsket	
  også	
  å	
  jobbe	
  med	
  en	
  regissør	
  
for	
  å	
  forsterke	
  de	
  meningsbærende	
  elementene	
  i	
  verket.	
  Hellstenius	
  
komponerte	
  derfor	
  en	
  helt	
  ny	
  versjon	
  av	
  verket.	
  	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
68	
  Kjent	
  norsk	
  dramatiker	
  og	
  manusforfatter	
  som	
  har	
  jobbet	
  med	
  filmer	
  som	
  Elling	
  og	
  har	
  skrevet	
  
en	
  rekke	
  bøker.	
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Victoria	
  Teller	
  II	
  for	
  elektrisk	
  fiolin,	
  4	
  kanals	
  lyd,	
  elektronikk	
  og	
  
video	
  (videoversjon)	
  

Forskjellene	
  mellom	
  Victoria	
  Teller	
  I	
  og	
  II	
  er	
  at	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  har	
  en	
  mer	
  	
  
fullverdig	
  instrumental	
  fiolinstemme,	
  interaksjon	
  med	
  elektronikken,	
  mer	
  	
  
utstrakt	
  bruk	
  av	
  Gurdjieffs	
  tekster69,	
  usynkron	
  og	
  urytmisk	
  telling,	
  bruk	
  av	
  mer	
  
tekst	
  og	
  regi	
  hos	
  utøver,	
  og	
  bruk	
  av	
  video.	
  

Denne	
  versjonen	
  av	
  verket	
  består	
  av	
  9	
  korte	
  satser	
  som	
  kan	
  spilles	
  i	
  hvilken	
  
som	
  helst	
  rekkefølge.	
  Dette	
  gjør	
  at	
  det	
  er	
  lett	
  å	
  forandre	
  regien	
  i	
  stykket.	
  En	
  ny	
  
dimensjon	
  ble	
  dessuten	
  trukket	
  inn	
  i	
  denne	
  versjonen:	
  Victoria	
  som	
  yrkes-­‐	
  og	
  
karrierekvinne	
  med	
  stipendiatplass	
  på	
  Musikkhøgskolen.	
  Denne	
  utviklingen	
  er	
  
parallell	
  med	
  utviklingen	
  i	
  Victorias	
  private	
  liv,	
  fra	
  å	
  være	
  nybakt	
  mor	
  i	
  
ammetåka	
  til	
  å	
  være	
  stipendiat	
  med	
  solokonserter	
  i	
  inn	
  og	
  utland.	
  Hennes	
  
verden	
  hadde	
  ekspandert	
  fra	
  hjemmeliv	
  til	
  et	
  liv	
  som	
  også	
  inkluderte	
  yrkesliv.	
  	
  

	
  
Figur	
  6	
  Barne-­	
  og	
  familiebilder	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
69	
  	
  Fra	
  hans	
  bok	
  Views	
  from	
  the	
  real	
  world,	
  tekster	
  som	
  ble	
  skrevet	
  av	
  hans	
  elever	
  og	
  tilhengere	
  i	
  
perioden	
  1918-­‐1930	
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Figur	
  7	
  Videobilder,	
  abstrakt	
  svart/hvitt	
  

Videoen	
  ble	
  laget	
  av	
  masterstudent	
  ved	
  Kunsthøgskolen	
  i	
  Bergen	
  (KHiB),	
  
Mattias	
  Arvasstson.	
  Den	
  følger	
  dramaturgien	
  i	
  stykket	
  og	
  viser	
  blant	
  annet	
  
barne-­‐	
  og	
  familiebilder,	
  av	
  og	
  til	
  maskert	
  og	
  forvrengt	
  og	
  i	
  flere	
  lag,	
  eller	
  også	
  
hurtig	
  og	
  rytmisk	
  etter	
  hverandre.	
  I	
  de	
  to	
  satsene	
  Stretching	
  time	
  I	
  og	
  II	
  var	
  
videobildene	
  abstrakte,	
  og	
  rytmiske	
  i	
  svart/hvitt.	
  I	
  satsen	
  Gjennomføring	
  er	
  
videoen	
  tatt	
  opp	
  på	
  NMH	
  og	
  viser	
  den	
  trange	
  korridor	
  jeg	
  passerer	
  hver	
  dag	
  på	
  
vei	
  til	
  mitt	
  kontor.	
  Videoen	
  var	
  for	
  det	
  meste	
  synkron	
  med	
  musikken;	
  start	
  og	
  
stopp	
  fulgte	
  satsene.	
  Urframførelsen	
  av	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  fant	
  sted	
  på	
  
Vinterlydfestivalen	
  21.02.09.	
  

Teknikk	
  

Grunnoppsettet	
  for	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  er	
  firekanals	
  lyd,	
  med	
  publikum	
  på	
  alle	
  
sidene.	
  Det	
  betyr	
  at	
  lyden	
  til	
  publikum	
  ikke	
  er	
  lokalisert	
  i	
  "sweet	
  spot"	
  i	
  forhold	
  
til	
  høytalerne.	
  Det	
  ble	
  derfor	
  en	
  utfordring	
  å	
  fordele	
  lyden	
  i	
  rommet	
  på	
  en	
  måte	
  
som	
  ga	
  flest	
  mulig	
  av	
  publikum	
  en	
  god	
  lytteopplevelse.	
  Vi	
  valgte	
  å	
  bruke	
  åtte	
  
høyttalere	
  og	
  separere	
  fiolinlyden	
  fra	
  elektronikken,	
  slik	
  at	
  den	
  indre	
  ringen	
  
med	
  fire	
  høyttalere	
  distribuerte	
  ubearbeidet	
  fiolinlyd	
  med	
  litt	
  klang	
  fra	
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miksepulten.	
  En	
  ytre	
  ring	
  distribuerte	
  den	
  elektroniske	
  lyden.	
  All	
  
lydbearbeiding	
  ble	
  gjort	
  i	
  Max	
  5	
  av	
  Edvin	
  Østvik.	
  I	
  Victoria	
  Teller	
  I	
  ble	
  lyden	
  
sendt	
  ut	
  av	
  hver	
  høyttaler	
  gjennom	
  Max	
  5.	
  I	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  (videoversjonen)	
  
brukte	
  vi	
  Vector-­‐Base	
  Amplite	
  Panning	
  til	
  spatialisering70.	
  Lyden	
  beveget	
  seg	
  
kontinuerlig	
  i	
  sirkulære	
  bevegelser.	
  	
  	
  

Lydbearbeidingen	
  i	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  (videoversjonen)	
  er	
  enkel	
  og	
  består	
  av	
  
granulasjonsprosesser,	
  der	
  enkelte	
  toner	
  fra	
  fiolinen	
  eller	
  lyder	
  fra	
  stemmen	
  
min	
  blir	
  tatt	
  opp,	
  frosset	
  og	
  spilt	
  tilbake.	
  I	
  motsetning	
  til	
  Victoria	
  Teller	
  I,	
  er	
  ikke	
  
notene	
  som	
  skal	
  ”fryses”	
  avmerket	
  i	
  partituret.	
  Derimot	
  skjer	
  dette	
  mer	
  
improvisatorisk,	
  i	
  samspill	
  mellom	
  lydprogrammerer	
  og	
  utøver.	
  Dette	
  gir	
  
verket	
  en	
  friere	
  karakter	
  enn	
  Victoria	
  Teller	
  I.	
  	
  

Regi	
  

I	
  forkant	
  av	
  forestillingen	
  på	
  Vinterlydfestivalen	
  hadde	
  Edvin	
  Østvik,	
  Henrik	
  
Hellstenius	
  og	
  jeg	
  allerede	
  jobbet	
  en	
  uke	
  med	
  regissøren	
  Jon	
  Tombre71.	
  Han	
  tok	
  
tak	
  i	
  de	
  meningsbærende	
  elementene	
  i	
  stykket	
  og	
  vi	
  jobbet	
  med	
  å	
  løfte	
  disse	
  
fram	
  ved	
  at	
  jeg	
  snakket,	
  hvisket,	
  skrudde	
  lys	
  av	
  og	
  på,	
  og	
  spilte	
  fiolin	
  mens	
  jeg	
  
beveget	
  meg	
  eller	
  lå	
  på	
  gulvet.	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
70	
  http://www.acoustics.hut.fi/~ville/	
  
71	
  http://www.ferskescener.no/jon_tombre	
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Figur	
  8	
  Regi	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  

Tombre	
  integrerte	
  også	
  en	
  monolog	
  kalt	
  Medusas	
  hode	
  med	
  tekst	
  av	
  Gurdjieff.	
  	
  

Tombre	
  bidro	
  med	
  å	
  lære	
  meg	
  å	
  bevege	
  meg	
  på	
  scenen	
  med	
  intensjonalitet,	
  
altså	
  det	
  å	
  bevege	
  seg	
  fra	
  et	
  punkt	
  til	
  et	
  annet	
  på	
  scenen	
  med	
  en	
  spesiell	
  
regimessig	
  intensjon	
  og	
  karakter.	
  Vi	
  jobbet	
  også	
  med	
  å	
  forandre	
  følelsesregister	
  
underveis,	
  i	
  bevegelse	
  fra	
  et	
  sted	
  til	
  et	
  annet	
  på	
  scenen,	
  og	
  det	
  å	
  huske	
  å	
  puste	
  
og	
  slappe	
  av	
  på	
  scenen	
  når	
  man	
  beveget	
  seg	
  og	
  gjorde	
  andre	
  ting	
  enn	
  å	
  spille.	
  

Det	
  er	
  vanskelig	
  å	
  uttykke	
  seg	
  musikalsk	
  i	
  alle	
  stillinger	
  på	
  scenen,	
  og	
  noen	
  
regimessige	
  grep,	
  som	
  for	
  eksempel	
  løping	
  frem	
  og	
  tilbake,	
  kan	
  gå	
  ut	
  over	
  
artikulasjon,	
  koordinasjon,	
  intonasjon	
  og	
  generell	
  finmotorisk	
  kontroll	
  på	
  
instrumentet.	
  Det	
  er	
  heller	
  ikke	
  enkelt	
  for	
  en	
  instrumentalist	
  som	
  ikke	
  har	
  
skuespillerbakgrunn	
  å	
  være	
  på	
  scenen	
  med	
  en	
  monolog.	
  Selv	
  om	
  jeg	
  hadde	
  
begynt	
  å	
  jobbe	
  med	
  en	
  regissør	
  merket	
  jeg	
  at	
  jeg	
  ikke	
  følte	
  meg	
  helt	
  trygg	
  i	
  
rollen	
  som	
  talende	
  skuespiller.	
  

Derimot	
  synes	
  jeg	
  at	
  det	
  å	
  jobbe	
  med	
  en	
  instruktør	
  i	
  forhold	
  til	
  bevegelse,	
  og	
  det	
  
å	
  forandre	
  følelsesregister	
  underveis	
  i	
  bevegelse,	
  fikk	
  meg	
  til	
  å	
  føle	
  meg	
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tryggere	
  på	
  scenen.	
  Jeg	
  inntok	
  hver	
  posisjon	
  med	
  et	
  større	
  følelsesregister	
  og	
  
nærvær	
  enn	
  jeg	
  ville	
  gjort	
  tidligere.	
  

Tilbakemeldinger	
  –	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  

Mange	
  ga	
  positive	
  tilbakemeldinger	
  på	
  forestillingen.	
  En	
  produsent	
  fra	
  ulike	
  
musikkdramatiske	
  sammenhenger	
  mente	
  at	
  verket	
  slik	
  det	
  ble	
  framstilt	
  i	
  
videoversjonen	
  var	
  for	
  friksjonsløst,	
  og	
  at	
  regien	
  burde	
  gi	
  meg	
  mer	
  motstand,	
  
for	
  å	
  belyse	
  det	
  stresset	
  som	
  situasjonene	
  inneholder.	
  Dette	
  aspektet	
  ønsket	
  
Hellstenius	
  å	
  ta	
  videre	
  til	
  neste	
  versjon.	
  

Produsent	
  og	
  kurator	
  for	
  Lydgalleriet72	
  i	
  Bergen,	
  Jørgen	
  Larsson,	
  var	
  på	
  
forestillingen,	
  fordi	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  skulle	
  settes	
  opp	
  som	
  installasjon	
  på	
  
Lydgalleriet	
  på	
  et	
  senere	
  tidspunkt.	
  Han	
  mente	
  at	
  det	
  visuelle	
  materialet	
  som	
  
ble	
  brukt	
  hadde	
  for	
  lite	
  motstand.	
  Det	
  inneholdt	
  ikke	
  stresset,	
  konfliktene,	
  og	
  
det	
  som	
  var	
  vondt	
  og	
  vanskelig.	
  Han	
  mente	
  at	
  det	
  gjorde	
  hele	
  forestillingen	
  for	
  
motstandsløs	
  og	
  ønsket	
  at	
  jeg	
  skulle	
  integrere	
  en	
  mer	
  sammensatt	
  
familiesituasjon	
  i	
  installasjonen.	
  Han	
  kom	
  med	
  forslag	
  om	
  hvordan	
  dette	
  kunne	
  
gjøres:	
  bruk	
  av	
  mobilt	
  kamera,	
  og	
  å	
  leie	
  inn	
  en	
  profesjonell	
  fotograf	
  som	
  kunne	
  
oppfange	
  hjemmemiljøet	
  og	
  ta	
  bilder.	
  De	
  fleste	
  av	
  disse	
  ideene	
  ble	
  forkastet,	
  
men	
  etter	
  å	
  sett	
  på	
  dokumentasjonen	
  av	
  forestillingen,	
  syntes	
  jeg	
  allikevel	
  det	
  
var	
  nødvendig	
  å	
  integrere	
  mer	
  motstand	
  i	
  installasjonen,	
  fordi	
  installasjonen	
  
ikke	
  ville	
  ha	
  et	
  tidsforløp.	
  

Victoria	
  Teller	
  III	
  som	
  installasjon	
  

I	
  november	
  2009	
  som	
  del	
  av	
  separatutstillingen	
  på	
  Lydgalleriet	
  i	
  Bergen	
  ble	
  
Victoria	
  Teller	
  vist	
  som	
  en	
  installasjon.	
  	
  

Innenfor	
  billedkunstmiljøet	
  sier	
  man	
  at	
  en	
  publikummer	
  bruker	
  bare	
  noen	
  få	
  
minutter	
  på	
  å	
  oppleve	
  en	
  installasjon,	
  og	
  de	
  kan	
  selvfølgelig	
  komme	
  og	
  gå	
  når	
  
som	
  helst	
  i	
  et	
  gitt	
  forløp.	
  Med	
  dette	
  i	
  bakhodet	
  måtte	
  jeg	
  prøve	
  å	
  skape	
  en	
  
installasjon	
  som	
  publikum	
  kunne	
  forstå	
  	
  når	
  som	
  helst	
  i	
  forløpet.	
  	
  	
  	
  

Ideen	
  med	
  å	
  gjøre	
  Victoria	
  Teller	
  om	
  til	
  en	
  installasjon	
  kom	
  fra	
  mitt	
  ønske	
  om	
  å	
  
se	
  verket	
  fra	
  flere	
  synsvinkler,	
  og	
  se	
  om	
  de	
  allmennmenneskelige	
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problemstillingene	
  kunne	
  belyses	
  og	
  oppfattes	
  i	
  et	
  annet	
  tidsperspektiv	
  og	
  i	
  en	
  
annen	
  form.	
  Som	
  konsertstykke	
  er	
  Victoria	
  Teller	
  et	
  lineært	
  verk	
  med	
  en	
  
begynnelse	
  og	
  en	
  slutt.	
  	
  Som	
  installasjon	
  beveger	
  verket	
  seg	
  fra	
  å	
  være	
  et	
  
musikkverk	
  til	
  å	
  bli	
  lydkunst,	
  fordi	
  den	
  lineære	
  tidsaksen	
  blir	
  brutt	
  og	
  verket	
  
fremstilles	
  romlig.	
  	
  

Hvordan	
  kan	
  jeg	
  lage	
  en	
  installasjon	
  ut	
  av	
  et	
  lineært	
  musikkverk?	
  Hva	
  ønsker	
  
jeg	
  å	
  formidle	
  og	
  hvordan?	
  Jeg	
  fant	
  ut	
  at	
  for	
  meg	
  personlig	
  var	
  
hovedspørsmålet/problemstillingen	
  i	
  stykket	
  balansen	
  og	
  motsetningen	
  
mellom	
  hjemmetilværelsen	
  med	
  barn,	
  yrkeskarrieren	
  og	
  den	
  åndelige	
  verden.	
  	
  

	
  
Figur	
  9	
  Installasjonens	
  tre	
  sfærer.	
  Hjemme,	
  ute	
  og	
  ånd	
  

Jeg	
  lot	
  feltopptakenes	
  lydmateriale	
  representere	
  tre	
  ulike	
  sfærer	
  eller	
  verdener:	
  
Hjemme,	
  ute	
  og	
  en	
  åndelig	
  verden.	
  Lydfilene	
  ble	
  kategorisert	
  i	
  tre	
  grupper	
  –	
  
lyder	
  fra	
  mitt	
  hjem,	
  lyder	
  ute	
  i	
  samfunnet	
  og	
  på	
  jobben,	
  og	
  jeg	
  lot	
  Gurdjieffs	
  
telleøvelser	
  stå	
  som	
  uttrykk	
  for	
  den	
  åndelige	
  sfæren.	
  Jeg	
  valgte	
  også	
  å	
  bruke	
  
private	
  bilder	
  fra	
  mitt	
  eget	
  liv	
  i	
  kategoriene	
  hjemme	
  og	
  ute,	
  mens	
  jeg	
  for	
  den	
  
åndelige	
  verden	
  brukte	
  noen	
  private	
  bilder	
  som	
  jeg	
  anså	
  som	
  åndelige	
  i	
  tillegg	
  
til	
  bilder	
  av	
  Gurdjieffs	
  mandalaer.	
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Figur	
  10	
  Billedtekst:	
  Ett	
  av	
  Gurdjieffs	
  mandalaer	
  som	
  vist	
  på	
  installasjonen	
  

Bildene	
  ble	
  bearbeidet	
  i	
  Jitter	
  slik	
  at	
  de	
  fremsto	
  som	
  en	
  langsom,	
  
sammenhengende	
  video,	
  med	
  overtoninger	
  mellom	
  bildene.	
  	
  

Lydmaterialet	
  ble	
  her	
  brukt	
  helt	
  uredigert,	
  og	
  jeg	
  brukte	
  også	
  alle	
  de	
  forkastede	
  
lydfilene	
  som	
  Hellstenius	
  ikke	
  ønsket	
  å	
  bruke,	
  slik	
  at	
  installasjonen	
  bestod	
  av	
  
alle	
  feltopptakene	
  som	
  eksisterte	
  til	
  Victoria	
  Teller.	
  Dette	
  gjorde	
  at	
  
installasjonen	
  inneholdt	
  langt	
  flere	
  feltopptak	
  enn	
  konsertversjonene.	
  På	
  denne	
  
måten	
  fremsto	
  de	
  tre	
  ”verdenene”	
  som	
  mer	
  realistiske	
  og	
  mer	
  kontrasterende	
  i	
  
forhold	
  til	
  hverandre.	
  

En	
  patch	
  ble	
  i	
  Max	
  5	
  laget	
  av	
  produsenten	
  for	
  Lydgalleriet,	
  Jørgen	
  Larsson.	
  Den	
  
avspilte	
  lydfiler	
  og	
  var	
  delt	
  inn	
  i	
  kategoriene	
  hjemme/ute/ånd.	
  Her	
  ble	
  lydfilene	
  
avspilt	
  i	
  tilfeldig	
  rekkefølge,	
  og	
  antall	
  lydfiler	
  som	
  spilte	
  samtidig	
  kunne	
  
justeres.	
  

Feltopptakene	
  fra	
  mitt	
  hjemmemiljø	
  i	
  2007	
  inneholdt	
  ikke	
  den	
  samme	
  
motstanden	
  og	
  det	
  samme	
  konfliktnivået	
  som	
  billedmaterialet.	
  I	
  opptakene	
  var	
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det	
  mer	
  lyder	
  fra	
  hjem	
  og	
  personlige	
  samtaler	
  som	
  var	
  av	
  mer	
  harmonisk	
  art.	
  
Noen	
  av	
  feltopptakene	
  fra	
  Musikkhøgskolen	
  i	
  2008-­‐2009	
  (brukt	
  i	
  Victoria	
  Teller	
  
II)	
  hadde	
  en	
  viss	
  grad	
  av	
  faglighet	
  over	
  seg.	
  De	
  inneholdt	
  blant	
  annet	
  samtaler	
  
mellom	
  meg	
  og	
  min	
  veileder	
  om	
  programmering.	
  	
  

Verket	
  fikk	
  plass	
  i	
  det	
  største	
  rommet	
  i	
  Lydgalleriet.	
  To	
  store	
  bjelker	
  deler	
  
rommet	
  i	
  tre,	
  og	
  her	
  var	
  det	
  akkurat	
  plass	
  til	
  mine	
  tre	
  verdener.	
  Jeg	
  visste	
  helt	
  
fra	
  starten	
  av	
  på	
  hvilken	
  måte	
  installasjonen	
  skulle	
  plasseres	
  i	
  rommet.	
  Det	
  var	
  
som	
  om	
  verket	
  selv	
  dikterte	
  hvordan	
  det	
  måtte	
  monteres.	
  	
  

Da	
  vi	
  skulle	
  sette	
  opp	
  utstillingen,	
  prøvde	
  vi	
  først	
  med	
  stereolyd	
  i	
  alle	
  
verdenene.	
  Dette	
  fungerte	
  ikke,	
  det	
  var	
  umulig	
  å	
  oppfatte	
  hvilken	
  verden	
  de	
  
forskjellige	
  lydene	
  kom	
  fra.	
  Vi	
  valgte	
  derfor	
  monolyd,	
  dvs	
  en	
  høyttaler	
  for	
  hver	
  
verden.	
  Dette	
  fungerte	
  mye	
  bedre.	
  

	
  
Figur	
  11	
  Personlige	
  bilder	
  fra	
  hjemmet	
  vist	
  i	
  installasjonen	
  

Jeg	
  begynte	
  sommeren	
  2009	
  å	
  ta	
  bilder	
  av	
  alle	
  slags	
  familiesituasjoner:	
  
Tøyvasken	
  som	
  hopet	
  seg	
  opp,	
  mitt	
  sammenbrudd	
  på	
  verandaen	
  hvor	
  jeg	
  sitter	
  
og	
  gråter,	
  rotet	
  i	
  leiligheten,	
  alt	
  som	
  kunne	
  brakte	
  meg	
  ut	
  av	
  balanse.	
  Jeg	
  hadde	
  
allerede	
  i	
  flere	
  år	
  gjort	
  Gurdjieffs	
  telleøvelse	
  og	
  lært	
  meg	
  en	
  meditasjonsteknikk	
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som	
  heter	
  ascension73,	
  og	
  jeg	
  hadde	
  derfor	
  blitt	
  mer	
  oppmerksom	
  på	
  når	
  jeg	
  
hadde	
  tanker	
  i	
  hodet,	
  ble	
  forstyrret,	
  var	
  ute	
  av	
  balanse,	
  følte	
  meg	
  stresset	
  eller	
  
var	
  i	
  konflikt	
  med	
  noen	
  i	
  familien.	
  Min	
  samboer	
  samtykket	
  i	
  å	
  bruke	
  personlige	
  
bilder	
  fra	
  hjemmet	
  og	
  familielivet	
  i	
  min	
  installasjon,	
  og	
  hjalp	
  meg	
  å	
  ta	
  bilder.	
  Å	
  
bli	
  konfrontert	
  med	
  og	
  til	
  og	
  med	
  ta	
  bilder	
  av	
  den	
  store	
  haugen	
  med	
  klær	
  som	
  
måtte	
  vaskes,	
  rotet	
  i	
  leiligheten	
  og	
  gråtende	
  barn,	
  ble	
  en	
  tøff	
  prosess.	
  

Jeg	
  stilte	
  meg	
  også	
  spørsmålet	
  hva	
  som	
  fikk	
  meg	
  til	
  å	
  føle	
  meg	
  rolig	
  og	
  balansert	
  
og	
  i	
  kontakt	
  med	
  min	
  åndelige	
  side,	
  og	
  kom	
  fram	
  til	
  at	
  dette	
  var	
  opplevelser	
  i	
  
naturen,	
  det	
  å	
  brenne	
  bål,	
  og	
  å	
  meditere.	
  Jeg	
  tok	
  også	
  bilder	
  av	
  slike	
  situasjoner	
  
og	
  integrerte	
  noen	
  av	
  disse	
  bildene	
  i	
  installasjonens	
  åndelige	
  ”verden”.	
  	
  Det	
  var	
  
denne	
  verden	
  som	
  tiltrakk	
  seg	
  mest	
  oppmerksomhet	
  fra	
  publikum	
  under	
  
åpningen.	
  

Jeg	
  fikk	
  en	
  rekke	
  positive	
  tilbakemeldinger	
  på	
  Victoria	
  Teller	
  som	
  installasjon.	
  
Blant	
  annet	
  mente	
  en	
  lydkunstner	
  at	
  verket	
  skilte	
  seg	
  ut	
  blant	
  nåtidige	
  
installasjoner,	
  fordi	
  den	
  hadde	
  en	
  instrumental	
  og	
  musikalsk	
  drivkraft.	
  
Fiolinlyden	
  gjennomsyrer	
  lydbildet	
  og	
  styrer	
  de	
  dramatiske	
  elementene	
  i	
  
installasjonen.	
  	
  

Victoria	
  Teller	
  IV	
  

Etter	
  å	
  ha	
  konkludert	
  med	
  at	
  videoen	
  tok	
  for	
  mye	
  oppmerksomhet	
  fra	
  
lydmaterialet,	
  bestemte	
  vi	
  oss	
  for	
  å	
  lage	
  en	
  versjon	
  uten	
  video.	
  Hellstenius	
  
ønsket	
  å	
  regissere	
  denne	
  versjonen	
  selv,	
  bare	
  med	
  litt	
  bistand	
  i	
  sluttfasen	
  fra	
  
regissør	
  Jon	
  Tombre.	
  Her	
  fikk	
  satsene	
  en	
  fastlagt	
  rekkefølge.	
  Antallet	
  satser	
  var	
  
av	
  tidshensyn	
  redusert	
  til	
  åtte.	
  	
  

En	
  annen	
  ny	
  ting	
  ved	
  denne	
  forestillingen	
  var	
  at	
  Hellstenius	
  hadde	
  bestemt	
  seg	
  
for	
  å	
  legge	
  inn	
  refleksjoner	
  om	
  hva	
  jeg	
  tenkte	
  om	
  stykket,	
  som	
  en	
  
metakommentar.	
  Disse	
  refleksjonene	
  ble	
  kalt	
  ”tankefiler”.	
  De	
  ble	
  redigert	
  av	
  
Hellstenius	
  og	
  spilt	
  av	
  mellom	
  satsene.	
  Jeg	
  fikk	
  i	
  oppgave	
  å	
  reflektere	
  fritt	
  om	
  
hva	
  jeg	
  tenkte	
  om	
  stykket,	
  alle	
  mine	
  roller,	
  telleøvelsen	
  og	
  hvordan	
  alt	
  sammen	
  
påvirket	
  meg.	
  Sunniva	
  Bodvin	
  ble	
  trukket	
  inn	
  som	
  scenografikonsulent	
  for	
  
denne	
  versjonen.	
  Hun	
  fikk	
  dessverre	
  ikke	
  tilstrekkelig	
  budsjett	
  i	
  prosjektet,	
  og	
  
har	
  måttet	
  jobbe	
  innenfor	
  begrensede	
  rammer.	
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Et	
  mål	
  i	
  arbeidet	
  med	
  denne	
  versjonen	
  var	
  å	
  legge	
  inn	
  ulike	
  hindringer	
  for	
  meg,	
  
for	
  å	
  skape	
  motstand	
  og	
  mer	
  dramatikk	
  i	
  verket.	
  Gulvet	
  i	
  konsertsalen	
  ble	
  
dekket	
  av	
  en	
  hvit	
  dansematte,	
  4x4	
  meter.	
  Som	
  før	
  satt	
  publikum	
  som	
  i	
  en	
  arena,	
  
på	
  alle	
  fire	
  sider.	
  Oppå	
  den	
  hvite	
  dansematten	
  var	
  det	
  flere	
  hundre	
  personlige	
  
bilder,	
  strødd	
  utover.	
  Jeg	
  vasset	
  bokstavelig	
  talt	
  i	
  mitt	
  eget	
  privatliv.	
  I	
  
begynnelsen	
  av	
  stykket	
  satt	
  jeg	
  på	
  en	
  lav	
  krakk.	
  Den	
  kunne	
  blant	
  annet	
  gi	
  
assosiasjoner	
  til	
  hjemlige	
  sfære.	
  Man	
  kunne	
  for	
  eksempel	
  få	
  tanker	
  om	
  Victoria	
  
som	
  barn,	
  fordi	
  krakken	
  var	
  så	
  lav	
  at	
  det	
  passet	
  til	
  et	
  barn.	
  Krakken	
  kan	
  også	
  
betraktes	
  som	
  en	
  meditasjonskrakk.	
  	
  

	
   	
  
Figur	
  12	
  (til	
  venstre)	
  Her	
  jobber	
  jeg	
  med	
  ulik	
  regi,	
  blant	
  annet	
  det	
  å	
  komme	
  i	
  

nøytral	
  posisjon	
  etter	
  et	
  dramatisk	
  forløp	
  	
  

Figur	
  13	
  (til	
  høyre)	
  Her	
  leter	
  jeg	
  etter	
  notene	
  mine,	
  som	
  komponisten	
  har	
  gjemt.	
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Figur	
  14	
  Jobber	
  med	
  avspenning	
  og	
  ro	
  mens	
  jeg	
  teller	
  og	
  spiller	
  

Vi	
  benyttet	
  også	
  to	
  speil	
  og	
  et	
  høyt	
  og	
  et	
  lavt	
  notestativ	
  liggende	
  på	
  gulvet.	
  På	
  
speilet	
  var	
  noen	
  av	
  notene	
  mine	
  limt	
  opp	
  på	
  en	
  transparent,	
  som	
  gjorde	
  at	
  de	
  
var	
  nesten	
  umulige	
  å	
  lese.	
  Dette	
  skulle	
  skape	
  ytterligere	
  motstand.	
  Speilene	
  
skulle	
  speile	
  publikum	
  slik	
  at	
  de	
  så	
  seg	
  selv,	
  men	
  også	
  speile	
  meg	
  mens	
  jeg	
  var	
  
på	
  scenen,	
  slik	
  at	
  også	
  	
  publikum	
  så	
  at	
  jeg	
  så	
  meg	
  selv.	
  De	
  to	
  notestativene,	
  som	
  
jeg	
  heseblesende	
  løp	
  fram	
  og	
  tilbake	
  mellom	
  i	
  satsen	
  Counting	
  and	
  running,	
  
skulle	
  illustrere	
  stress.	
  Et	
  annet	
  element	
  som	
  skulle	
  gi	
  motstand	
  var	
  at	
  en	
  del	
  av	
  
notene	
  mine	
  var	
  limt	
  bakpå	
  de	
  personlige	
  bildene,	
  slik	
  at	
  publikum	
  ikke	
  lenger	
  
kunne	
  se	
  at	
  de	
  var	
  noter.	
  	
  

De	
  ble	
  siden	
  gjemt	
  av	
  komponisten,	
  slik	
  at	
  jeg	
  måtte	
  lete	
  etter	
  dem	
  under	
  
framførelsen.	
  Dette	
  skapte	
  selvfølgelig	
  enda	
  mer	
  stress	
  for	
  meg.	
  	
  

Jeg	
  valgte	
  å	
  la	
  Victoria	
  Teller	
  gå	
  attacca	
  inn	
  i	
  neste	
  verk.	
  Hellstenius	
  og	
  
scenograf	
  Sunniva	
  Bodvin	
  ryddet	
  gulvet	
  for	
  billedmateriale	
  og	
  andre	
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rekvisitter,	
  slik	
  at	
  jeg	
  ble	
  stående	
  alene	
  tilbake	
  i	
  et	
  hvitt	
  rom.	
  På	
  denne	
  måten	
  
håpet	
  jeg	
  å	
  få	
  frem	
  at	
  telleøvelsen	
  hadde	
  virket.	
  Jeg	
  var	
  rolig	
  og	
  avbalansert	
  og	
  
hadde	
  gjennomgått	
  en	
  transformasjon,	
  som	
  publikum	
  forhåpentligvis	
  oppfattet	
  
og	
  levde	
  med	
  i.	
  Det	
  kom	
  tilbakemeldinger	
  fra	
  noen	
  publikummere	
  om	
  at	
  de	
  
hadde	
  fått	
  med	
  seg	
  transformasjonen,	
  og	
  at	
  de	
  syntes	
  dette	
  fungerte	
  godt	
  som	
  
et	
  regigrep.	
  

Regissør	
  Jon	
  Tombre	
  mente	
  at	
  noe	
  av	
  regien	
  var	
  litt	
  uklar,	
  og	
  noen	
  mente	
  at	
  
lyden	
  sa	
  nok	
  i	
  seg	
  selv,	
  at	
  det	
  ikke	
  var	
  nødvendig	
  med	
  alle	
  regimessige	
  grep.	
  

Victoria	
  teller	
  IVb	
  

Denne	
  versjonen	
  er	
  en	
  modifikasjon	
  av	
  Victoria	
  Teller	
  IV.	
  Det	
  tverrfaglige	
  
teamet	
  bestående	
  av	
  komponist,	
  utøver,	
  reggisør	
  og	
  scenograf	
  ble	
  i	
  plenum	
  
enige	
  om	
  å	
  tone	
  ned	
  de	
  teatrale	
  aspektene,	
  for	
  å	
  forsterke	
  de	
  musikalske.	
  Det	
  
ble	
  lagd	
  en	
  enklere	
  scenografi,	
  denne	
  gang	
  bestående	
  utelukkende	
  av	
  11	
  
notestativer.	
  Vi	
  tok	
  også	
  ut	
  metafilene	
  hvor	
  jeg	
  reflekterte	
  over	
  mitt	
  forhold	
  til	
  
verket.	
  Valget	
  å	
  bruke	
  alle	
  notestativene	
  kan	
  sees	
  på	
  som	
  en	
  link	
  til	
  
orkesterlivet,	
  og	
  mitt	
  tidligere	
  yrke	
  som	
  orkestermusiker.	
  Notestativene	
  ble	
  i	
  
slutten	
  av	
  verket	
  ryddet,	
  og	
  kan	
  forstås	
  som	
  en	
  dekonstruksjon	
  av	
  orkesterlivet.	
  
Ellers	
  var	
  løypen	
  jeg	
  skulle	
  bevege	
  meg	
  etter,	
  og	
  resten	
  av	
  regien	
  og	
  
scenografien	
  den	
  samme	
  som	
  i	
  versjon	
  IV.	
  

Refleksjon	
  over	
  arbeidsprosessen	
  med	
  Victoria	
  Teller	
  -­‐	
  
jeg	
  er	
  verket,	
  verket	
  er	
  meg.	
  

Dette	
  kapittelet	
  deles	
  opp	
  i	
  følgende	
  kapitler:	
  allmennmenneskelige	
  
problemstillinger,	
  selviakttakelse,	
  den	
  spirituelle	
  vei,	
  publikum,	
  etiske	
  
problemområder	
  og	
  tverrfaglige	
  prosesser.	
  Kapitlet	
  avsluttes	
  med	
  en	
  
konklusjon.	
  

Har	
  vi	
  kommet	
  nærmere	
  verkets	
  kjerne	
  ved	
  alle	
  disse	
  ulike	
  fortolkningene?	
  
Greier	
  vi	
  å	
  heve	
  verket	
  utover	
  det	
  rent	
  private?	
  

Allmennmenneskelige	
  problemstillinger	
  

Verket	
  berører	
  noen	
  prinsipielle	
  sider	
  ved	
  menneskelivet:	
  de	
  ulike	
  rollene	
  man	
  
inntar	
  i	
  forskjellige	
  sammenhenger,	
  hvordan	
  de	
  gjensidig	
  	
  påvirker	
  hverandre,	
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og	
  hvor	
  vanskelig	
  det	
  er	
  å	
  være	
  fullstendig	
  tilstede	
  i	
  et	
  gjøremål	
  av	
  gangen.	
  De	
  
ulike	
  rollene	
  er	
  Victoria	
  som	
  småbarnsmor	
  og	
  kunstner,	
  Victoria	
  som	
  stipendiat	
  
på	
  Musikkhøgskolen,	
  som	
  prøver	
  å	
  rekke	
  alt,	
  og	
  Victoria	
  som	
  åndelig	
  søkende,	
  
som	
  gjør	
  en	
  telleøvelse	
  av	
  Gurdjieff.	
  Noen	
  av	
  disse	
  situasjonene	
  skulle	
  kunne	
  
forventes	
  å	
  være	
  allment	
  gjenkjennbare	
  for	
  publikum.	
  

Mange	
  småbarnsforeldre	
  kan	
  relatere	
  til	
  at	
  organiseringen	
  av	
  jobben	
  kommer	
  
inn	
  i	
  dagliglivet,	
  og	
  også	
  at	
  privatlivet	
  forstyrrer	
  fokuset	
  i	
  jobben.	
  Samtidig	
  kan	
  
arbeidslivet	
  i	
  seg	
  selv	
  være	
  veldig	
  stressende.	
  	
  

Telleøvelsen	
  blir	
  verktøyet	
  som	
  både	
  beroliger,	
  men	
  også	
  får	
  en	
  til	
  å	
  se	
  når	
  man	
  
er	
  ute	
  av	
  fokus.	
  For	
  å	
  oppnå	
  balanse	
  tror	
  jeg	
  at	
  ethvert	
  menneske	
  har	
  sin	
  egen	
  
”telleøvelse”,	
  et	
  stille	
  sted	
  hvor	
  man	
  kan	
  være	
  uten	
  alle	
  rollene.	
  For	
  eksempel	
  
kan	
  en	
  fisketur,	
  trening,	
  litteratur	
  eller	
  en	
  kunstopplevelse	
  gi	
  ro,	
  og	
  bringe	
  en	
  
tilbake	
  til	
  seg	
  selv,	
  eller	
  får	
  en	
  til	
  å	
  se	
  seg	
  selv.	
  

Ved	
  å	
  arbeide	
  med	
  allmennmenneskelige	
  problemstillinger	
  i	
  et	
  musikkverk,	
  og	
  
at	
  disse	
  her	
  relaterer	
  seg	
  til	
  mitt	
  liv	
  og	
  mine	
  utfordringer,	
  har	
  jeg	
  fått	
  en	
  større	
  
interesse	
  for	
  og	
  eierskap	
  til	
  verket.	
  	
  

Personlig	
  synes	
  jeg	
  at	
  de	
  allmennmenneskelige	
  problemstillingene	
  fungerer	
  
klarest	
  i	
  installasjonsformat,	
  dels	
  fordi	
  det	
  gir	
  mulighet	
  til	
  å	
  gi	
  verket	
  en	
  åndelig	
  
dimensjon	
  gjennom	
  auditive	
  og	
  visuelle	
  virkemidler.	
  I	
  tillegg	
  gir	
  
installasjonsformatet	
  en	
  større	
  avstand	
  for	
  meg,	
  fordi	
  jeg	
  selv	
  ikke	
  er	
  utøver	
  på	
  
scenen,	
  slik	
  at	
  jeg	
  ikke	
  lenger	
  er	
  verket,	
  og	
  verket	
  er	
  heller	
  ikke	
  meg,	
  men	
  jeg	
  
kan	
  iaktta	
  det	
  hele	
  fra	
  publikums	
  ståsted.	
  	
  

Selviakttakelse	
  	
  

For	
  i	
  det	
  hele	
  tatt	
  å	
  kunne	
  delta	
  i	
  denne	
  prosessen	
  som	
  person,	
  har	
  det	
  blitt	
  
nødvendig	
  med	
  en	
  viss	
  grad	
  av	
  selvobservasjon.	
  Eivind	
  Røssaak	
  (2005)	
  har	
  i	
  sin	
  
bok	
  Selviakttakelse	
  -­	
  en	
  tendens	
  i	
  kunst	
  og	
  litteratur	
  sett	
  på	
  en	
  rekke	
  ulike	
  
kunstnere	
  som	
  bruker	
  interesse	
  for	
  selvet	
  og	
  selviakttakelse	
  i	
  sitt	
  kunstneriske	
  
virke:	
  

Men	
  aldri	
  tidligere	
  har	
  så	
  mange	
  sosiale,	
  politiske,	
  estetiske	
  og	
  offentlige	
  
diskurser	
  vært	
  preget	
  av	
  nettopp	
  en	
  interesse	
  for	
  selvet.	
  (Røssaak	
  2005,	
  s.	
  
13)	
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Dette	
  å	
  være	
  interessert	
  i	
  hva	
  en	
  selv	
  gjør,	
  og	
  til	
  og	
  med	
  hva	
  andre	
  gjør,	
  er	
  et	
  
svært	
  viktig	
  element	
  i	
  samtiden,	
  både	
  i	
  billedkunsten	
  og	
  litteraturen,	
  så	
  vel	
  som	
  
i	
  reality-­‐tv	
  og	
  media.	
  	
  

I	
  mer	
  kommersielle	
  sammenhenger	
  innenfor	
  reality	
  finnes	
  det	
  tallrike	
  
eksempler	
  på	
  den	
  appellen	
  programmer	
  som	
  Big	
  Brother,	
  Paradise	
  Hotel	
  74og	
  
liknende	
  programmer	
  har	
  på	
  publikum,	
  men	
  også	
  hvilken	
  provoserende	
  kraft	
  
denne	
  formen	
  for	
  underholdning	
  har.	
  	
  

Michel	
  Foucault	
  knytter	
  fenomenet	
  tilbake	
  til	
  antikkens	
  livskunst,	
  kunsten	
  å	
  
leve	
  med	
  seg	
  selv.	
  Røssaak	
  diskuterer	
  Foucaults	
  teorier	
  om	
  dette.	
  Røssaak	
  
mener	
  det	
  dreier	
  seg	
  om	
  en	
  form	
  for	
  selvomsorg:	
  

Det	
  dreier	
  seg	
  om	
  en	
  form	
  for	
  selvomsorg	
  eller	
  det	
  å	
  styre	
  eller	
  regjere	
  seg	
  
selv…	
  Sentralt	
  innenfor	
  denne	
  livskunsten	
  sto	
  meditasjon,	
  skriving	
  og	
  
gymnastikk.	
  De	
  tre	
  elementene	
  hører	
  sammen.	
  Meditasjonen	
  er	
  en	
  
forberedelse	
  og	
  en	
  konsentrasjon.	
  Skrivingen	
  innebærer	
  både	
  lesing	
  og	
  
nedtegnelse	
  av	
  tanker,	
  og	
  gymnastikken	
  ble	
  sett	
  på	
  som	
  en	
  øvelse	
  i	
  den	
  
virkelige	
  situasjonen…Det	
  handlet	
  om	
  å	
  bli	
  et	
  menneske	
  som	
  mestret	
  seg	
  
selv.	
  (Røssaak	
  2005,	
  s.	
  15)	
  	
  

I	
  Victoria	
  Teller	
  fungerer	
  telleøvelsen	
  som	
  meditasjon,	
  bevegelsene	
  og	
  øvelsene	
  
på	
  scenen	
  fungerer	
  som	
  gymnastikk,	
  og	
  arbeidet	
  med	
  den	
  kritiske	
  refleksjonen	
  
er	
  skriving.	
  Victoria	
  Teller	
  handler	
  om	
  å	
  bli	
  et	
  menneske	
  som	
  mestrer	
  seg	
  selv	
  
og	
  takler	
  livet	
  og	
  dets	
  utfordringer,	
  alle	
  rollene	
  og	
  stresset.	
  

Røssaak	
  mener	
  også	
  at	
  selviakttakelsen	
  blir	
  til	
  en	
  arena	
  for	
  relasjonelle	
  studier	
  
av	
  selvet,	
  kroppen	
  og	
  kunsten;	
  for	
  noen	
  et	
  arkiv	
  over	
  det	
  private,	
  for	
  andre	
  et	
  
dokument	
  over	
  en	
  reise.	
  Han	
  sier	
  videre	
  at	
  kunsten	
  blir	
  til	
  dels	
  et	
  laboratorium	
  
hvor	
  man	
  kan	
  forske	
  på	
  dette	
  og	
  siden	
  legge	
  fram	
  arkiver	
  eller	
  
dokumentasjoner	
  av	
  prosessen	
  (Røssaak	
  2005,	
  s.	
  13).	
  

Victoria	
  Teller	
  har	
  vært	
  en	
  slik	
  reise,	
  både	
  i	
  et	
  indre	
  og	
  et	
  ytre	
  landskap,	
  og	
  
kunsten	
  har	
  blitt	
  laboratoriet	
  hvor	
  man	
  kan	
  forske	
  på	
  både	
  det	
  indre	
  og	
  det	
  ytre	
  
liv	
  samtidig	
  som	
  forestillingen,	
  konsertene	
  og	
  installasjonen	
  har	
  blitt	
  
manifestasjoner	
  av	
  denne	
  reisen.	
  Lyd	
  og	
  billedmaterialet	
  i	
  Victoria	
  Teller	
  er	
  
arkiver	
  eller	
  dokumentsamlinger	
  som	
  beskrevet	
  hos	
  Røssaak.	
  	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
74Big	
  Brother	
  gikk	
  på	
  TV	
  Norge,	
  Paradise	
  Hotel	
  går	
  i	
  skrivende	
  stund	
  fortsatt	
  på	
  norsk	
  TV3.	
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Den	
  norske	
  forfatteren	
  Karl	
  Ove	
  Knausgård	
  har	
  i	
  løpet	
  av	
  vinteren	
  2010	
  fått	
  
mye	
  oppmerksomhet	
  og	
  reist	
  debatt	
  med	
  sin	
  selvbiografiske	
  og	
  selviakttakende	
  
6-­‐bindsroman	
  Min	
  Kamp.	
  Det	
  mest	
  interessante	
  med	
  kritikken	
  av	
  prosjektet	
  er	
  
etter	
  min	
  mening	
  at	
  man	
  strides	
  om	
  hva	
  slags	
  kontekst	
  man	
  skal	
  lese	
  romanen	
  
i.	
  	
  

Boken	
  blir	
  av	
  enkelte	
  kritikere	
  ansett	
  for	
  å	
  være	
  en	
  slags	
  hyperfiksjon,	
  og	
  
dermed	
  nærmer	
  den	
  seg	
  en	
  litterær	
  form	
  som	
  man	
  ikke	
  har	
  noe	
  godt	
  navn	
  på.	
  
Professor	
  i	
  litteraturvitenskap	
  ved	
  Universitetet	
  i	
  Oslo	
  Arne	
  Melberg	
  skriver	
  i	
  
Aftenposten	
  av	
  15.01.10:	
  

Han	
  har	
  skapt	
  en	
  litterær	
  kentaur:	
  En	
  romankropp	
  med	
  biografisk	
  hode	
  som	
  
likevel	
  er	
  en	
  helhet	
  og	
  ingen	
  kunstig	
  blanding.	
  Og	
  Knausgård	
  er	
  som	
  sagt	
  ikke	
  
alene:	
  I	
  dag	
  domineres	
  litteraturen	
  av	
  ”blandingsformer”.	
  Er	
  dette	
  en	
  roman?	
  
Er	
  det	
  fiksjon?	
  Eller	
  er	
  det	
  sakprosa!	
  Eller	
  hva?	
  

Knausgårds	
  bok	
  er	
  en	
  blandingsform,	
  en	
  hybrid.	
  Så	
  hva	
  slags	
  blandingsform	
  er	
  
egentlig	
  verkrekken	
  Victoria	
  Teller?	
  Victoria	
  Teller	
  er	
  et	
  personlig	
  
instrumentalteaterverk	
  som	
  inneholder	
  et	
  vanlig,	
  komponert	
  samtidsverk.	
  Men	
  
materialet	
  er	
  også	
  omarbeidet	
  til	
  en	
  kunstinstallasjon	
  som	
  opptrer	
  i	
  tid	
  og	
  rom	
  
på	
  en	
  annen	
  måte,	
  og	
  som	
  inneholder	
  det	
  komponerte	
  fiolinstykket,	
  
defragmentert	
  og	
  delt	
  opp	
  i	
  ulike	
  ”verdener”.	
  De	
  ulike	
  verdenene	
  blir	
  satt	
  opp	
  
mot	
  hverandre	
  i	
  hver	
  sin	
  representasjon.	
  På	
  et	
  annet	
  plan	
  blir	
  verket	
  en	
  studie	
  i	
  
å	
  mestre	
  selvet	
  ved	
  å	
  iaktta	
  det	
  over	
  tid.	
  Knausgårds	
  roman	
  og	
  Victoria	
  Teller	
  
har	
  også	
  det	
  til	
  felles	
  at	
  de	
  blander	
  det	
  private	
  og	
  det	
  allmenne.	
  

Den	
  spirituelle	
  vei	
  

Filmskaperen	
  og	
  kunstneren	
  David	
  Lynch	
  reflekterer	
  i	
  sin	
  bok	
  Catching	
  the	
  big	
  
fish	
  (Lynch	
  2006)	
  over	
  sin	
  kunstneriske	
  skapelsesprosess,	
  og	
  forklarer	
  også	
  
hvordan	
  meditasjon	
  direkte	
  har	
  fremmet	
  hans	
  kreativitet	
  som	
  kunstner,	
  men	
  
også	
  fått	
  ham	
  til	
  å	
  se	
  på	
  sitt	
  kunstneriske	
  virke	
  og	
  sitt	
  liv	
  med	
  en	
  dypere	
  
bevissthet	
  og	
  iakttakelse:	
  

Little	
  fish	
  swim	
  on	
  the	
  surface,	
  but	
  the	
  big	
  one	
  swim	
  down	
  below.	
  If	
  you	
  can	
  
expand	
  the	
  container	
  you’re	
  fishing	
  in	
  –	
  your	
  consciousness	
  –	
  you	
  can	
  catch	
  
bigger	
  fish.	
  Here’s	
  how	
  it	
  works:	
  inside	
  every	
  human	
  being	
  is	
  an	
  ocean	
  of	
  
pure,	
  vibrant	
  consciousness.	
  …	
  if	
  you	
  have	
  a	
  golf-­‐ball-­‐sized	
  consciousness	
  
when	
  you	
  read	
  a	
  book,	
  you’ll	
  have	
  a	
  golf-­‐ball-­‐sized	
  understanding;	
  when	
  you	
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look	
  out	
  a	
  window,	
  a	
  golf-­‐ball-­‐sized	
  awareness;	
  when	
  you	
  wake	
  up	
  in	
  the	
  
morning,	
  a	
  golf-­‐ball-­‐sized	
  wakefulness;	
  and	
  as	
  you	
  go	
  about	
  your	
  day,	
  a	
  golf-­‐
ball-­‐sized	
  inner	
  happiness.	
  But	
  if	
  you	
  can	
  expand	
  that	
  consciousness,	
  make	
  it	
  
grow,	
  then	
  when	
  you	
  read	
  that	
  book,	
  you’ll	
  have	
  more	
  understanding;	
  when	
  
you	
  look	
  out	
  more	
  awareness;	
  when	
  you	
  wake	
  up,	
  more	
  wakefulness;	
  and	
  as	
  
you	
  go	
  about	
  your	
  day	
  more	
  inner	
  happiness.	
  You	
  can	
  catch	
  ideas	
  at	
  a	
  deeper	
  
level.	
  And	
  creativity	
  really	
  flows.	
  It	
  makes	
  life	
  more	
  like	
  a	
  fantastic	
  game.”	
  
(Lynch	
  2006,	
  s.	
  27-­‐28)	
  

Jeg	
  har	
  selv	
  noen	
  av	
  de	
  samme	
  erfaringene	
  som	
  Lynch	
  når	
  det	
  gjelder	
  utvidelse	
  
av	
  bevisstheten,	
  og	
  har	
  brukt	
  både	
  telleøvelsen	
  og	
  meditasjonsøvelsen	
  for	
  
bedre	
  å	
  kunne	
  iaktta	
  meg	
  selv	
  og	
  være	
  mer	
  tilstede	
  i	
  nuet.	
  Disse	
  øvelsene	
  gjør	
  
meg	
  mer	
  våken,	
  forsterker	
  inntrykkene	
  og	
  øker	
  tilstedeværelsen.	
  	
  

I	
  samfunnet	
  er	
  det	
  de	
  siste	
  10-­‐15	
  årene	
  blitt	
  en	
  økende	
  interesse	
  for	
  
selvutvikling	
  og	
  alle	
  slags	
  teknikker	
  forbundet	
  med	
  det.	
  I	
  antikken	
  dreide	
  det	
  
seg	
  om	
  bl.a.	
  meditasjon,	
  gymnastikk	
  og	
  skriving.	
  Merkelappene	
  på	
  dette	
  
samfunnsfenomenet	
  i	
  dag	
  er	
  etter	
  min	
  mening	
  selvutvikling,	
  alternativ	
  medisin	
  
og	
  trening.	
  	
  

Intensjonen	
  med	
  Gurdjieffs	
  telleøvelse	
  er	
  å	
  bli	
  mer	
  tilstede,	
  og	
  forstå	
  hvorfor	
  
man	
  ikke	
  er	
  tilstede	
  hele	
  tiden	
  ved	
  å	
  iaktta	
  tanker,	
  kroppslige	
  fenomener	
  og	
  
forstyrrelser	
  som	
  oppstår	
  underveis,	
  og	
  som	
  bringer	
  en	
  bort	
  fra	
  fokuset	
  på	
  
øvelsen.	
  Ved	
  å	
  arbeide	
  med	
  å	
  bli	
  mer	
  bevisst,	
  mener	
  Gurdjieff	
  at	
  man	
  kan	
  nå	
  et	
  
nytt	
  nivå	
  som	
  menneske	
  med	
  en	
  sterkere	
  tilstedeværelse.	
  En	
  viktig	
  faktor	
  i	
  å	
  nå	
  
et	
  høyere	
  nivå	
  er	
  at	
  det	
  er	
  nødvendig	
  å	
  akseptere	
  tankene,	
  de	
  kroppslige	
  
fenomenene	
  og	
  forstyrrelsene	
  som	
  noe	
  som	
  bare	
  skjer	
  og	
  ikke	
  kjempe	
  imot	
  de.	
  

	
  I	
  Victoria	
  Teller	
  IV	
  ble	
  den	
  bevisst	
  fortolkning	
  fra	
  min	
  side	
  at	
  verket	
  fortsetter	
  
attacca	
  inn	
  i	
  neste	
  verk.	
  Hensikten	
  med	
  dette	
  var	
  at	
  publikum	
  skulle	
  forstå	
  
slutten	
  som	
  en	
  aksept	
  av	
  alt	
  kaoset	
  og	
  at	
  jeg	
  selv	
  ble	
  transformert.	
  Jeg	
  ønsket	
  å	
  
få	
  til	
  en	
  slags	
  gjennombruddstendens,	
  at	
  telleøvelsen	
  hadde	
  virket,	
  og	
  at	
  jeg	
  
kunne	
  akseptere	
  livet	
  mitt	
  og	
  alle	
  rollene.	
  	
  	
  

Telleøvelsen	
  binder	
  alle	
  versjonene	
  av	
  verket	
  sammen,	
  og	
  for	
  de	
  av	
  publikum	
  
som	
  klarer	
  å	
  relatere	
  denne	
  til	
  det	
  å	
  holde	
  konsentrasjonen	
  eller	
  miste	
  den,	
  kan	
  
telleøvelsen	
  ha	
  en	
  relevans	
  til	
  eget	
  liv.	
  	
  

For	
  meg	
  har	
  det	
  viktigste	
  vært	
  at	
  et	
  musikkverk	
  kan	
  være	
  med	
  å	
  nå	
  et	
  høyere	
  
nivå	
  av	
  bevissthet	
  jamfør	
  sitat	
  av	
  Musil	
  i	
  begynnelsen	
  av	
  kapitlet.	
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Publikum	
  

Verket	
  fullføres	
  i	
  møte	
  med	
  publikum.	
  Det	
  er	
  her	
  man	
  merker	
  hvordan	
  de	
  ulike	
  
fortolkningene	
  fungerer.	
  Vi	
  har	
  i	
  vår	
  arbeidsprosess	
  hatt	
  mange	
  visninger	
  av	
  
verket,	
  mange	
  ulike	
  møter	
  med	
  ulikt	
  publikum.	
  De	
  forskjellige	
  versjonene	
  av	
  
dette	
  verket	
  eksisterer	
  ikke	
  i	
  et	
  vakuum,	
  men	
  er	
  påvirket	
  av	
  aktørenes	
  egne	
  
fornemmelser	
  av	
  hva	
  som	
  fungerer	
  under	
  forestillingene,	
  i	
  tillegg	
  til	
  møtet	
  med	
  
publikum	
  og	
  den	
  energien	
  som	
  oppstår.	
  Disse	
  fornemmelsene	
  har	
  blitt	
  
forsterket	
  av	
  publikums	
  reaksjoner	
  og	
  tilbakemeldinger	
  underveis	
  i	
  prosjektet,	
  
og	
  har	
  av	
  og	
  til	
  fått	
  oss	
  til	
  å	
  ta	
  valg	
  som	
  har	
  sendt	
  prosjektet	
  i	
  nye	
  retninger.	
  	
  
Spesielt	
  har	
  tilbakemeldinger	
  fra	
  kunstnere	
  utenfor	
  eget	
  fagfelt	
  hatt	
  betydning.	
  
Disse	
  ser	
  ofte	
  prosjektet	
  fra	
  en	
  annen	
  synsvinkel.	
  

Victoria	
  Teller	
  er	
  en	
  kunstnerisk	
  utprøvning,	
  og	
  det	
  har	
  vært	
  forsøkt	
  å	
  
objektivisere	
  problemstillingene	
  ved	
  å	
  ha	
  som	
  mål	
  at	
  publikum	
  kan	
  oppfatte	
  
problemstillingene	
  i	
  stykket	
  som	
  allmennmenneskelige.	
  Det	
  har	
  ikke	
  vært	
  
mulig	
  for	
  meg	
  å	
  forholde	
  meg	
  objektivt	
  til	
  Victoria	
  Teller	
  fordi	
  dette	
  verket	
  
handler	
  om	
  meg	
  i	
  så	
  stor	
  grad.	
  	
  

Etiske	
  problemstillinger	
  	
  

Både	
  i	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  og	
  Victoria	
  Teller	
  som	
  i	
  installasjon	
  ble	
  det	
  brukt	
  
barnebilder,	
  også	
  barnebilder	
  i	
  situasjoner	
  hvor	
  alt	
  ikke	
  var	
  like	
  greit	
  og	
  
hyggelig.	
  	
  Dette	
  var	
  for	
  å	
  belyse	
  de	
  ulike	
  konfliktnivåene	
  i	
  en	
  familie.	
  Min	
  datter	
  
har	
  fått	
  vite	
  at	
  det	
  har	
  blitt	
  brukt	
  bilder	
  av	
  henne	
  på	
  en	
  forestilling	
  på	
  
Musikkhøgskolen	
  og	
  andre	
  steder,	
  og	
  vi	
  har	
  også	
  snakket	
  om	
  at	
  lyder	
  av	
  henne	
  
som	
  liten	
  har	
  blitt	
  brukt	
  i	
  et	
  stykke.	
  Da	
  Victoria	
  Teller	
  ble	
  spilt	
  på	
  radioen,	
  satt	
  vi	
  
sammen	
  og	
  hørte	
  på,	
  og	
  snakket	
  om	
  dette	
  etterpå.	
  For	
  å	
  beskytte	
  min	
  datter	
  har	
  
min	
  samboer	
  og	
  jeg	
  passet	
  på	
  at	
  det	
  ikke	
  finnes	
  problematiske	
  bilder	
  av	
  henne	
  
brukt	
  i	
  denne	
  sammenhengen.	
  

FNs	
  konvensjon	
  om	
  barnets	
  rettigheter	
  sier	
  følgende:	
  

Å	
  SI	
  SIN	
  MENING	
  OG	
  BLI	
  HØRT:	
  Barnet	
  har	
  rett	
  til	
  å	
  si	
  sin	
  mening	
  i	
  alt	
  som	
  
vedrører	
  det,	
  og	
  barnets	
  meninger	
  skal	
  tillegges	
  vekt.	
  

RETT	
  TIL	
  PRIVATLIV:	
  Barnet	
  skal	
  ikke	
  utsettes	
  for	
  vilkårlig	
  eller	
  ulovlig	
  
innblanding	
  i	
  sitt	
  privatliv,	
  i	
  familien,	
  i	
  hjemmet	
  eller	
  i	
  korrespondansen	
  sin.	
  
Det	
  skal	
  beskyttes	
  mot	
  ulovlig	
  angrep	
  mot	
  ære	
  og	
  omdømme.	
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Også	
  Datatilsynet	
  og	
  Barneombudet	
  anbefaler	
  at	
  barnet	
  tas	
  på	
  alvor,	
  og	
  at	
  
barnets	
  mening	
  tillegges	
  stor	
  vekt	
  når	
  det	
  gjelder	
  publisering	
  av	
  bilder	
  på	
  nett.	
  
Jo	
  eldre	
  og	
  mer	
  modent	
  et	
  barn	
  er,	
  jo	
  mer	
  bør	
  barnets	
  mening	
  telle.	
  Allerede	
  
ved	
  12-­‐årsalderen	
  bør	
  barnets	
  mening	
  tillegges	
  stor	
  vekt.	
  

Lovteksten	
  sier	
  ganske	
  klart	
  at	
  barn	
  skal	
  bli	
  hørt	
  og	
  at	
  de	
  har	
  rett	
  til	
  privatliv.	
  	
  

Foreløpig	
  synes	
  hun	
  at	
  det	
  er	
  morsomt	
  og	
  spennende	
  å	
  være	
  med	
  i	
  et	
  stykke	
  
sammen	
  med	
  mamma,	
  men	
  det	
  er	
  umulig	
  å	
  si	
  hva	
  hun	
  vil	
  synes	
  om	
  dette	
  om	
  
f.eks.	
  ti	
  år.	
  Dersom	
  noe	
  av	
  dette	
  bildematerialet	
  skulle	
  bli	
  offentliggjort,	
  for	
  
eksempel	
  gjennom	
  ulik	
  dokumentasjon	
  av	
  prosjektet,	
  vil	
  bildene	
  og	
  
lydmaterialet	
  ligge	
  på	
  internett	
  i	
  overskuelig	
  framtid.	
  Det	
  å	
  bruke	
  sin	
  egen	
  
familie	
  så	
  nært	
  i	
  et	
  kunstverk,	
  og	
  spesielt	
  barn,	
  har	
  derfor	
  etiske	
  implikasjoner	
  
som	
  ikke	
  er	
  helt	
  enkelt	
  å	
  overskue.	
  

Prosesser	
  innen	
  det	
  tverrkunstneriske	
  samarbeidet	
  med	
  Victoria	
  
Teller	
  

Hvem	
  er	
  det	
  egentlig	
  jeg	
  spiller	
  på	
  scenen?	
  Rollen	
  jeg	
  har	
  på	
  scenen	
  har	
  endret	
  
seg	
  over	
  tid	
  i	
  løpet	
  av	
  prosjektet.	
  I	
  Victoria	
  Teller	
  I	
  var	
  jeg	
  ikke	
  sikker	
  på	
  om	
  jeg	
  
spilte	
  rollen	
  som	
  meg	
  selv,	
  eller	
  om	
  jeg	
  bare	
  fortalte	
  om	
  noe	
  
allmennmenneskelig.	
  Etter	
  ufremføringen	
  av	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  diskuterte	
  
Hellstenius,	
  Jon	
  Tombre	
  og	
  jeg	
  denne	
  problemstillingen	
  og	
  fant	
  ut	
  at	
  rollen	
  var	
  
uklar.	
  I	
  Victoria	
  Teller	
  II,	
  IV	
  og	
  IVb	
  var	
  intensjonen	
  at	
  jeg	
  at	
  jeg	
  skulle	
  spille	
  
rollen	
  som	
  meg	
  selv,	
  eller	
  representere	
  meg	
  selv.	
  

Et	
  annet	
  viktig	
  aspekt	
  er	
  hva	
  slags	
  antrekk	
  man	
  har	
  på	
  seg.	
  Dette	
  ble	
  også	
  	
  
diskutert	
  i	
  en	
  tverrfaglig	
  setting.	
  I	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  hadde	
  jeg	
  svarte	
  
konsertklær	
  på.	
  Dette	
  fungerte	
  ikke	
  fordi	
  jeg	
  ble	
  konsertmusikeren	
  Victoria	
  
som	
  samtidig	
  opererte	
  i	
  den	
  hjemlige	
  sfære.	
  I	
  Victoria	
  Teller	
  III,	
  IV	
  og	
  IVb	
  var	
  det	
  
et	
  bevisst	
  valg	
  at	
  jeg	
  hadde	
  på	
  meg	
  vanlige	
  klær	
  og	
  prøvde	
  å	
  være	
  så	
  naturlig	
  jeg	
  
kunne	
  på	
  scenen.	
  	
  

Både	
  i	
  Victoria	
  Teller	
  I	
  og	
  II	
  har	
  det	
  vært	
  nødvendig	
  med	
  multitasking	
  i	
  forhold	
  
til	
  å	
  spille	
  og	
  telle	
  samtidig.	
  Med	
  min	
  bakgrunn	
  som	
  profesjonell	
  musiker	
  har	
  
det	
  vært	
  lite	
  vanlig	
  å	
  gjøre	
  mange	
  ting	
  samtidig	
  mens	
  jeg	
  spiller.	
  Med	
  
multitasking	
  mener	
  jeg	
  her	
  håndtering	
  av	
  alle	
  elementer	
  som	
  kommer	
  i	
  tillegg	
  
til	
  selve	
  spilleprosessen.	
  Ett	
  av	
  disse	
  har	
  vært	
  at	
  regien	
  har	
  krevd	
  at	
  jeg	
  skal	
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bevege	
  meg,	
  snakke,	
  i	
  tillegg	
  til	
  å	
  spille,	
  telle	
  og	
  lytte	
  til	
  de	
  ulike	
  lydfilene.	
  Alle	
  
disse	
  aspektene	
  har	
  gjort	
  at	
  jeg	
  til	
  tider	
  har	
  følt	
  at	
  jeg	
  ikke	
  kan	
  fortolke	
  verket	
  
og	
  konsentrere	
  meg	
  om	
  fiolinklangen	
  slik	
  jeg	
  ønsket.	
  Det	
  har	
  derfor	
  ved	
  flere	
  
anledninger	
  vært	
  nødvendig	
  å	
  gå	
  tilbake	
  til	
  ren	
  spilling	
  uten	
  bevegelse	
  og	
  
telling	
  for	
  å	
  kunne	
  arbeide	
  separat	
  med	
  det	
  klanglige	
  og	
  fiolintekniske	
  aspektet	
  
ved	
  stykket.	
  I	
  den	
  siste	
  versjonen,	
  Victoria	
  Teller	
  IVB,	
  opplevde	
  jeg	
  at	
  jeg	
  i	
  
ganske	
  stor	
  grad	
  hadde	
  kontroll	
  over	
  de	
  klanglige	
  og	
  fiolintekniske	
  aspektene	
  
ved	
  stykket.	
  Det	
  eneste	
  stedet	
  jeg	
  opplevde	
  at	
  det	
  gikk	
  ”utover”	
  det	
  
fiolintekniske	
  var	
  der	
  jeg	
  løp	
  frem	
  og	
  tilbake	
  mellom	
  to	
  notestativer.	
  De	
  andre	
  
regimessige	
  momentene	
  og	
  tellingen	
  var	
  helt	
  integrert	
  hos	
  meg.	
  

I	
  arbeidet	
  med	
  å	
  være	
  skuespiller	
  og	
  musiker	
  på	
  en	
  gang	
  har	
  jeg	
  forsøkt	
  å	
  holde	
  
på	
  det	
  klassiske	
  perfeksjonsidealet,	
  med	
  så	
  lite	
  feilspilling	
  som	
  mulig.	
  Hva	
  ville	
  
skjedd	
  i	
  dette	
  prosjektet	
  dersom	
  jeg	
  hadde	
  latt	
  alle	
  feilene	
  skje	
  og	
  integrert	
  dem	
  
i	
  musikken?	
  Eller	
  dersom	
  jeg	
  hadde	
  latt	
  regien	
  bestemme	
  musikken,	
  latt	
  verket	
  
bli	
  til	
  et	
  performance-­‐	
  eller	
  teaterprosjekt	
  i	
  stedet	
  for	
  et	
  musikkprosjekt?	
  
Verket	
  ville	
  i	
  så	
  fall	
  ha	
  hatt	
  en	
  amatørskuespiller	
  i	
  hovedrollen.	
  

Dette	
  er	
  kanskje	
  en	
  av	
  de	
  grunnleggende	
  utfordringene	
  ved	
  musikkteater	
  som	
  
sjanger,	
  at	
  musikeren	
  må	
  gjøre	
  mange	
  handlinger	
  i	
  tillegg	
  til	
  å	
  musisere.	
  	
  

I	
  arbeidsprosessen	
  har	
  det	
  etter	
  hvert	
  vokst	
  fram	
  en	
  overordnet	
  mål	
  –	
  at	
  
musikken	
  er	
  det	
  viktigste	
  	
  meningsbærende	
  element.	
  Dette	
  gjelder	
  spesielt	
  
versjon	
  IVb.	
  I	
  denne	
  versjonen	
  var	
  en	
  del	
  regimessige	
  grep	
  nedtonet	
  til	
  fordel	
  
for	
  det	
  lydlige	
  materialet.	
  

Henriks	
  prosjekt	
  består	
  i	
  å	
  undersøke	
  ulike	
  relasjoner	
  og	
  musikalsk	
  
meningsdannelse	
  i	
  sammensetning	
  av	
  tekst,	
  video,	
  bevegelse	
  og	
  musikk.	
  
Flermedial	
  komposisjon	
  er	
  et	
  stort	
  felt,	
  og	
  det	
  har	
  sin	
  egen	
  estetiske	
  
kompetanse	
  og	
  begrensninger.	
  Henrik	
  har	
  utviklet	
  et	
  eget	
  vokabular	
  for	
  å	
  
beskrive	
  feltet.	
  Det	
  går	
  utover	
  rammene	
  for	
  denne	
  refleksjonen	
  å	
  gå	
  inn	
  på	
  
dette	
  vokabularet,	
  men	
  jeg	
  vil	
  nevne	
  begrepet	
  medial	
  tetthet	
  som	
  et	
  av	
  
begrepene	
  som	
  har	
  fått	
  betydning	
  for	
  Victoria	
  Teller.	
  Med	
  medial	
  tetthet	
  menes	
  	
  
sammenflettingen	
  av	
  forskjellige	
  kunstneriske	
  uttrykksnivåer	
  og	
  hvordan	
  de	
  
påvirker	
  hverandre.	
  Det	
  har	
  også	
  vært	
  viktig	
  i	
  de	
  tverrfaglige	
  diskusjonene	
  som	
  
har	
  foregått	
  med	
  Victoria	
  Teller,	
  at	
  det	
  ene	
  mediet	
  ikke	
  slår	
  i	
  hjel	
  det	
  andre,	
  men	
  
virker	
  sammen	
  i	
  en	
  større	
  kunstnerisk	
  helhet.	
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Lydmaterialet	
  er	
  svært	
  rikt	
  i	
  alle	
  versjoner	
  av	
  Victoria	
  Teller,	
  og	
  under	
  
forestillingen	
  på	
  Vinterlyd,	
  hvor	
  vi	
  integrerte	
  video,	
  ble	
  den	
  mediale	
  tettheten	
  
enda	
  større.	
  Sanseapparatet	
  vil	
  som	
  oftest	
  favorisere	
  visuelle	
  fremfor	
  auditive	
  
elementer,	
  og	
  det	
  betød	
  at	
  videoen	
  fikk	
  større	
  fokus	
  enn	
  vi	
  hadde	
  forestilt	
  oss.	
  
Også	
  for	
  mye	
  regi	
  kan	
  gi	
  for	
  stor	
  medial	
  tetthet.	
  Regiaspektet	
  ble	
  tonet	
  kraftig	
  
ned	
  i	
  versjon	
  VIb.	
  

Kompetanseutvikling	
  og	
  konklusjon	
  

Arbeidet	
  med	
  Victoria	
  teller	
  har	
  gitt	
  meg	
  utvidet	
  kunnskap	
  om	
  det	
  multimediale	
  
felt	
  og	
  dets	
  problemstillinger.	
  Forståelse	
  av	
  hvordan	
  et	
  verk	
  kan	
  transformeres	
  
fra	
  en	
  form	
  til	
  en	
  annen,	
  og	
  fra	
  fremføring	
  til	
  fremføring	
  er	
  også	
  kunnskap	
  som	
  
har	
  vokst	
  fram	
  i	
  løpet	
  av	
  prosjektet.	
  Jeg	
  har	
  i	
  etterkant	
  av	
  prosjektet	
  bedre	
  
kunnskap	
  om	
  lydkunst,	
  og	
  har	
  fått	
  praktisk	
  erfaring	
  i	
  å	
  sette	
  opp	
  installasjoner.	
  

Hellstenius	
  har	
  uttrykt	
  at	
  det	
  har	
  hatt	
  betydning	
  for	
  hans	
  prosjekt	
  at	
  han	
  har	
  
hatt	
  mulighet	
  til	
  å	
  jobbe	
  med	
  Victoria	
  Teller	
  over	
  tid,	
  slik	
  at	
  han	
  har	
  kunnet	
  
fordype	
  seg	
  i	
  multimediale	
  problemstillinger.	
  Gjennom	
  tilgang	
  til	
  personlig	
  
materiale	
  fra	
  meg,	
  har	
  han	
  fått	
  mulighet	
  til	
  å	
  se	
  hvordan	
  allmenne	
  og	
  private	
  
problemstillinger	
  påvirker	
  et	
  verk.	
  

Alt	
  i	
  alt	
  har	
  det	
  tverrfaglige	
  samarbeidet	
  som	
  etter	
  hvert	
  utviklet	
  seg	
  i	
  løpet	
  av	
  
Victoria	
  Teller	
  II	
  	
  hatt	
  stor	
  betydning	
  for	
  meg	
  som	
  musiker	
  også	
  i	
  arbeidet	
  med	
  å	
  
finne	
  nye	
  konsertformer.	
  Å	
  jobbe	
  med	
  instruktør	
  og	
  scenograf	
  (Victoria	
  teller	
  
IV+IVb)	
  nærmet	
  seg	
  en	
  øvingsprosess	
  ved	
  et	
  teater.	
  Ideelt	
  sett	
  skulle	
  scenograf	
  
og	
  regissør	
  vært	
  med	
  helt	
  fra	
  starten,	
  og	
  scenografen	
  skulle	
  hatt	
  mer	
  
økonomisk	
  spillerom,	
  men	
  jeg	
  opplever	
  allikevel	
  at	
  forestillingen	
  har	
  fått	
  større	
  
dybde,	
  bredde	
  og	
  fortolkningsrom	
  enn	
  den	
  ville	
  ha	
  fått	
  uten	
  det	
  tverrfaglige	
  
arbeidet.	
  Kunnskapen	
  om	
  regi	
  har	
  gjort	
  meg	
  klar	
  over	
  hvilke	
  bevegelser	
  som	
  er	
  
mulig	
  å	
  gjøre	
  når	
  man	
  spiller.	
  

Verket	
  er	
  ikke	
  direkte	
  overførbart	
  slik	
  at	
  andre	
  kan	
  ta	
  det	
  opp	
  og	
  spille	
  det.	
  
Fiolinstemmen	
  til	
  Victoria	
  Teller	
  I	
  og	
  II	
  kan	
  spilles	
  slik	
  den	
  er,	
  men	
  lydfilene	
  må	
  
byttes	
  ut,	
  samt	
  at	
  man	
  må	
  jobbe	
  med	
  en	
  lydprogrammerer	
  for	
  å	
  finne	
  en	
  
meningsfull	
  kammermusikalsk	
  interaksjon	
  mellom	
  elektronikk	
  og	
  instrument.	
  
Det	
  er	
  mulig	
  å	
  overføre	
  formen	
  i	
  Victoria	
  Teller,	
  men	
  ikke	
  det	
  konkrete	
  
innholdet.	
  Fiolinstemmen	
  finnes	
  selvfølgelig,	
  men	
  allikevel	
  oppfyller	
  ikke	
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verket	
  min	
  opprinnelige	
  intensjon	
  om	
  at	
  jeg	
  skulle	
  produsere	
  repertoar	
  som	
  
andre	
  utøvere	
  kan	
  bruke.	
  	
  

3.3. TBA	
  —	
  EL-­‐FIOLINEN	
  SOM	
  
STØYINSTRUMENT	
  

Hvis	
  det	
  skjønne	
  overhode	
  har	
  oppstått	
  fra	
  noe,	
  er	
  det	
  fra	
  det	
  heslige,	
  og	
  ikke	
  
omvendt.75	
  	
  (Adorno	
  1998)	
  

	
  TBA	
  er	
  et	
  soloverk	
  for	
  elektrisk	
  fiolin	
  og	
  elektronikk,	
  laget	
  i	
  et	
  samarbeid	
  
mellom	
  meg	
  og	
  den	
  norske	
  lydkunstneren	
  og	
  el-­‐gitaristen	
  John	
  Hegre.76	
  	
  I	
  dette	
  
prosjektet	
  blir	
  fiolinen	
  brukt	
  på	
  en	
  måte	
  som	
  gjør	
  at	
  man	
  kan	
  snakke	
  om	
  et	
  nytt	
  
instrument	
  -­‐	
  	
  støyfiolinen.	
  Urframførelsen	
  fant	
  sted	
  på	
  Borealis-­‐festivalen	
  i	
  
Bergen	
  i	
  	
  mars	
  2008.	
  	
  

Etter	
  urframførelsen	
  av	
  TBA	
  har	
  all	
  improvisasjon	
  blitt	
  mye	
  lettere	
  for	
  meg.	
  Jeg	
  
er	
  ikke	
  lenger	
  redd	
  for	
  å	
  gå	
  ut	
  på	
  en	
  scene,	
  nullstille	
  meg	
  og	
  spille	
  hva	
  som	
  helst.	
  
I	
  arbeidet	
  med	
  å	
  integrere	
  støyestetikken	
  i	
  prosjektet	
  har	
  jeg	
  fått	
  et	
  større	
  
spekter	
  som	
  musiker.	
  	
  

Hva	
  skjer	
  når	
  en	
  musiker	
  med	
  klassisk	
  bakgrunn	
  går	
  inn	
  i	
  støysjangeren,	
  
estetisk	
  og	
  performativt?	
  Hva	
  skjer	
  når	
  jeg	
  entrer	
  scenen	
  i	
  den	
  tradisjonelle	
  
konsertsalen	
  uten	
  å	
  ha	
  bestemt	
  hva	
  som	
  skal	
  spilles,	
  men	
  bare	
  vet	
  formen	
  på	
  
stykket	
  og	
  at	
  publikum	
  skal	
  skremmes	
  med	
  veldig	
  høy	
  lyd	
  og	
  plutselige	
  pauser?	
  	
  

Beskrivelse	
  av	
  arbeidsprosessen	
  med	
  TBA	
  

TBA	
  er	
  på	
  engelsk	
  en	
  vanlig	
  forkortelse,	
  og	
  betyr	
  ”To	
  be	
  announced”.	
  Det	
  
brukes	
  når	
  man	
  ikke	
  vet	
  helt	
  hva	
  som	
  skal	
  skje.	
  Tittelen	
  får	
  de	
  fleste	
  til	
  å	
  sperre	
  
opp	
  øynene:	
  Er	
  ikke	
  stykket	
  ferdig,	
  eller	
  –	
  ?	
  Jo,	
  det	
  er	
  ferdig,	
  det	
  heter	
  TBA,	
  og	
  
det	
  springer	
  ut	
  av	
  støyestetikken	
  til	
  John	
  Hegre.	
  Ved	
  våre	
  første	
  møter	
  
presenterte	
  han	
  meg	
  for	
  denne	
  estetikken,	
  som	
  er	
  veldig	
  langt	
  fra	
  det	
  vi	
  med	
  en	
  
klassisk	
  bakgrunn	
  mener	
  er	
  bra	
  og	
  av	
  høy	
  kvalitet.	
  	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
75	
  Fra	
  Estetisk	
  teori	
  (1998)	
  s.	
  122	
  
76	
  http://www.lassemarhaug.no/jazzkammer/frontpage.html	
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Feedback	
  er	
  vakkert	
  eller	
  er	
  i	
  alle	
  fall	
  et	
  eget	
  musikalsk	
  uttrykk	
  som	
  brukes	
  
bevisst.	
  Denne	
  typen	
  estetikk	
  er	
  ikke	
  ukjent	
  i	
  andre	
  musikkformer	
  som	
  for	
  
eksempel	
  støyrock.	
  Mye	
  av	
  denne	
  overstyrte	
  lyden	
  startet	
  som	
  en	
  teknisk	
  feil,	
  
men	
  ble	
  siden	
  dyrket	
  som	
  en	
  estetisk	
  kvalitet.	
  

”Det	
  gjør	
  ikke	
  noe	
  om	
  instrumentet	
  går	
  i	
  stykker,	
  jeg	
  kan	
  like	
  gjerne	
  ødelegge	
  
det.	
  Da	
  fortsetter	
  jeg	
  å	
  spille”,	
  sier	
  John	
  Hegre	
  ved	
  et	
  av	
  våre	
  første	
  møter.	
  ”Jeg	
  
kan	
  også	
  lære	
  noe	
  nytt	
  hvis	
  jeg	
  aldri	
  stemmer	
  instrumentet	
  mitt.”	
  

Han	
  sier	
  dessuten	
  at	
  det	
  ikke	
  er	
  om	
  å	
  gjøre	
  å	
  være	
  en	
  god	
  håndverker,	
  og	
  at	
  han	
  
kan	
  velge	
  å	
  ødelegge	
  musikken	
  som	
  opprør	
  mot	
  det	
  konforme	
  og	
  det	
  å	
  være	
  
”god”	
  på	
  instrumentet.	
  

Han	
  sier	
  videre:	
  ”Publikum	
  er	
  en	
  del	
  av	
  konserten,	
  og	
  deres	
  energi	
  kan	
  brukes	
  
av	
  utøveren.	
  Jeg	
  er	
  ikke	
  her	
  for	
  å	
  tilfredsstille	
  publikum,	
  det	
  kan	
  godt	
  være	
  
ubehagelig,”	
  sier	
  han.	
  ”Det	
  å	
  spille	
  feil	
  og	
  stygt	
  er	
  et	
  eget	
  parameter.”	
  

Hegre	
  jobber	
  med	
  lyssetting	
  på	
  konsertene	
  sine,	
  og	
  han	
  ville	
  at	
  lyset	
  i	
  TBA	
  
skulle	
  minne	
  om	
  et	
  forhørslys	
  for	
  å	
  få	
  hele	
  den	
  musikalske	
  opplevelsen	
  til	
  å	
  bli	
  
mest	
  mulig	
  ubehagelig.	
  	
  Det	
  er	
  det	
  stygge	
  som	
  skal	
  berøre	
  og	
  ryste	
  publikum.	
  
De	
  skal	
  rykkes	
  ut	
  av	
  sin	
  egen	
  trygghetssfære	
  og	
  eventuelt	
  også	
  bli	
  provosert.	
  

TBA	
  har	
  ikke	
  noe	
  partitur,	
  kun	
  muntlige	
  instrukser	
  fra	
  Hegre,	
  men	
  formen	
  er	
  
klar.	
  	
  

Man	
  trenger	
  to	
  sterke	
  fuzzpedaler	
  og	
  en	
  loop-­‐pedal	
  og	
  ellers	
  egen	
  elektronikk	
  
etter	
  ønske,	
  og	
  en	
  forhåndsinnspilt	
  lydfil	
  av	
  John	
  Hegre	
  og	
  meg	
  selv.	
  Den	
  består	
  
av	
  vibratoløse	
  sinusaktige	
  toner	
  fra	
  fiolinen,	
  bearbeidet	
  med	
  ulik	
  elektronikk.	
  	
  

Instruksen	
  er	
  som	
  følger:	
  	
  

”Spill	
  A	
  i	
  noen	
  minutter,	
  men	
  ikke	
  mer	
  enn	
  fem,	
  og	
  ta	
  opp	
  A	
  med	
  loop-­‐pedalen.	
  
Spill	
  B,	
  den	
  skal	
  være	
  helt	
  annerledes,	
  gjerne	
  motsatt	
  	
  av	
  A.	
  Og	
  A	
  spilles	
  oppå	
  
lydmaterialet	
  til	
  B,	
  slik	
  at	
  det	
  blir	
  en	
  duo.	
  

A	
  pluss	
  B	
  blir	
  avbrutt	
  av	
  en	
  vegg	
  av	
  støy.	
  Her	
  er	
  materialet	
  i	
  musikken	
  subtile	
  
endringer	
  i	
  frekvensområdet.	
  Vent.	
  Lenge.	
  	
  

Vent	
  til	
  publikum	
  begynner	
  å	
  klappe	
  og	
  tror	
  at	
  stykket	
  er	
  slutt.	
  Men	
  veggen	
  av	
  
lyd	
  kommer	
  tilbake.	
  Stopp	
  støyen.	
  Vent	
  enda	
  lenger.	
  Enda	
  en	
  ny	
  støyvegg	
  
kommer,	
  og	
  blir	
  avbrutt	
  av	
  lydfilen	
  med	
  sinustoner.	
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Spill	
  duo	
  med	
  denne	
  lydfilen	
  og	
  beveg	
  deg	
  i	
  høye	
  registre.	
  Når	
  lydfilen	
  er	
  slutt	
  
er	
  stykket	
  slutt.	
  ”	
  

For	
  å	
  komme	
  inn	
  i	
  støyestetikken	
  hadde	
  jeg	
  i	
  løpet	
  av	
  høsten	
  2008	
  to	
  
workshops	
  med	
  John	
  Hegre.	
  Det	
  ble	
  som	
  en	
  slags	
  ”spilletime”	
  i	
  fri	
  
improvisasjon	
  og	
  støyestetikk,	
  hvor	
  han	
  fortalte	
  hvordan	
  han	
  selv	
  jobbet	
  
samtidig	
  som	
  han	
  ga	
  meg	
  etyder	
  som	
  spesifikt	
  gikk	
  på	
  musikalske	
  
problemstillinger	
  i	
  stykket.	
  For	
  eksempel	
  jobbet	
  vi	
  med	
  å	
  utforske	
  hva	
  slags	
  
materiale	
  A	
  og	
  B	
  kunne	
  representere.	
  Hva	
  er	
  egentlig	
  et	
  kontrasterende	
  
materiale?	
  	
  

For	
  eksempel:	
  Kan	
  A	
  være	
  et	
  høyt	
  frekvensområde	
  og	
  B	
  et	
  mørkt	
  
frekvensområde?	
  A	
  rene	
  toner,	
  B	
  en	
  fiolin	
  som	
  er	
  stemt	
  helt	
  tilfeldig	
  eller	
  ikke	
  i	
  
det	
  hele	
  tatt.	
  A	
  så	
  pent	
  du	
  kan,	
  B	
  så	
  stygt	
  du	
  kan.	
  A	
  virkelig	
  surt,	
  B	
  utenfor	
  alle	
  
konsepter.	
  	
  

Vi	
  laget	
  også	
  en	
  lydfil	
  som	
  altså	
  besto	
  av	
  sinusaktige,	
  høye	
  toner	
  på	
  fiolinen,	
  og	
  
arbeidet	
  fram	
  en	
  pulserende	
  støyvegg	
  med	
  fuzzpedalene.	
  Her	
  er	
  det	
  
innstillingene	
  på	
  fuzz-­‐pedalene	
  og	
  grader	
  av	
  buetrykk	
  og	
  fart	
  som	
  bestemmer	
  
frekvensområdet	
  i	
  støyveggen.	
  Man	
  kan	
  forme	
  og	
  kontrollere	
  støyteksturen,	
  
som	
  en	
  slags	
  brøddeig.	
  	
  

Konserten	
  

Stykket	
  skulle	
  urframføres	
  i	
  Logen	
  i	
  Bergen,	
  en	
  flott	
  tradisjonell	
  konsertsal.	
  
Daværende	
  leder	
  for	
  Borealis-­‐festivalen,	
  Nicholas	
  H.	
  Møllerhaug,	
  hadde	
  skapt	
  
en	
  kunstnerisk	
  profil	
  som	
  integrerte	
  eksperimentelle	
  uttrykk	
  i	
  en	
  tradisjonell	
  
samtidskonsert	
  som	
  ellers	
  bestod	
  av	
  partiturmusikk.	
  John	
  Hegre	
  var	
  
festivalkunstner	
  dette	
  året,	
  og	
  han	
  hadde	
  ved	
  jevne	
  mellomrom	
  ulike	
  stunt	
  hvor	
  
han	
  avbrøt	
  lydlig	
  andres	
  konserter,	
  spilte	
  el-­‐gitar	
  eller	
  opptrådte	
  på	
  konserter	
  
som	
  han	
  ikke	
  var	
  en	
  planlagt	
  del	
  av.	
  	
  

Hegre	
  stilte	
  forutsetningen	
  at	
  jeg	
  ikke	
  skulle	
  planlegge	
  hva	
  slags	
  materiale	
  jeg	
  
skulle	
  spille	
  i	
  stykket.	
  Dette	
  måtte	
  være	
  fullstendig	
  improvisert	
  på	
  konserten.	
  
Allerede	
  flere	
  dager	
  før	
  konserten	
  følte	
  jeg	
  meg	
  urolig	
  og	
  nervøs.	
  Jeg	
  var	
  urolig	
  
for	
  hvordan	
  publikum	
  ville	
  reagere	
  på	
  den	
  intense	
  støyen	
  og	
  også	
  mangelen	
  på	
  
tradisjonell	
  fiolinestetikk	
  fra	
  min	
  side.	
  Tiden	
  før	
  konserten	
  brukte	
  jeg	
  til	
  å	
  øve	
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på	
  ulike	
  former	
  for	
  materiale	
  til	
  de	
  ulike	
  delene	
  av	
  stykket,	
  samtidig	
  som	
  jeg	
  
nullstilte	
  meg	
  foran	
  hver	
  improvisasjon,	
  og	
  ikke	
  planla	
  det	
  jeg	
  skulle	
  gjøre.	
  	
  

Mens	
  jeg	
  ventet	
  ute	
  i	
  garderobeområdet	
  før	
  konserten	
  følte	
  jeg	
  meg	
  svært	
  
urolig,	
  men	
  da	
  jeg	
  entret	
  scenen	
  opplevde	
  jeg	
  en	
  enorm	
  ro.	
  Det	
  var	
  helt	
  stille	
  
inni	
  hodet	
  mitt,	
  og	
  jeg	
  begynte	
  å	
  spille.	
  Noen	
  høye,	
  klagende	
  toner	
  helt	
  uten	
  
vibrato.	
  I	
  B-­‐delen	
  ble	
  fiolinen	
  tilfeldig	
  stemt,	
  og	
  en	
  mørk	
  slapp	
  basstone	
  
akkompagnerte	
  den	
  klagende	
  sangen.	
  Veggene	
  ristet	
  da	
  jeg	
  trykket	
  ned	
  begge	
  
fuzzpedalene,	
  og	
  min	
  medhjelper	
  John	
  Hegre	
  bak	
  lydspakene	
  skrudde	
  lyden	
  så	
  
høyt	
  rommet	
  kunne	
  tåle.	
  Det	
  tok	
  lang	
  tid	
  før	
  publikum	
  begynte	
  å	
  klappe,	
  det	
  
kjentes	
  som	
  en	
  evighet.	
  Men	
  etter	
  litt	
  spredt	
  applaus	
  satte	
  jeg	
  i	
  gang	
  igjen	
  med	
  
støyveggen.	
  Igjen	
  stoppet	
  alt	
  opp.	
  Jeg	
  ventet	
  og	
  det	
  var	
  helt	
  stille.	
  Ingen	
  klappet.	
  	
  
Så	
  satte	
  jeg	
  i	
  gang	
  med	
  støyveggen	
  igjen.	
  Og	
  ut	
  av	
  dette	
  blandet	
  jeg	
  meg	
  inn	
  i	
  det	
  
samme	
  registeret	
  som	
  de	
  lyse	
  sinustonene.	
  Jeg	
  var	
  helt	
  tilstede	
  og	
  hadde	
  for	
  
første	
  gang	
  ikke	
  planlagt	
  hva	
  jeg	
  skulle	
  spille	
  i	
  en	
  solosetting	
  i	
  en	
  konsertsal.	
  

Etter	
  konserten	
  i	
  Logen	
  fikk	
  jeg	
  tilbakemeldinger	
  fra	
  en	
  komponistkollega	
  om	
  
at	
  denne	
  formen	
  for	
  kunstuttrykk	
  var	
  uhørt	
  og	
  smertefult.	
  Han	
  likte	
  ikke	
  at	
  en	
  
støykunstner	
  leflet	
  med	
  en	
  form	
  for	
  komposisjon	
  som	
  liknet	
  partiturmusikk.	
  
Derimot	
  syntes	
  alle	
  billedkunstkollegene	
  mine	
  at	
  TBA	
  og	
  hele	
  konseptet	
  
fungerte	
  veldig	
  godt	
  i	
  sammenhengen	
  og	
  var	
  et	
  interessant	
  verk.	
  Mine	
  veiledere	
  
Sidsel	
  Endresen	
  og	
  Trond	
  Lossius	
  har	
  hørt	
  opptak	
  av	
  stykket	
  etterpå	
  og	
  vært	
  
svært	
  fascinert	
  av	
  lydbildet	
  og	
  den	
  klare	
  formen.	
  

TBA	
  ble	
  også	
  framført	
  ved	
  Musikkhøgskolen	
  8.11,	
  her	
  ble	
  støyveggen	
  skrudd	
  
altfor	
  lavt,	
  og	
  stykket	
  virket	
  ikke.	
  Det	
  er	
  nettopp	
  denne	
  høye	
  fysiske	
  lyden	
  som	
  
får	
  stykket	
  til	
  å	
  provosere	
  publikum	
  og	
  stykket	
  til	
  å	
  virke.	
  Ved	
  
avslutningsforestillingen	
  med	
  John	
  Hegre	
  ved	
  lydspakene	
  ble	
  lyden	
  skrudd	
  til	
  
det	
  volum	
  som	
  var	
  nødvendig.	
  	
  

	
  

	
  

Refleksjon	
  

TBA	
  berører	
  en	
  grunndiskurs	
  om	
  hva	
  som	
  er	
  god	
  og	
  dårlig	
  estetikk	
  og	
  hvordan	
  
vi	
  kan	
  bedømme	
  dette.	
  I	
  tillegg	
  rokker	
  den	
  ved	
  forventningene	
  til	
  hva	
  en	
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konsert	
  er,	
  og	
  hva	
  en	
  fiolinist	
  kan	
  gjøre	
  på	
  scenen.	
  Den	
  200	
  år	
  gamle	
  
konserttradisjonen	
  har	
  en	
  streng	
  kodeks	
  når	
  det	
  gjelder	
  repertoarvalg.	
  Og	
  når	
  
man	
  har	
  valgt	
  repertoar	
  befinner	
  man	
  seg	
  også	
  i	
  en	
  ofte	
  fastlagt	
  tradisjon	
  for	
  
presentasjon,	
  for	
  eksempel	
  når	
  det	
  gjelder	
  en	
  tradisjonell	
  sonateaften.	
  Den	
  
kvinnelige	
  fiolinisten	
  med	
  pen	
  kjole	
  og	
  bare	
  armer,	
  perfekt	
  intonasjon,	
  nydelig,	
  
ikke	
  spennende	
  klang.	
  Hun	
  spiller	
  en	
  tradisjonell	
  og	
  forventet	
  konsert,	
  med	
  tre	
  
sonater	
  ispedd	
  et	
  virtuost	
  verk,	
  og	
  i	
  noen	
  spreke	
  tilfeller,	
  et	
  samtidsverk.	
  

Det	
  stygge	
  er	
  noe	
  som	
  ikke	
  hører	
  hjemme	
  i	
  store	
  deler	
  av	
  den	
  klassiske	
  
utøvertradisjon.	
  Dette	
  gjelder	
  i	
  fortolkning	
  av	
  klassisk	
  repertoar	
  fram	
  til	
  ca	
  
1920,	
  og	
  ikke	
  minst	
  repertoar	
  for	
  fiolin	
  og	
  klaver.	
  Og	
  det	
  er	
  fullt	
  mulig	
  å	
  bare	
  
spille	
  vakkert	
  på	
  en	
  akustisk	
  fiolin.	
  Det	
  handler	
  også	
  om	
  å	
  egalisere	
  
klangregisteret	
  på	
  fiolinen,	
  slik	
  at	
  ingen	
  toner	
  skiller	
  seg	
  ut.	
  

Med	
  den	
  innebygde	
  mikrofonen	
  i	
  el-­‐fela	
  får	
  man	
  automatisk	
  med	
  støy	
  i	
  lyden	
  på	
  
kjøpet,	
  og	
  ved	
  hjelp	
  av	
  ulik	
  elektronikk	
  kan	
  man	
  frembringe	
  et	
  enda	
  bredere	
  
register	
  av	
  støylyder	
  enn	
  på	
  en	
  akustisk	
  fiolin.	
  Støylydene	
  blir	
  i	
  mange	
  klassiske	
  
kretser	
  og	
  innenfor	
  tradisjonell	
  strykeropplæring,	
  for	
  eksempel	
  ved	
  NMH,	
  sett	
  
på	
  som	
  en	
  feil	
  på	
  utsiden	
  av	
  den	
  perfekte	
  spillestilen.	
  

Selv	
  samtidsmusikken	
  blir	
  ofte	
  presentert	
  på	
  samme	
  måten,	
  med	
  en	
  streng	
  
kodeks	
  for	
  hvordan	
  musikken	
  skal	
  lyde,	
  og	
  hva	
  som	
  er	
  god	
  og	
  riktig	
  estetikk.	
  	
  
Kodeksen	
  omfatter	
  også	
  hvilken	
  funksjon	
  musikeren	
  skal	
  ha.	
  

I	
  Logen	
  fikk	
  jeg	
  en	
  annen	
  rolle	
  enn	
  den	
  tradisjonelle	
  musikerrollen,	
  hvor	
  jeg	
  
gikk	
  utenfor	
  de	
  tradisjonelle	
  estetiske	
  rammene	
  for	
  samtidsmusikken,	
  og	
  ble	
  
støyfiolinisten	
  Victoria.	
  Jeg	
  inntok	
  musikken	
  og	
  gjorde	
  det	
  ubehagelig	
  for	
  
publikum.	
  	
  

Kjersti	
  Bale	
  (2009)	
  sier	
  at	
  alt	
  som	
  på	
  et	
  eller	
  annet	
  vis	
  er	
  egnet	
  til	
  å	
  fremkalle	
  
tanker	
  om	
  smerte	
  og	
  fare,	
  det	
  vil	
  si	
  alt	
  som	
  på	
  en	
  eller	
  annen	
  måte	
  er	
  fryktelig	
  
eller	
  virker	
  på	
  samme	
  måte	
  som	
  frykt,	
  er	
  en	
  kilde	
  til	
  det	
  sublime;	
  det	
  vil	
  si	
  at	
  det	
  
frembringer	
  den	
  sterkeste	
  følelsen	
  sinnet	
  er	
  i	
  stand	
  til	
  å	
  føle.	
  

TBA	
  tilhører	
  subkulturen,	
  men	
  ble	
  her	
  framført	
  i	
  en	
  borgerlig	
  konsertsal.	
  Er	
  det	
  
tradisjonelle	
  klassiske	
  publikummet	
  og	
  akademia	
  modent	
  for	
  denne	
  typen	
  
lyduttrykk?	
  Eller	
  hører	
  det	
  hjemme	
  på	
  en	
  mørk	
  klubbscene	
  med	
  et	
  broket	
  og	
  
aksepterende	
  publikum	
  som	
  selv	
  tilhører	
  subkulturen?	
  Jeg	
  tror	
  at	
  om	
  jeg	
  hadde	
  
framført	
  dette	
  verket	
  i	
  en	
  sammenheng	
  hvor	
  den	
  typen	
  lyduttrykk	
  var	
  vanlig,	
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ville	
  publikum	
  ikke	
  reagert.	
  Jeg	
  tror	
  heller	
  ikke	
  jeg	
  ville	
  vært	
  nervøs	
  før	
  
konserten.	
  Det	
  er	
  nettopp	
  sammenhengen	
  og	
  forventningene	
  som	
  skaper	
  denne	
  
friksjonen	
  for	
  verket	
  og	
  for	
  publikum.	
  	
  

Det	
  at	
  lyd	
  blir	
  spilt	
  så	
  høyt	
  som	
  mulig,	
  slik	
  som	
  under	
  konserten	
  med	
  TBA,	
  kan	
  
skape	
  frykt	
  hos	
  publikum.	
  Men	
  for	
  meg	
  er	
  dette	
  en	
  kilde	
  til	
  det	
  sublime.	
  Dette	
  
kan	
  også	
  være	
  tilfelle	
  for	
  noen	
  blant	
  publikum,	
  i	
  og	
  med	
  at	
  slik	
  lyd	
  frembringer	
  
sterke	
  følelser.	
  Det	
  er	
  i	
  bunn	
  og	
  grunn	
  uforutsigbart	
  hva	
  som	
  er	
  den	
  konkrete	
  
effekten	
  av	
  et	
  kunstuttrykk	
  av	
  denne	
  typen.	
  Som	
  Nyman	
  (1999)	
  påpeker	
  
opptrer	
  støyen	
  alltid	
  i	
  forhold	
  til	
  noe,	
  og	
  i	
  tilfellet	
  TBA	
  kommer	
  det	
  en	
  stille	
  
sinustone	
  ut	
  av	
  støyen	
  og	
  setter	
  denne	
  i	
  perspektiv	
  også	
  i	
  selve	
  kunstverket.	
  	
  

3.4. ELECTRA	
  
Knut	
  Vaage:	
  Electra	
  for	
  el-­‐fiolin	
  og	
  datamaskin,	
  ble	
  komponert	
  2003	
  og	
  
etterfulgt	
  av	
  en	
  versjon	
  for	
  el-­‐fiolin	
  og	
  video	
  i	
  2007.	
  Lydprogrammeringen	
  er	
  
gjort	
  av	
  Thorolf	
  Thuestad77	
  	
  ved	
  BEK	
  -­‐	
  Bergen	
  senter	
  for	
  elektronisk	
  kunst,	
  og	
  
Ellen	
  Røed	
  har	
  laget	
  videoen	
  til	
  Electra.	
  

Verket	
  har	
  blitt	
  framført	
  med	
  video	
  på	
  NMH	
  (Levinsalen)	
  i	
  februar	
  2008,	
  våren	
  
2009	
  på	
  taket	
  til	
  den	
  Norske	
  opera	
  og	
  ballett,	
  og	
  ble	
  transformert	
  til	
  en	
  
installasjon	
  ved	
  Lydgalleriet	
  i	
  Bergen	
  høsten	
  2009.	
  Til	
  slutt	
  ble	
  Electra	
  framført	
  
på	
  min	
  avslutningsforestilling	
  i	
  Lindemansalen	
  på	
  NMH.	
  

Electra	
  er	
  en	
  figur	
  fra	
  den	
  greske	
  gudeverdenen.	
  Hun	
  har	
  vært	
  utgangspunkt	
  
for	
  flere	
  kunstverk	
  både	
  i	
  musikk-­‐	
  og	
  teaterhistorien,	
  og	
  har	
  også	
  inspirert	
  Knut	
  
Vaage	
  i	
  denne	
  komposisjonen.	
  Lydbildet	
  er	
  påvirket	
  av	
  Jimi	
  Hendrix.	
  	
  

Stykket	
  er	
  dramaturgisk	
  sett	
  en	
  situasjon	
  mellom	
  utøveren	
  og	
  maskinen.	
  
Datamaskinen	
  står	
  på	
  scenen,	
  utøveren	
  plugger	
  inn,	
  og	
  det	
  som	
  skjer	
  lydmessig	
  
er	
  et	
  resultat	
  av	
  ”kampen”	
  mellom	
  utøveren	
  og	
  maskinen.	
  I	
  dette	
  stykket	
  blir	
  
differenstonene	
  som	
  oppstår	
  i	
  fiolinen	
  fanget	
  opp	
  og	
  datamanipulert	
  ved	
  bruk	
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  http://www.bek.no/pages/thorolf-­‐thuestad?locale=no-­‐NB	
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av	
  ulike	
  effekter78.	
  Et	
  sentralt	
  aspekt	
  i	
  Electra	
  er	
  forholdet	
  mellom	
  hvit	
  støy,	
  
ekko	
  og	
  konkrete	
  elementer.	
  	
  

Ellen	
  Røed	
  lastet	
  ned	
  tusenvis	
  av	
  bilder	
  av	
  vulkanen	
  Popocatepetl	
  fra	
  Senter	
  for	
  
forebyggelse	
  av	
  naturkatastrofer	
  (CENAPRED)	
  i	
  Mexico.	
  Vulkanen,	
  som	
  er	
  en	
  av	
  
de	
  mest	
  aktive	
  i	
  verden,	
  ligger	
  ved	
  Mexico	
  City,	
  og	
  truer	
  20	
  millioner	
  
mennesker.	
  Electra	
  ble	
  bestilt	
  og	
  utviklet	
  før	
  stipendiatperioden	
  startet,	
  men	
  
satt	
  sammen	
  med	
  videoen	
  i	
  stipendiatperioden.	
  Begrunnelsen	
  for	
  å	
  ta	
  med	
  
Electra	
  i	
  prosjektet,	
  selv	
  om	
  dette	
  var	
  et	
  allerede	
  komponert	
  verk,	
  var	
  at	
  jeg	
  
ønsket	
  å	
  undersøke	
  hvordan	
  bruken	
  av	
  video	
  påvirket	
  det	
  lydlige.	
  	
  

Kommunikasjonen	
  mellom	
  lyd	
  og	
  bilde	
  endret	
  seg	
  i	
  forhold	
  til	
  hvor	
  og	
  hvordan	
  
verket	
  blir	
  framført.	
  Ved	
  konserten	
  på	
  Musikkhøgskolen	
  i	
  2008	
  ble	
  verket	
  
framført	
  med	
  en	
  liten	
  videoprojeksjon	
  på	
  det	
  stasjonære	
  lerretet.	
  Jeg	
  sto	
  på	
  en	
  
platting	
  diagonalt	
  i	
  forhold	
  til	
  bildet.	
  Dette	
  diagonale	
  forholdet	
  mellom	
  
utøveren	
  og	
  videobildet	
  skapte	
  en	
  interessant	
  kommunikasjon	
  mellom	
  disse.	
  

På	
  Operataket	
  lå	
  utforskningen	
  i	
  størrelsen	
  på	
  selve	
  projeksjonsflaten	
  og	
  
hvordan	
  denne	
  påvirket	
  lyden.	
  Bildet	
  ble	
  veldig	
  stort,	
  og	
  musikeren	
  framsto	
  
som	
  liten.	
  Det	
  lydlige	
  ble	
  overgått	
  av	
  bildet	
  og	
  fikk	
  en	
  akkompagnerende	
  rolle.	
  
Dette	
  er	
  etter	
  min	
  mening	
  den	
  mest	
  interessante	
  framførelsen	
  fordi	
  	
  den	
  
gigantiske	
  vulkanen	
  plassert	
  i	
  det	
  offentlige	
  rom,	
  gav	
  den	
  kunstneriske	
  
helheten	
  en	
  ny	
  dimensjon,	
  en	
  trussel.	
  Vulkanen	
  framsto	
  truende	
  og	
  som	
  mer	
  
virkelig	
  på	
  grunn	
  av	
  størrelsen.	
  	
  

Høsten	
  2009	
  ble	
  Electra	
  presentert	
  som	
  en	
  installasjon	
  ved	
  Lydgalleriet.	
  Ellen	
  
Røed	
  valgte	
  å	
  bruke	
  en	
  liten	
  projeksjonsflate,	
  64x48	
  cm.	
  Litt	
  strølyd	
  fra	
  
øretelefoner	
  skulle	
  tiltrekke	
  publikum.	
  I	
  dette	
  tilfelle	
  spilte	
  ikke	
  musikeren	
  live,	
  
noe	
  som	
  nok	
  en	
  gang	
  gav	
  videoen	
  den	
  sterkeste	
  rollen.	
  	
  

Den	
  direkte	
  kommunikasjonen	
  mellom	
  lyd	
  og	
  bilde	
  i	
  Electra	
  foregår	
  via	
  en	
  
timeline.	
  Musikeren	
  spiller	
  på	
  clicktrack,	
  og	
  videoen	
  følger	
  denne.	
  Ellen	
  Røed	
  
fulgte	
  lydmaterialets	
  dynamikk	
  og	
  dramaturgi	
  da	
  hun	
  lagde	
  videoen.	
  	
  

	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
78	
  Analog	
  	
  fuzz-­‐effekt	
  på	
  el-­‐fiolin,	
  ellers	
  digitale	
  effekter	
  i	
  Max	
  5:	
  FFT,	
  noise	
  spectrum,	
  
ringmodulator,	
  pitch	
  shifter,	
  filters	
  (low	
  pass	
  etc),	
  granular	
  cloud,	
  harmonizer	
  (random	
  "bubble"	
  
effect)	
  og	
  delay.	
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Lydpatchen	
  ble	
  programmert	
  på	
  Windows-­‐PC	
  i	
  Max/MSP	
  4.	
  Patchen	
  bruker	
  
timelineobjektet.	
  Dette	
  objektet	
  er	
  dessverre	
  ustabilt,	
  og	
  ble	
  i	
  neste	
  versjon	
  
(Max	
  5)	
  fjernet.	
  Patchen	
  har	
  heller	
  aldri	
  har	
  vært	
  stabil.	
  Selve	
  
programmeringen	
  er	
  basert	
  på	
  at	
  prosesser	
  skjer	
  ved	
  at	
  triggere	
  utløses.	
  Disse	
  
triggerne	
  er	
  i	
  dette	
  verket	
  ulike	
  tonehøyder.	
  Triggerfunksjonen	
  har	
  vært	
  så	
  
ustabil	
  at	
  til	
  og	
  med	
  buetrykk	
  og	
  støy	
  og	
  ulike	
  andre	
  kilder,	
  for	
  eksempel	
  fuzz-­‐
pedalen,	
  har	
  utløst	
  triggerne	
  for	
  tonehøyde.	
  

Stykket	
  gir	
  ikke	
  musikeren	
  en	
  reell	
  interaksjon	
  med	
  maskinen,	
  fordi	
  alt	
  skjer	
  på	
  
triggerpunkter.	
  Det	
  blir	
  mer	
  som	
  å	
  spille	
  med	
  tape,	
  eller	
  med	
  en	
  veldig	
  rigid	
  
dirigent.	
  Det	
  har	
  dessverre	
  også	
  vist	
  seg	
  at	
  patchen	
  kun	
  fungerer	
  på	
  PCen	
  den	
  
ble	
  programmert	
  på.	
  Denne	
  PC’en	
  blir	
  selvfølgelig	
  ikke	
  yngre,	
  og	
  patchen	
  blir	
  
tilsvarende	
  mer	
  ustabil.	
  Det	
  har	
  ikke	
  vært	
  prosjektmidler	
  til	
  å	
  omprogrammere	
  
patchen	
  for	
  å	
  lage	
  en	
  endelig	
  og	
  stabil	
  versjon.	
  Måten	
  stykket	
  er	
  programmert	
  
på	
  gjør	
  det	
  også	
  nødvendig	
  å	
  se	
  på	
  computeren	
  store	
  deler	
  av	
  tiden.	
  Dette	
  gir	
  
mindre	
  frihet	
  for	
  utøveren.	
  

Ved	
  avslutningsforestillingen	
  var	
  patchen	
  og	
  den	
  gamle	
  PCen	
  blitt	
  så	
  ustabil	
  at	
  
det	
  var	
  nødvendig	
  å	
  ha	
  en	
  CD	
  med	
  opptak	
  av	
  verket	
  som	
  backup,	
  i	
  tilfelle	
  PCen	
  
skulle	
  bryte	
  sammen.	
  

Denne	
  situasjonen	
  er	
  ikke	
  unik	
  for	
  Electra.	
  Hva	
  gjør	
  vi	
  med	
  verk	
  der	
  
teknologien	
  er	
  blitt	
  for	
  gammel?	
  Er	
  det	
  riktig	
  å	
  ta	
  vare	
  på	
  alle	
  disse	
  ”gamle”	
  
verkene,	
  eller	
  skal	
  vi	
  konsentrere	
  oss	
  	
  lage	
  nye,	
  forhåpnetligvis	
  med	
  mer	
  stabil	
  
teknologi?	
  Her	
  kan	
  det	
  internasjonale	
  utviklingsprogrammet	
  Integra79	
  være	
  til	
  
hjelp.	
  

Etter	
  min	
  mening	
  fortjener	
  Electra	
  en	
  omprogrammering	
  og	
  de	
  ressursene	
  som	
  
kreves	
  til	
  dette.	
  Når	
  alt	
  fungerer	
  som	
  det	
  skal	
  er	
  det	
  et	
  spennende	
  stykke,	
  fullt	
  
av	
  råskap.	
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  http://www.integralive.org/music/	
  Integraprosjektet	
  jobber	
  blant	
  annet	
  med	
  å	
  overføre	
  original	
  
teknologi	
  til	
  mer	
  moderne	
  plattformer.	
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3.5. MULTIMORF	
  I	
  OG	
  II	
  
Multimorf	
  I	
  og	
  II	
  er	
  et	
  prosjekt	
  med	
  komponisten	
  Knut	
  Vaage,	
  
lydprogrammereren	
  Thorolf	
  Thuestad,	
  videokunstneren	
  HC	
  Gilje	
  og	
  
undertegnede.	
  Multimorf	
  I	
  er	
  for	
  solo-­‐el-­‐fiolin,	
  brassband,	
  elektronikk	
  og	
  video	
  
og	
  ble	
  urframført	
  under	
  BrassWind80	
  30.	
  september	
  2007	
  i	
  Bergen.	
  	
  

Multimorf	
  II	
  er	
  for	
  solo	
  el-­‐fiolin,	
  elektronikk	
  og	
  video,	
  og	
  ble	
  urframført	
  under	
  
Forskningsrådets	
  festaften	
  i	
  Oslo	
  konserthus	
  23.	
  september	
  2008.	
  Det	
  ble	
  også	
  
framført	
  på	
  en	
  rekke	
  konserter	
  i	
  2008.	
  Multimorf	
  II	
  har	
  også	
  blitt	
  spilt	
  uten	
  
video	
  ved	
  ulike	
  anledninger,	
  blant	
  annet	
  ved	
  en	
  konsert	
  ved	
  Theater	
  Basel	
  i	
  
2008.	
  Verket	
  fungerer	
  også	
  godt	
  uten	
  videoen.	
  Verket	
  ble	
  også	
  spilt	
  på	
  
avslutningsforestillingen	
  med	
  video.	
  

Prosjektet	
  reiser	
  en	
  viktig	
  problemstilling	
  angående	
  komposisjon,	
  elektronikk	
  
og	
  interaksjon:	
  På	
  hvilken	
  måte	
  bør	
  man	
  komponere	
  for	
  å	
  skape	
  rom	
  for	
  
interaksjon	
  med	
  elektronikken?	
  	
  

Morfing	
  er	
  en	
  spesiell	
  effekt	
  i	
  film	
  og	
  animasjoner,	
  hvor	
  man	
  endrer	
  eller	
  
transformerer	
  ett	
  bilde	
  til	
  et	
  annet	
  gjennom	
  en	
  sømløs	
  overgang.	
  I	
  lydarbeid	
  
gjøres	
  morfing	
  ofte	
  ved	
  hjelp	
  av	
  kryss-­‐fading	
  eller	
  spektral	
  prosessering.	
  I	
  
Multimorf	
  I	
  og	
  II	
  bruker	
  vi	
  morfing	
  og	
  crossfading-­‐teknikker	
  for	
  å	
  skape	
  
improviserte	
  overganger	
  fra	
  en	
  musikalsk	
  og	
  visuell	
  celle	
  til	
  en	
  annen.	
  
Komponistens	
  rolle	
  ligner	
  en	
  regissørs	
  og	
  er	
  en	
  kilde	
  til	
  musikalsk	
  inspirasjon,	
  i	
  
to	
  improvisatoriske	
  verk	
  uten	
  predefinert	
  musikalsk	
  tid.	
  Mange	
  musikalske	
  
valg	
  i	
  disse	
  verkene	
  er	
  blitt	
  tatt	
  av	
  utøverne. 

Beskrivelse	
  av	
  arbeidsprosessen	
  med	
  Multimorf	
  I	
  

Multimorf	
  I	
  beveger	
  seg	
  på	
  yttergrensen	
  av	
  hva	
  som	
  er	
  vanlig	
  bruk	
  av	
  
instrumentene.	
  Alle	
  instrumentene	
  i	
  brassbandet	
  har	
  hver	
  sin	
  mikrofon,	
  og	
  
mikrofonen	
  fungerer	
  som	
  et	
  mikroskop	
  på	
  lyden,	
  hvor	
  utvidede	
  spilleteknikker	
  	
  
som	
  klaffe-­‐	
  og	
  pustelyder	
  er	
  hovedingrediens	
  i	
  det	
  musikalske	
  materialet	
  i	
  
brassbandet.	
  Bruk	
  av	
  utvidede	
  spilleteknikker	
  gjelder	
  også	
  el-­‐fiolinstemmen,	
  
	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  	
  
80	
  
http://www.musikkorps.no/portal/page?_pageid=35,39467&_dad=portal&_schema=PORTAL&ele
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som	
  i	
  tillegg	
  bruker	
  fuzzpedalen	
  til	
  å	
  forsterker	
  signalet,	
  slik	
  at	
  svake	
  lyder	
  blir	
  
hørbare.	
  	
  

Multimorf	
  I	
  er	
  et	
  abstrakt	
  verk.	
  Knut	
  Vaage	
  sier	
  om	
  verket	
  at	
  flinkheten	
  er	
  
erstattet	
  av	
  konsentrasjon	
  og	
  frihet,	
  slik	
  at	
  utøveren	
  får	
  utvikle	
  sin	
  egen	
  lyd	
  
underveis.	
  Stavanger	
  Brassband	
  er	
  et	
  av	
  Norges	
  beste,	
  og	
  spiller	
  til	
  daglig	
  et	
  
mer	
  tradisjonelt	
  repertoar.	
  Derfor	
  ble	
  denne	
  uvante	
  bruken	
  av	
  instrumentene,	
  
fraværet	
  av	
  taktstreker	
  og	
  integreringen	
  av	
  improvisatoriske	
  elementer,	
  en	
  stor	
  
utfordring	
  for	
  ensemblet.	
  	
  

Dirigenten	
  styrer	
  den	
  overordnede	
  tiden	
  av	
  verket,	
  rekkefølgen	
  av	
  ideene	
  og	
  
repetisjonene	
  underveis.	
  Mitt	
  eget	
  innøvingsarbeid	
  bestod	
  i	
  å	
  lære	
  meg	
  
morfingsteknikken,	
  å	
  kunne	
  gå	
  sømløst	
  fra	
  en	
  musikalsk	
  celle	
  til	
  en	
  annen.	
  I	
  
partituret	
  stod	
  brassbandstemmen	
  og	
  elektronikken	
  inntegnet,	
  og	
  jeg	
  måtte	
  
også	
  forholde	
  meg	
  til	
  disse,	
  slik	
  at	
  jeg	
  hadde	
  en	
  funksjon	
  hvor	
  jeg	
  crossfadet	
  
mellom	
  deres	
  improvisasjoner.	
  	
  

Vaage	
  ønsket	
  å	
  bruke	
  prepareringer	
  som	
  bottleneck,	
  plekter	
  og	
  slagverkskølle	
  
på	
  el-­‐fiolinen,	
  	
  og	
  bruk	
  av	
  metallet	
  på	
  frosjen.	
  Her	
  ble	
  lydpaletten	
  min	
  utvidet	
  til	
  
å	
  integrere	
  noen	
  nye	
  spilleteknikker,	
  og	
  det	
  var	
  interessant	
  å	
  se	
  hvordan	
  disse	
  
virket	
  ved	
  lydprosessering.	
  For	
  eksempel	
  klinger	
  bottleneck	
  og	
  bruk	
  av	
  plekter	
  
godt	
  med	
  delay.	
  

Innøvingsfasen	
  bestod	
  av	
  to	
  workshoper	
  i	
  Stavanger,	
  hvorav	
  den	
  siste	
  også	
  var	
  
sammen	
  med	
  videokunstneren	
  HC	
  Gilje.	
  Han	
  brukte	
  et	
  mikroskopkamera	
  for	
  å	
  
kunne	
  ta	
  nærbilder	
  av	
  instrumentene	
  i	
  brassbandet	
  som	
  materiale	
  til	
  videoen.	
  	
  

Urframførelsen	
  fant	
  sted	
  under	
  BrassWind	
  i	
  Bergen,	
  og	
  vi	
  fikk	
  svært	
  gode	
  
tilbakemeldinger	
  på	
  verket	
  og	
  framførelsen.	
  Videoen	
  fulgte	
  lydmaterialet	
  og	
  ble	
  
vist	
  på	
  det	
  stasjonære	
  lerretet	
  i	
  konsertsalen.	
  

Opprinnelig	
  var	
  planen	
  at	
  verket	
  skulle	
  videreutvikles	
  og	
  være	
  et	
  hovedverk	
  
under	
  New	
  Compositions	
  Stavanger	
  2008.81	
  Rett	
  før	
  vi	
  skulle	
  sette	
  i	
  gang	
  med	
  
prøver	
  og	
  videreutvikling	
  av	
  verket,	
  avlyste	
  Stavanger	
  Brassband	
  dette	
  
prosjektet.	
  Samtidig	
  fikk	
  vi	
  en	
  bestilling	
  av	
  en	
  ny	
  versjon	
  av	
  Multimorf	
  til	
  
Forskningsrådets	
  festaften.	
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Beskrivelse	
  av	
  arbeidsprosessen	
  med	
  Multimorf	
  II	
  

Multimorf	
  II	
  er	
  skrevet	
  for	
  el-­‐fiolin,	
  interaktiv	
  elektronikk,	
  video	
  og	
  4	
  kanals	
  lyd.	
  
Verket	
  er	
  bygd	
  på	
  samme	
  morfingsidé	
  som	
  Multimorf	
  I,	
  men	
  består	
  av	
  nytt	
  
musikalsk	
  materiale.	
  

En	
  av	
  grunnene	
  til	
  at	
  dette	
  verket	
  kunne	
  lages	
  på	
  såpass	
  kort	
  tid	
  var	
  at	
  samtlige	
  
involverte	
  hadde	
  internalisert	
  morfingsideen	
  og	
  kunne	
  komponere	
  og	
  
innstudere	
  det	
  musikalske	
  materialet	
  på	
  to	
  uker.	
  I	
  tillegg	
  var	
  alle	
  involverte	
  helt	
  
innforstått	
  med	
  improvisasjon	
  mellom	
  lyd	
  og	
  bilde	
  med	
  og	
  denne	
  typen	
  lyd-­‐	
  og	
  
bildeestetikk.	
  	
  

Fiolinstemmen	
  er	
  mindre	
  virtuos	
  enn	
  i	
  Multimorf	
  I,	
  mer	
  melodiøs	
  og	
  bygd	
  opp	
  
rundt	
  ulike	
  klangspektre.	
  Partituret	
  har	
  i	
  utgangspunktet	
  en	
  fri	
  rekkefølge	
  av	
  
musikalske	
  celler,	
  men	
  i	
  innøvingsarbeidet	
  med	
  Thorolf	
  Thuestad	
  kom	
  vi	
  etter	
  
hvert	
  fram	
  til	
  en	
  rekkefølge	
  som	
  siden	
  har	
  vært	
  den	
  vi	
  har	
  brukt	
  under	
  alle	
  
konserter.	
  	
  

Urframførelsen	
  i	
  Konserthuset	
  var	
  en	
  viktig	
  konsert	
  i	
  prosjektet	
  mitt.	
  Det	
  å	
  
kunne	
  fylle	
  hele	
  salen	
  med	
  elektronisk	
  lyd	
  og	
  videoprojeksjon	
  på	
  stort	
  lerret	
  ga	
  
en	
  viktig	
  erfaring	
  i	
  å	
  forstørre	
  prosjektet	
  ved	
  å	
  bruke	
  et	
  stort	
  rom.	
  Videoen	
  ble	
  
vist	
  på	
  det	
  stasjonære	
  lerretet	
  langt	
  bak	
  i	
  salen,	
  slik	
  at	
  avstanden	
  mellom	
  
utøverne	
  og	
  videoen	
  ble	
  altfor	
  stor.	
  Kommunikasjonen	
  mellom	
  lyd	
  og	
  bilde	
  
kunne	
  vært	
  tettere	
  hvis	
  utøverne	
  hadde	
  vært	
  nærmere	
  videobildet.	
  	
  

I	
  dette	
  prosjektet	
  er	
  komposisjonen	
  et	
  åpent	
  verk	
  innenfor	
  visse	
  rammer.	
  Det	
  
er	
  utøverne	
  som	
  bestemmer	
  durata	
  i	
  stykket,	
  og	
  når	
  det	
  passer	
  å	
  morfe	
  over	
  til	
  
en	
  ny	
  musikalsk	
  celle.	
  De	
  har	
  også	
  ansvaret	
  for	
  den	
  overordnede	
  formen	
  av	
  
verket.	
  Lydprogrammereren	
  har	
  ansvaret	
  for	
  livesamplingen	
  og	
  crossfadingen	
  
mellom	
  det	
  samplede	
  materialet	
  og	
  lydprosesseringen.	
  	
  

El-­‐fiolinstemmen	
  opererer	
  med	
  en	
  del	
  gitareffekter	
  (delay,	
  fuzz,	
  oktaver),	
  men	
  
trenger	
  ikke	
  å	
  styre	
  andre	
  lydprosesser	
  i	
  verket.	
  Det	
  betyr	
  at	
  det	
  musikalske	
  
fokuset	
  hos	
  utøverne	
  kan	
  være	
  på	
  lytteprosessen	
  i	
  samspillet	
  mellom	
  el-­‐fiolin	
  
og	
  computer.	
  Fordi	
  	
  morfingene	
  i	
  stykket	
  mellom	
  computerstemmen	
  og	
  
fiolinstemmen	
  ikke	
  skjer	
  synkront,	
  åpner	
  dette	
  opp	
  for	
  transparens	
  i	
  
lyduttrykket.	
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I	
  nettopp	
  denne	
  typen	
  åpne	
  elektroniske	
  verk	
  opplever	
  jeg	
  at	
  den	
  musikalske	
  
interaksjonen	
  mellom	
  elektronikk	
  og	
  utøver	
  får	
  størst	
  spillerom,	
  en	
  
sammenfallende	
  betraktning	
  finnes	
  også	
  hos	
  Palacio-­‐Quintin	
  (2008)	
  i	
  hennes	
  
refleksjoner	
  over	
  sitt	
  arbeid	
  med	
  hyperfløyte	
  gjennom	
  10	
  år.	
  	
  

Prosjektet	
  har	
  skapt	
  en	
  operativ,	
  tverrkunstnerisk	
  enhet	
  bestående	
  av	
  en	
  
utøver,	
  en	
  komponist,	
  en	
  videokunstner	
  og	
  en	
  lydprogrammerer.	
  Denne	
  
enheten	
  er	
  etter	
  årelangt	
  samarbeid	
  i	
  stand	
  til	
  i	
  løpet	
  av	
  	
  kort	
  tid	
  å	
  lage	
  et	
  helt	
  
nytt	
  verk	
  basert	
  på	
  samme	
  morfingsidé.	
  I	
  dette	
  velfungerende	
  tverrfaglige	
  
samarbeidet	
  skjer	
  det	
  utveksling	
  av	
  kunnskap	
  selv	
  om	
  hver	
  utøver	
  har	
  sitt	
  
ansvarsområde.	
  	
  

3.6. NO	
  REASON	
  AFTERMATH	
  
Dette	
  er	
  et	
  samarbeidsprosjekt	
  med	
  el-­‐gitaristen	
  og	
  komponisten	
  Thomas	
  
Dahl82.	
  Verket	
  er	
  ikke	
  notert,	
  og	
  er	
  et	
  delvis	
  improvisert	
  verk.	
  Rammeverket	
  er	
  
en	
  patch	
  i	
  Ableton	
  Live	
  og	
  Guitarrig	
  bestående	
  av	
  ulike	
  lydvinduer	
  med	
  
kontrasterende	
  effekter	
  som	
  blir	
  åpnet	
  suksessivt.	
  Durataen	
  i	
  hvert	
  vindu	
  er	
  
også	
  valgt	
  av	
  utøveren.	
  Utviklingen	
  av	
  verket	
  bestod	
  av	
  tre	
  workshoper	
  i	
  2008	
  
og	
  2009	
  og	
  intensivarbeid	
  rett	
  før	
  urframførelsen	
  på	
  Lydgalleriet	
  i	
  november	
  
2009.	
  	
  

Å	
  eie	
  verket	
  

Å	
  eie	
  verket	
  betyr	
  for	
  meg	
  som	
  utøver	
  å	
  integrere	
  	
  lydmaterialet	
  og	
  
improvisasjonen	
  i	
  mitt	
  musikalske	
  vokabular,	
  samtidig	
  som	
  jeg	
  behersker	
  
kontrollen	
  over	
  lyden.	
  Når	
  begge	
  disse	
  prosessene	
  er	
  helt	
  internalisert,	
  eier	
  jeg	
  
verket.	
  

Thomas	
  Dahl	
  hørte	
  på	
  alle	
  mine	
  tidligere	
  arbeider	
  i	
  2008	
  fordi	
  han	
  ønsket	
  å	
  
lage	
  et	
  verk	
  som	
  var	
  en	
  kontrast	
  til	
  det	
  som	
  fantes	
  i	
  prosjektet	
  fra	
  før.	
  Han	
  ville	
  
lage	
  et	
  stykke	
  med	
  mye	
  klang	
  som	
  ikke	
  var	
  for	
  støyende,	
  og	
  som	
  demonstrerte	
  
noen	
  av	
  hans	
  favoritteffekter	
  i	
  Ableton	
  Live	
  og	
  Guitar-­‐Rig.	
  Ved	
  våre	
  workshoper	
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prøvde	
  vi	
  ut	
  ulik	
  elektronikk	
  for	
  å	
  finne	
  ut	
  hva	
  som	
  passet	
  for	
  el-­‐fiolin.	
  Thomas	
  
benyttet	
  seg	
  også	
  av	
  min	
  kunnskap	
  om	
  utvidede	
  spilleteknikker.	
  Jeg	
  på	
  min	
  side	
  
ønsket	
  et	
  stykke	
  hvor	
  jeg	
  kunne	
  føle	
  meg	
  fri	
  når	
  jeg	
  spilte,	
  slik	
  at	
  jeg	
  kunne	
  
konsentrere	
  meg	
  om	
  musikalske	
  prosesser,	
  og	
  ikke	
  om	
  å	
  kontrollere	
  lyden.	
  

Vi	
  ble	
  enige	
  om	
  å	
  bruke	
  MIDI-­‐fotkontrolleren,	
  	
  som	
  hadde	
  både	
  av/på	
  og	
  
kontinuerlig	
  kontrollfunksjon.	
  Fordi	
  MIDI-­‐fotkontrolleren	
  bare	
  hadde	
  en	
  
kontinuerlig	
  kontroller,	
  brukte	
  vi	
  en	
  ekstern	
  pedal	
  til	
  MIDI-­‐fotkontrolleren	
  som	
  
gjorde	
  at	
  vi	
  kunne	
  kontrollere	
  både	
  x-­‐	
  og	
  y-­‐aksen.	
  Dette	
  gav	
  oss	
  full	
  kontroll	
  
over	
  de	
  ulike	
  lydvinduene;	
  både	
  av/på-­‐	
  funksjon,	
  og	
  intensitetsgraden	
  av	
  de	
  
ulike	
  effektene.	
  

Ut	
  av	
  dette	
  prosjektet	
  kom	
  min	
  første	
  erfaring	
  med	
  ikke	
  å	
  se	
  på	
  datamaskinen	
  
mens	
  jeg	
  spilte.	
  Å	
  se	
  inn	
  i	
  computeren	
  mens	
  man	
  spiller	
  forstyrrer	
  etter	
  min	
  
mening	
  kommunikasjonen	
  mellom	
  utøver	
  og	
  publikum.	
  For	
  å	
  få	
  til	
  dette	
  var	
  det	
  
nødvendig	
  å	
  øve	
  på	
  å	
  få	
  full	
  fysisk	
  kontroll	
  over	
  fotpedalene,	
  slik	
  at	
  alle	
  
prosesser	
  kunne	
  styres	
  herifra.	
  På	
  denne	
  måten	
  	
  trengte	
  jeg	
  ikke	
  å	
  se	
  på	
  
datamaskinen.	
  Jeg	
  utviklet	
  i	
  løpet	
  av	
  dette	
  prosjektet	
  for	
  første	
  gang	
  en	
  total	
  
følsomhet	
  i	
  føttene,	
  og	
  jeg	
  opplevde	
  at	
  jeg	
  hadde	
  fått	
  et	
  nytt,	
  velfungerende	
  
instrument	
  som	
  fungerte	
  som	
  en	
  forlengelse	
  av	
  el-­‐fiolinen.	
  

Musikalsk	
  handler	
  stykket	
  om	
  å	
  våge	
  å	
  være	
  i	
  lyden,	
  og	
  å	
  bli	
  i	
  hvert	
  lydvindu	
  til	
  
det	
  er	
  helt	
  ferdig	
  og	
  det	
  føles	
  riktig	
  å	
  gå	
  videre	
  til	
  neste.	
  Overgangene	
  fra	
  et	
  
lydvindu	
  til	
  et	
  annet	
  må	
  også	
  forberedes	
  musikalsk,	
  slik	
  at	
  de	
  blir	
  så	
  sømløse	
  
som	
  mulig.	
  Det	
  å	
  eie	
  verket	
  handler	
  både	
  om	
  en	
  fysisk	
  og	
  en	
  musikalsk	
  
integrasjon	
  som	
  hører	
  sammen.	
  

Selv	
  om	
  jeg	
  hadde	
  kontroll	
  på	
  intensitetsgraden	
  av	
  effektene	
  på	
  foten	
  og	
  ”eier”	
  
verket	
  musikalsk,	
  er	
  det	
  i	
  dette	
  stykket	
  nødvendig	
  med	
  et	
  tett	
  samarbeid	
  med	
  
lydansvarlig.	
  Jeg	
  har	
  ikke	
  full	
  kontroll	
  på	
  volumet	
  av	
  lyden	
  underveis	
  i	
  stykket,	
  
verken	
  på	
  fiolinen	
  eller	
  elektronikken.	
  De	
  beste	
  lydansvarlige	
  følger	
  automatisk	
  
med	
  utøverens	
  volum	
  på	
  en	
  musikalsk	
  og	
  dynamisk	
  måte,	
  mens	
  andre	
  setter	
  et	
  
normalnivå,	
  uten	
  å	
  forandre	
  på	
  dette	
  underveis.	
  	
  

På	
  slutten	
  av	
  stykket	
  skal	
  el-­‐fiolinen	
  låte	
  som	
  et	
  helikopter,	
  elektronikken	
  skal	
  
til	
  slutt	
  overdøve	
  utøveren	
  og	
  ”ta	
  over	
  verket”	
  for	
  siden	
  å	
  fades	
  rolig	
  ut.	
  Jeg	
  har	
  
til	
  en	
  viss	
  grad	
  kontroll	
  på	
  dette	
  selv,	
  men	
  alle	
  rom	
  og	
  lydanlegg	
  er	
  ulike,	
  og	
  jeg	
  
trenger	
  hjelp	
  av	
  lydansvarlig	
  til	
  dette.	
  Det	
  er	
  enorm	
  forskjell	
  på	
  i	
  hvilken	
  grad	
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ulike	
  lydfolk	
  er	
  villige	
  til	
  eller	
  klarer	
  å	
  være	
  med	
  som	
  en	
  musikalsk	
  medspiller,	
  
selv	
  om	
  de	
  får	
  klare	
  instruksjoner	
  på	
  forhånd.	
  

Patchen	
  til	
  verket	
  kan	
  ha	
  ekspansjonsmuligheter	
  til	
  framtidige	
  prosjekter	
  ved	
  
at	
  effektene	
  kan	
  byttes	
  ut.	
  Kroppen	
  vil	
  huske	
  hvordan	
  fotarbeidet	
  skal	
  gjøres	
  og	
  
man	
  vil	
  slippe	
  innøving	
  av	
  dette.	
  

3.7. IN	
  STATU	
  NASCENDI	
  
In	
  statu	
  nascendi	
  –	
  i	
  ferd	
  med	
  å	
  bli	
  født,	
  eller	
  ”ved	
  verkets	
  egen	
  tilblivelse”.	
  	
  

I	
  et	
  samarbeid	
  med	
  komponist	
  Peter	
  Tornquist	
  har	
  jeg	
  utforsket	
  det	
  kreative	
  
samspillet	
  mellom	
  utøver	
  og	
  verk,	
  og	
  utøver	
  og	
  komponist.	
  	
  

Peter	
  Tornquist	
  har	
  i	
  sitt	
  stipendiatprosjekt	
  ved	
  Norges	
  musikkhøgskole	
  
arbeidet	
  med	
  interaksjon,	
  komposisjon	
  og	
  notasjon	
  fra	
  2004	
  til	
  2007.	
  Dette	
  er	
  
også	
  tema	
  for	
  hans	
  FOU-­‐prosjekt	
  som	
  startet	
  i	
  etterkant	
  av	
  endt	
  
stipendiatprosjekt	
  i	
  2007.	
  Tre	
  av	
  hans	
  forskningsområder	
  har	
  hatt	
  
konsekvenser	
  for	
  mitt	
  prosjekt	
  og	
  vært	
  grunnlag	
  for	
  vår	
  samarbeidsprosess:	
  
Notasjon	
  som	
  grunnlag	
  for	
  interaktivitet,	
  og	
  sampling	
  og	
  remix	
  som	
  medium	
  for	
  
auditive	
  interaksjonsstrategier.	
  	
  

Grunndiskursen	
  i	
  dette	
  delprosjektet	
  er:	
  Hva	
  skjer	
  når	
  komponist	
  og	
  utøver	
  
bytter	
  roller	
  og	
  begge	
  bidrar	
  med	
  musikalsk	
  materiale?	
  	
  

Prosjektet	
  utfordrer	
  ideen	
  om	
  et	
  lukket	
  og	
  ferdigskrevet	
  verk	
  gjennom	
  en	
  
utviklingsprosess	
  hvor	
  den	
  ene	
  fremførelsen	
  danner	
  grunnlag	
  for	
  den	
  neste,	
  og	
  
ny	
  kunnskap	
  og	
  nye	
  ideer	
  skapes.	
  Det	
  kunstneriske	
  startpunktet	
  var	
  en	
  genuin	
  
felles	
  interesse	
  for	
  bearbeidet	
  elektronisk	
  lyd.	
  Prosjektet	
  begynte	
  som	
  et	
  
bestillingsverk	
  til	
  meg	
  fra	
  komponisten	
  Peter	
  Tornquist,	
  hvor	
  eneste	
  premiss	
  
var	
  at	
  begge	
  skulle	
  bidra	
  med	
  kunnskap,	
  men	
  det	
  endte	
  opp	
  som	
  en	
  duo	
  med	
  to	
  
likeverdige	
  partnere.	
  	
  

Beskrivelse	
  av	
  arbeidsprosessen	
  	
  

Peters	
  notasjon	
  ble	
  grunnlag	
  for	
  interaktivitet	
  og	
  improvisasjon	
  oss	
  i	
  mellom	
  i	
  
startfasen.	
  Vi	
  jobbet	
  først	
  med	
  korte	
  deler	
  eller	
  små	
  celler	
  av	
  tidligere	
  verk,	
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verk	
  som	
  han	
  skrev	
  i	
  sin	
  stipendiatperiode.	
  Peter	
  hadde	
  i	
  sitt	
  stipendiatprosjekt	
  
jobbet	
  mye	
  med	
  Ableton	
  Live	
  og	
  GRM-­‐Tools	
  83.	
  Kunnskapen	
  herfra	
  og	
  hans	
  egne	
  
estetiske	
  preferanser	
  tok	
  han	
  videre	
  med	
  seg	
  i	
  vårt	
  prosjekt.	
  Han	
  utfordret	
  meg	
  
i	
  denne	
  perioden	
  til	
  å	
  gå	
  systematisk	
  igjennom	
  alle	
  de	
  ulike	
  effektene	
  i	
  Ableton	
  
og	
  GRM-­‐tools,	
  og	
  også	
  å	
  prøve	
  ut	
  ulike	
  innstillinger	
  av	
  disse.	
  På	
  denne	
  måten	
  
utviklet	
  jeg	
  egne	
  preferanser	
  innenfor	
  disse	
  verktøyene.	
  	
  

Hele	
  våren	
  2008	
  jobbet	
  	
  vi	
  med	
  små	
  	
  musikalske	
  celler	
  fra	
  Ibsen-­galleriet	
  	
  
opprinnelig	
  for	
  fiolin,	
  klaver	
  og	
  skuespiller.	
  Vi	
  prøvde	
  ut	
  	
  ulik	
  elektronikk	
  og	
  
forskjellige	
  improvisasjonsøvelser.	
  Etterhvert	
  utviklet	
  vi	
  en	
  felles	
  ”lydbank”	
  av	
  
favoritt-­‐presets	
  og	
  –plug-­‐ins.	
  Lydbanken	
  har	
  siden	
  fulgt	
  oss	
  gjennom	
  hele	
  
prosjektet,	
  og	
  er	
  etter	
  hvert	
  blitt	
  internalisert	
  i	
  begges	
  musikalske	
  vokabular.	
  I	
  
tillegg	
  til	
  lydbanken	
  jobbet	
  Peter	
  med	
  sampling	
  og	
  remix	
  som	
  grunnlag	
  for	
  
interaksjon.	
  El-­‐fiolinen	
  ble	
  samplet	
  både	
  i	
  sanntid	
  og	
  som	
  lydfiler	
  som	
  ble	
  
avspilt	
  på	
  en	
  synthesizer.	
  I	
  tilegg	
  brukte	
  Peter	
  etter	
  hvert	
  eget	
  og	
  andres	
  
materiale	
  som	
  remikser	
  i	
  livesammenheng.	
  Det	
  remiksede	
  materialet	
  	
  ble	
  igjen	
  
prosessert	
  og	
  forandret.	
  Alle	
  disse	
  komposisjonsstrategiene	
  ga	
  meg	
  et	
  rikt	
  
musikalsk	
  landskap	
  å	
  interagere	
  med.	
  

Ved	
  vår	
  første	
  konsert	
  under	
  Ultima-­‐festivalen	
  09.10.2008	
  brukte	
  vi	
  celler	
  fra	
  
Ibsen	
  galleriet.	
  Ut	
  i	
  fra	
  	
  fiolinstemmen	
  benyttet	
  jeg	
  enkelte	
  takter	
  eller	
  korte	
  
fraser	
  som	
  utgangspunkt	
  for	
  mine	
  improvisasjoner	
  ved	
  konserten.	
  	
  

I	
  denne	
  fasen	
  av	
  samarbeidet	
  jobbet	
  	
  vi	
  	
  mye	
  med	
  delay	
  og	
  klang.	
  
Tilbakemeldingene	
  etter	
  konserten	
  under	
  Ultima-­‐festivalen,	
  blant	
  annet	
  fra	
  min	
  
hovedveileder	
  Ivar	
  Frounberg,	
  var	
  at	
  framførelsen	
  var	
  interessant,	
  men	
  det	
  var	
  
umulig	
  å	
  finne	
  ut	
  om	
  det	
  var	
  Peter	
  ved	
  computeren	
  eller	
  jeg	
  på	
  fiolinen	
  som	
  
skapte	
  lyden.	
  Alt	
  svømte.	
  	
  Det	
  var	
  to	
  årsaker	
  til	
  dette:	
  Dels	
  bruk	
  av	
  mye	
  klang	
  og	
  
delay,	
  og	
  dels	
  at	
  vi	
  hadde	
  valgt	
  å	
  bruke	
  PA-­‐anlegget	
  med	
  høyttalere	
  hengende	
  i	
  
taket.	
  	
  Her	
  kom	
  lyden	
  for	
  langt	
  fra	
  kilden,	
  el-­‐fiolinen	
  og	
  datamaskin.	
  Vi	
  bestemte	
  
oss	
  etter	
  denne	
  konserten	
  for	
  å	
  bruke	
  høytalere	
  plassert	
  på	
  gulvet,	
  2	
  i	
  nærheten	
  
av	
  computeren	
  med	
  Peters	
  stereolyd	
  av	
  elektronikken,	
  og	
  en	
  egen	
  høyttaler	
  
bare	
  til	
  fiolinlyden.	
  

Ved	
  neste	
  konsert	
  27.10.2008	
  ble	
  det	
  nye	
  oppsettet	
  prøvd	
  ut,	
  og	
  denne	
  gangen	
  
var	
  det	
  mulig	
  å	
  bruke	
  delay	
  og	
  klang	
  ,	
  og	
  allikevel	
  forstå	
  hvor	
  lyden	
  kom	
  i	
  fra.	
  Vi	
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har	
  siden	
  kommet	
  fram	
  til	
  at	
  dette	
  er	
  den	
  beste	
  løsningen,	
  uansett	
  hva	
  slags	
  
lydmateriale	
  vi	
  ønsker	
  å	
  jobbe	
  med.	
  Denne	
  konserten	
  ble	
  vårt	
  første	
  offentlige	
  
møte	
  med	
  fri	
  improvisasjon.	
  Her	
  var	
  vi	
  begge	
  skapende	
  i	
  en	
  mer	
  dynamisk	
  
musikalsk	
  interaksjon.	
  Dette	
  ble	
  et	
  viktig	
  vendepunkt.	
  Det	
  jeg	
  trodde	
  skulle	
  bli	
  
et	
  bestillingsverk,	
  hadde	
  utviklet	
  seg	
  i	
  retning	
  av	
  et	
  friimpro-­‐prosjekt.	
  	
  	
  

Dette	
  betydde	
  større	
  frihet	
  for	
  meg	
  kunstnerisk,	
  men	
  også	
  større	
  fallhøyde.	
  
Hvordan	
  skulle	
  jeg	
  som	
  utøver	
  klare	
  å	
  ivareta	
  helheten	
  og	
  formen?	
  Dette	
  har	
  jo	
  
normalt	
  vært	
  komponistens	
  oppgave.	
  	
  

Ved	
  senere	
  anledninger	
  prøvde	
  vi	
  i	
  våre	
  improvisasjoner	
  systematisk	
  ut	
  alle	
  
nye	
  ideer	
  som	
  kom	
  til	
  oss.	
  Vi	
  valgte	
  også	
  	
  å	
  forlate	
  Peters	
  noterte	
  materiale	
  for	
  
en	
  stund	
  for	
  å	
  prøve	
  ut	
  nye	
  innfallsvinkler.	
  

	
  Ved	
  konserten	
  på	
  hyperimprovisasjonsseminaret	
  17.09.2009	
  satte	
  Peter	
  i	
  gang	
  
en	
  	
  rolig	
  melodisk	
  lydfil	
  som	
  ikke	
  var	
  avtalt	
  på	
  forhånd.	
  Den	
  lyriske	
  lydfilen	
  fikk	
  
meg	
  til	
  å	
  ta	
  fram	
  den	
  klassiske	
  fiolinisten	
  i	
  meg,	
  og	
  å	
  hvile	
  i	
  skjønnklang,	
  noe	
  jeg	
  
ikke	
  har	
  gjort	
  så	
  ofte	
  på	
  el-­‐fiolinen.	
  Grunnen	
  til	
  dette	
  var	
  at	
  jeg	
  hadde	
  en	
  idé	
  om	
  
at	
  el-­‐fiolinen	
  ikke	
  egnet	
  seg	
  som	
  melodiinstrument	
  pga	
  den	
  skarpe	
  klangen.	
  
Mitt	
  mål	
  om	
  å	
  skape	
  noe	
  nytt	
  med	
  el-­‐fiolin	
  begrenset	
  meg	
  til	
  å	
  ikke	
  tørre	
  å	
  spille	
  
en	
  melodi	
  overhode.	
  Jeg	
  synes	
  etter	
  å	
  ha	
  hørt	
  på	
  opptak	
  av	
  konserten	
  at	
  det	
  
fungerte	
  godt,	
  og	
  jeg	
  opplevde	
  det	
  improviserte	
  melodiske	
  materialet	
  som	
  
originalt	
  og	
  nyskapende.	
  

Det	
  å	
  være	
  en	
  teksturbasert	
  samtidsimprovisasjonsmusiker	
  er	
  i	
  orden	
  estetisk	
  
sett,	
  men	
  det	
  å	
  jobbe	
  melodisk	
  innenfor	
  dette	
  feltet	
  er	
  mer	
  uvanlig,	
  og	
  møter	
  
ofte	
  	
  kritikk	
  fra	
  de	
  som	
  kommer	
  fra	
  samtidsmiljøet.	
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Beskrivelse	
  av	
  konserten	
  ved	
  Punktfestivalen	
  2009	
  

	
  
Figur	
  15	
  Fra	
  prøve	
  på	
  Punktfestivalen	
  

	
  
Figur	
  16	
  Prøve	
  med	
  Kristiansand	
  Sinfonietta	
  på	
  Punktfestivalen	
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I	
  september	
  2009	
  fikk	
  jeg	
  muligheten	
  til	
  å	
  ekspandere	
  ytterligere	
  som	
  
improvisasjonsmusiker.	
  Jeg	
  ble	
  spurt	
  av	
  Peter	
  om	
  å	
  være	
  solist	
  på	
  en	
  konsert	
  på	
  
Punktfestivalen,84	
  med	
  bestillingsverket	
  Traces	
  for	
  Kristiansand	
  Sinfonietta.	
  
Verket	
  er	
  basert	
  på	
  Arve	
  Henriksens	
  plate	
  Cartography85.	
  Festivalen	
  har	
  remix	
  
som	
  tema,	
  og	
  mange	
  konserter	
  blir	
  fortløpende	
  remikset	
  av	
  nye	
  ensembler.	
  I	
  
noen	
  tilfeller	
  blir	
  også	
  remiksen	
  remikset	
  igjen.	
  	
  

Verket	
  består	
  av	
  5	
  satser	
  av	
  ulik	
  karakter.	
  En	
  forholdsvis	
  åpen	
  form	
  ga	
  
musikerene	
  i	
  sinfoniettaen	
  mulighet	
  til	
  å	
  improvisere	
  innenfor	
  gitte	
  noterte	
  
rammer.	
  

Gjennom	
  en	
  eksperimentperiode	
  kom	
  Peter	
  og	
  jeg	
  fram	
  til	
  hva	
  slags	
  
improvisert	
  materiale	
  som	
  skulle	
  brukes	
  i	
  hver	
  sats	
  og	
  legges	
  oppå	
  det	
  allerede	
  
komponerte.	
  I	
  denne	
  prosessen	
  valgte	
  vi	
  også	
  hva	
  slags	
  type	
  elektronikk	
  som	
  
skulle	
  brukes	
  i	
  de	
  ulike	
  satsene.	
  Verket	
  inneholdt	
  også	
  en	
  melodisk	
  sats	
  som	
  
startet	
  med	
  en	
  elektrisk	
  fiolinsolo,	
  og	
  fortsatte	
  med	
  at	
  orkestret	
  kom	
  inn	
  en	
  
etter	
  en.	
  Peter	
  og	
  jeg	
  hadde	
  også	
  vår	
  egen	
  felles	
  solokadens	
  i	
  dette	
  verket.	
  	
  

Forberedelsen	
  til	
  dette	
  prosjektet	
  gikk	
  for	
  min	
  del	
  ut	
  på	
  å	
  lære	
  meg	
  partituret	
  
utenat,	
  og	
  forberede	
  mine	
  improvisasjoner	
  utifra	
  partituret.	
  Jeg	
  lyttet	
  og	
  spilte	
  
til	
  Cartography	
  og	
  annen	
  musikk	
  av	
  Arve	
  Henriksen,	
  fordi	
  jeg	
  ønsket	
  å	
  forstå	
  
hva	
  som	
  var	
  grunnlaget	
  for	
  materialet	
  til	
  Traces,	
  og	
  også	
  for	
  å	
  prøve	
  å	
  komme	
  
inn	
  i	
  Arve	
  Henriksens	
  estetikk.	
  Jeg	
  la	
  merke	
  til	
  at	
  han	
  brukte	
  veldig	
  få	
  toner	
  i	
  
improvisasjonene	
  sine,	
  og	
  at	
  det	
  var	
  mye	
  luft	
  på	
  tonen	
  og	
  et	
  litt	
  svevende	
  
uttrykk.	
  Dette	
  var	
  noe	
  helt	
  spesielt,	
  som	
  berørte	
  meg.	
  Etter	
  å	
  ha	
  hørt	
  på	
  Arve	
  
Henriksen	
  gikk	
  jeg	
  over	
  til	
  fritt	
  å	
  improvisere	
  ut	
  ifra	
  mitt	
  eget	
  estetiske	
  ståsted	
  
over	
  partiturmaterialet	
  til	
  Traces.	
  	
  

En	
  av	
  grunnene	
  til	
  at	
  Peter	
  ville	
  bruke	
  meg	
  i	
  dette	
  prosjektet	
  var	
  at	
  jeg	
  hadde	
  
årelang	
  orkestererfaring	
  og	
  klassisk	
  bakgrunn,	
  men	
  samtidig	
  en	
  fot	
  plantet	
  i	
  
støy-­‐	
  og	
  improvisasjonsmiljøet.	
  Jeg	
  skulle	
  fungere	
  som	
  en	
  improvisatorisk	
  link	
  
mellom	
  orkesteret	
  og	
  det	
  friere	
  materialet.	
  Noen	
  av	
  tilbakemeldingene	
  jeg	
  fikk	
  
etter	
  konserten,	
  blant	
  annet	
  fra	
  Arve	
  Henriksen,	
  var	
  at	
  jeg	
  tilførte	
  verket	
  noe	
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helt	
  nytt,	
  en	
  annen	
  estetikk	
  og	
  klang,	
  og	
  med	
  mye	
  kortere	
  fraser	
  enn	
  han	
  selv	
  
ville	
  spilt.	
  Vi	
  fikk	
  også	
  god	
  kritikk	
  i	
  magasinet	
  All	
  about	
  jazz86.	
  	
  

Konserten	
  ved	
  Lydgalleriet,	
  et	
  vendepunkt	
  

Konserten	
  ved	
  Lydgalleriet	
  13.11.	
  2009	
  ble	
  nok	
  et	
  viktig	
  vendepunkt	
  for	
  meg.	
  
Etter	
  å	
  ha	
  hørt	
  på	
  opptak	
  av	
  denne	
  og	
  de	
  siste	
  konsertene,	
  innså	
  jeg	
  at	
  alle	
  
improvisasjonene	
  mine	
  hadde	
  begynt	
  å	
  få	
  samme	
  form	
  (kurveform),	
  og	
  hadde	
  
begynt	
  å	
  fylles	
  opp	
  med	
  gjentagelser	
  av	
  de	
  samme	
  musikalske	
  klisjeene.	
  Noe	
  
måtte	
  gjøres.	
  

Peter	
  foreslo	
  veiledningstime	
  med	
  Sidsel	
  Endresen87.	
  Hun	
  er	
  en	
  av	
  verdens	
  
ledende	
  improvisasjonsmusikere,	
  og	
  har	
  brukt	
  mye	
  tid	
  på	
  å	
  analysere	
  sine	
  egne	
  
improvisasjoner.	
  Hun	
  har	
  et	
  godt	
  begrepsapparat	
  og	
  et	
  pedagogisk	
  opplegg	
  
innenfor	
  feltet.	
  	
  

Problemet	
  med	
  å	
  gjenta	
  seg	
  selv	
  er	
  veldig	
  vanlig,	
  og	
  hun	
  foreslo	
  begrensning	
  
som	
  metode.	
  	
  Ved	
  å	
  gi	
  stramme	
  rammer	
  kan	
  man	
  bli	
  mer	
  kreativ.	
  Hun	
  foreslo	
  å	
  
gå	
  systematisk	
  til	
  verks	
  med	
  etyder	
  hvor	
  man	
  ga	
  seg	
  selv	
  spesifikke	
  oppgaver:	
  
Det	
  besto	
  i	
  å	
  begrense	
  mengden	
  elementer,	
  vurdere	
  graden	
  av	
  lydlig	
  tetthet	
  og	
  
graden	
  av	
  aktivitetskontinuitet	
  (om	
  du	
  er	
  aktiv	
  eller	
  passiv).	
  Det	
  handlet	
  også	
  
om	
  å	
  skape	
  motstand	
  for	
  en	
  selv,	
  ved	
  at	
  man	
  ble	
  klar	
  over	
  musikalske	
  
tilbøyeligheter	
  og	
  vaner,	
  og	
  så	
  måtte	
  bryte	
  disse.	
  

Ved	
  å	
  variere	
  og	
  kombinere	
  de	
  understående	
  parametrene	
  kunne	
  man	
  selv	
  lage	
  
systematiske	
  etyder	
  og	
  improvisasjoner:	
  

Lengde/tid	
  

Tonehøyde/tonal	
  aktivitet	
  

Styrke/volum	
  

Klang/sonisk	
  landskap	
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For	
  eksempel	
  kunne	
  en	
  av	
  mine	
  etyder	
  se	
  slik	
  ut:	
  Lag	
  en	
  improvisasjon	
  på	
  2	
  
minutter	
  i	
  høyt	
  leie	
  med	
  få	
  toner	
  og	
  svakt	
  volum	
  i	
  et	
  drømmende	
  sonisk	
  
landskap.	
  Formen	
  er	
  fri.	
  Ta	
  opp	
  improvisasjonen,	
  lytt,	
  evaluer.	
  

Jeg	
  fikk	
  også	
  den	
  utfordringen	
  å	
  	
  se	
  på	
  hva	
  jeg	
  gjør	
  bakenfor	
  elektronikken.	
  
Hvor	
  stor	
  kvalitet	
  har	
  det	
  jeg	
  spiller	
  når	
  lyden	
  ikke	
  er	
  bearbeidet?	
  Spørsmålet	
  
kan	
  være	
  ganske	
  treffende	
  for	
  en	
  som	
  jobber	
  med	
  elektronisk	
  lyd.	
  Det	
  kan	
  være	
  
lett	
  å	
  skjule	
  seg	
  bak	
  ulike	
  effekter	
  og	
  ikke	
  produsere	
  ”normallyd”	
  av	
  musikalsk	
  
verdi.	
  For	
  å	
  utfordre	
  meg	
  selv	
  ytterligere	
  begynte	
  jeg	
  å	
  gjøre	
  de	
  ulike	
  
improvisasjonsetydene	
  uten	
  elektronisk	
  bearbeidning.	
  

Sidsel	
  Endresen	
  og	
  jeg	
  snakket	
  også	
  om	
  å	
  akseptere	
  egne	
  og	
  andres	
  ”feil”	
  	
  i	
  
improvisasjoner	
  og	
  det	
  å	
  slippe	
  kontrollen.	
  Hun	
  ba	
  meg	
  om	
  å	
  tenke	
  før	
  og	
  etter,	
  
men	
  ikke	
  her	
  og	
  nå,	
  da	
  er	
  det	
  ”improvisasjonsdyret”	
  som	
  bestemmer,	
  slik	
  at	
  du	
  
er	
  ett	
  med	
  det	
  du	
  gjør.	
  Du	
  kritiserer	
  for	
  eksempel	
  ikke	
  deg	
  selv	
  underveis,	
  men	
  
lar	
  den	
  musikalske	
  energien	
  og	
  nærværet	
  fylle	
  deg.	
  

Opptak	
  

Sommeren	
  2009	
  brukte	
  vi	
  tre	
  dager	
  til	
  å	
  ta	
  opp	
  musikalsk	
  materiale.	
  	
  Vi	
  
rendyrket	
  ulik	
  elektronikk,	
  og	
  ulike	
  spilleteknikker	
  og	
  musikalske	
  stemninger.	
  
Lydmaterialet	
  ble	
  redigert	
  av	
  Peter,	
  og	
  to	
  av	
  improvisasjonene	
  som	
  opptakene	
  
resulterte	
  i	
  -­‐	
  Apollo	
  og	
  Atlas	
  -­‐	
  ble	
  benyttet	
  som	
  lydmateriale	
  til	
  installasjonene	
  i	
  
Satellitt-­‐prosjektet.	
  	
  

I	
  desember	
  2010	
  brukte	
  vi	
  ytterligere	
  tre	
  dager	
  i	
  studio.	
  Dette	
  materialet	
  skal	
  
mikses	
  og	
  remikses	
  av	
  Peter	
  og	
  andre	
  komponister	
  og	
  lydkunstnere	
  og	
  gis	
  ut	
  på	
  
en	
  fremtidig	
  solo-­‐CD.	
  

I	
  februar	
  2011	
  ble	
  Peter	
  og	
  jeg	
  på	
  kort	
  varsel	
  invitert	
  til	
  Iliosfestivalen	
  i	
  
Harstad.	
  Her	
  holdt	
  vi	
  en	
  times	
  konsert	
  med	
  egne	
  improvisasjoner	
  og	
  noen	
  
soloverk.	
  Vår	
  strategi	
  var	
  å	
  sanntidskomponere	
  kontrasterende	
  korte,	
  
improviserte	
  strekk,	
  alt	
  fra	
  en	
  remiks	
  av	
  Brian	
  Enos	
  materiale	
  til	
  støy.	
  
Konserten	
  ble	
  også	
  en	
  viktig	
  forberedelse	
  til	
  min	
  avslutningsforestilling.	
  	
  

Ved	
  denne	
  konserten	
  spilte	
  vi	
  en	
  tredelt	
  improvisasjon	
  hvor	
  de	
  tre	
  delene	
  var	
  
planlagt	
  på	
  forhånd,	
  men	
  overgangene	
  mellom	
  disse	
  skulle	
  skje	
  spontant.	
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Fra	
  bestillingsverk	
  til	
  duo	
  

Den	
  systematiske	
  arbeidsformen,	
  all	
  utprøvingen	
  og	
  konserterfaringen	
  har	
  
gjort	
  at	
  jeg	
  har	
  blitt	
  en	
  bedre	
  improvisator.	
  Dette	
  har	
  gått	
  parallelt	
  med	
  en	
  
økende	
  trygghet	
  generelt	
  i	
  en	
  solistisk	
  friimpro-­‐setting.	
  	
  

Komponisten	
  lager	
  tradisjonelt	
  musikken,	
  og	
  utøveren	
  utøver	
  den.	
  I	
  dette	
  
prosjektet	
  var	
  det	
  etter	
  hvert	
  begge	
  som	
  lagde	
  musikken.	
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4. MENNESKE	
  OG	
  MASKIN	
  

4.1. GENERELLE	
  REFLEKSJONER	
  I	
  
MUSIKKTEKNOLOGI	
  

Musikkteknologi	
  er	
  et	
  omfattende	
  felt.	
  I	
  prosjektet	
  har	
  jeg	
  arbeidet	
  for	
  å	
  tilegne	
  
meg	
  grunnleggende	
  kunnskap	
  om	
  feltet,	
  arbeidet	
  med	
  musikkprogramvare,	
  
hovedsakelig	
  Max	
  5,	
  Ableton	
  Live	
  og	
  CataRT88,	
  og	
  jobbet	
  med	
  interaksjon	
  og	
  
styring	
  av	
  lydprosessering.	
  

Det	
  er	
  lett	
  å	
  gå	
  seg	
  vill	
  i	
  teknologien	
  på	
  grunn	
  av	
  det	
  store	
  utvalget	
  av	
  
programvare	
  og	
  kontrollere,	
  og	
  i	
  den	
  tidkrevende	
  letingen	
  har	
  jeg	
  oppdaget	
  at	
  
det	
  er	
  lett	
  å	
  miste	
  kontakten	
  med	
  det	
  opprinnelige	
  ståstedet,	
  nemlig	
  det	
  å	
  lage	
  
god	
  musikk	
  og	
  få	
  fin	
  lyd.	
  Det	
  blir	
  lett	
  for	
  lite	
  tid	
  til	
  å	
  jobbe	
  med	
  det	
  estetiske	
  og	
  
for	
  mye	
  tid	
  til	
  å	
  rigge	
  opp	
  og	
  prøve	
  elektronikk.	
  Det	
  er	
  først	
  på	
  slutten	
  av	
  
stipendiatperioden	
  at	
  jeg	
  nå	
  har	
  funnet	
  ut	
  hva	
  som	
  fungerer	
  for	
  meg,	
  og	
  som	
  jeg	
  
kan	
  tenke	
  meg	
  å	
  jobbe	
  videre	
  med.	
  

Høyttalere	
  og	
  plassering	
  av	
  lyden	
  	
  

Allerede	
  i	
  2008	
  begynte	
  jeg	
  som	
  nevnt	
  i	
  kapittel	
  2	
  med	
  et	
  oppsett	
  hvor	
  jeg	
  
separerte	
  reproduksjon	
  av	
  elektronikk-­‐	
  og	
  fiolinlyd	
  i	
  ulike	
  høyttalere,	
  og	
  
plasserte	
  høyttaleren	
  for	
  fiolinlyden	
  i	
  nærheten	
  av	
  meg	
  selv.	
  Jeg	
  har	
  brukt	
  ulike	
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Genelec-­‐høyttalere	
  og	
  de	
  gir	
  en	
  ren	
  og	
  klar	
  lyd,	
  både	
  i	
  bass-­‐	
  og	
  
diskantregisteret.	
  Man	
  kan	
  forandre	
  lyden	
  ved	
  hjelp	
  av	
  miksebord	
  og	
  ulik	
  
software,	
  men	
  det	
  hjelper	
  lite	
  hvis	
  lyden	
  kommer	
  ut	
  gjennom	
  dårlige	
  
høyttalere.	
  Jeg	
  har	
  også	
  brukt	
  sub,	
  som	
  gir	
  fiolinregisteret	
  en	
  ny	
  dimensjon.	
  Ved	
  
bruk	
  av	
  ulike	
  effekter,	
  som	
  for	
  eksempel	
  fuzz,	
  oktavering	
  eller	
  nedpitching,	
  kan	
  
fiolinen	
  plutselig	
  befinne	
  seg	
  i	
  bassregisteret.	
  	
  

Effekter	
  

En	
  rekke	
  ulike	
  effekter	
  har	
  blitt	
  prøvd	
  ut	
  gjennom	
  stipendiatperioden,	
  og	
  det	
  
har	
  utkrystallisert	
  seg	
  noen	
  favoritter.	
  Plug-­‐ins	
  fra	
  GRM	
  Tools	
  har	
  den	
  fordelen	
  
at	
  de	
  interne	
  parametrene	
  kan	
  programmeres	
  til	
  å	
  forandre	
  seg	
  over	
  tid.	
  Dette	
  
gir	
  et	
  mer	
  interessant	
  og	
  mindre	
  forutsigbart	
  lydbilde.	
  Både	
  software	
  og	
  
gitareffekter	
  har	
  vært	
  i	
  bruk,	
  gjerne	
  sammen.	
  Blant	
  gitareffektene	
  som	
  passer	
  
bra	
  for	
  el-­‐fiolinen	
  er	
  fuzz	
  en	
  klar	
  favoritt.	
  Forvrengning	
  og	
  støy	
  gir	
  muligheter	
  
for	
  å	
  arbeide	
  med	
  svake	
  lyder	
  på	
  el-­‐fiolinen,	
  i	
  tillegg	
  gir	
  enkelte	
  fuzzpedaler	
  
muligheter	
  til	
  å	
  skape	
  referansetoner	
  når	
  man	
  spiller	
  dobbeltgrep	
  på	
  fiolinen	
  
med	
  fuzzpedal.	
  Fuzzpedalene	
  Marshalls	
  ”The	
  Jackhammer”	
  JH-­‐1,	
  Electro-­‐
harmonix	
  ”Little	
  Big	
  Muff	
  ”,	
  Far	
  East	
  Electrics	
  og	
  	
  ”Angel	
  Dust”	
  har	
  blitt	
  brukt	
  
sammen	
  eller	
  hver	
  for	
  seg.	
  De	
  har	
  helt	
  ulike	
  lydlige	
  kvaliteter	
  og	
  ulike	
  grader	
  av	
  
forvrengning.	
  

	
  Andre	
  gitarpedaler	
  jeg	
  har	
  likt	
  godt	
  har	
  vært:	
  Boss’	
  Super	
  Octave	
  OC-­‐3,	
  Loop	
  
Station	
  RC-­‐2,	
  Guyatones	
  Micro	
  Digtial	
  Delay	
  MD3,	
  Ibanez’	
  	
  og	
  ”Weeping	
  Demon”	
  
WD7	
  Wah	
  pedal.	
  	
  Samtlige	
  pedaler	
  har	
  også	
  blitt	
  brukt	
  i	
  el-­‐fiolin	
  
undervisningen	
  ved	
  NMH.	
  

Bruk	
  av	
  pedaler	
  som	
  kontroller	
  for	
  fiolinister	
  

Mari	
  Kimura,	
  har	
  i	
  sin	
  artikkel	
  Creative	
  process	
  and	
  performance	
  practice	
  of	
  
interactive	
  computer	
  music:	
  a	
  performer’s	
  tale	
  (Kimura	
  2003)	
  diskutert	
  en	
  rekke	
  
utøverrelaterte	
  problemstillinger,	
  blant	
  annet	
  bruk	
  av	
  fotpedaler	
  for	
  fiolinister.	
  
Kimura	
  liker	
  ikke	
  bruk	
  av	
  fotpedaler	
  i	
  interaktive	
  framføringer	
  av	
  egne	
  
komposisjoner.	
  I	
  artikkelen	
  presiserer	
  hun	
  også	
  at	
  hun	
  ikke	
  diskuterer	
  	
  
improvisert	
  musikk.	
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Kimura	
  har	
  videreført	
  sin	
  klassiske	
  utøverpraksis	
  og	
  lar	
  sine	
  diskusjoner	
  stå	
  i	
  
en	
  forlengelse	
  av	
  den	
  tradisjonen	
  hun	
  er	
  opplært	
  i.	
  Mine	
  prosjekter	
  skiller	
  seg	
  
fra	
  Kimuras	
  ved	
  at	
  jeg	
  ikke	
  skiller	
  mellom	
  improvisert	
  og	
  notert	
  musikk,	
  
støymusikk	
  eller	
  andre	
  eksperimentelle	
  lyduttrykk	
  i	
  mine	
  diskusjoner	
  om	
  
hvordan	
  kontrollfunksjonene	
  av	
  lyden	
  fungerer.	
  	
  

Hun	
  mener	
  at	
  det	
  er	
  to	
  grunner	
  til	
  ikke	
  å	
  bruke	
  fotpedaler:	
  For	
  det	
  første	
  mener	
  
hun	
  at	
  det	
  er	
  unaturlig	
  for	
  en	
  stående	
  fiolinist	
  å	
  prøve	
  å	
  finne	
  en	
  pedal	
  og	
  siden	
  
trå	
  på	
  den.	
  Hun	
  påpeker	
  at	
  mange	
  elektriske	
  fiolinister	
  som	
  bruker	
  fotpedal	
  
lener	
  hodet	
  og	
  instrumentet	
  mot	
  bakken	
  slik	
  at	
  bueposisjonen	
  forandres.	
  Dette	
  
kan	
  igjen	
  påvirke	
  bue-­‐	
  og	
  strengeposisjonen,	
  som	
  igjen	
  påvirker	
  lyden.	
  Dette	
  
distraherer	
  også	
  publikum	
  og	
  tar	
  fokuset	
  vekk	
  fra	
  musikken.	
  I	
  tillegg	
  ser	
  hun	
  på	
  
bruk	
  av	
  fotpedal	
  som	
  en	
  unødvendig	
  distraksjon.	
  Når	
  en	
  effekt	
  forandres	
  ved	
  
hjelp	
  av	
  en	
  fotpedal,	
  ser	
  publikum	
  først	
  pedalen,	
  og	
  siden	
  hører	
  de	
  lyden	
  som	
  
produseres.	
  Et	
  av	
  Kimuras	
  viktigste	
  poeng	
  er	
  at	
  de	
  interaktive	
  komposisjonene	
  
skal	
  være	
  sømløse,	
  og	
  at	
  publikum	
  ikke	
  skal	
  høre	
  noe	
  før	
  det	
  faktisk	
  skjer.	
  	
  

Kimura	
  lar	
  all	
  lydprosessering	
  gå	
  gjennom	
  computeren,	
  og	
  bruker	
  tidslinjer	
  
eller	
  taster	
  til	
  å	
  kontrollere	
  prosessen	
  på	
  datamaskinen.	
  På	
  den	
  måten	
  kan	
  hun	
  
stå	
  som	
  en	
  klassisk	
  fiolinist	
  foran	
  sitt	
  publikum.	
  	
  

Jeg	
  er	
  helt	
  enig	
  i	
  at	
  målet	
  må	
  være	
  å	
  få	
  de	
  interaktive	
  komposisjonene	
  så	
  
sømløse	
  som	
  mulig,	
  men	
  er	
  uenig	
  i	
  at	
  bruk	
  av	
  pedaler	
  ikke	
  kan	
  ha	
  denne	
  
effekten.	
  En	
  av	
  fordelene	
  med	
  å	
  spille	
  el-­‐fiolin,	
  slik	
  jeg	
  ser	
  det,	
  er	
  at	
  man	
  med	
  
letthet	
  kan	
  bruke	
  kommersielle	
  pedaler	
  og	
  gitareffekter	
  til	
  å	
  forandre	
  lyden.	
  
Kimuras	
  aspekt	
  med	
  å	
  finne	
  en	
  pedal	
  og	
  siden	
  trå	
  på	
  den,	
  har	
  etter	
  min	
  erfaring	
  
å	
  gjøre	
  med	
  øving.	
  På	
  samme	
  måte	
  som	
  man	
  lærer	
  seg	
  enhver	
  ny	
  ferdighet,	
  har	
  
sofistikert	
  pedalbruk	
  vært	
  noe	
  jeg	
  har	
  brukt	
  masse	
  tid	
  på	
  å	
  lære	
  meg.	
  Det	
  er	
  
ikke	
  nødvendig	
  at	
  hodet	
  og	
  instrumentet	
  blir	
  bøyd	
  mot	
  bakken	
  slik	
  at	
  
bueposisjonen	
  forandres.	
  Bevegelsen	
  å	
  trykke	
  ned	
  pedalen	
  foretas	
  med	
  foten,	
  
uten	
  at	
  hodet	
  trenger	
  å	
  følge	
  med.	
  Derimot	
  kan	
  det	
  være	
  nødvendig	
  å	
  sjekke	
  om	
  
pedalene	
  er	
  skrudd	
  av	
  eller	
  på.	
  Dette	
  kan	
  gjøres	
  i	
  løpet	
  av	
  brøkdelen	
  av	
  et	
  
sekund,	
  på	
  samme	
  måte	
  som	
  man	
  sjekker	
  noten.	
  

Ved	
  bruk	
  av	
  flere	
  pedaler	
  med	
  kontinuerlig	
  kontrollfunksjon,	
  har	
  jeg	
  måttet	
  
sitte	
  når	
  jeg	
  har	
  spilt.	
  	
  Jeg	
  har	
  også	
  erfaring	
  med	
  at	
  el-­‐fiolin-­‐elevene	
  ved	
  NMH	
  
etter	
  litt	
  øving	
  behersker	
  pedaler	
  godt,	
  både	
  med	
  kontinuerlige	
  signaler	
  og	
  av-­‐	
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og	
  på-­‐brytere,	
  uten	
  unaturlige	
  kroppsbevegelser.	
  Derfor	
  synes	
  jeg	
  ikke	
  at	
  
bruken	
  av	
  pedaler	
  trenger	
  å	
  ta	
  fokuset	
  vekk	
  fra	
  musikken.	
  	
  

George	
  Lewis	
  skriver	
  også	
  om	
  bruk	
  av	
  fotpedaler	
  i	
  sin	
  artikkel	
  Interacting	
  with	
  
latter-­day	
  musical	
  automata	
  (Lewis	
  1999).	
  Han	
  sammenligner	
  bruk	
  av	
  
fotpedaler	
  med	
  sitt	
  eget	
  sofistikerte	
  interaktive	
  computersystem,	
  som	
  opererer	
  
uten	
  av	
  og	
  på	
  brytere	
  av	
  noe	
  slag.	
  All	
  kommunikasjon	
  mellom	
  systemet	
  og	
  
improvisatoren	
  styres	
  ved	
  hjelp	
  av	
  lydsignalet.	
  Han	
  mener	
  at	
  bruk	
  av	
  det	
  han	
  
kaller	
  ”magiske	
  knapper”	
  (som	
  pedaler	
  eller	
  av	
  og	
  på	
  brytere),	
  reduserer	
  nivået	
  
på	
  kommunikasjonen	
  mellom	
  utøveren	
  og	
  computerprogrammet,	
  og	
  også	
  
reduserer	
  fleksibiliteten	
  for	
  utøveren,	
  fordi	
  hun	
  hele	
  tiden	
  må	
  fokusere	
  på	
  å	
  
strukturere	
  computerprogrammets	
  utsignal,	
  i	
  tillegg	
  til	
  eget	
  spill.	
  	
  

Ut	
  fra	
  min	
  egen	
  erfaring	
  i	
  prosjektet,	
  kan	
  jeg	
  ikke	
  se	
  at	
  det	
  er	
  noen	
  motsetning	
  
mellom	
  bruk	
  av	
  et	
  sofistikert	
  interaktivt	
  computersystem	
  og	
  bruk	
  av	
  pedaler.	
  
Jeg	
  har	
  brukt	
  pedaler	
  alene,	
  og	
  også	
  integrert	
  i	
  et	
  oppsett	
  med	
  et	
  interaktivt	
  
computerprogram,	
  programmert	
  av	
  Ivar	
  Frounberg,	
  i	
  forbindelse	
  med	
  hans	
  
verk	
  Kvantemekanikken	
  i	
  mitt	
  liv	
  i	
  2010.	
  

Uansett	
  hva	
  slags	
  system	
  som	
  velges,	
  pedaler,	
  et	
  interaktivt	
  system	
  eller	
  en	
  
kombinasjon,	
  ser	
  jeg	
  det	
  som	
  en	
  fordel	
  at	
  utøveren	
  forstår	
  hvilke	
  prosesser	
  som	
  
skjer	
  i	
  computeren,	
  og	
  forstår	
  hvilke	
  musikalske	
  konsekvenser	
  dette	
  får.	
  Dette	
  
krever	
  øving	
  og	
  integrering,	
  slik	
  at	
  oppsettet	
  blir	
  som	
  en	
  naturlig	
  forlengelse	
  av	
  
instrumentet.	
  

4.2. PAPER	
  1	
  	
  

Transformation-­‐Performing	
  the	
  Electric	
  Violin	
  in	
  a	
  Sonic	
  
Space	
  

Paperet	
  er	
  skrevet	
  av	
  Alexander	
  Refsum	
  Jensenius	
  og	
  undertegnede.	
  Mitt	
  
bidrag	
  i	
  dette	
  paperet	
  er	
  i	
  	
  kapittel:	
  1,	
  2,	
  4	
  og	
  5.	
  Paperet	
  er	
  	
  ennå	
  ikke	
  publisert,	
  
men	
  planlegges	
  publisert	
  i	
  Computer	
  Music	
  Journal,	
  utgitt	
  av	
  MIT	
  Press.	
  Selv	
  om	
  
dette	
  er	
  nevnt	
  i	
  kapittel	
  5.5	
  i	
  paper	
  1,	
  ønsker	
  jeg	
  	
  allikevel	
  å	
  utdype	
  om	
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prosessen	
  i	
  arbeid	
  med	
  kunstuttrykket	
  når	
  man	
  ikke	
  er	
  profesjonell	
  danser,	
  
men	
  allikevel	
  jobber	
  med	
  bevegelse.	
  

	
  I	
  arbeidet	
  med	
  Transformation	
  ble	
  det	
  starten	
  prøvd	
  ut	
  å	
  ha	
  bevegelse	
  som	
  
hovedfokus,	
  dvs	
  at	
  jeg	
  fokuserte	
  mer	
  på	
  mine	
  bevegelser	
  enn	
  på	
  det	
  
musikalske.	
  Dette	
  fungerte	
  ikke	
  fordi	
  det	
  gikk	
  ut	
  over	
  det	
  musikalske,	
  og	
  min	
  
konsertrasjon	
  om	
  	
  improvisasjonen.	
  Min	
  veileder	
  Sidsel	
  Endresen	
  ble	
  trukket	
  
inn	
  i	
  prosessen,	
  og	
  etter	
  å	
  ha	
  sett	
  meg	
  fokusere	
  både	
  på	
  det	
  musikalske	
  og	
  på	
  
bevegelsen,	
  syntes	
  hun	
  at	
  når	
  jeg	
  fokuserte	
  mest	
  på	
  å	
  bevege	
  meg,	
  ble	
  det	
  
musikalske	
  og	
  det	
  lydlige	
  mindre	
  spennende.	
  Ved	
  å	
  ha	
  en	
  genuin	
  nysgjerrighet	
  
og	
  interesse	
  for	
  lyden	
  og	
  rommet,	
  og	
  å	
  ved	
  å	
  interagere	
  i	
  denne	
  sfæren,	
  
oppdaget	
  jeg	
  at	
  kroppen	
  beveget	
  seg	
  mer	
  naturlig	
  og	
  slappet	
  mer	
  av.	
  Det	
  var	
  
som	
  om	
  det	
  å	
  ikke	
  fokusere	
  på	
  kroppen	
  og	
  dens	
  bevegelser	
  fikk	
  den	
  til	
  å	
  bevege	
  
seg	
  mer	
  naturlig.	
  Etter	
  dette	
  eksperimentet	
  bestemte	
  vi	
  oss	
  for	
  å	
  la	
  det	
  lydlige	
  
være	
  fokus,	
  og	
  la	
  kroppens	
  bevegelser	
  følge	
  lyden.	
  

Bevegelse	
  i	
  Transformation	
  knytter	
  seg	
  	
  til	
  å	
  produsere	
  musikalsk	
  lyd,	
  både	
  på	
  
instrumentet	
  og	
  i	
  	
  forhold	
  til	
  lydproduksjon	
  i	
  rommet.	
  	
  Jeg	
  utforsker	
  rommet	
  på	
  
en	
  musikers	
  premisser,	
  og	
  ikke	
  fra	
  et	
  danse-­‐	
  eller	
  skuespillerperspektiv,	
  der	
  
bevegelsen	
  også	
  har	
  et	
  spesielt	
  uttrykk.	
  Musikerens	
  funksjon	
  og	
  rolle	
  er	
  i	
  dette	
  
prosjektet	
  er	
  som	
  musiker.	
  

Koder	
  for	
  bevegelse	
  finnes	
  allerede	
  i	
  en	
  konsert,	
  i	
  den	
  200	
  år	
  gamle	
  
konserttradisjonen	
  nesten	
  som	
  en	
  konvensjon.	
  Dette	
  blir	
  utforsket	
  på	
  en	
  annen	
  
måte	
  i	
  et	
  rom,	
  i	
  Transformations	
  tilfelle	
  i	
  flere	
  dimensjoner.	
  Målet	
  er	
  ikke	
  å	
  
forflytte	
  seg	
  i	
  rommet,	
  men	
  produsere	
  lyd.	
  Dette	
  er	
  en	
  ny	
  rolle	
  for	
  musikeren,	
  å	
  
bevege	
  seg	
  i	
  rom	
  uten	
  å	
  være	
  danser,	
  og	
  utforske	
  rom	
  og	
  lyd	
  på	
  musikerens	
  
premisser	
  med	
  en	
  musikers	
  bevegelser.	
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4.3. PAPER	
  2	
  	
  

Suspended	
  Beginnings	
  

Paperet	
  er	
  skrevet	
  av	
  Diemo	
  Schwarz	
  (Ircam),	
  men	
  baserer	
  seg	
  på	
  vårt	
  felles	
  
improvisasjonsprosjekt.	
  Det	
  forklarer	
  den	
  tekniske	
  og	
  musikalske	
  	
  
utgangspunktet	
  for	
  prosjektet.	
  Paperet	
  er	
  skrevet	
  i	
  forbindelse	
  med	
  NIME	
  2011	
  
og	
  ble	
  antatt	
  der.	
  For	
  lydeksempler	
  se	
  spor	
  1	
  og	
  2	
  på	
  vedlagt	
  CD.	
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4.4. PAPER	
  3	
  	
  	
  

A	
  case	
  study	
  with	
  electronic	
  violin	
  bow	
  

Paperet	
  ble	
  presentert	
  på	
  ICMC	
  i	
  Belfast,	
  28.	
  August	
  2008.	
  

Forfattere:	
  Prof	
  Knut	
  Guettler,	
  NMH,	
  Hans	
  Wilmers,	
  NOTAM89	
  og	
  undertegnede.	
  

I	
  det	
  første	
  året	
  av	
  stipendiatperioden	
  min	
  var	
  jeg	
  med	
  på	
  et	
  forskningsprosjekt	
  
med	
  prof.	
  Knut	
  Guettler	
  og	
  NOTAM.	
  Prosjektet	
  ble	
  ikke	
  ferdigstilt,	
  blant	
  annet	
  
fordi	
  Knut	
  Guettler	
  sa	
  opp	
  sin	
  stilling	
  ved	
  NMH,	
  og	
  fordi	
  jeg	
  forstod	
  at	
  det	
  ville	
  
ta	
  uforholdsmessig	
  lang	
  tid	
  å	
  få	
  en	
  fullt	
  funksjonsdyktig	
  versjon	
  av	
  buen.	
  
Hovedutfordringen	
  i	
  arbeidet	
  med	
  NOTAM-­‐buen	
  var	
  å	
  få	
  til	
  en	
  stabil	
  bluetooth-­‐
kontakt	
  med	
  datamaskinen.	
  Dette	
  er	
  ingen	
  ukjent	
  problematikk.	
  Prosjektet	
  
beskrevet	
  i	
  paperet	
  ble	
  aldri	
  ferdigstilt,	
  men	
  beskriver	
  noe	
  av	
  arbeidet	
  mitt	
  i	
  
2007-­‐2008.	
  

På	
  NIME	
  Genova	
  i	
  2008	
  ble	
  jeg	
  kjent	
  med	
  K-­‐bow	
  utviklet	
  av	
  Keith	
  McMillen	
  i	
  
USA.	
  En	
  K-­‐bow	
  ble	
  kjøpt	
  inn	
  i	
  juni	
  2009,	
  men	
  også	
  denne	
  buen	
  har	
  vist	
  seg	
  å	
  ha	
  
problemer	
  med	
  stabil	
  bluetooth	
  kommunikasjon.	
  En	
  hard-­‐	
  og	
  
softwareoppdatering	
  i	
  februar	
  2010	
  synes	
  å	
  ha	
  løst	
  noe	
  av	
  dette	
  problemet	
  
samt	
  forbedret	
  en	
  del	
  andre	
  utfordringer	
  som	
  jeg	
  har	
  møtt	
  i	
  løpet	
  av	
  det	
  første	
  
halvåret	
  jeg	
  prøvde	
  denne	
  buen.	
  	
  

En	
  erfaring	
  jeg	
  har	
  gjort	
  meg	
  i	
  arbeidet	
  med	
  sensorbuer	
  er	
  at	
  den	
  påmonterte	
  
elektronikken	
  skaper	
  en	
  annen	
  vektfordeling	
  i	
  buen.	
  I	
  K-­‐bow	
  er	
  vekt	
  tatt	
  ut	
  av	
  
buen	
  for	
  å	
  kompensere	
  for	
  dette,	
  men	
  den	
  har	
  allikevel	
  en	
  uforholdsmessig	
  
tung	
  frosj.	
  

For	
  å	
  spille	
  naturlig	
  med	
  en	
  sensorbue	
  som	
  har	
  påmontert	
  elektronikk	
  er	
  det	
  
nødvendig	
  med	
  tilvenning	
  til	
  denne	
  nye	
  typen	
  vektfordeling	
  fordi	
  punktet	
  på	
  
fiolinbuen	
  for	
  ulike	
  strøkarter	
  som	
  for	
  eksempel	
  spiccato	
  og	
  saltando	
  forandres.	
  
I	
  tillegg	
  er	
  disse	
  buene	
  svært	
  utsatte	
  for	
  skader	
  i	
  elektronikken;	
  for	
  eksempel	
  er	
  
K-­‐bow	
  elektronikken	
  i	
  buen	
  pakket	
  inn	
  i	
  en	
  plasthylse.	
  Denne	
  elektronikken	
  
kan	
  selv	
  ved	
  vanlig	
  legatospill	
  komme	
  nær	
  og	
  skade	
  noe	
  av	
  den	
  elektronikken	
  
som	
  er	
  påmontert	
  fiolinen,	
  se	
  bilde.	
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Figur	
  17	
  Mine	
  to	
  el-­fioliner.	
  Til	
  høyre	
  sees	
  K-­bows	
  elektronikk	
  med	
  infrarød	
  
sender,	
  påmontert	
  min	
  Skyinbow	
  elektriske	
  fiolin.	
  Til	
  venstre	
  en	
  el-­fiolin	
  uten	
  

elektronikk	
  

	
  
Figur	
  18	
  Til	
  venstre:	
  K-­bow	
  med	
  en	
  plasthylse	
  som	
  beskytter	
  elektronikken.	
  Til	
  

høyre	
  en	
  vanlig	
  fiolinbue	
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Hvis	
  man	
  skal	
  bruke	
  K-­‐bow	
  overhode,	
  er	
  derfor	
  nødvendig	
  å	
  utvikle	
  musikk	
  og	
  
improvisasjoner	
  som	
  jobber	
  på	
  elektronikkens	
  premisser,	
  og	
  som	
  kan	
  utnytte	
  
de	
  mulighetene	
  som	
  K-­‐bow	
  kan	
  best.	
  Jeg	
  har	
  kommet	
  fram	
  til	
  at	
  melodisk	
  
materiale	
  og	
  rolige	
  bevegelser	
  vil	
  passe	
  bedre	
  for	
  denne	
  buen	
  enn	
  for	
  eksempel	
  
raske	
  bevegelser,	
  spiccato	
  eller	
  saltando.	
  

På	
  en	
  annen	
  side	
  er	
  ikke	
  K-­‐bow	
  en	
  kontrollfunksjon	
  som	
  gir	
  meg	
  full	
  frihet	
  
kunstnerisk	
  som	
  fiolinist.	
  Den	
  har	
  sine	
  klare	
  begrensninger	
  i	
  valg	
  av	
  
spilleteknikker	
  som	
  er	
  mulig	
  å	
  bruke.	
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5. FINALE	
  AD	
  LIBITUM	
  

Refleksjoner	
  over	
  avslutningsforestillingen	
  

Flyt	
  i	
  forestillingen	
  

Ved	
  avslutningsforestillingen	
  framsto	
  bestillingsverkene	
  for	
  første	
  gang	
  som	
  en	
  
kunstnerisk	
  helhet.	
  Jeg	
  brukte	
  de	
  to	
  salene	
  Lindeman-­‐	
  og	
  Levinsalen	
  ved	
  NMH.	
  
Ved	
  å	
  ta	
  med	
  meg	
  en	
  del	
  av	
  de	
  romlige	
  erfaringene	
  fra	
  Satellittprosjektet	
  ble	
  det	
  
gjort	
  noen	
  modifikasjoner	
  av	
  salene	
  i	
  forbindelse	
  med	
  forestillingen.	
  For	
  
eksempel	
  ble	
  deler	
  av	
  scenegulvet	
  i	
  Levinsalen	
  hevet	
  med	
  en	
  platting	
  og	
  
videolerret	
  hengt	
  opp	
  i	
  lysbommen	
  i	
  Lindemansalen.	
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Figur	
  19	
  Scenegulvet	
  i	
  Levinsalen	
  med	
  dansematte	
  og	
  platting,	
  fra	
  28.03.11	
  

En	
  av	
  hypotesene	
  fra	
  begynnelsen	
  av	
  prosjektet	
  har	
  vist	
  seg	
  å	
  stemme:	
  Det	
  å	
  	
  
skape	
  sømløse	
  overganger	
  både	
  utvider	
  konsertformatet	
  og	
  skaper	
  helhet	
  og	
  
flyt	
  i	
  forestillingen.	
  Ved	
  bruk	
  av	
  ny	
  teknologi	
  og	
  store	
  oppsett	
  kan	
  det	
  lett	
  bli	
  
riggepauser	
  underveis	
  som	
  publikum	
  blir	
  sittende	
  og	
  se	
  på.	
  Under	
  
avslutningsforestillingen	
  ble	
  dette	
  løst	
  ved	
  å	
  dele	
  konserten	
  opp	
  i	
  tre	
  separate	
  
deler:	
  Del	
  en	
  som	
  utforsket	
  rommet,	
  med	
  publikum	
  rundt	
  utøveren	
  på	
  alle	
  fire	
  
sider,	
  og	
  del	
  to	
  en	
  tradisjonell	
  konsertsetting	
  	
  med	
  et	
  utradisjonelt	
  program.	
  
Her	
  sto	
  utøveren(e)	
  foran	
  publikum	
  som	
  i	
  en	
  tradisjonell	
  konsertsal.	
  I	
  del	
  tre	
  
var	
  video	
  integrert	
  i	
  forestillingen	
  og	
  multimediale	
  aspekter	
  ble	
  belyst	
  i	
  et	
  stort	
  
romlig	
  format.	
  

Flyten	
  i	
  forestillingen	
  ble	
  også	
  ivaretatt	
  gjennom	
  å	
  	
  ha	
  en	
  computer	
  og	
  ett	
  
separat	
  lydkort	
  for	
  hvert	
  verk.	
  Et	
  tverrfaglig	
  team	
  med	
  teaterbakgrunn	
  var	
  
knyttet	
  til	
  produksjonen	
  av	
  forestillingen.	
  Den	
  besto	
  av	
  undertegnede	
  som	
  
planla	
  og	
  produserte	
  konserten,	
  scenografikonsulent,	
  regikonsulent,	
  inspisient,	
  
lyd	
  og	
  lys	
  ansvarlig	
  i	
  tillegg	
  til	
  de	
  medvirkende	
  kunstnerne.	
  Uten	
  et	
  så	
  stort	
  
produksjonsteam	
  hadde	
  det	
  ikke	
  vært	
  mulig	
  å	
  oppnå	
  flyten	
  i	
  forestillingen.	
  
Flyten	
  påvirket	
  meg	
  musikalsk	
  slik	
  at	
  jeg	
  kunne	
  konsentrere	
  meg	
  om	
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formidlingen	
  og	
  lytteprosessen.	
  Produksjonsteamet	
  ivaretok	
  også	
  publikums	
  
regi	
  og	
  reiserute	
  gjennom	
  konserten.	
  

Valg	
  av	
  kontekst	
  tilgjengeliggjør	
  visse	
  type	
  kunstuttrykk	
  som	
  for	
  eksempel	
  støy.	
  
TBA	
  kunne	
  under	
  avslutningsforestillingen	
  lett	
  blitt	
  et	
  verk	
  som	
  forarget	
  	
  
publikum	
  pga	
  den	
  høye	
  lyden,	
  men	
  ved	
  å	
  lede	
  publikum	
  inn	
  i	
  støyverdenen	
  
både	
  i	
  programteksten	
  og	
  ved	
  å	
  forberede	
  publikum	
  på	
  den	
  høye	
  lyden,	
  klarte	
  
jeg	
  å	
  finne	
  en	
  kontekst	
  der	
  verket	
  kunne	
  fungere	
  også	
  i	
  en	
  tradisjonell	
  
konsertsal.	
  	
  

Hellstenius’	
  verk	
  Victoria	
  Teller	
  dreier	
  seg	
  om	
  håndtering	
  av	
  indre	
  og	
  ytre	
  støy.	
  
John	
  Hegres	
  stykke	
  dreier	
  seg	
  om	
  høylydt,	
  abstrakt	
  støy.	
  Jensenius/Johnsons	
  
improvisasjoner	
  dreier	
  seg	
  om	
  fravær	
  av	
  støy,	
  det	
  rene	
  hvite	
  rommet.	
  Electra	
  
sammenfatter	
  støy	
  både	
  visuelt	
  og	
  auditivt,	
  og	
  Multimorf	
  II	
  har	
  aspekter	
  av	
  
kammermusikalsk	
  støy	
  kommunisert	
  mellom	
  computerstemmen	
  og	
  el-­‐fiolinen.	
  
Ved	
  å	
  integrere	
  støy	
  på	
  flere	
  nivåer	
  i	
  forestillingen	
  utfordres	
  fiolintradisjonen.	
  

Også	
  formidlingsmessig	
  ble	
  tverrfaglige,	
  romlige	
  og	
  dramatiske	
  aspekter	
  
integrert	
  	
  i	
  en	
  produksjon	
  som	
  var	
  på	
  grensen	
  av	
  hva	
  NMH	
  kunne	
  håndtere	
  
praktisk.	
  Forestillingen	
  krevde	
  også	
  mye	
  plass	
  og	
  ressurser	
  fra	
  NMH,	
  brukte	
  4	
  
ulike	
  rom,	
  og	
  blokkerte	
  rommene	
  i	
  4	
  dager	
  fra	
  all	
  undervisning.	
  En	
  sånn	
  type	
  
produksjon	
  har	
  ikke	
  tidligere	
  vært	
  gjort	
  ved	
  NMH,	
  og	
  måtte	
  igjennom	
  flere	
  
runder	
  med	
  diskusjoner.	
  

Hvem	
  har	
  jeg	
  blitt	
  som	
  musiker	
  etter	
  dette	
  prosjektet?	
  Samarbeidet	
  med	
  
komponistene	
  fra	
  ulike	
  sjangre	
  har	
  gjort	
  meg	
  mer	
  mangespektret	
  estetisk.	
  I	
  
tillegg	
  har	
  jeg	
  nå	
  mer	
  kunnskap	
  om	
  hvordan	
  el-­‐fiolinen	
  fungerer	
  i	
  
improvisasjon	
  med	
  prosessert	
  lyd,	
  til	
  bruk	
  i	
  tradisjonell	
  samtidsmusikk	
  og	
  som	
  
støyinstrument.	
  Som	
  formidler	
  har	
  jeg	
  etter	
  tallrike	
  konserter	
  i	
  prosjektet	
  også	
  
fått	
  en	
  unik	
  sjanse	
  til	
  å	
  etablere	
  meg	
  som	
  solist	
  på	
  el-­‐fiolin	
  både	
  i	
  Norge	
  og	
  
utlandet.	
  Produsenterfaringen	
  har	
  gitt	
  meg	
  bredere	
  erfaring	
  med	
  å	
  planlegge	
  og	
  
gjennomføre	
  store	
  flermediale	
  produksjoner	
  på	
  en	
  sømløs	
  og	
  vellykket	
  måte.	
  

Det	
  nyskapende	
  er	
  at	
  jeg	
  med	
  min	
  historiske	
  og	
  mitt	
  praksisfelts	
  bakgrunn	
  har	
  
tatt	
  en	
  del	
  ukonvensjonelle	
  valg	
  og	
  brutt	
  tradisjonell	
  praksis	
  ved	
  å	
  integrere	
  
kunnskap	
  fra	
  billedkunstfeltet,	
  verkstedsarbeid,	
  støyestetikk,	
  
sjangeroverskridelser	
  og	
  samarbeide	
  med	
  akademiske	
  forskningsmiljøer.	
  Dette	
  
gjør	
  meg	
  til	
  en	
  annen	
  musiker	
  enn	
  for	
  tre	
  år	
  siden.	
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Mine	
  nye	
  arbeidsmetoder	
  og	
  kunstneriske	
  resultater	
  fra	
  arbeid	
  i	
  nettverk	
  har	
  
ført	
  meg	
  enda	
  lenger	
  enn	
  jeg	
  hadde	
  trodd	
  da	
  jeg	
  skrev	
  prosjektbeskrivelsen.	
  

Prosjektet	
  har	
  gitt	
  meg	
  erfaring	
  i	
  å	
  sette	
  ord	
  på	
  antagelser,	
  prøve	
  disse	
  ut,	
  og	
  	
  
igjen	
  og	
  igjen	
  re-­‐evaluere	
  innsiktene	
  for	
  å	
  bruke	
  disse	
  til	
  å	
  produsere	
  ny	
  
kunnskap.	
  Det	
  at	
  prosjektet	
  har	
  foregått	
  over	
  tid	
  har	
  gitt	
  meg	
  ro	
  til	
  en	
  
dyptgående	
  erfaring	
  av	
  stadig	
  å	
  re-­‐evaluere	
  innsiktene.	
  

En	
  del	
  teori	
  har	
  blitt	
  drøftet	
  og	
  kategorisert,	
  og	
  	
  gitt	
  meg	
  knagger	
  til	
  egen	
  
praksis	
  og	
  videre	
  teoretisk	
  virksomhet.	
  Mine	
  ord	
  om	
  verkene	
  og	
  prosjektet	
  
erstatter	
  ikke	
  virkeligheten,	
  kunstverket,	
  opplevelsen,	
  den	
  tause	
  
praksiskunnskapen,	
  fingrene	
  som	
  bare	
  kan	
  det	
  og	
  kroppen	
  som	
  handler.	
  	
  

En	
  av	
  friksjonene	
  i	
  prosjektet	
  har	
  vært	
  den	
  daglige	
  motstanden	
  mellom	
  den	
  
gamle	
  og	
  den	
  nye	
  utøverrollen,	
  fra	
  en	
  repertoarproduserende	
  og	
  
reproduserende	
  til	
  en	
  mer	
  skapende	
  utøverrolle.	
  Jeg	
  beveger	
  meg	
  mellom	
  
ytterpunktene,	
  mellom	
  en	
  200	
  år	
  gammel	
  konserttradisjon,	
  med	
  alle	
  kodene	
  for	
  
hva	
  som	
  er	
  riktig	
  og	
  galt,	
  og	
  den	
  elektroniske,	
  flermediale,	
  subkulturelle	
  
undergrunns-­‐støy-­‐estetikken,	
  hvor	
  mye	
  av	
  min	
  nåværende	
  musikalske	
  praksis	
  
hører	
  hjemme.	
  	
  

I	
  tillegg	
  opplever	
  jeg	
  i	
  min	
  nye	
  musikkpraksis	
  at	
  avstanden	
  til	
  det	
  tradisjonelle	
  
klassiske	
  (orkester)-­‐miljøet	
  har	
  blitt	
  større	
  i	
  løpet	
  av	
  de	
  tre	
  siste	
  årene.	
  I	
  og	
  
med	
  at	
  jeg	
  på	
  mange	
  måter	
  har	
  sluppet	
  tak	
  i	
  tradisjonell	
  musikalsk	
  retorikk	
  og	
  
jobber	
  mer	
  lydlig	
  med	
  instrumentet,	
  føler	
  jeg	
  meg	
  til	
  en	
  viss	
  grad	
  fremmed	
  i	
  
forhold	
  til	
  de	
  til	
  dels	
  høylydte	
  diskusjonene	
  som	
  foregår	
  i	
  norsk	
  presse	
  og	
  i	
  
musikerkretser	
  om	
  hvordan	
  vi	
  skal	
  fortolke	
  verket.	
  For	
  meg	
  handler	
  det	
  
selvfølgelig	
  om	
  dette,	
  men	
  det	
  handler	
  også	
  om	
  på	
  hvilken	
  måte	
  vi	
  skal	
  formidle	
  
verket,	
  og	
  hvordan	
  vi	
  kan	
  aktualisere	
  verket	
  i	
  en	
  nåtidig	
  setting.	
  

Utforskning	
  av	
  kunstnerisk	
  potensiale	
  i	
  el-­‐fiolinen	
  

Gjennom	
  de	
  tre	
  siste	
  årene	
  har	
  jeg	
  kommet	
  innunder	
  huden	
  på	
  el-­‐fiolinen.	
  Det	
  
som	
  jeg	
  i	
  starten	
  trodde	
  skulle	
  bli	
  et	
  prosjekt	
  som	
  skapte	
  nytt	
  repertoar	
  har	
  
utviklet	
  seg	
  til	
  å	
  bli	
  et	
  prosjekt	
  der	
  jeg	
  har	
  utforsket	
  det	
  lydlige	
  aspektet	
  av	
  
instrumentet.	
  Det	
  er	
  lyden	
  utenfor	
  musikalsk	
  tid,	
  subtile	
  klangendringer	
  og	
  støy	
  
som	
  har	
  opptatt	
  meg.	
  Selve	
  klangidealet	
  har	
  blitt	
  forskjøvet	
  fra	
  linjeføring	
  på	
  en	
  
akustisk	
  fiolin	
  til	
  lydproduksjon	
  på	
  el-­‐fiolin.	
  Selvsagt	
  finnes	
  det	
  interesse	
  for	
  det	
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lydlige	
  i	
  moderne	
  repertoar,	
  således	
  er	
  min	
  utforskning	
  ikke	
  bare	
  et	
  brudd,	
  men	
  
er	
  også	
  i	
  takt	
  med	
  andre	
  samtidige	
  tendenser.	
  El-­‐fiolinen	
  egner	
  seg	
  til	
  arbeid	
  
med	
  lyden,	
  den	
  skaper	
  en	
  ny	
  lyd	
  hvor	
  det	
  akustiske	
  og	
  elektroniske	
  er	
  integrert.	
  
Mulighet	
  for	
  høyt	
  volum	
  skiller	
  den	
  fra	
  en	
  akustisk	
  fiolin,	
  den	
  kan	
  overdøve	
  et	
  
brassband,	
  eller	
  spilles	
  utendørs	
  i	
  stort	
  PA	
  med	
  god	
  lydkvalitet.	
  

Det	
  har	
  også	
  skjedd	
  en	
  estetisk	
  forflytning	
  for	
  meg	
  i	
  arbeidet	
  med	
  el-­‐fiolinen.	
  
Mitt	
  praksisfelts	
  rendyrking	
  av	
  skjønnklang	
  har	
  blitt	
  erstattet	
  med	
  
inkorporering	
  av	
  støy	
  som	
  musikalsk	
  materiale,	
  og	
  sett	
  i	
  et	
  futuristisk	
  
perspektiv	
  støy	
  som	
  sublim	
  erfaring.	
  Arbeidet	
  med	
  støy	
  i	
  ulike	
  dimensjoner,	
  
både	
  som	
  støybasert	
  lyd,	
  visuell	
  støy	
  og	
  støy	
  i	
  livet,	
  relaterer	
  til	
  støy	
  som	
  et	
  
moderne	
  og	
  urbant	
  fenomen.	
  	
  

Fiolinen	
  har	
  for	
  meg	
  skiftet	
  karakter	
  gjennom	
  arbeidet;	
  fra	
  å	
  være	
  et	
  forfinet	
  og	
  
sofistikert	
  instrument	
  til	
  å	
  bli	
  røft	
  og	
  rocka.	
  Jeg	
  har	
  frigjort	
  meg	
  fra	
  	
  
standardrepertoaret	
  og	
  dermed	
  også	
  til	
  en	
  viss	
  grad	
  fiolintradisjonen.	
  Dette	
  har	
  
gitt	
  meg	
  mot	
  til	
  å	
  ta	
  større	
  sjanser	
  og	
  en	
  frihet	
  til	
  å	
  prøve	
  ut	
  nye	
  ting.	
  

Utvidelse	
  av	
  utøverrollen	
  med	
  vekt	
  på	
  medskapning	
  

Prosjektet	
  har	
  gjennom	
  arbeidet	
  med	
  elektronikk	
  fått	
  meg	
  til	
  å	
  jobbe	
  
annerledes	
  som	
  musiker.	
  Jeg	
  må	
  daglig	
  lære	
  noe	
  nytt,	
  integrere	
  nye	
  teknikker	
  
som	
  ligger	
  langt	
  utenfor	
  grensene	
  av	
  hva	
  jeg	
  har	
  befattet	
  meg	
  med	
  som	
  utøver	
  
på	
  akustisk	
  fiolin,	
  og	
  i	
  en	
  mer	
  tradisjonell	
  utøverrolle.	
  Den	
  tekniske	
  utviklingen	
  
gjør	
  at	
  man	
  må	
  etterutdanne	
  seg	
  hele	
  tiden.	
  Dessuten	
  er	
  instrumentet	
  i	
  
integrasjon	
  med	
  elektronikken	
  ikke	
  stabil,	
  men	
  i	
  kontinuerlig	
  forandring.	
  Min	
  
rolle	
  som	
  musiker	
  har	
  forandret	
  seg	
  fra	
  framføring	
  av	
  etablert	
  repertoar	
  til	
  å	
  
jobbe	
  direkte	
  med	
  komponistene.	
  Jeg	
  har	
  også	
  en	
  sterk	
  opplevelse	
  av	
  at	
  min	
  
kunstneriske	
  praksis	
  med	
  el-­‐fiolinen	
  er	
  helt	
  forankret	
  i	
  nåtiden.	
  

Gjennom	
  det	
  prosessuelle	
  samarbeidet	
  med	
  komponistene	
  har	
  jeg	
  vært	
  
deltagende	
  og	
  skapende	
  og	
  på	
  denne	
  måten	
  utvidet	
  den	
  tradisjonelle	
  
utøverrollen	
  for	
  en	
  moderne	
  musiker.	
  Verket	
  har	
  blitt	
  erobret	
  og	
  åpnet	
  av	
  
utøveren	
  på	
  flere	
  plan:	
  I	
  Victoria	
  Teller	
  ved	
  selviakttakelse	
  og	
  transformeringen	
  
til	
  installasjonsformat,	
  og	
  i	
  samarbeidet	
  med	
  Peter	
  Tornquist	
  fra	
  å	
  være	
  
utøvende	
  til	
  å	
  bli	
  skapende.	
  Ved	
  å	
  innlemme	
  improvisasjon	
  i	
  verkene	
  og	
  jobbe	
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prosessuelt	
  over	
  tid	
  utfordres	
  den	
  noterte	
  kunstmusikkens	
  syn	
  på	
  verket	
  som	
  
noe	
  autonomt90	
  (Lützow-­‐Holm	
  et	
  al.,	
  2011)	
  

Kunstnerisk	
  bruk	
  av	
  musikkteknologi,	
  særlig	
  arbeid	
  med	
  
elektronisk	
  lydbehandling	
  og	
  live	
  styring	
  

Det	
  kan	
  være	
  naturlig	
  å	
  sette	
  min	
  musikerpraksis	
  ikke	
  bare	
  opp	
  mot	
  
tradisjonell	
  utøving	
  på	
  fiolin,	
  men	
  også	
  mot	
  ”laptop-­‐musikeren”,	
  en	
  etter	
  hvert	
  
vanlig	
  rolle	
  innen	
  elektroakustisk	
  musikk	
  og	
  elektronika,	
  hvor	
  musikeren	
  
bruker	
  laptop	
  som	
  instrument	
  i	
  konsertsammenheng.	
  Prosjektet	
  mitt	
  kunne	
  
ikke	
  vært	
  gjort	
  på	
  en	
  lap-­‐top.	
  Laptop-­‐musikeren	
  har	
  adoptert	
  skrivemaskinen	
  
som	
  interface,	
  og	
  for	
  meg	
  er	
  dette	
  ikke	
  ekspressivt	
  nok.	
  Jeg	
  vil	
  ha	
  noe	
  spillbart	
  
og	
  taktilt	
  og	
  ikke	
  se	
  på	
  en	
  skjerm	
  mens	
  jeg	
  spiller,	
  snarere	
  arbeide	
  meg	
  vekk	
  fra	
  
skjermen	
  som	
  i	
  Transformation	
  prosjektet.	
  Bruk	
  av	
  pedaler	
  gir	
  meg	
  en	
  
tilfredsstillende	
  løsning	
  der	
  jeg	
  slipper	
  å	
  se	
  på	
  skjermen,	
  og	
  har	
  en	
  trygg	
  og	
  
musikalsk	
  kontrollfunksjon	
  av	
  el-­‐fiolinsignalet.	
  

Ideen	
  med	
  sensorbuer	
  er	
  interessant,	
  men	
  de	
  er	
  ikke	
  tilstrekkelig	
  utviklet.	
  
Problemene	
  er	
  som	
  nevnt	
  tidligere	
  både	
  rent	
  fysiske	
  i	
  forhold	
  til	
  vektfordeling,	
  
men	
  finnes	
  også	
  i	
  den	
  sårbare	
  elektronikken	
  og	
  den	
  trådløse	
  kommunikasjonen	
  
med	
  computeren.	
  Analyse	
  av	
  dataen	
  for	
  buen	
  må	
  også	
  oversettes	
  til	
  noe	
  
meningsfylt	
  som	
  kan	
  brukes	
  i	
  en	
  kunstnerisk	
  sammenheng.	
  Her	
  står	
  det	
  mye	
  
arbeid	
  igjen.	
  Et	
  annet	
  aspekt	
  er	
  den	
  dårlige	
  driftsikkerheten	
  i	
  
konsertsammenheng.	
  Dette	
  er	
  årsaken	
  til	
  at	
  sensorbuene	
  ble	
  forlatt	
  tidlig	
  i	
  
prosjektet.	
  Samtidig	
  har	
  andre	
  fått	
  nytte	
  av	
  noe	
  av	
  arbeidet	
  som	
  har	
  blitt	
  gjort	
  
av	
  meg	
  innen	
  feltet.	
  (Omtalt	
  i	
  kapittel	
  2)	
  

En	
  av	
  hovedutfordringene	
  i	
  arbeidet	
  med	
  musikkteknologi	
  har	
  vært	
  å	
  håndtere	
  
musisering	
  og	
  teknikk	
  parallelt.	
  I	
  dette	
  arbeidet	
  har	
  det	
  vært	
  nødvendig	
  aldri	
  å	
  
forlate	
  de	
  klare	
  kunstneriske	
  og	
  musikalske	
  kriterier	
  slik	
  at	
  ting	
  som	
  ikke	
  
fungerer	
  musikalsk	
  blir	
  eliminert.	
  (Utdypet	
  i	
  paper	
  1)	
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  Jørgen	
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  og	
  Ole	
  Lützow-­‐Holm.	
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Gesture-­‐following-­‐interfacet	
  til	
  IRCAM	
  ser	
  ut	
  til	
  å	
  ha	
  et	
  interessant	
  potensial	
  for	
  
videre	
  arbeid.	
  Flere	
  prosjekter	
  innenfor	
  NIME	
  har	
  de	
  siste	
  årene	
  anvendt	
  seg	
  av	
  
mer	
  fysiske	
  instrumenter	
  som	
  det	
  kan	
  spilles	
  ekspressivt	
  på.	
  Tendensen	
  ellers	
  
er	
  at	
  flere	
  og	
  flere	
  kunstnere	
  jobber	
  seg	
  ut	
  av	
  computeren.	
  For	
  eksempel	
  har	
  HC	
  
Giljes91	
  	
  videoarbeider	
  flyttet	
  ut	
  fra	
  dataskjermen	
  eller	
  videoprojeksjonen	
  på	
  
vegg	
  til	
  å	
  bli	
  mer	
  romlige.	
  Espen	
  Sommer	
  Eide	
  er	
  en	
  annen	
  norsk	
  musiker	
  som	
  
tidligere	
  jobbet	
  med	
  laptop-­‐basert	
  elektronika,	
  men	
  som	
  nå	
  bruker	
  
egenutviklede	
  hybride	
  analog-­‐digitale	
  instrumenter.	
  

Andre	
  musikeres	
  erfaringer	
  innen	
  praksisbasert	
  improvisasjon	
  og	
  live-­‐	
  
elektronikk	
  ble	
  diskutert	
  på	
  Hyperimprovisasjonseminaret	
  i	
  2009.	
  Det	
  	
  ble	
  klart	
  
at	
  de	
  som	
  har	
  holdt	
  på	
  10	
  år	
  eller	
  mer	
  med	
  improvisasjon	
  med	
  instrument	
  og	
  
live-­‐elektronikk	
  har	
  funnet	
  et	
  oppsett	
  der	
  de	
  endelig	
  kan	
  diskutere	
  musikalske	
  
problemstillinger.	
  Det	
  viktige	
  er	
  at	
  det	
  er	
  behov	
  for	
  å	
  snakke	
  mer	
  om	
  de	
  
musikalske	
  problemstillingene,	
  og	
  hvordan	
  teknologien	
  påvirker	
  musikeren	
  og	
  
estetikken	
  i	
  musikken.	
  Her	
  er	
  det	
  mye	
  framtidig	
  arbeid	
  å	
  gjøre.	
  

Jeg	
  tror	
  at	
  vi	
  er	
  ferdige	
  med	
  å	
  bare	
  presentere	
  våre	
  interfaces	
  (slik	
  som	
  det	
  ofte	
  
blir	
  gjort	
  i	
  NIME-­‐sammenheng)	
  og	
  klare	
  til	
  å	
  gå	
  mer	
  i	
  dybden	
  på	
  musikalske	
  
problemstillinger	
  og	
  styrke	
  musikerdimensjonen	
  i	
  arbeidet	
  med	
  
musikkteknologi.	
  	
  

Hvorfor	
  måtte	
  jeg	
  ha	
  7	
  ulike	
  computere	
  på	
  scenen	
  med	
  ulike	
  lydkort	
  ved	
  
avslutningsforestillingen	
  for	
  å	
  få	
  flyt	
  og	
  kunne	
  formidle	
  det	
  jeg	
  ville?	
  Jeg	
  tror	
  at	
  
problemet	
  er	
  all	
  den	
  ulike	
  teknologien	
  som	
  var	
  i	
  bruk,	
  og	
  at	
  hvert	
  verk	
  brukte	
  
sitt	
  eget	
  computerprogram	
  og	
  oppsett.	
  Det	
  ville	
  ikke	
  vært	
  mulig	
  å	
  bruke	
  bare	
  en	
  
computer	
  til	
  å	
  starte	
  og	
  stoppe	
  de	
  ulike	
  programmene	
  som	
  ble	
  brukt	
  i	
  de	
  ulike	
  
verkene.	
  Man	
  ville	
  heller	
  ikke	
  få	
  muligheten	
  til	
  å	
  lydsjekke	
  signalet	
  mellom	
  
hvert	
  verk.	
  Derfor	
  kan	
  man	
  si	
  at	
  sanntidsprogrammene	
  har	
  en	
  utfordring	
  ved	
  
avvikling.	
  I	
  framtiden	
  vil	
  jeg	
  kanskje	
  holde	
  meg	
  til	
  ett	
  program	
  pr	
  
forestilling/konsert.	
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Formidling	
  og	
  utvidelse	
  av	
  konsertformatet	
  

Formidlingen	
  har	
  foregått	
  utenfor	
  den	
  tradisjonelle	
  konsertsalen	
  i	
  det	
  offentlige	
  
rom,	
  i	
  et	
  museum	
  og	
  i	
  et	
  galleri,	
  og	
  erfaringene	
  har	
  blitt	
  tatt	
  med	
  tilbake	
  til	
  
konsertsalen	
  og	
  brukt	
  under	
  avslutningsforestillingen.	
  Formidlingsformene	
  har	
  
vært	
  sammensatt,	
  fra	
  tradisjonell	
  formidling	
  av	
  verkene	
  via	
  instrumentalteater	
  
og	
  musikk	
  og	
  bevegelse,	
  til	
  bruk	
  av	
  video	
  og	
  installasjon.	
  Den	
  romlige	
  
dimensjonen	
  har	
  vært	
  integrert	
  på	
  flere	
  nivåer	
  både	
  formidlings	
  og	
  
formatmessig.	
  Et	
  av	
  de	
  viktigste	
  aspektene	
  jeg	
  har	
  jobbet	
  med	
  i	
  forhold	
  til	
  
utvidelse	
  av	
  konsertformatet	
  og	
  tverrfaglig	
  samarbeid	
  er	
  kunnskapen	
  om	
  
medial	
  tetthet	
  spesielt	
  belyst	
  gjennom	
  prosjektet	
  Victoria	
  Teller.	
  Graden	
  av	
  
medial	
  tetthet	
  var	
  også	
  et	
  viktig	
  moment	
  i	
  planleggingen	
  av	
  
avslutningsforestillingen.	
  

Etter	
  avslutningsforestillingen	
  har	
  jeg	
  fått	
  et	
  nytt	
  syn	
  	
  på	
  prosjektet	
  og	
  
formidlingen	
  av	
  det:	
  Ved	
  å	
  bruke	
  billedkunstens	
  tanker	
  om	
  rom	
  og	
  kombinere	
  
dette	
  med	
  teaterets	
  arbeidsform	
  og	
  gjennomføring,	
  tanker	
  om	
  en	
  overordnet	
  
dramaturgi	
  og	
  flyt	
  i	
  forestillingen,	
  har	
  jeg	
  skapt	
  en	
  mer	
  dynamisk	
  konsertform.	
  
Er	
  det	
  mulig	
  å	
  gå	
  tilbake	
  til	
  en	
  tradisjonell	
  klassisk	
  konsertform	
  etter	
  dette?	
  

Allikevel	
  var	
  avslutningsforestillingen	
  en	
  type	
  forestilling	
  det	
  ikke	
  ville	
  være	
  
mulig	
  å	
  gjennomføre	
  som	
  freelancemusiker	
  uten	
  en	
  institusjon	
  i	
  ryggen	
  verken	
  
praktisk	
  eller	
  økonomisk.	
  	
  

5.1. 	
  FRAMTIDIG	
  FORSKNING	
  
Både	
  forskningen	
  og	
  formidlingsarbeidet	
  i	
  prosjektet	
  har	
  ført	
  med	
  seg	
  mange	
  
nye	
  prosjektideer.	
  I	
  første	
  omgang	
  vil	
  jeg	
  jobbe	
  med	
  en	
  del	
  mindre	
  prosjekter,	
  
for	
  så	
  å	
  samle	
  dette	
  i	
  et	
  større	
  framtidig	
  	
  prosjekt.	
  Et	
  annet	
  viktig	
  mål	
  er	
  å	
  	
  	
  
videreutvikle	
  mine	
  internasjonale	
  nettverk.	
  Det	
  er	
  søkt	
  om	
  en	
  20%	
  post-­‐doc	
  
gjennom	
  Prosjektprogrammet	
  for	
  kunstnerisk	
  utviklingsarbeid	
  til	
  prosjektet	
  
Arne	
  Nordheim	
  Revisited	
  (se	
  under).	
  I	
  tillegg	
  vil	
  jeg	
  våren	
  2012	
  søke	
  
Forskningsrådet	
  om	
  80%	
  post-­‐doc	
  ved	
  NMH.	
  

Jeg	
  fortsetter	
  å	
  undervise	
  i	
  el-­‐fiolin	
  ved	
  NMH	
  og	
  planlegger	
  å	
  undervise	
  på	
  
høgskoler	
  i	
  Norge	
  og	
  utlandet	
  på	
  workshopbasis.	
  I	
  2012	
  vil	
  jeg	
  	
  også	
  søke	
  om	
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residens	
  ved	
  IRCAM-­‐senteret	
  i	
  Paris.	
  En	
  del	
  av	
  de	
  framtidige	
  prosjektene	
  vil	
  
inneholde	
  akustisk	
  fiolin.	
  

Den	
  interaktive	
  fiolin	
  

Den	
  interaktive	
  fiolin	
  består	
  av	
  ulike	
  måter	
  å	
  utvide	
  instrumentet	
  på:	
  

Soloimprovisasjon	
  og	
  ensemble	
  

Soloprosjekt	
  med	
  egne	
  improvisasjoner,	
  hvor	
  instrumentet	
  utvides	
  ved	
  hjelp	
  av	
  
ulik	
  software.	
  Prosjekter	
  bygger	
  på	
  kunnskapen	
  som	
  ble	
  utviklet	
  i	
  
samarbeidsprosjektene	
  med	
  Thomas	
  Dahl	
  og	
  Peter	
  Tornquist.	
  Målet	
  er	
  å	
  skape	
  
et	
  brukergrensesnitt	
  for	
  programmene	
  Ableton	
  Live,	
  Max	
  for	
  Live	
  og	
  GRM	
  Tools	
  
og	
  integrere	
  kontrollfunksjonen	
  for	
  lyden	
  som	
  en	
  forlengelse	
  av	
  instrumentet.	
  	
  

Improvisasjonsgruppen	
  Fat	
  Battery	
  vil	
  øke	
  sin	
  konsert-­‐	
  og	
  turnévirksomhet.	
  Jeg	
  
vil	
  overta	
  som	
  kunstnerisk	
  leder.	
  Den	
  interaktive	
  fiolinen	
  vil	
  i	
  dette	
  prosjektet	
  
bli	
  modifisert	
  til	
  bruk	
  i	
  ensemblesammenheng.	
  

	
  Lyd	
  og	
  bevegelse	
  

Samarbeidsprosjekt	
  med	
  fourMs	
  ved	
  UiO	
  ved	
  Alexander	
  Refsum	
  Jensenius	
  vil	
  
videreutvikle	
  arbeidet	
  fra	
  stipendiatprosjektet,	
  og	
  jobbe	
  med	
  flere	
  forskjellige	
  
typer	
  motion	
  capture-­‐systemer	
  og	
  se	
  på	
  hvordan	
  de	
  ulike	
  systemene	
  påvirker	
  
kontrollfunksjoner	
  av	
  lyden.	
  I	
  siste	
  ende	
  påvirkes	
  fiolinlyden	
  selv,	
  både	
  i	
  
improvisasjoner	
  og	
  skrevne	
  verk.	
  Prosjektet	
  utvides	
  i	
  samarbeid	
  med	
  danseren	
  
Kari-­‐Anne	
  Bjerkestrand,	
  og	
  vil	
  omfatte	
  både	
  audio	
  og	
  video.	
  For	
  mer	
  info	
  om	
  
videreutvikling	
  av	
  prosjektet	
  se	
  paper	
  1	
  kapittel	
  5.3.	
  

Sensorbue	
  

Bestillingsverk	
  av	
  komponisten	
  og	
  programmereren	
  Cléo	
  Palacio-­‐Quintin	
  
(Canada),	
  et	
  verk	
  for	
  elektrisk	
  fiolin,	
  sensorbuen	
  K-­‐bow	
  og	
  elektronikk.	
  
Bestillingsverket	
  vil	
  inneholde	
  elementer	
  av	
  improvisasjon,	
  og	
  mappingen	
  og	
  
forskningen	
  som	
  ligger	
  bak	
  vil	
  kunne	
  brukes	
  til	
  å	
  lage	
  en	
  plattform	
  som	
  kan	
  
distribueres	
  til	
  andre	
  komponister	
  og	
  utøvere.	
  På	
  denne	
  måten	
  kan	
  de	
  
komponere	
  for	
  denne	
  buen	
  eller	
  bruke	
  den	
  som	
  kontrollenhet.	
  Kompetansen	
  
vil	
  bli	
  formidlet	
  gjennom	
  ulike	
  workshops	
  og	
  i	
  min	
  undervisning	
  i	
  ulike	
  
sammenhenger,	
  blant	
  annet	
  ved	
  el-­‐fiolinklassen	
  ved	
  NMH.	
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Kontroll	
  av	
  ikke-­musikalske	
  parametere	
  

Samarbeidsprosjekt	
  med	
  Anders-­‐Petter	
  Andersson	
  ved	
  Den	
  interaktive	
  
Högskolan	
  i	
  Kristianstad,	
  Sverige.	
  Ved	
  hjelp	
  av	
  data	
  fra	
  sensorbuen	
  skal	
  
musikeren	
  styre	
  ikke-­‐musikalske	
  parametre,	
  for	
  eksempel	
  motorer,	
  vifter	
  og	
  
mekaniske	
  installasjoner.	
  Musikeren	
  kan	
  kommunisere	
  med	
  installasjonene	
  i	
  
sanntid.	
  Dette	
  vil	
  gi	
  nye	
  kunstneriske	
  uttrykk,	
  fordi	
  jeg	
  styrer	
  en	
  helt	
  ny	
  type	
  
parametere	
  fra	
  scenen.	
  I	
  dette	
  prosjektet	
  vil	
  jeg	
  også	
  samarbeide	
  med	
  
komponisten	
  Christian	
  Blom.	
  	
  

Musikalske	
  gester	
  

Samarbeidsprosjekt	
  med	
  Trond	
  Lossius	
  ved	
  Bergen	
  senter	
  for	
  elektronisk	
  
kunst	
  (BEK)	
  på	
  det	
  IRCAM-­‐baserte	
  forskningsverktøyet	
  Gesture	
  Recognition.	
  
Her	
  vil	
  musikernes	
  bevegelser	
  læres	
  av	
  datamaskinen,	
  og	
  brukes	
  som	
  grunnlag	
  
for	
  å	
  styre	
  musikalsk	
  lyd.	
  Det	
  nye	
  er	
  at	
  hele	
  gester	
  og	
  fraser	
  kan	
  gjenkjennes	
  av	
  
maskinen,	
  og	
  det	
  gir	
  helt	
  nye	
  muligheter	
  for	
  interaktivt	
  samspill	
  med	
  
computeren.	
  	
  

Det	
  åpne	
  verk:	
  Improvisasjon	
  og	
  komposisjon	
  	
  

I	
  samarbeid	
  med	
  komponisten	
  Peter	
  Tornquist	
  fortsetter	
  arbeidet	
  med	
  å	
  
utvikle	
  improvisasjoner	
  i	
  grenselandet	
  mellom	
  improvisasjon	
  og	
  komposisjon.	
  
Verkene	
  vi	
  utvikler	
  vil	
  opptre	
  både	
  i	
  installasjons-­‐	
  og	
  konsertformat.	
  
Videokunstneren	
  Unn	
  Fahlstrøm	
  vil	
  bli	
  tilknyttet	
  prosjektet.	
  

Det	
  planlegges	
  samarbeid	
  med	
  komponistene	
  Ivar	
  Frounberg,	
  Alwynne	
  
Pritchard,	
  Trygve	
  Brøske,	
  Simon	
  Steen-­‐Andersen,	
  Jesper	
  Nordin,	
  Gerhard	
  
Stäbler	
  med	
  flere.	
  

Formidling	
  

Jeg	
  vil	
  fortsette	
  å	
  utvikle	
  nye	
  formidlingformer	
  i	
  et	
  multimedialt	
  
formidlingsperspektiv.	
  De	
  vil	
  inneholde	
  elementer	
  av	
  installasjon,	
  video	
  og	
  
arkitektur.	
  Videre	
  vil	
  jeg	
  mer	
  teoretisk	
  undersøke	
  temporaliteten	
  i	
  	
  
konsertformen	
  historisk,	
  og	
  siden	
  sette	
  denne	
  i	
  et	
  	
  institusjonskritisk	
  
perspektiv.	
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  Hyperimprovisasjons-­nettverket	
  

Det	
  internasjonale	
  utøvernettverket	
  vil	
  ha	
  sin	
  årlige	
  konferanse	
  på	
  NIME-­‐
festivalen.	
  Dette	
  kan	
  også	
  være	
  en	
  viktig	
  presentasjonsarena	
  for	
  en	
  del	
  av	
  de	
  
planlagte	
  prosjektene.	
  

Arne	
  Nordheim	
  revisited	
  

I	
  Nordheims	
  ånd	
  er	
  det	
  planlagt	
  et	
  Senter	
  for	
  eksperimentell	
  musikk,	
  i	
  
forlengelse	
  av	
  NMHs	
  innsatsområde	
  C:	
  Musikalsk	
  nyskaping	
  og	
  fornyelse	
  2008-­‐
2013,	
  ledet	
  av	
  professor	
  Ivar	
  Frounberg.	
  	
  

Prosjektets	
  mål	
  er	
  i	
  en	
  nåtidig	
  setting	
  å	
  framføre	
  og	
  aktualisere	
  Nordheims	
  
musikk	
  og	
  skape	
  nye	
  prosjekter.	
  I	
  denne	
  sammenheng	
  vil	
  min	
  oppgave	
  være	
  
blant	
  annet	
  å	
  jobbe	
  med	
  tverrfaglige	
  aspekter	
  som	
  installasjoner,	
  telematic-­‐
forestillinger,	
  skrive	
  artikler,	
  og	
  være	
  med	
  på	
  å	
  planlegge	
  og	
  gjennomføre	
  nye	
  
produksjoner.	
  Erfaringene	
  	
  fra	
  prosjektet	
  samles	
  i	
  	
  en	
  forestilling	
  på	
  Henie-­‐
Onstad	
  Kunstsenter	
  i	
  2013	
  i	
  forbindelse	
  med	
  museets	
  utstilling	
  om	
  Arne	
  
Nordheim.	
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Stein,	
  David	
  (s.a):	
  Teaching	
  Critical	
  Reflection	
  
http://www.inspiredliving.com/business/reflection.htm	
  Besøkt	
  10.05.2011.	
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Trueman,	
  Dan	
  (2005):	
  Discovering	
  an	
  Electric	
  Violin	
  
http://www.americancomposers.org/trueman_essay.htm	
  Besøkt	
  13.10.2009.	
   

Artikler	
  fra	
  norsk	
  Wikipedia:	
  

-­‐ Gesamtkunstwerk:	
  	
  http://no.wikipedia.org/wiki/Gesamtkunstwerk.	
  
Besøkt	
  25.9	
  2009.	
  	
  

Artikler	
  fra	
  engelsk	
  Wikipedia:	
  	
  

-­‐ Open	
  form:	
  artikkel	
  Aleatoric	
  Music,	
  besøkt	
  25.9.2009:	
  
http://en.wikipedia.org/wiki/Aleatoric_music	
  	
  	
  

-­‐ Gurdjieff:	
  artikkel	
  Fourth	
  Way,	
  besøkt	
  30.1.2009:	
  
http://en.wikipedia.org/wiki/Fourth_Way	
  	
  

-­‐ Elektrisk	
  fiolin:	
  artikkel	
  Electric	
  violin,	
  besøkt	
  23.03.10:	
  
http://en.wikipedia.org/wiki/Electric_violin	
  

-­‐ Adrian	
  Piper:	
  artikkel	
  Adrian	
  Piper,	
  besøkt	
  09.06.10:	
  
http://en.wikipedia.org/wiki/Adrian_Piper	
  

-­‐ Nam	
  June	
  Paik:	
  artikkel	
  Nam	
  June	
  Paik,	
  besøkt	
  13.10.09:	
  
http://en.wikipedia.org/wiki/Nam_June_Paik 

-­‐ Charlotte	
  Moorman:	
  artikkel	
  Charlotte	
  Moorman,	
  besøkt	
  13.10.09:	
  
http://en.wikipedia.org/wiki/Charlotte_Moorman 

-­‐	
  Om	
  hyperinstrumenter:	
  http://www.media.mit.edu/hyperins/	
  	
  Besøkt	
  
13.10.09.	
  

Publikasjoner:	
  

Jensenius,	
  Alexander	
  Refsum	
  og	
  Victoria	
  Johnson	
  (2010):	
  A	
  video	
  based	
  
analysis	
  system	
  for	
  realtime	
  control	
  of	
  concatenative	
  sound	
  synthesis	
  and	
  
spatialisation.	
  

Presentasjon	
  ved	
  Norwegian	
  Artificial	
  Intelligence	
  Symposium,	
  Gjøvik,	
  22.	
  
November	
  2010.	
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Artikler	
  om	
  prosjektet:	
  

Toft,	
  Martin	
  (2010):	
  Forskar	
  mellom	
  kunst	
  og	
  vitskap.	
  Forskning.no	
  
http://www.forskning.no/artikler/2010/september/265886	
  

6.1. KONSERTLISTE	
  
Konsert	
  Parkteatret,	
  Oslo	
  5.9.2007.	
  Henrik	
  Hellstenius:	
  Victoria	
  Teller	
  I	
  
(urframføring),	
  med	
  Edvin	
  Østvik,	
  lydbearbeiding,	
  improvisasjoner	
  med	
  Fat	
  
Battery	
  

Konsert	
  på	
  Brasswind-­‐festivalen,	
  Bergen	
  30.9.2007. Knut	
  Vaage:	
  Multimorf	
  I	
  
(urframføring)	
  med	
  Stavanger	
  Brassband	
  og	
  video	
  av	
  HC	
  Gilje 

Konsert	
  Tou	
  Scene,	
  Stavanger	
  26.10.2007.	
  Henrik	
  Hellstenius:	
  Victoria	
  teller	
  I	
  
(ny	
  versjon),	
  Knut	
  Vaage:	
  Electra,	
  improvisasjoner	
  med	
  Fat	
  Battery	
  

Konsert	
  på	
  Vinterlydfestivalen,	
  NMH,	
  Oslo	
  25.2.2008.	
  Knut	
  Vaage:	
  Electra,	
  med	
  
Ellen	
  Røed,	
  video	
  (urframføring	
  av	
  denne	
  versjonen)	
  

Konsert	
  Fat	
  Battery,	
  Landmark,	
  Bergen	
  24.4.2008.	
  Egne	
  soloimprovisasjoner	
  
med	
  live	
  elektronikk,	
  improvisasjoner	
  med	
  Fat	
  Battery	
  

Konsert	
  på	
  USF	
  Verftet,	
  Bergen	
  17.7.2008.	
  Fat	
  Battery	
  Summer	
  School,	
  
Improvisasjon	
  Victoria	
  Johnson/Mieko	
  Kanno,	
  el-­‐fiolin	
  og	
  lydbearbeiding	
  

Konsert	
  Oslo	
  konserthus,	
  store	
  sal,	
  23.9.2008.	
  Urframføring	
  av	
  Knut	
  Vaage:	
  
Multimorf	
  II	
  med	
  HC	
  Gilje,	
  video,	
  og	
  Thorolf	
  Thuestad,	
  lydbearbeiding.	
  
Arrangert	
  av	
  Norges	
  Forskningsråd	
  

Konsert	
  med	
  Fat	
  Battery,	
  NMH,	
  	
  30.9.2008.	
  Knut	
  Vaage:	
  Multimorf	
  II	
  med	
  
Thorolf	
  Thuestad,	
  lydbearbeiding,	
  improvisasjoner	
  med	
  Fat	
  Battery	
  

Konsert	
  Ultimafestivalen,	
  Oslo	
  9.10.2008.	
  Urframføring	
  av	
  verk	
  av	
  	
  Peter	
  
Tornquist/Victoria	
  Johnson	
  	
  

Konsert	
  Theater	
  Basel,	
  Sveits	
  16.10.2008.	
  Knut	
  Vaage:	
  Multimorf	
  II	
  med	
  Thorolf	
  
Thuestad,	
  lydbearbeiding,	
  improvisasjoner	
  med	
  Fat	
  Battery	
  

Konsert	
  	
  NMH,	
  27.10.2008.	
  Improvisasjon	
  med	
  Peter	
  Tornquist,	
  lydbearbeiding	
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Konsert	
  Signale-­‐festivalen,	
  Mannheim,	
  Tyskland,	
  28.11.2008.	
  	
  Knut	
  Vaage:	
  
Multimorf	
  II	
  med	
  Thorolf	
  Thuestad,	
  lydbearbeiding	
  og	
  improvisasjoner	
  med	
  Fat	
  
Battery	
  

Forestillingen	
  Telling,	
  Avhør	
  og	
  Erindring,	
  Vinterlydfestivalen	
  NMH	
  26.2.2009.	
  
Henrik	
  Hellstenius:	
  Victoria	
  Teller	
  II	
  (urframføring),	
  med	
  Edvin	
  Østvik,	
  
lydbearbeiding	
  og	
  Mattias	
  Arvasstson,	
  video	
  

Konsert	
  Landmark,	
  Bergen	
  13.3.2009.	
  Improvisasjon	
  med	
  Diemo	
  Schwarz	
  

Satellitt,	
  på	
  taket	
  til	
  Den	
  Norske	
  Opera	
  og	
  Ballett,	
  Oslo	
  28.4.2009.	
  Knut	
  Vaage:	
  
Electra	
  og	
  Multimorf	
  II,	
  med	
  Thorolf	
  Thuestad,	
  lydbearbeiding,	
  Ellen	
  Røed	
  og	
  
HC	
  Gilje,	
  video	
  

Audiovisuell	
  satellitt,	
  Museet	
  for	
  samtidskunst,	
  Oslo	
  6.6.2009.	
  Improvisasjon	
  
med	
  Mattias	
  Arvasstson,	
  video	
  

Konsert	
  på	
  Punktfestivalen,	
  Kristiansand	
  5.9.2009.	
  Urframføring	
  av	
  Traces	
  av	
  
Peter	
  Tornquist.	
  Solistopptreden	
  med	
  Kristiansand	
  Sinfonietta	
  

Konsert,	
  hyperimprovisasjonsseminar,	
  Ultima	
  17.9.2009.	
  Improvisasjoner	
  med	
  
Øyvind	
  Brandtsegg	
  og	
  Peter	
  Tornquist	
  

Konsert	
  ved	
  åpningen	
  av	
  utstillingen	
  Satellitt,	
  Lydgalleriet,	
  Bergen,	
  13.11.2009.	
  
Thomas	
  Dahl:	
  No	
  Reason	
  Aftermath	
  (urframføring),	
  improvisasjoner	
  med	
  John	
  
Hegre,	
  Peter	
  Tornquist	
  og	
  Else	
  Olsen	
  S	
  

Satellitt,	
  separatutstilling,	
  Lydgalleriet,	
  Bergen	
  13.	
  –	
  18.11.2009.	
  Installasjoner	
  i	
  
samarbeid	
  med	
  Ellen	
  Røed,	
  musikk	
  	
  av	
  Knut	
  Vaage,	
  Victoria	
  Johnson	
  og	
  Peter	
  
Tornquist	
  

Konsert	
  Vinterlydfestivalen,	
  NMH	
  5.3	
  2010,	
  Ivar	
  Frounberg:	
  Kvantemekanikken	
  
i	
  mitt	
  liv	
  (urframføring),	
  med	
  NMH	
  sinfonietta,	
  el-­‐fiolinklassen	
  ved	
  NMH,	
  Peter	
  
Tornquist,	
  Ivar	
  Frounberg	
  med	
  flere	
  

Solokonsert,	
  NMH	
  3.9.2010.	
  Verk	
  av	
  Hellstenius,	
  Johnson/Refsum	
  Jensenius,	
  
Dahl,	
  Johnson/Tornquist.	
  Urfremførelse,	
  Victoria	
  Teller	
  IVa	
  

Konsert	
  med	
  Paganiniprosjekt,	
  ARENA,	
  Moss,	
  15.10.2010,	
  i	
  samarbeid	
  med	
  
Terje	
  Moe	
  Hansen	
  



149	
  
	
  

Konsert	
  med	
  Paganiniprosjekt,	
  NMH	
  18.10.2010,	
  i	
  samarbeid	
  med	
  Terje	
  Moe	
  
Hansen	
  

Konsertforedrag,	
  NMH,	
  8.11.2010.	
  Verk	
  av	
  Hegre	
  og	
  Johnson/Tornquist	
  

Konsert	
  sammen	
  med	
  Diemo	
  Schwarz,	
  Sound	
  of	
  Mu,	
  Oslo,	
  25.1.2011.	
  Arrangert	
  
i	
  samarbeid	
  med	
  NOTAM.	
  Improvisasjoner	
  ved	
  Johnson/Schwarz,	
  No	
  Reason	
  
Aftermath	
  av	
  Thomas	
  Dahl	
  

Konsert	
  på	
  Iliosfestivalen,	
  Harstad,	
  Norge,	
  5.2.	
  2011.	
  Verk	
  av	
  Lyder	
  Kahrs,	
  Dahl,	
  
Johnson/Tornquist	
  

Avslutningskonsert	
  for	
  stipendiatprosjektet	
  Elektrisk	
  fiolin	
  i	
  det	
  digitale	
  rom,	
  
NMH,	
  28.3.2011	
  

Konsert	
  Inter	
  Arts	
  Centre,	
  Musikhögskolan	
  i	
  Malmö,	
  8.4.2011.	
  Victoria	
  Teller	
  
IVb	
  

Framføringer	
  med	
  relevant	
  repertoar	
  for	
  prosjektet	
  

Konsert,	
  Parkteatret,	
  Oslo	
  5.9.2007.	
  Alwynne	
  Pritchard:	
  To	
  the	
  Ground	
  

Konsert	
  ved	
  Trondheim	
  kammermusikkfestival	
  25.9.2008.	
  Verk	
  i	
  åpen	
  form	
  av	
  
Grenager,	
  Torvund	
  og	
  Melhus	
  

Konsert	
  i	
  Den	
  Norske	
  Opera	
  &	
  Balletts	
  foajé,	
  26.11.2009.	
  Else	
  Olsen	
  S:	
  Liquid	
  
Vapour,	
  med	
  Else	
  Olsen	
  S,	
  Pauline	
  Oliveros,	
  Maja	
  Ratkje,	
  Alexander	
  Refsum	
  
Jensenius,	
  Guro	
  Moe	
  med	
  flere.	
  

	
  


