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Indledning

Elektronisk musik har veeret et fag i den danske folkehgjskole i hvert fald siden 2003, hvor
verkstedet Etnolab 3dbnede pd Vestbirk Hgjskole. Linjen var oprindeligt teenkt som et
integrationsprojekt, for at fa unge danskere med anden etnisk baggrund til at melde sig til hgjskolen
med den staerke musikprofil. Hgjskolen opdagede i sin research, at den musik, mange unge fra
indvandrermiljgerne primeert identificerede sig med, var hiphop og andre urbane genrer (hvilket
vist ikke kom som den store overraskelse), og at dét musikalske tilbud der kunne ggre sig hdb om at
traekke dem til, ville veere et veerksted, der brugte teknologien — det primaere instrument og veerktgj
for de naevnte genrer — som undervisningens indhold. Jeg blev ansat som laerer pa linjen, og kom
med en baggrund som relativt nyuddannet rytmisk musiker fra konservatoriet, og
undervisningserfaring fra Aarhus Produktionsskole, hvor jeg sammen med kolleger havde opbygget
et veerksted i netop musikproduktion, og hvor vi ydermere ogsa havde mange elever fra den
tiltaeenkte malgruppe. Der blev teenkt og formuleret mange gode tanker om projektet, herunder ikke
blot de musikalske aspekter, men ogsa om aegte kulturel udveksling og integration pa bade det
sociale og faglige niveau; der var tale om mere end blot "vil de have hip hop, sa skal de fa det”, og
projektet havde, som sa mange andre skibe der er sat i sgen indenfor hgjskolen, fortjent en bedre
skeebne end at ga til bunds sa hurtigt som det endte med at ske. Rekrutteringen til linjen viste sig
dog at vaere en stgrre mundfuld end hgjskolen i Vestbirk kunne gabe over i lengden, og i Igbet af 1-
2 ar var linjen transformeret til et fagligt mere vidtfavnende linjefag med overskriften ”elektronisk

musik”.

Vestbirk Hgjskole lukkede i 2006. Pa det tidspunkt, var der begyndt at dukke flere udbydere af
elektronisk musik som hgjskolefag op, og jeg blev selv ansat som lzerer pa Engelsholm Hgjskole i
2007, hvilket jeg har veeret lige siden. Andre hgjskolespillere der er kommet og gdet pa banen for
elektronisk musikundervisning er f.eks. Zrg Hgjskole, Performers House i Silkeborg (begge lukket
nu), og Ryslinge Hgjskole. | dag findes linjen pa Jyderup Hgjskole, Hgjskolen for Musik og Teater i
Toftlund, Den Rytmiske Hgjskole i Vig, Ngrgaards Hgjskole i Bjerringbro og Engelsholm Hgjskole —

alle disse skoler har medvirket til indholdet i dette kompendie. Jeg er ogsa vidende om linjefag med



elektronisk musik pa bade Roskilde Festival Hgjskole og Odder Hgjskole, og derudover er der uden

tvivl ogsa andre spillere, som jeg ikke selv har gje pa.

Sidelgbende med mit job som hgjskolelzerer, har jeg siden 2005 varet lerer i den elektroniske
musiks padagogik pa Det Jyske Musikkonservatorium. En af de mangler der ggr sig geeldende ved
faget er, at der ikke eksisterer et egentligt beskrevet curriculum. Jeg skrev i sin tid i min ansggning
til DJIM, at “der mangler en leerebog i elektronisk musik”. Selv om der er kommet mere materiale
siden da, sa er det stadig tilfeeldet, at der ikke mig bekendt eksisterer en egentlig beskrevet indgang
til hvordan elektronisk musik som undervisningsfelt kan gribes an.

Denne rapport forsgger at rade bod pa den mangel, ved at beskrive nogle forskellige konkrete veje
ind i emnet. De konkrete forslag er udarbejdet pa baggrund af dels egne erfaringer, dels inputs fra
mine kolleger pa de gvrige hgjskoler.

Sidelgbende med dette, har jeg ogsa arbejdet med fagets rolle og placering i hgjskolen som vi
kender den. Vinklen har veeret bade at undersgge hvad det er for nogle ideer vi ggr os om hvordan
faget passer ind, og ogsa hvordan vi oplever det i praksis. Igen kommer inputtet til dette fra

erfaringer fra kolleger savel som egne refleksioner og erfaringer.



Paedagogikken i elektronisk musikundervisning

Skinnet bedrager. Det kunne vaere en af de talemader, man som elektronisk musikunderviser kunne
have lyst til at bruge, nar man skal forholde sig til omverdens forventninger til, hvad det er man
foretager sig. For nok har vi at ggre med et fag, der indeholder ordet “musik”, og hvor
undervisningen ofte varetages af folk der er uddannet pa konservatoriet, musikvidenskab pa
universitetet, eller andre steder hvor der traditionelt udklaekkes mange musikleerere. Men hvis det,
der foregar nar der star “elektronisk musik” pa skemaet skal give mening indenfor de rammer som
faget saetter, sa ligger det pa mange punkter meget langt fra den klassiske forestilling om
musikundervisning.

Ikke blot fagets indhold, men ogsa selve dets natur, ggr det ngdvendigt at ga til undervisningen pa
andre mader end vi ellers traditionelt ville tilgd musikundervisning. Og lige som alle andre fag
kommer med deres serlige fordringer til den padagogik der udgves, sa er det ogsa tilfeeldet for
elektronisk musik — og, som det er pastaet i denne indledning, sa vil dén paedagogik pa adskillige

mader adskille sig fra den paedagogik, der ellers er geeldende i meget musikundervisning.

Jeg vil her beskrive nogle af de forudsatninger der eksisterer for paedagogikken i elektronisk musik,

og ogsa give et bud pa beskrivelsen af selve paedagogikken.



Det skabende fag

Hvad er elektronisk musik?
Et af de centrale svar pa dette spgrgsmal afslgres i de ord der ofte bruges, nar man szetter ord pa
det at beskaeftige sig med elektronisk musik:

- Har du en fritidsinteresse?

- Jeg laver elektronisk musik.
Havde svaret i stedet veeret, at man er amatgrpianist i sin fritid, sa ville det snarere formuleres
sadan:

- Har du en fritidsinteresse?

- Jeg spiller klaver.
Traditionelle musikinstrumenter er noget man spiller, elektronisk musik er noget man laver. Dette
modsvarer fuldsteendigt den oplevelse man far, nar man omgas elektroniske musikere: elektronisk
musik er som udgangspunkt en kreativ, skabende beskaeftigelse. Selv. om ordet “komponist” for
mange lugter for meget af finkultur, sa er det ikke desto mindre det, der er tale om; at veere
elektronisk musiker er at vaere skaber af ny musik; det er at veere komponist. Og undervisning i
elektronisk musik bliver dermed meget langt hen ad vejen til undervisning i komposition.
Allerede her kommer vi til en af de forskelle, der far paedagogikken i elektronisk musik til at adskille
sig veesentligt fra mange andre typer musikpadagogik: nar elektronisk musik er skabende, sa bliver
det for de fleste aldrig hverken et mal eller et redskab at indgve eller genskabe allerede eksisterende
musik. Helt basalt beskaeftiger faget sig ikke med den disciplin at spille andres musik; malet er altid
at skabe sin egen musik (med mindre, selvfglgelig, at man beslutter sig for at lave den stilgvelse det
er, at genskabe noget som andre har lavet; dette vil dog altid vaere en afvigelse fra den
grundlaeggende praksis i faget). | nogle af de samtaler jeg har haft op til dette skrift, har vi leget med
tanken om at spille andres musik som del af undervisningen i elektronisk musik, og hver gang er
samtalen endt med at pointere det absurde i gvelsen, givet den faglighed vi beskeaeftiger os med.
Hermed star man i modsaetning til meget af den undervisning der ellers udgves under overskriften
"musikpaedagogik”, hvor en velprgvet og haederkronet metode til indgvning og trening af

faerdigheder og musikalsk sprog netop er, at arbejde direkte med allerede eksisterende musik —ogsa



i hgjskolen, hvor forestillingen om musikundervisning ofte netop handler om at sta i et gvelokale og

indgve sammenspilsnumre som andre har ophauv til.

Elektronisk musik er altsa en kreativ disciplin — et kompositionsfag. Derudover har faget i mine gjne

en rekke andre kendetegn:

Elektronisk musik er en metode. | samtaler om, hvordan man kan definere og afgraense
feltet “elektronisk musik”, har jeg tidligere afprgvet den ide, at man bedst kunne
sammenligne elektronisk musik med et instrument; sammenligningen holder for sa vidt som
at der er tale om en raekke vaerktgjer, sdsom computere, effektmaskiner, forstaerkere m.m.,
der tilsammen frembringer lyd, som kan munde ud i mange forskellige typer udtryk. Ganske
ligesom f.eks. et klaver, der er ét instrument, men kan bruges til at spille mange forskellige
slags musik, fra f.eks. Bach til boogie-woogie. Men i og med at vi, som naevnt, ma betragte
elektronisk musik som et felt, der fgrst og fremmest beskaeftiger sig med komposition, sa
giver det mere mening at snakke om det som en metode, hvor man anvender vaerktgjet til
at frembringe ny lyd og musik. Dette medfgrer nogle yderligere kendetegn; selve vaerktgjet
er med til at udforme og afgreense mulighedsrummet for kompositionen af musikken.
Redskaberne i elektronisk musik er ikke blot med til at afgreense de klanglige muligheder i
den frembragte musik, men er ogsa med til at seette selve rammen for hvilken musik, der
rent faktisk kommer ud af arbejdet. De elektroniske vaerktgjer pavirker i meget hgj grad selve
den kompositoriske proces. Noget af det kommer jeg ind pa herunder.

Elektronisk musik er komposition med lyddesign. Dette udsagn spiller naturligvis pa den
traditionelle opfattelse af musikkomposition, som noget der primaert handler om toner og
rytmer (og ord, for sa vidt at der er tale om sangskrivning), og i mindre grad om egentlig
klang. Dette skrevet i erkendelse af, at det meste musik ogsa forholder sig til, hvilke klanglige
muligheder den aktuelle komposition abner op for, gennem mere eller mindre bindende
arrangement, instrumentvalg m.m. Men i ikke-elektronisk musik vil min pastand veere, at
toner, rytmer og ord er det primzere, og alle gvrige valg i musikken er underordnet disse.
Udsagnet "elektronisk musik er komposition med lyddesign ” er ogsa bevidst trukket rigeligt
skarpt op; for, som enhver der har lyttet til bade traditionelt komponeret musik og til

elektronisk musik vil kunne bevidne, sa benytter langt det meste elektroniske musik sig i



allerhgjeste grad ogsa af toner og rytmer, og det pa en made der helt dbenlyst tager afseet i
den etablerede kulturelle forstaelse af musik.

| elektronisk musik rykker klangdannelsen op, og bliver en ligevaerdig partner med toner og
rytmer i kompositionsprocessen, i en grad, sa det ikke er sjeeldent, at lyddesignet bliver det
baerende princip i en komposition. Mere end én gang har jeg vaeret vidne til frembringelse
af musik, hvor komponisten ikke ngdvendigvis fandt det vigtigt, hvilke toner der blev spillet,
eller om tonerne overhovedet stemte med hinanden eller med en bestemt grundtone eller
skala. Til gengeeld har komponisten arbejdet meget bevidst med aspekter af tonens klang,
sasom dens overtonestruktur, dens tidsmaessige forlgb osv. Dette geelder bade for de
preecise, perkussive lyde i club-musik og for stgjfyldte lydflader i avantgarde
lydeksperimenter, og alt muligt derimellem. Nar man accepterer, at lyddesign kan vaere det
primeaere baerende hensyn i den kompositoriske proces, sa kan dette vaere en fuldt ud gyldig
prioritering i det kreative arbejde.

Dette betyder, i det paedagogiske arbejde, at et af fokusomraderne bliver bevidsthed om lyd,
med mindst lige sa stor veegt som bevidsthed om toner og rytmer. En dygtig elektronisk
musiker besidder nogle af de samme skills som folk, der arbejder professionelt med lyd,
sasom mix teknikere og akustikere. Disse fagligheder kommer derfor helt naturligt til at
optage noget plads i undervisningen i elektronisk musik.

Elektronisk musik er kuratering. Her minder elektronisk musik nok en del om de fleste andre
kompositionsfag, hvad end det er sangskrivning, partiturmusik e.a. De fleste skabende
kunstneriske discipliner indeholder vaesentlige elementer af at foretage valg — at kuratere
blandt de tilgaengelige muligheder som skabelsen af et veerk praesenterer. Nar der maske er
seerlig grund til at laegge veegt pa det i sammenhaeng med lige preaecis elektronisk musik,
skyldes det de muligheder som metoden og redskaberne giver for arbejdet, og dermed ogsa
hvordan den elektroniske musik-praksis har manifesteret sig gennem historien.

| forhold til de muligheder som metoden og redskaberne praesenterer, sa er det relativt let
at nd dertil, hvor man far prasenteret en raekke muligheder, som det er éns opgave at vaelge
imellem som komponist/udgver. Arbejder man f.eks. med abstrakte lydlandskaber af field
recordings og manipuleret stgj, sa er det en ret overkommelig opgave at na derhen at man

har en handfuld lyde tilgeengelige i sin DAW (Digital Audio Workstation), som man derefter



har til opgave at vaelge mellem, og at arrangere pa en made, der praesenterer ideen i
kompositionen som man gnsker det — ofte garneret med valg om yderligere behandling af
lydene, som ogsa er relativt let tilgaengelige. Men selv hvis man laver vaerker der bygger pa
mere traditionsbundne opfattelser af musik — melodier, harmonier, rytmer m.m. — sa vil sa
godt som alle DAWs indeholde redskaber der ggr opgaven nemmere, end hvis man selv
skulle lzere at spille pa en raekke forskellige instrumenter for at fa et meningsfuldt nummer
ud af det. Leeringskurven er simpelthen relativt flad, og der er ikke langt fra ikke at have
nogle kundskaber overhovedet til at producere meningsgivende musik; i hvert fald ikke, nar
man sammenligner med mange andre mader at komponere pa. Sa nar det er sa relativt let
at lave musik, hvad er det sa der ggr en god elektronisk musiker/komponist? Det er bl.a. et
kunstnerisk overblik; at bruge noget sa forkaetret som sin “gode smag” til at treeffe valg. Med
andre ord, at man er en god kurator blandt alle de muligheder som metoden tilbyder. Heri
ligger ogsa en vaesentlig del af udviklingspotentialet som man kan arbejde med som
underviser i elektronisk musik.

| forhold til musikhistorien, sa har elektronisk musik igen og igen vist sig som et felt hvor et
af de primaere redskaber for komponisten netop er evnen til at veelge. Det geelder for de
franske musique concrete pionerer, der havde valg mellem hverdagens lyde som en af deres
primaere udtryksmader. Det gzlder DJs inden for dub og senere hiphop, som med
musikhistoriens mange indspilninger som grundmateriale gjorde det til en kunstnerisk
udtryksform at vaelge de rette vinylplader at spille og sample fra. Og det gaelder utallige
dance, pop og r'n’b producere, der har bygget tracks som man bygger legomodeller, med
praefabrikerede loops og lydbidder som byggeklodser.

Herved nar vi frem til endnu en af de ting, der adskiller faget elektronisk musik fra mange
andre musikfag; for hvor det i princippet ikke betyder alverden om man bryder sig om den
musik man spiller eller e] i Ipbet af sin traditionelle musikeruddannelse —man kan godt opgve
glimrende evner som instrumentalist med musik som man ikke fgler det store for —sa er ens
®stetiske sans og ens smag et vigtigt aktiv i elektronisk musik, og at opgve dette er et
arbejdsfelt for den der arbejder med at udvikle udgvere indenfor feltet.

Elektronisk musik er ikke en genre. Man mgder ofte den forstaelse, at elektronisk musik kan

beskrives som en genre, pa lige fod med rock, jazz, wienerklassik e.a. Selv om det ikke



ngdvendigvis kan defineres entydigt hvad det er, der afstikker rammerne for en “genre”, sa
er det dog relativt let at konstatere, at al den musik der kommer ud af komposition af
elektronisk musik ikke kan siges at veere inden for den samme genre, uden at man derved
kommer til at lave en genreafgraensning der er sa bred, at den ggr selve begrebet "genre”
meningslgst. Bdde hvad angar musikalske karakteristika, tilknytning til historisk tid og kultur,
funktion, bagvedliggende ide og 100 andre kendetegn, sa er der himmelvid forskel pa hvad
forskellige mennesker forstar ved begrebet “elektronisk musik”. Nar alt kommer til alt, sa er
der kun en relativt Igs definition af udstyret og metoden til feelles for alle de mange typer
musik der gar ind under betegnelsen; og selv om instrumentarium og metode kan veere med
til at definere en genre, sa er det for lidt til at daekke en hel genrebeskrivelse i sig selv.

Dette er selvfglgelig en negativ definition. Nar det er vaerd at naevne hvordan elektronisk
musik forholder sig til begrebet “genre”, sa skyldes det, at det, de forskellige typer musik der
kommer ud af elektronisk musik komposition og produktion som antydet alligevel har nogle
fellestrek, som er med til at udggre den positive definition. Ud over de allerede
gennemgaede forhold, nemlig at elektronisk musik er en metode, komposition med
lyddesign og kuratering, sa har elektronisk musik ogsa et ofte relativt tydeligt klangideal. Og
hermed er vi ved at veere tilbage ved nogle af pointerne i afsnittet “elektronisk musik er en
metode”. For de mange typer elektronisk musiks feelles klangideal er naturligvis afgraenset
af de muligheder som metoden og redskaberne giver, ganske ligesom klangmulighederne i
f.eks. klavermusik er afgreenset af de muligheder, klaveret stiller til radighed, uden at
"klavermusik”, fra barok til boogie-woogie (igen), af dén grund bliver til én genre i sig selv.
Men lige som instrumentet har en definerende indvirkning pa afgrasningen af de lydlige
muligheder, sa har komponisten i sin afsggning og sin dyrkning af instrumentets lyd ogsa en
steerk indvirkning pa afgraensningen og udviklingen af de musikalske karakteristika, der
kendetegner den musik der kommer ind under den brede paraply, vi kalder elektronisk
musik. Som ved sa godt som al anden kunstnerisk, skabende virksomhed, opstar det
kunstneriske udtryk bl.a. i en vekselvirkning mellem kunstneren og det materiale,

kunstneren arbejder i.

Traditionel musikundervisning vs. elektronisk musikundervisning
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Som skrevet tidligere, sa kalder definitionen pa "elektronisk musik” pa en made at undervise pa, der
adskiller sig en del fra den undervisning der ellers traditionelt falder ind under overskriften
"musikundervisning”. Dette kan kraeve noget tilvaenning for en del af fagets undervisere, da mange
af os som naevnt kommer fra baggrunde, der beskaeftiger sig med musikundervisning i en mere
traditionel kontekst. Jeg har selv oplevet at matte lede efter steder, hvor mine specifikke
faerdigheder som konservatorieuddannet musikunderviser med eksamen fra slutningen af forrige
artusinde kunne tages i anvendelse, kun for at na frem til at en del af de metoder og greb jeg har
med mig fra den baggrund viser sig ikke at vaere relevante som lzerer i elektronisk musik.

Noget af det jeg har reflekteret mig frem til i den forbindelse er, at meget af den traditionelle
musikundervisning har faerdighedsindlaering som et af sine primaere mal. Der bruges relativt meget
krudt pa at indgve overblik, fysisk koordination og muskelhukommelse med henblik pa at kunne
gengive allerede komponeret musik, eller, ved f.eks. improvisation, at lere sig stiltraek der ggr
eleven i stand til at kunne navigere i allerede etablerede mader at udgve musik pa.
Musikundervisning kommer derved til at fa en hel del til feelles med bl.a. idraetsundervisning, der jo
ogsa har bl.a. traening af fysiske faerdigheder og allerede etablerede mal som dele af sit indhold.
Undervisning i den gren af komposition der falder ind under elektronisk musik, har
kreativitetsudvikling som et af sine primaere mal. Der bruges meget tid pa at arbejde med elevens
evne til at ideudvikle, konceptualisere, og skabe kunst. Inddragelse af eksisterende mader at skabe
pa, og de resultater der er kommet ud af det igennem (musik)historien indgar ofte som en helt
naturlig og ngdvendig del, men altid med det mal at bringe eleven taettere pa et virke som original,
skabende kunstner. Undervisning i elektronisk musik kommer derved til at have en del til feelles med
undervisning i andre kunstfag, og en af mine kolleger fortalte mig om en refleksion han har, at
elektronisk musik som hgjskolefag minder mere om f.eks. billedkunst end det minder om den
musikundervisning der foregar i musiklokalet.

Jeg er selv efterhanden naet dertil, at jeg anser det for paradoksalt at musikundervisning i sin
traditionelle form regnes for et af de kreative fag. Kreativitet som del af en kunstnerisk praksis
haenger i min forstdelse sammen med skabelse af nyt materiale, og ikke med reproduktion af
allerede eksisterende materiale. Nar der tales om musikundervisning, sadan som jeg pa
konservatoriet er blevet uddannet til at udgve det, er der efter min opfattelse som udgangspunkt

netop ikke tale om kreativitet, men om reproduktion. Men det er en vinkel der kalder pa en anden
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undersggelse, eller, om ikke andet, sa en diskussion mellem alle os der falder ind i gruppen af

"musikundervisere” — evt. efter fyraften.

Elektronisk musikundervisning

Et spgrgsmal der ofte kommer op nar jeg vejleder studerende i elektronisk komposition pa
konservatoriet i deres paedagogiske praktikker er, hvad en lzrer egentlig er—hvad er rollen, og hvad
er opgaven? Det er et fair spgrgsmal; selv med den egentlig ret brede forstaelse af paedagogik og
leering der eksisterer i det danske skolesystem, vil mange der kigger tilbage pa deres egen skolegang
have en forventning til leereren om at det er en person der dels ved mere om emnet end én selv,
dels er en person der docerer sin viden fra en position ved katederet, tavlen eller smartboardet.
Min oplevelse er, at det er en erfaring som selv ret unge studerende stadig har med sig fra deres
egen skolegang. | fag, der som beskrevet ovenfor har elevens udvikling mod at blive skabere af
originalt materiale som mal, kan det dog veere sveert at opretholde en meningsfuld opfattelse af
leererrollen som en person der kender facit pa forhand; nar man netop arbejder med elevens evne
til at generere materiale der ikke har vaeret kendt fgr, kan leereren i sagens natur heller ikke kende
det (dette diskuteres ogsa naermere i afsnittet om “den levende vekselvirkning” som klassisk
hgjskolebegreb lengere fremme i rapporten). Der er derfor brug for en opridsning af hvad lzererens

rolle og opgaver er, hvilket er bredere end en person der docerer viden.

Rammesatning
Lererens rolle er, helt kort, at vaere ansvarlig for agendaen i undervisningslokalet.
Som lzerer saetter man rammen for hvad der foregdr. Man har ansvar for, at det der foregar er
dviklende for elevens kreativitet, dannelse, viden m.m. Man er ansvarlig for at forberede aktiviteter,
der giver mening ift. overskriften ”“elektronisk musik”. Og sa har man, bredt forstaet, ansvar for at
ga foran i skabelse af arbejdsmiljget.
En god veerkstedsramme og en god agenda vil typisk inkludere at man har taget stilling til og
forberedt sig pa:

- Indholdet i og tilgangen til arbejdet. Man er ansvarlig for udveaelgelsen af det, der skal forega

rent fagligt — det kan vaere et emne, en metode, eller pd anden made et felt til udforskning.

Spgrgsmal, leereren skal til tage stilling til i sin forberedelse: Hvad er det vi skal beskaeftige
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os med, danne os erfaringer med, blive yderligere bevidste om, blive klogere pa? Hvordan
skal det forega? Hvilken retning skal vi ga i, og hvis vi har et mal i sigte, hvad er sa malet?

- Psykologisk rammeskabelse. Man har ansvar for at eleverne kan fgle sig trygge i
undervisningen/veerkstedet. Heri ligger bl.a. elevens mulighed for at fa udbytte af
undervisningen, hvilket inkluderer overvejelser om et passende tempo i forhold til eleverne,
udvaelgelse og dosering af forskellige lzeringsformer, og pauser. Der ligger ogsa et ansvar for
at gore sit for at facilitere god stemning i det sociale fallesskab pa holdet. Her er nogle af
kodeordene at stemningen skal veaere konstruktivt, arbejdsom og fokuseret, men man skal
ogsa have fokus pa at der er plads til social interaktion, og at det opleves som et respektfuldt
rum som det er rart at veere i.

- Fysisk rammeskabelse. Heri ligger at patage sig ansvar for at de fysiske rammer er til stede
for at undervisningens projekter kan afvikles.

Alle disse ting kan faciliteres uden at laereren stiller sig ved katederet eller ngdvendigvis ved mere
end eleverne, og dette er helt i orden, og helt indenfor rammen af hvad der definerer “en laerer”.
Man kan sagtens satte en dagsorden omkring noget, man ogsa gerne selv vil blive klogere pa. Man
kan herigennem facilitere undervisning uden ngdvendigvis selv at veere eksperten eller at have den
store praktiske erfaring i selve emnet, men man skal have en god ide om at undervisningens indhold
vil veere udviklende for eleven.

| selve undervisnings- og leeringsprocessen findes der ogsa en raekke fordringer til laereren, som vil
foles velkendte for mange andre der beskaftiger sig med (musik)undervisning og paedagogik.

Man skal vaere opmaerksom pa elevens laring, og reagere pa det man observerer. Man skal guide
eleven i dennes udvikling, hvilket inkluderer (med en tidligere kollegas ord) at "vise vejen, men ikke
ga den”, hvilket kan forstas pa den made, at eleven er ngdt til selv at veere den aktive i at optage
leering og udvikle sig derigennem, mens laereren kan fungere som den, der sgrger for at hjxlpe
eleven med at navigere i leeringsprocessen.

Man skal have opmaerksomhed pa niveauet i de udfordringer man udsatter eleven for, sadan at
eleven ikke hanger fast i sin tryghedszone, men bevaeger sig ud i og udvider sin naermeste
udviklingszone, uden at ryge ud i det ukonstruktive rum i utryghedszonen (de klassiske begreber i

kursiv er hentet fra psykologen Vygotskij - nogle vil veere stgdt pa en lignende videreudviklet model
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der anvendes i coaching, socialpaedagogik og mange andre sammenhange, med de engelske

begreber comfort zone, stretch zone og panic zone).

Dogmer og benspand

Et kendetegn ved undervisning i kreative discipliner som f.eks. komposition er, at man helt basalt
stiller eleven den opgave at opfinde noget nyt. Man beder med andre ord eleven om, billedligt talt,
at treede ud, hvor ingen har tradt fgr, for at udforske uopdaget land. Man beder eleven om at ga ud,
hvor der ikke er nogle veje pa kortet. En alternativ italesaettelse af dette, som taler mere direkte ind
i elektronisk musik feltet, kunne vaere: nar man har en million knapper at valge imellem der alle
sammen lyder godt, hvordan skal man sa veelge?

Uanset om man foretraekker at se tematikken som et tomt landkort med en 360 graders horisont af
retninger at vaelge imellem, eller som en kolossal mangde af knapper der alle sammen er attraktive,
sa er problematikken den samme: der er sa mange valgmuligheder i situationen, at den bliver
uoverskuelig. Hvis vi gar tilbage til Vygotskij fra fgr, sa er det et skridt direkte ud i utryghedszonen,
hvilket fgrer til panik og handlingslammelse.

Maden at komme videre pa er at indskraenke valgmulighederne, hvilket konkret foregar ved at
opstille begraensninger for elevens navigationsmuligheder. Man udpeger, for at blive i de samme
billeder, en retning pa kortet. Eller man fortaller eleven hvilke knapper vedkommende skal benytte
sig af. | de naeste kapitler vil jeg komme meget mere ind pa, hvordan det udfolder sig i praksis.

At kalde dette greb for Dogmer og Benspaend er en direkte reference til filminstruktgren Lars Von
Trier, der gjorde begrebet alment kendt som kunstnerisk greb med sit store medansvar for initiativet
"Dogme95” — et manifest, der pa overfladen prasenterede sig som en slags lgfte om
tilbageholdenhed i et forsgg pa at komme tilbage til nogle forteellemaessige r@dder i filmskabelse. |
praksis blev det dog i hgj grad en manifestation af, hvordan man kan skaerpe en fortzelling betydeligt
ved at lade sig underlaegge restriktioner i sin skabelsesproces. Dette greb understregede han igen i
2003 i filmen “De 5 Benspaend” sammen med Jgrgen Leth, hvor begransninger og restriktive
retningslinjers betydning for filmfortaellingen simpelthen var selve filmens hovedbudskab. Siden da
er Dogmer og Benspaend blevet generelt accepterede termer for en tilgang til skabelse der tager

udgangspunkt i (selv)palagte begraensninger.
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Opsummering:
Det sammenkogte svar pa spgrgsmalet “hvad er en leerer egentlig — hvad er rollen, og hvad er

opgaven?” kan f.eks. opsummeres i disse fire overskrifter:

Saette agendaen.

Patage sig ansvar for elevens udvikling ved at skabe en ramme som faciliterer den.

Opsyn og guiding i elevens udvikling.

Vise vejen, ofte gennem dogmer og benspand.

Saledes klaedt pa, er det pa tide at kigge pa selve undervisningens indhold.
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5 indgange til undervisning i elektronisk musik

Elektronisk musik som undervisningsemne praktiseres pa mange forskellige mader. En af de ting der
har overrasket mig i min research er, at selv om der er en del fellesnevnere i hvordan
undervisningen praktiseres fra sted til sted, sa er der ogsa en del substantielle forskelle. Et fast emne
i de samtaler jeg har haft med mine kolleger har vaeret spgrgsmalet om hvilke overkategorier man
kan dele undervisningens emner ind i. Jeg havde her forventet nogenlunde enighed; det er trods alt
et spgrgsmal, der indbyder til at seette ord pa den grundlaeggende forstaelse af faget, som ma
formodes at vaere en del af det falles tankegods for mange af os der udgver det. Men jeg fik til min
overraskelse ikke sa meget som to enslydende svar.

| det fglgende har jeg derfor prgvet at beskrive en del af de emner der udfoldes ude i virkeligheden,
og dele det ind efter kategorier der giver mening med det overblik jeg har kunnet fa gennem
samtalerne med de forskellige aktgrer. De 5 kategorier kalder jeg “indgange”; hver indgang
repraesenterer en made at ga til selve det faglige indhold indenfor det, der samles under paraplyen
”elektronisk musik”. Man kan se det som dgre, der fgrer ind til forskellige rum i “elektronisk musik”-
huset. Eller maske giver det mere mening at se det som dgre til forskellige steder i “elektronisk
musik”-rummet; det ma man selv bestemme (der er trods alt graenser for, hvor langt man kan bruge

arkitektur som metafor for et kunstfelt).

De 5 indgange er:

Basale kundskaber
Her anskues faget fra den vinkel der handler om de tekniske feerdigheder og den grundforstaelse

der skal til, for overhovedet at kunne bega sig.

Metode
Forskellige mader at arbejde pa i praksis. Hvor "Basale Kundskaber” indgangen handler om hvilke
vaerktgjer der findes og hvad de kan, sa handler “Metode” indgangen om, hvordan veerktgjerne

benyttes i praksis, og hvordan denne brug er med til at forme faget.
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Produktion
Her beskrives arbejdsmader, der udvikler eleven rent kunstnerisk gennem egentlige

produktorienterede opgaver og projekter.

Musik/kunstforstaelse
Her beskrives forskellige mader at arbejde reflektorisk og forstaelsesmaessigt med faget. Det
geelder bade den tekniske forstaelse der skal treenes for at dygtiggere sig, savel som den kulturelle

og historiske forstaelse.

Kreativitetsudvikling
Elektronisk musik er i sin natur et kompositorisk fag, og det abner for ngdvendigheden af at

udvikle og arbejde med elevernes grundlaeggende kreativitet.

Verden er ikke firkantet, og det geelder i seerdeleshed ogsa for et kreativt og kunstnerisk felt som
elektronisk musik. En del emner kan placeres i forskellige kategorier alt efter hvordan man anskuer
dem, og der er sandsynligvis mere undervisning, der meget nemt vil kunne siges at komme omkring
alle fem kategorier, end der er undervisning der kun bergrer ét enkelt emnefelt. Sa inddelingen i
indgangene her er blot et forsgg pa at skabe et overblik, beregnet til denne rapports behandling —
ikke et bud pa en endegyldig, stram kategorisering.

Pa de fglgende sider praesenterer jeg forskellige aspekter af emnerne i de 5 indgange. Malet er, at
man vil kunne drage nytte af dem, hvis man er lerer der gerne vil have et bud pa et overblik over
hvordan undervisning i elektronisk musik kan tilgas pa et indholdsmaessigt plan. For overhovedet at
kaste sig ud i at undervise i feltet tillader jeg mig at ga ud fra, at man allerede har en basal viden
omkring grundbegreberne, f.eks. fra en egen praksis som elektronisk musiker. Ikke alle naevnte
begreber forklares — der er ikke tale om uddrag af en leerebog for (hgjskole)elever, men om et
inspirationskatalog for lzerere, bade med meget, lidt eller ingen erfaring med at undervise i
elektronisk musik.

Hvert emne suppleres desuden med forslag til opgaver, struktureret som et leeringsmal for eleven,

og nogle stikord til hvad opgaven kan indeholde.
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Indgang 1: Basale kundskaber

Dette er de undervisningsemner, der handler om ra knowhow. | den hgjskolevirkelighed som dette
er beskrevet ud fra, er ét af vilkdrene at eleverne ikke behgver faglige forudsaetninger for at kunne
melde sig til undervisningen. Sa der skal bibringes kendskab til det, der ligger i vaerktgjskassen, for
at undervisningen overordnet giver mening.
Hvad der betragtes som essentielle og basale feerdigheder kan selvfglgelig altid diskuteres, og listen
kan blive meget lang. Jeg har valgt at sld ned pa 3 emner:

- Brug af DAW

- Syntese, og

- Mixing,
vel vidende at dette udvalg af emner ikke vil vaere udtgmmende for enhver. Men et grundlaeggende
kendskab til disse felter vil efter min opfattelse sette sa godt som alle i stand til at arbejde
meningsfyldt med elektronisk musik. Emnerne er bl.a. udvalgt ud fra den observation, at de alle
ligger ret hgjt pa listen over emner der faktisk undervises i, i de samtaler jeg har haft med mine

kolleger op til denne rapport.

Brug af DAW

DAW ( = Digital Audio Workstation, betegnelse for software der kan bruges til udformning af
lydproduktioner) er det primaere veerktgj for langt de fleste elektroniske musikere. Der er derfor
ingen tvivl om, at det at kunne bruge en DAW vil veere relevant leering og grundstof for enhver, der
vil beskaeftige sig med faget.

Der findes en del forskellige DAWs pd det kommercielle marked. Selv om de naturligt nok
markedsfgrer sig pa hver deres saerkender og forskelligheder — og nogle af dem kan med en vis ret
haevde at have et eget take pa musikproduktion —sa er der ingen tvivl om, at der er mere der samler
dem end der adskiller dem. Der er en raekke funktioner der er gennemgaende i praktisk taget alt
arbejde i en DAW, og kan man overskue dette, kan man i virkeligheden ret hurtigt orientere sig i
langt de fleste DAWSs. Herunder et overblik over en raekke af de gennemgaende funktioner i DAWs,

der for mit eget vedkommende har gjort mig i stand til at undervise i miljger hvor de enkelte elever
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ikke ngdvendigvis bruger den samme DAW. Dette giver en inkluderende tilgang til de elever der

allerede har valgt en DAW at laegge deres primaere arbejde i inden de kommer til undervisningen.

Typer af spor

En DAWs primaere opgave er afvikling af lyd, pa ét eller flere samtidige spor. Helt grundlaeggende er
der i alle DAWs tale om 3 typer spor: Audio, MIDI og Effektspor.

- Audio: Audiospor afvikler lyd, der er optaget, hvad end det er optaget i DAWen selv eller
importeret fra andre kilder.

- MIDI: (MIDI = Musical Instrument Digital Interface) MIDIspor afvikler data, der bruges til at
spille pa (eller pa andre mader styre) andre lydkilder, som f.eks. synthesizere eller
trommemaskiner, hvad enten disse er indbyggede i DAWen eller er eksterne instrumenter
der er forbundet til computeren.

- Effektspor: Effektsporene behandler lyd fra de gvrige spor ved hjalp af lydeffekter (delay,
reverb m.m.m.). “Effektspor” er en samlebetegnelse beregnet til denne oversigt — i de
enkelte DAWs kan de hedde Return Tracks, Bus, Aux, eller andet, afhaengigt af hvilken DAW
man arbejder med.

Kan man identificere og mangvrere mellem disse typer af spor, er man langt i sin grundforstaelse af
en hvilken som helst DAWs opbygning. Sa kan man altid senere udforske den enkelte DAWs gvrige
serlige typer af spor, der understgtter lige praecis denne DAWs szrlige virkemade, som f.eks.
gruppespor, spor til styring af effekter over tid, spor til at transportere audio eller MIDI imellem
sporene, ind eller ud af computeren, eller hvad programmegrerne hos de enkelte DAW producenter

ellers har tilfgjet til deres produkt.

Effekter

Effekter i musikproduktion er traditionelt skabt til pa mere eller mindre gennemsigtig vis at forbedre
lytterens oplevelse af den ra lyd, men med tiden er der ogsa opstaet en praksis med at bruge
effekter som afggrende faktor i designet af den lyd der kommer fra det enkelte spor, som veerktgjer
i den kreative proces der er med til at skabe lyden. Som sadan er de en del af den basale
vaerktgjskasse for den elektroniske musiker, der med elektronikken som redskab former sin egen

musik. Af denne grund vil det efter min mening vaere en helt essentiel del af undervisning i
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elektronisk musik at ggre eleven i stand til at anvende effekter, ogsa selv om det i princippet sagtens
kan lade sig g@re for begynderen at fa en fgrste produktion fra handen uden ngdvendigvis at blive
gjort opmaerksom pa effekterne.
Nogle indgange for begynderen til at blive bekendt med brugen af effekter kan vaere:
- Indsaettelse af effekter pa det enkelte spor
- Leg med at indstille effektens parametre, og derigennem danne sig et indtryk af hvilke
parametre der giver en umiddelbart hgrbar effekt, og hvilke der kraever et mere indgdende
kendskab fgr man kan indstille dem pa en formalstjenlig made.
- Leg med flere effekter pa samme spor, og eksperimentere med raekkefglgen af effekter.
- Afprgv forskellen pa insert effekter (direkte pa sporet) og send effekter (pa et effektspor). |
dette ligger der ogsa en indgang til det mindset, der over tid seetter den elektroniske musiker
i stand til at treffe beslutninger om audio routing i DAWen, pa basis af praktiske,

ressourcemaessige og astetiske/kreative grunde.

Cut, paste, loop

Udover at optage og afspille lyd, og bearbejde lyden med effekter, bestar det kreative arbejde med
en DAW i hgj grad ogsa i at arrangere lyden. Der taenkes her pa DAWens veerktgjer og teknikker til
at skaere lyden op i mindre bidder, kopiere den til andre tidspunkter i musikken, flytte den omkring
for at eendre timingen mellem lydene, afspille lydene hurtigere, langsommere eller evt. baglaens.

En szerlig mulighed, hvis saerlighed gar under radaren som en selvfglgelighed for mange der arbejder
med elektronisk musik, er looping. Det er en tanke veerd, at looping er en historisk set ret ny made
at arbejde med musik p3a, idet den kraever tilstedeveerelsen af en teknologi, der kan lave identiske
gentagne mgnstre (som f.eks. at fa en grammofonplade til at ga i hak med fuldt overlaeg, at
konstruere bandslgjfer med saks og tape, eller i lidt nyere tid at arbejde med trommemaskiner og
samplere, der netop har gentagelsen som grundpraemis). Inden disse opfindelser, og den made at
forholde sig @stetisk til musik de fgrte med sig, har alle toner skullet spilles i handen, og at lave
musik der fordrer at en musiker spiller ngjagtig den samme tonesekvens gentaget i le&engere tid ad
gangen har vaeret et saersyn. Dette g@r loopet til et saerkende for elektronisk musik, og et af de

steerke identificerende redskaber i vaerktgjskassen.
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DAWens brugerflade til arrangementsarbejdet, med grafisk repraesentation af de enkelte bidder af
lyd og MIDI, kan minde om at lave collager med papir, saks og lim. Dette er meget i trad med, at
flere af mine kolleger teenker pa undervisning i faget elektronisk musik som mere sammenligneligt

med f.eks. billedkunst end med sammenspil eller anden feerdighedsindgvende musikundervisning.

Timeline eller loops?

Vi bevaeger os her lidt ud i en abstraktion, givet at vi egentlig var i gang med at strukturere indholdet
i en meget generel praktisk gennemgang af DAWens virkemdade. Men der er nogle grundleeggende
forudsatninger i den made, DAWen som veaerktgj er konstrueret pa, som kan vaere frugtbare at ggre
opmaerksomme pa og udfordre.

DAWSs produceres alle som én indenfor den vestlige kulturkreds, eller m.a.o. den kulturkreds, der
har sit udspring i en vesteuropaeisk astetikforstaelse. Det er derfor ikke overraskende, at de alle
meget let kan bringes til at tage udgangspunkt i en vestlig forstaelse af musik, og langt de fleste vil
praesentere en raeekke muligheder, der indbyder direkte til at lave musik som den, der hgres pa
vestlige radiostationer, fgrste gang man starter dem op pa sin computer.

Her teenkes bl.a. pa dét, at arbejde med musikken efter en tidslinje, hvor et stykke musik naturligt
udspiller sig indenfor et bestemt defineret tidsrum, opdelt i takter, slag og underdelinger, og afviklet
i et bestemt tempo og taktart — karakteristika, der er sa grundlaeggende at de opfattes som helt
selvfglgelige for de fleste musikere og musikforbrugere i den vestlige verden.

DAWen abner dog op for helt andre muligheder. Bl.a. Ableton Live og FL Studio laegger op til en
arbejdsgang der er mere inspireret af sequenceren og sampleren end af bandoptageren, med loopet
som udgangspunkt for det kreative arbejde. Dermed er der dbnet for en anden tilgang end den
narrative, der har kendetegnet vestlig musikkomposition i arhundreder; loopet som udgangspunkt
leegger op til en tankegang i skabelsen af musikken, der i mangel af bedre ord kan kaldes “cirkulaer”.
Begrebet refererer her til den anskuelse, at tiden i musikken kan opfattes som noget der gar i ring,
og at man kan se det som sit kreative arbejdsfelt at skabe den musik der danner de tidsmaessige
ringe, og hvordan disse kan varieres og forstyrres. Dette kan ses som modsatning til en mere lineaer

opfattelse af tiden i musik, med begyndelse, midte og afslutning pa en komposition.
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Opgaver
1. Mal: Generering og arrangement af lyd. Indspilning, import, tegning af midi notes. Blive
bekendt med de forskellige typer af spor. Bruge de forskellige cut/paste/loop teknikker.
Via arbejde pa en produktion introduceres:
o Audio (optaget og/eller importeret)
o MIDI (optaget og/eller tegnet)
o Redigering af audio og MIDI i arrangementsvinduet
Produktionen kan vaere
o En kort instrumental produktion

o Enlydcollage

2. Madl: Brug af effekter som lydkilde.
Via arbejde i en produktion i DAWen afprgves diverse effekter. Nogle emner der kan
gennemgas med efterfglgende afprgvning:
o Tidsmaessige effekter, bade i sync med musikkens puls og off time.
o Brug og misbrug af effekter; "misbrug” forstaet som at bruge effekter pa mader
de ikke er beregnet til.
o Feedback, bade konventionel og "ulovlig”; “ulovig” forstaet som feedback der
ikke er indbygget som en feature i effekten, men alligevel kan genereres.

o Automatisering + anden modulation.

o Sidechain triggering af compressor, gate, filter m.m.

3. Madl: Arbejde med loopet.
Der skabes loops med det mal at de kan fungere som selvstaendige musikalske enheder.
Loops afvikles pa flere spor samtidigt, og der eksperimenteres med loops med ens
lengde, og med loops af forskellig laengde for skabelse af variation, herunder loops med

laengder der ”ikke gar op”.
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Syntese

Syntese foregar sa godt som altid med synthesizeren som vaerktgj. Synthesizeren er, med sin evne
til at skabe lyde med ren elektronik som materiale, en af grundpillerne i den elektroniske musik. Den
kan i princippet fremstille enhver lyd der er mulig indenfor fysikkens rammer. Samtidig er der nogle
praktiske omstaendigheder, herunder idiomatikken i synthesizerens betjeningsmuligheder, og den
grundlaeggende konstruktion der er blevet mere eller mindre standarden for design af det ellers
meget fleksible instrument, der er med til at begraense hvilke lyde der i virkelighedens verden faktisk
kommer ud af synthesizere. Dette spandingsfelt, mellem pa den ene side en helt usaedvanlig
klangrigdom, og pa den anden side en opstdet praksis der er med til at give instrumentet sin egen
soniske karakter, g@r synthesizeren til ét af de definerende redskaber i elektronisk musik. Dette
kommer f.eks. til udtryk ved, at begrebet “sound design”, der i sin rene oversattelse er et redt bredt
begreb, for visse elektroniske musikere udelukkende handler om det der foregar, nar man
programmerer sin synthesizer. Lyddesign er i gvrigt, som beskrevet i det tidligere afsnit “Hvad er
elektronisk musik?”, en fundamental disciplin indenfor hele feltet “elektronisk musik”. Kendskab til
syntese er derfor en af de basale kundskaber indenfor elektronisk musik.

Samtidig med det, er det ogsa en af de dele i vaerktgjskassen der umiddelbart ser ud til at veere
sveerest at ga til, med en brugerflade der i mange tilfeelde for de fleste brugere vil minde mere om
kontrolpanelet i et flycockpit end et lettilgaengeligt veerktgj der intuitivt opfordrer til kreativitet.
Dette modsaetningsforhold ggr det selvfglgelig til en udfordring at undervise begynderen, der kan
have mere end sveaert ved at navigere i cockpittet. Men det skaber ogsa en oplagt indgang til at skabe
elevens identitet som elektronisk musiker; der er fa ting, der signalerer at man er ”elektronisk
musiker” med mere overbevisning end nar man navigerer blandt tonsvis af knapper, med lyde der
tydeligvis ikke kommer fra et akustisk instrument som resultat.

For at ggre eleven bekendt med syntese og starte en fortrolighed med processen op, er der brug for
nogle indgange til at ggre det umiddelbart uforstaelige forstaeligt; at skabe mader til at opna
overblik i kaosset, og at finde musikalsk og kunstnerisk anvendelse af instrumentet. Herunder er

nogle forsgg pa indgange:
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Den modulare tilgang
Synthesizeren er oprindeligt et instrument der er sammensat af elektroniske moduler med hver

deres opgave — den modulare rack-synthesizer, der stadig findes pa markedet, er pa rigtig mange
mader dén model, der er teettest pa det historiske udgangspunkt for instrumentet/redskabet. Dén
made at konceptualisere lyddannelsen pa, som er repraesenteret her, overlever stadig i designet af
brugerflader og virkemader i sa godt som alle moderne synthesizere, og dette er oplagt at udnytte
paedagogisk. Hvis man kan udstyre eleven med evne til at identificere de enkelte moduler, og et
overblik over hvad modulernes opgave er, samt hvordan de grundleeggende betjenes, er man
kommet langt. Det hj=lper til overblikket at inddele modulerne efter deres helt grundlaeggende
funktioner, som her:

- Lydkilde, genererer svingninger: oscillatorer

- Lydbearbejdning, der arbejder videre pa lyden fra oscialltorerne: filtre, forsteerkere

- Modulatorer, der ikke i sig selv pavirker lyden, men derimod pavirker andre moduler: LFO,

envelopes m.v.

Et overblik, bestaende af kendskab til disse moduler og 2-3 knapper pa hver af dem er et godt

startsted for de fleste. Derfra kan man sa udvide med flere parametre.

Kreativt lyddesign

En indgang til at gve sine evner pa synthesizeren er med den kreative tilgang til lyddesign. Det vil
for de fleste vaere godt fgrst at have en ide om hvordan instrumentet fungerer, men derfra er der
ikke langt til at begynde at indgad i et kreativt forhold til maskinens muligheder. Selv en ret basal
forstaelse af synthesizeren er en god ramme til at traene sin lydlige fantasi, og efterhanden som man
far bedre greb om syntese vil mange ogsa opleve at blive mere inspirerede til nye former for
lyddesign. Yderligere rammer, udover elevens egne evner med syntese, kan veere at opstille
fordringer til de lyde der programmeres, hvilket kan vaere hentet fra akustiske lyde, fra hvad der er

brug for i en igangvaerende produktion, fra fri fantasi m.m.

Fysisk forstaelse af lyd

Udover at man gennem indgdende arbejde med syntese far treenet sin kreativitet og sit
musikalske/kunstneriske gehgr, sa giver arbejdet med lyddesign ogsa en oplagt mulighed for at gge

sin teoretiske viden om lyd pa et rent fysisk plan. Syntese arbejder med lyden ud fra nogle
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fundamentale fysiske lovmaessigheder, og man far en meget bedre forstdelse af en oscillator hvis
man szetter sig ind i noget basal bglgefysik, og ogsa bedre forstaelse af bade filtre og oscillatorer
hvis man forstar noget om frekvensers overtoneraekker. Forstaelse af de fysiske grundbegreber i lyd
giver et stgrre overskud til at programmere en synthesizer, og disse kundskaber er ogsa szerdeles

anvendelige indenfor andre af de tekniske dele af lydproduktion, som f.eks. mixing.

Next level syntese

Vi bevaeger os lige kort et enkelt niveau videre end de basale kundskaber. De naeste niveauer i
forstaelse og anvendelse af syntese kan f.eks. handle om den historiske modulare synthesizer, som
stadig laves. | modsaetning til hvad de fleste mgder i deres DAWSs eller i musikbutikken, er den
modulare synthesizer ikke udstyret med tangenter, og de enkelte moduler er ikke forbundet til
hinanden. Sammenkoblingen (=patchingen) af modulerne bliver til en del af programmeringen, og
lige som man kan bestemme over hvilke funktioner der skal pavirke hvad ved at patche modulerne
pa bestemte mader, sa kan man ogsa lave "ulovlige” patchings, og pa den made fa usaedvanlige
resultater ud af at forbinde signaler, der traditionelt ikke er teenkt til at kunne patches til hinanden.
Nar man ikke har et klaviatur til at veere den mekanisme der trigger om synthesizeren skal veere
aktiv eller ej, sa bliver kreativiteten ogsa sat pa nye opgaver, med at forholde sig til hvordan lyden
sa skal anspores. Oscillatorer der styres af LFQer, eller sequencere der afspiller en raekke signaler i
loop, giver en anden kreativ ramme end tangenter, der kraever et forhold til det at spille klaver for
at kunne give mening.

En anden videre udvikling pa syntese er at bevaege sig ud i de grene af disciplinen der arbejder med
at udvide rammen for teknologiens muligheder ved at introducere mere avancerede funktioner i
teknologien end det helt basale. Her arbejdes der sa godt som udelukkende med den del af
synthesizeren vi benaevnte lydkilde lzengere oppe. FM syntese arbejder med at bevaege tonehgjden
ekstremt hurtigt med anderledes overtonestrukturer og klange som resultat. Sampling skifter
oscillatoren helt ud med lydoptagelser (mange vil sige at man dermed ikke laengere kan snakke om
en synthesizer, hvilket der kan vaere bade historisk og sprogligt belaeg for — men de kundskaber man
far i syntese er 100% anvendelige ved sampling, hvorfor det giver mening at inkludere det her).
Granular syntese tager sampling i en anden retning ved at arbejde med lydoptagelsen i lydkilden pa

mader der genererer nye klange.
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Opgaver
1. Madl: at blive bekendt med de grundlaeeggende elementer i syntese.
Analyser og imiter eksisterende lyde fra indspilninger.
Imiter eksisterende lyde fra gvrige instrumenter og lydeffekter til bestemte funktioner.
Skab nye lyde ud fra bestemte kategorier, sa som percussion, leads, pads m.v..

Eksperimenter med layering af flere synthesizere.

2. Madl: Kreativ udvikling. Anvendelse af syntese som lyddesignmaessigt veerktdj i
komposition af nye veerker.

Skab et vaerk baseret (udelukkende) pa egne designede lyde.

3. Madl: erfaringsdannelse med syntese som selvstaendigt veerk.
Programmer et selvkgrende modularsystem, forstdet som en synthesizer-

programmering der genererer lyd uden ydre input fra f.eks. MIDI tangenter.

Mixing

Nar der er mere end én lydkilde til stede foregar der et mix. At kunne kontrollere dette mix er en af
de basale kundskaber som elektronisk musiker, da det at forholde sig bevidst til hvordan mere end
én lyd spiller sammen er relevant fra det gjeblik man laver noget med mere end én lyd. Men det er
samtidig ogsa en af de mest avancerede kundskaber i elektronisk musik, savel som i al
musikproduktion; gode evner som mixer kreever opgvelse og vedligeholdelse af et ret stort seet af
feerdigheder. Folk bruger hele liv pa at mestre disciplinen.

Grundopgaven i mixing er at give de enkelte roller i lyden deres plads i forhold til hinanden. Til dette
kreeves der nogle handvaerksmaessige evner, der i hgj grad handler om at kunne afstemme de
enkelte rollers volumen, deres rummaessige placering, og deres frekvensmaessige placering, sa det
endelige mix kommer til at fremsta som gnsket. Nar der her siges “som gnsket”, snarere end "bedst
muligt”, indikeres det, at opgaven ogsa medfgrer en lang reekke astetiske valg. For hvordan de
enkelte roller i lyden skal agere i forhold til hinanden er i hgj grad et valg baseret pa smag og gnsket

udtryk. Man kan af mange grunde — traditioner, opgavens handvarksmaessige karakter m.v. — nemt
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komme til at falde i den feelde at tro, at det er en opgave med et facit. Men alt afthanger i sidste
ende af, hvilket udtryk man gerne vil udstyre sin musik med — at mixe er at foretage kunstneriske
valg.

Man kan ga til mix opgaven med en del forskellige indfaldsvinkler. Her er nogle stykker:

Tradition og handveerk

Da der ligger sa mange handvaerksmaessige faerdigheder i at mixe, sa ligger der ogsa masser af
traditioner, der nemt kan komme til at fa udtryk af at veere egentlige regler for hvordan man skal
gore. Stortromme og bas skal ligge i midten og equalizes og komprimeres, sa de giver plads til
hinanden, vokal skal i front og lo-passes, lilletromme skal klinge i omradet omkring 200 hz, osv. osv.
Mange, der har laest leerebgger, vil have hgrt disse og hundrede andre regler, google flyder over
med oversigter over de enkelte instrumenters bedst klingende frekvensomrader, og youtube er
fyldt med instruktionsvideoer i brug af rumklang, kompressor og 117 andre effektmaskiner der
bruges i mixprocessen. Det ligger meget lige for at bruge disse akkumulerede traditioner til bade at
leere og lere fra sig nar det kommer til mix, og det er der masser af undervisere der har taget til sig.
Den uimodsigelige positive effekt af dette er, at man derigennem lzerer at lave mix efter metoder,
der gennem historien er blevet finpudset og har bevist deres vaerd, og helt indiskutabelt skaber
resultater som mange vil holde af. Den negative effekt er derimod, at mixing pa denne made nemt
kommer til at blive reduceret til noget, man ggr efter manual; som at snedkerere et sofabord efter
en vejledning, eller bage et surdejsbrgd efter en opskrift. Det bliver mere (kunst)handvaerk end

kunst baseret pa stillingtagen til aestetik.

3D visualisering

Den tilgang jeg selv har brugt mest, bade nar jeg selv har mixet og nar jeg har undervist i det, tager
udgangspunkt i en visualisering, hvor man placerer lydene i den feerdige musik inde i et rum med 3
dimensioner, sadan som man oplever det inde i hovedet nar man lytter til musikken. Jeg er selv
blevet bekendt med den made at visualisere mix pa i David Gibsons leerebog “The Art of Mixing”, og
jeg er sidenhen stgdt pa elever der genkender metoden som ”soundbox” fra auditiv analyse i
gymnasiet. Det er med andre ord ikke min egen opfindelse, om end jeg har snittet den til, til mit

eget brug. Man kan, med denne visualisering som vaerktgj, betragte de enkelte lyde som elementer
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i 3D rummet, der skal have deres egen plads i forhold til de andre elementer. Dette sker igen ud fra
en xstetisk overvejelse om, hvor mange elementer der skal veere plads til i rummet samtidigt, hvor
stort f.eks. bas-elementet skal veere i forhold til vokal-elementet, hvor taet de skal vaere pa hinanden
(mix der visualiseres som vaerende med god afstand mellem elementerne vil ogsa ofte opleves som
luftige mix af dén, der blot lytter uden at analysere), osv. Opgaven bliver sa at placere de enkelte
elementer pad de steder man gerne vil have dem, hvilket for denne forklarings skyld kan oversattes
til en geometrisk gvelse; kan man placere elementet pa X-, Y- og Z-akserne, sa kan man derigennem

III

placere dem hvor man vil ”i rummet”. Da 3D visualiseringen er defineret ved at X-aksen er hgjre-
venstre placeringen, Y-aksen er den frekvensmaessige placering, og Z-aksen er den dynamiske
(volumenmaessige) placering, sa kan man bruge dette som rettesnor for hvordan man vil anvende
panorering (X), equalizing og andre frekvensmaessige effekter (Y) og volumen og dynamiske effekter
som compressor (Z) til at forme mixet.

Denne visualisering er nemmere at bruge i praksis end at forklare med ord. De fleste placerer i
forvejen mere eller mindre bevidst rollerne i forhold til hinanden i deres hoveder nar de lytter til
musik, sa visualiseringen tegnet pa papir giver intuitivt mening. Og sa er visualiseringen et redskab
til at arbejde direkte med det man hgrer, snarere end det, der matte sta i opskriften. Til gengaeld
kreever den af den udgvende, at man skal stole pa sine grer fremfor det der star i regelsamlingen,

og det kan fgles som usikkert territorium, iseer mens man opgver sine faerdigheder, og maske iszer

fordi der allerede findes en tilgang — den traditions- og regelbarne — med klart definerede stier.

Astetikvalg

En tredje tilgang til det at mixe, tager udgangspunkt i de kunstneriske valg man traeffer i
mixprocessen. Man kan vaelge at se det aestetiske udtryk i det faerdige mix som en rettesnor for
hvordan man gar til de mere teknisk eller analytisk funderede tilgange der er beskrevet herover.
Uanset om man gar frem efter traditionens kogebog, en analyse baseret pa en 3D visualisering, eller
andre metoder, sa kan to forskellige mix af det samme materiale have meget forskelligt resultat,
hvilket tjener som illustration af, at der indenfor mix ikke findes facit eller korrekte svar. En made at
navigere i de mange mulige valg i mixarbejdet er at have en idé om, hvordan resultatet skal vaere,

rent aestetisk.
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For at bringes i stand til at traeffe aestetiske valg er det ofte nyttigt med en referenceramme. Her
kan en god tilgang vaere at ggre sig bekendt med nogle af de lydmaessige idealer der praeger
produktioner fra forskellige musikalske traditioner og historiske epoker. Man kan f.eks. dykke ned i
nogle af de strgmninger der har resulteret i markant forskellige mixidealer; nogle klassiske
ekstremer er f.eks.

- Dub reggae og tidlig hip hop (iszer ift. bassens rolle)

- Klassisk musik (iseer ift. dynamisk spaendvidde)

- Wall of sound (iszer ift. mixets teethed og lydens tekstur)

- Kommerciel pop (iseer ift. vokalens placering og generel behandling af frekvensmaessig top

og bund)

Etc. — der findes et hav af genrer med hver deres produktions- og mixmaessige kendetegn, og de her
listede er skolebogseksempler, som en del STX-studenter sikkert ogsa vil veere stgdt pd i
musikundervisningen pa gymnasiet. Men naesten ethvert tenkeligt eksempel fra de
tilstedevaerende i klasselokalet vil kunne byde pa nogle interessante mixvalg at analysere, om der
sa er tale om noise, elektroakustisk lydkunst fra 1960erne, country eller andet. Det vigtige er, at
man har noget at tage udgangspunkt i for at hjaeelpe med at opstille en referenceramme for elevens

egen aestetiske forstaelse af mixet.

Lytterens forventning og modtagelse

En fjerde indgang til arbejdet med mix, er hvad den, der skal modtage musikken har af
forudindtagede forventninger til det, de skal opleve. Dette skal ikke forstds sadan, at man
ngdvendigvis skal ga efter at imgdekomme forventningen, men derimod at man skal vide at
forventningen eksisterer, og forholde sig til det som del af skabelsen af vaerket.

Et aspekt af lytterens forventning er den rolle som traditionen spiller. Selv om meget af den
producerede musik, ikke mindst indenfor feltet elektronisk musik, efterhanden har Igsrevet sig fra
forbindelsen til hvad der foregar i en opf@rselssituation, sa findes der stadig en indlejret forestilling
om den made rollerne i musik er placeret i forhold til hinanden, der kommer fra den made
musikerne traditionelt er fysisk placeret pa en scene. Bands mixes ofte med trommer og forsanger
i midten, og guitarer og keyboards mere ud mod siderne. Symfoniorkestre mixes traditionelt med

hgje strygere til venstre, dybe strygere til hgjre og blaeserne bagved. Solopiano mixes af og til med
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dybe tangenter til venstre og hgje til hgjre, som hvis man giver lytteren pianistens egen
lytteposition, siddende foran tangenterne.

Et andet aspekt at overveje i lytterens mgde med musikken er hvordan man vil arbejde med
lytterens opmaerksomhed pa de enkelte dele i mixet. Elementer der stikker ud fra hvad lytteren
forventer af dem vil typisk ogsa pakalde sig opmarksomhed. Dette kan man udnytte til at skabe
opmarksomhed om seerlige detaljer — men man kan ogsa have det som fokuspunkt, at man ved at
lade et element afvige for radikalt fra hvad lytteren vil forvente, kan komme til at fjerne
opmarksomhed fra andre elementer, som man maske ellers ville finde vigtige. Basroller er f.eks.
typisk placeret i midten og bunden af lydbilledet (mere af fysiske grunde end pga. tradition
overleveret fra live scenen), sa hvis man veaelger at placere den helt ude i den ene side, sa vil en del
af lytterens opmaerksomhed ga pa at bemaerke den usadvanlige placering. Og, selv om det i
gjeblikket kan virke som en fed og vellydende ide at lade et tamburinloop bevaege sig fra side til
side, sa vil dén bevaegelse pakalde sig dele af lytterens opmaerksomhed, som man maske hellere sa
tildelt forsangeren.

Som sagt er dette ikke forventninger man som elektronisk musiker skal fgle sig forpligtet til at
efterkomme. Men da forventningen er en uundgaelig del af lytterens bagage i mgdet med musikken,
vil man uundgaeligt stgde pa forventningen i fgrste gjeblik man lader andre hgre ens veerker. Man
kan bruge denne forventning bevidst som en del af sit kunstneriske arbejde, ved at spille med
forventningen for at understgtte de roller man selv finder mest meningsbaerende i musikken, eller
ved at spille mod forventningen for at give lytteren en ny oplevelse, og en oplevelse som man ggr
sig selv til herre over som afsender. At give lytteren noget andet end de forventer kan vaere en
meget effektiv made at tiltage sig magten over oplevelsen som afsender. Noget af den producerede
musik, der har gjort stgrst indtryk pa mig som lytter har vaeret musik hvor afsenderen dels ikke er
bange for at ryste posen ift. valg af instrumenter og deres placering i lydbilledet, dels tgr at tage

mixmaessige valg der ligger langt fra hvad man ville forvente ift. genrekonventioner og traditioner.

Komposition og arrangement

Mixing ses af mange som en proces der er adskilt fra komposition og produktion. Det kan der vaere
gode historiske belaeg for; musikproduktion har gennem tiden vaeret praeget af opdelte og adskilte

processer af grunde der handler meget om det udstyr og de fagligheder der har kraevedes for at
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udfgre de forskellige opgaver. Udviklingen er dog gdet med stormskridt i retning af at alle
processerne udfgres indenfor den samme ramme — en computer — og at det er den samme person
der star for bade komposition, arrangement, produktion, mix, mastering og udgivelse. Det kan man
mene meget om, rent branchemaessigt, men at komposition og mix er lagt i de samme haender er
godt nyt for elektroniske musikere, der netop har lyddesign som ét af sine kompositionsmaessige
greb. Som underviser indenfor feltet er der ingen grund til ikke at fremme en arbejdskultur hvor
mixing bliver en mere og mere integreret del af kompositions- og lyddesignprocessen. Allerede i
designet af den enkelte lyd, valget (og fravalget) af et instrument, og placeringen af tonehgjderne i
produktionen, traeffes der valg der pavirker de enkelte elementers placering i forhold til hinanden,
eller, med andre ord, mixet. At mixet starter allerede ved de fgrste toner og er en del af selve
kompositionen er en tankegang der ikke er fremmed for rigtig mange elektroniske musikere. Og det

er en tankegang, som elever i elektronisk musik vil have glaede af at blive fgrt ind i.

Opgaver
1. Madl: erkendelse og forstdelse af det lydlige arbejdsfelt i mixing.

Lyttegvelse: Tegn en grafisk 3D analyse af eksisterende mix pa papir.

2. Madl: praktisk gvning i mix.
Mix en multitrack produktion. Kilden kan vaere

o Elevens egen produktion. Her stgder man ind i et potentielt kompliceret
ejerskabs-issue i forhold til viljen til at foretage indgribende valg i den produktion
men allerede har truffet de afggrende beslutninger i.

o En holdkammerats produktion. Her stgder man ind i et potentielt kompliceret
ejerskabs-issue i forhold til lysten til at foretage indgribende valg i den
produktion, ens kammerat har lavet.

o Et mix udefra. Her stgder man ind i et potentielt kompliceret ejerskabs-issue ift.
lysten til at I@se en opgave, man ikke selv har ophav til, i hvert fald sammenlignet
med de to fgrste muligheder.

Uanset hvad man vaelger, sa vil opgaven komme til at baere praeg af at man ikke kan

lgse den uden at foretage indgribende valg i produktionen, og det er i sig selv god

leering.
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3. Madl: erkend/udvikl en mixaestetik og indarbejd den i din kreative proces.
Lav et nyt nummer helt forfra, hvor hver lyds mixmaessige rolle overvejes og indarbejdes

i lydens udformning allerede fra starten af produktionen.
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Indgang 2: Metode

Hvor de basale kundskaber handler om hvordan de forskellige redskaber til elektronisk musik virker,
sa handler dette afsnit om hvordan de rent faktisk bliver brugt. Det handler om forskellige mader at
arbejde pa i praksis. Den praktiske brug indgar selvfglgeligt i alt arbejde der involverer at man rent
faktisk arbejder med redskaberne, og jeg har selv oplevet, hvordan anskueligggrelse af den praktiske
brug af vaerktgjerne nemt kan komme til at blive overset som selvstaendigt emne. Man arbejder jo
alligevel praktisk hele tiden. Men der kan vaere grund til at kigge pa de praksisbarne metoder isoleret
fra de sammenhange man ellers udfolder dem i, og det tager vi et lille hjgrne af her. Emnefeltet er
enormt, og derfor kan vi kun tage fa stikprgver i denne sammenhaeng.
Arbejdsmetoder er typisk akkumulerede resultater af de behov for arbejdsgange og rutiner som
forskellige elektroniske musikere har mgdt gennem tiden, og hvilke metoder der har vundet
udbredelse afhaenger naturligt af, hvilken musik der er blevet lavet med dem. Udbredte metoder
kan variere meget afhaengigt af genre, og det kan af og til ggre det til en udfordring at undervise i
metoder, og stadig bevare den genreneutralitet som en del af os har som ideal i vores undervisning.
Der er dog ikke mange metoder, som man ikke kan finde inspiration i pa tveers af sestetiske idealer.
De emneomrader jeg kigger pa herunder kan i sagens natur forsgges anvendt hvor som helst, man
arbejder praktisk med elektronisk musik. Men her er nogle situationer, hvor det kan vaere godt at
veere opmaerksom pa at gribe ned i tasken med metoder:
- Nar processen mangler drivkraft; det veere sig ved opstart af nye projekter, eller hvis man
f.eks. gar i sta efter at have produceret de fgrste 30 sekunder af et nyt vaerk.
- Nar man gerne vil have nye greb i veerktgjskassen, og har brug for nye inputs til sine allerede
eksisterende praksisser.
- Nar man har brug for et indspark der ryster posen i den kreative proces.
- Endelig kan det ogsa vaere godt at arbejde med bevidst fokus pa sine metoder, for at lere
mere om sine egne arbejdsgange, og hvad de ggr ved ens udtryk.
Herunder fglger nogle udpluk af metodekassen —igen udvalgt ud fra hvad der rent faktisk undervises

i pa nogle af landets hgjskoler:
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Field recording

Optagelse af lyde fra verden udenfor musikstudiet til kunstnerisk brug er en praksis, der har
naermest lige sa mange ar pa bagen som udbredelsen af det at optage lyd pa magnetband. Hvis man
kigger tilbage i historien, er Pierre Schaeffer, og den Musique Concréte fra sidste halvdel af 1940erne
som han star fadder til, svaer at komme uden om. Det giver mening at betragte Schaeffers projekt,
der baserede sig pa manipulationer af optaget band med lyd fra hverdagen i f.eks. storbyen, som
en del af hele det tankemaessige og kunstneriske opggr med tidligere tiders verdens- og kunstsyn
der associeredes med den udvikling som fgrte til det kaos, i hvilket fascismen, nazismen og 2.
verdenskrig udfoldede sig. Projektet havde dermed en noget mere vidtraekkende agenda end blot
at udforske fascinationen ved det lydbillede vi alle gar rundt i hver dag, men fascinationen skinner
dog alligevel klart igennem i Musique Concréte-vaerkernes aestetiske udtryk.

Tanken om at inddrage lyd fra omverden i en kunstnerisk kontekst er stadig lige sa aktuel som
dengang, om det sa udfoldes som hovedtraek i produktionen i f.eks. Bjorks soundtrack til Lars Von
Triers musicalfilm "Dancer In The Dark”, hvor lyde fra filmens handling indgar i sangene som del af
rytmesporet, eller om det er mere subtilt, som et produktionslag der tilfgrer lyden en karakter og
en betydning som kun vanskeligt (eller slet ikke) ville kunne opnas kun med egentlige
musikinstrumenter.

| undervisningssammenhaeng er det en tilgang, der udover at pege eleven i retning af en vaesentlig
kilde til lydmateriale, ogsa tjener til at skaerpe elevens bevidsthed og opmarksomhed pa lyd som
sadan. Den bevidsthed og opmaerksomhed er selvfglgelig befordrende for den elektroniske
musikers virke, men en mere bevidst og opmaerksom tilgang til verden som sadan ma ogsa betragtes
som en generelt positiv effekt af undervisning.

Indsamlingen af lyd i marken, eller field recording, er en proces der pa én gang giver eleven bade
grundmateriale og inspiration til det videre arbejde. Samtidig er det en proces, der kun er blevet
nemmere siden Schaeffer sad og manipulerede spoleband med skalpel og tape. Digitale diktafoner
er en overkommelig investering, om det sa er skolen eller eleven selv der skal punge ud, og selv helt
almindelige smartphones kan ofte med en enkelt app optage lyd i brugbar kvalitet. Her fglger nogle

hints til at facilitere og rammesaette arbejdet:
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Det malrettede og det tilfeeldige: Nar man bevaeger sig ud i verden med sin optager er det
en overvejelse veerd, hvilken opmarksomhed man skal have pa sit kildemateriale. Man kan
med fordel overveje, om man gar ud efter noget bestemt materiale, eller om man blot vil
lade optageren Igbe, og tage de lyde med sig man tilfaeldigvis matte komme forbi.

Nar man gar efter noget konkret, sa er det igen veerd at tage stilling til, om man faktisk vil
have en helt specifik lyd (vandhanen i kgkkenet ved siden af opholdsrummet), eller om man
hellere vil ga efter en type lyd der har nogle bestemte karakteristika (varieret, vedvarende
lyd uden tonehgjde med hovedvaegten pa mellem og hgje frekvenser). Begge tilgangene i
parenteserne her kunne resultere i samme optagelse af den Igbende vandhane, men hvis
man blot gar efter typen, vil der ogsa veere rum til at overraskes over hvilke andre lyde der
kunne lgse den samme opgave (som f.eks. et knitrende lysstofrgr, vinden i bladene i skoven,
eller en utzet radiatorventil).

Man kan ogsa ga pa lydjagt bevidst uden at tage en opgave med sig, og lade tilfaeldet rade.
Det kan vaere meningsfuldt i opgavens kontekst — hvis man gar efter at lade verden give én
ramaterialet og inspirationen, sa ma man ogsa tage det som verden valger at give én. Det
kan resultere i glaedelige overraskelser og inspiration til vaerker, der aldrig ellers ville vaere
blevet realiseret. Det kan ogsa give et noget mere uoverskueligt arbejde, nar man skal til at
forme lydene videre til et veerk, og behovet for den struktur man naegter sig selv i
indsamlingsarbejdet kan vise sig mindst lige sa patreengende i bearbejdningen. Der er
desuden ogsa lagt i kakkelovnen til potentielle skuffelser — det er jo ikke sikkert, at verden
lige giver én noget saerligt inspirerende at arbejde med dén dag.

Lydenes associationskraft i field recording: lydmateriale der kommer fra andre kilder end
musikinstrumenter, baerer i sig en historie om deres kilde. Nar man hgrer lyden af et
vandlgb, er det sveert ikke at se et vandlgb for sig. Dette kan man selvfglgelig vaelge at
maskere i sin videre behandling af lyden, enten fordi man ikke vil give sine lyttere lige praecis
dé billeder i hovedet, eller fordi autenticitet i forhold til kilden ikke lige er en del af det
aktuelle projekt. Lydkildens medfglgende historie vil dog altid vaere en del af veerket, om ikke
i lytterens bevidsthed, sa i den elektroniske musikers bevidsthed mens vaerket skabes. Blandt
kunstnere der har field recordings som en primaer metode er det helt almindeligt, at lydens

ophav er en del af fortzellingen om vaerket, i en grad sa det pa det naermeste bliver til en
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integreret del af vaerket, og man ikke kan siges at have faet hele den intenderede oplevelse
af vaerket uden at fa historien om kilden med. Der ligger i dette nogle valg, som det er godt
at lade eleven reflektere over og prgve at tage stilling til.

Man kan vaelge at afslgre kilden til lyden igennem den fortaelling der bygges omkring veerket,
f.eks. igennem en visuel side af vaerket, en medfglgende skriftlig praesentation e.l. Dette kan
potentielt give et meget staerkt vaerk, men indeholder selvfglgelig det benspaend, at man
skal sgrge for at publikum far mere med sig end blot selve lyden for at fa den fulde oplevelse.
Man kan ogsa veelge at afslgre kilden til lyden ved at lade den veere selv-afslgrende. Man
sgrger simpelthen for kun at redigere den sa let, eller gennemsigtigt, at det er abenlyst hvad
der hgres. Dermed bliver fortellingen meget tydelig, men fortolkningsrummet for
modtageren bliver ogsa betydeligt indskraenket.

Endelig kan man vaelge ikke at afslgre kilden, men blot bruge den som sin egen inspiration i
arbejdet med lyden. Selv i tilfaelde hvor man ender med at have bearbejdet lyden i en grad,
sa det for en udenforstaende er sveert at skelne den fra f.eks. en distorted guitar eller et
stortrommeslag, sa vil den personlige historie der fglger med selve handlingen at indsamle
lyden have indflydelse pa kunstnerens kreative proces. Pa samme made vil bevidstheden om
selv at have optaget lyden, og det ejerskab det giver til kildematerialet, ogsa ofte smitte af

pa den dedikation, eleven laegger i skabelsen af veerket.

Opgaver
1. Madal: Bevidstggrelse af lydmaterialet.
Indsamling af lyde med efterfglgende katalogisering.
Ga efter bestemte typer af lyde ud fra enten lydens kilde, lydens soniske karakter, eller
andet.

Navngiv filer.

2. Madl: udforskning af field recordings fra en kreativ vinkel, du styrer materialet.
Brug field recordings som grundmaterialet i at lave en komposition. Klip lyden til, sa den

passer til din ide.
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3. Madl: udforskning af field recordings som styrende for den kreative proces.
Brug field recordings som grundmaterialet i at lave en komposition. Lyt til de indsamlede
lydes forlgb og karakter, og lad dette veere styrende for kompositionens udformning.
Tillad dig selv at redigere de hele optagelser, f.eks. ved reversing, transponering,

kvantisering m.m., men bevar deres grundstruktur.

Arrangement

| skabelsen af musik vil arrangement sa godt som altid veere en overvejelse et eller flere steder i
processen. Som det er diskuteret i afsnittet om hvad elektronisk musik overhovedet er for noget, sa
kan man argumentere for, at arrangement er et af de primare redskaber i den elektroniske
musikers kompositionsproces. Nar man arbejder med design af lyd og musik, bade pa overordnet
plan og i detaljen, som et af sine kompositionsvaerktgjer, sa giver det sig selv at den overordnede
designdisciplin som man kan beskrive arrangement som, altid vil veere relevant.

| kategorien "hvordan kommer jeg i gang” eller "hvordan kommer jeg videre” vil overvejelser om
arrangement ofte vaere en meget direkte svarmulighed. Her kan det at traeffe nogle
arrangementsvalg veere det, der forpligter eleven pa den videre udvikling af musikken i en grad, sa

det ogsa giver en rettesnor for at komme ud af dgdvandet og videre i processen.

Nogle aspekter af arrangement, som er relevante i en elektronisk musikundervisningssituation:
- Instrumentering/lydunivers: det er en relevant overvejelse, hvordan valget af instrumenter
og/eller andre elementer i ens produktion understgtter det lydlige udtryk i kompositionen.
Man kan pa det ret konkrete plan tage stilling til sddan noget som antallet af roller i
musikken, lydenes tekstur, og @vrige karakteristika de forskellige roller har. En yderligere
vinkel pa instrumentering og lydunivers er, hvilken kontekst lydene bringer med sig i
produktionen. Det kan bade forstds som lydenes associationskraft pa det helt konkrete plan
(som diskuteret herover i afsnittet om field recordings), men ogsa i kulturel og historisk
kontekst. | musikhistorien er det velkendt, at de enkelte epoker og deres kulturelle udtryk
bl.a. karakteriseres ved valget af instrumenter, og for sa vidt ogsa ved hvordan disse

instrumenter bruges. Som eksempel vil lyden af cembalo, lyden af en bigbandblaesergruppe
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og lyden af stortrommen fra en Roland TR808 komme med hver sin association til hvilke
kulturelle grupperinger og epoker de knytter sig til.

- Form og formprincip: formlaere, forstaet som leeren om raekkefglgen af et musikalsk vaerks
delelementer, spiller en helt fundamental rolle i arrangement. At tage beslutninger omkring
et vaerks form er ngdvendigt i Igbet af skabelsesprocessen, og disse beslutninger kan vaere
en vigtig motor i fremdriften i en kreativ proces. | traditionel vestlig formlaere opereres der
ofte med form som en raekkefglge af A, B og C (osv) stykker, hvor nogle stykker vender
tilbage og (ofte) varieres i Igbet af veerket. Der findes hele skoler, der arbejder med form ud
fra narrative modeller, det gyldne snit og alskens andre klassiske begreber i lzeren om
®stetik. Disse formled kan sa afvige fra hinanden i kraft af tonalitet, instrumentering,
intensitet, tidsmaessig taethed m.m. Der er skrevet adskillige laerebgger i klassisk formlzere,
sa det skal ikke gengives yderligere her.

Men, som beskrevet i afsnittet om den basale brug af DAWs, sa leegger den elektroniske
musikers vaerktgjskasse, med sine meget oplagte muligheder for bl.a. looping, ogsa helt
naturligt op til at teenke form ud fra andre parametre. Det er blevet second nature at tage
udgangspunkt i repetitionen indenfor rigtig meget elektronisk musik, og dette skaber, som
ogsa tidligere naevnt, en mulighed for at arbejde med tidsligheden i musikken som mere
cirkuleer end linezer. En del af arbejdet med form er dermed, at tage stilling til hvordan man
vil forholde sig til selve formprincippet — en linezer narrativ form med et forlgb fra A til Z,
eller en cirkulaer form, hvor repetitionen udforskes som grundprincip for musikkens forlgb.
De to her skitserede muligheder er ikke gensidigt udelukkende; en lineaer form indeholder
ofte repetitive elemeter inde i formleddene, og cirkuleere forlgb laner ofte nogle af de
virkemidler fra den narrativt drevne form, som f.eks. overgange, kontraster mellem
forskellige dele af veerket m.m.
Det kan give en god indgang til refleksion over sit musikalske udtryk at nedskrive sine beslutninger
om arrangementet inden arbejdet udfgres. Det kommer sig i den sammenhang ikke sa ngje om
noteringen foregar pa skrift, i et skema, som (grafisk) partitur eller pa anden vis. Det potentielt
gjendbnende i gvelsen er, at det at tage stilling til sit arrangement inden man gar i gang med at
udfgre det skaber en anden kreativ proces end hvis man sidder med musikken aben i DAWen. Det

er umagen veerd at eksperimentere med begge tilgange.
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Opgaver
1. Madl: bevidstggrelse om instrumentering.
Sat en gvre graense for antal roller. Dikter, at én rolle skal vaere genremaessigt/kulturelt

forskelligt fra de gvrige.

2. Madl: erfaring med lineaert/narrativt arrangement.
Lav 2-3 distinkt forskellige stykker med den samme instrumentering/besaetning af roller.
Arranger disse, sa mindst ét af stykkerne optraader mere end én gang. Udforsk de
klassiske standardformer, som f.eks. den udvidede popform, sonateformen fra klassisk

musik osv.

3. Madl: erfaring med cirkuleer form.
Lav et loop, sa musikalsk velfungerende som muligt. Lad det variere over tid ved at tilfgje
og fjerne elementer, toner, lag. Eksperimenter med bade gradvise overgange og

pludselige skift.

Fordybelse i én proces

Begrebet flow er essentielt i det praktiske arbejde for en elektronisk musiker, lige som det ogsa er
tilfeeldet for mange andre skabende kunstnere sdvel som handvaerksmaessigt orienterede
instrumentalister. Man kan arbejde bevidst med det i sin undervisning, bl.a. ved at stille rammer op
der styrer eleven direkte ind i fordybelsen. Indholdet i denne type proces (i hvert fald som beskrevet
her) vil have en del til felles med den dogmestyrede tilgang til kreativitet, og vil muligvis opleves
som det ultimative benspaend — dette er en god ting.

Metoden kan kort og godt beskrives med denne opfordring til eleven: Beslut dig for én proces, og

forpligt dig selv pd at lade dén proces veaere styrende for dit arbejde i et defineret tidsrum.
Herunder eksempler pa sadanne processer:

- Et sample: Brug kun én lydfil (et sample) som materiale i dit arbejde. Et meget kort sample

kreever et godt greb om de veerktgjer man har til radighed, for at gvelsen skal veere
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tilffredsstillende. Et meget langt sample kan blive uoverskueligt, og dermed hindre den
kreative proces. Sa det er vigtigt at hjeelpe eleven til at vaelge et sample der giver muligheder,
og som samtidig er til at arbejde med. Nogle af de muligheder man har for at udnytte
samplets potentiale er f.eks. transponering, timestretching, klipning, looping, baglaens
afspilning og effektprocessering. Endelig kan man ogsa veelge at bruge samplet som
kildemateriale i en sampler, sa man f.eks. kan spille pa det med en MIDI controller. Hvis man
seetter sampleren til at loope en meget kort bid af samplet, bliver den i praksis til en egen
waveform, og sa er man pludselig ude i at arbejde med synthesizerprogrammering med
samplet som oscillator.
En lydeffekt: Brug kun én lydeffekt, men brug den gerne mange gange og pa andre mader
end tilsigtet. Igen kan det vaere vigtigt at vaelge en egnet lydeffekt; hvis effekten er meget
simpel, med kun fa parametre at regulere pa, kreever det en del fantasi og faglige
forudsatninger at fa varierede resultater ud af den. Hvis den til gengaeld er for kompleks kan
opgaven igen blive uoverskuelig. Nogle muligheder for undersggelse kan vaere at indstille de
enkelte parametre i deres yderste ekstremer, for at undersgge graenserne for effektens
muligheder; at duplikere effekten mange gange efter hinanden, for at forstaerke effekten
udover hvad der er tilteenkt fra producentens side, hvilket kan give uventede resultater; at
afprgve effekten som led i diverse routings internt i DAWen, herunder bade at lade effekten
processere enkelte spor og grupper af spor som send-effekt, indsaette effekten flere gange
parallelt med hinanden med forskellige indstillinger, for derved at skabe et mix af de
forskellige typer output fra de forskellige indstillinger; at lade effekten fodre sig selv med
input, hvilket dog kraever et vist overblik over effekt-sends og effektkanaler i den enkelte
DAW.
Andre muligheder: Der findes selvfglgelig ogsa anderledes tilgange til at finde noget at
fokusere sit arbejde omkring i et bestemt tidsrum. Et par eksempler kunne veere:

o Dediker dig til at arbejde i ét bestemt frekvensband/toneleje.

o Fordyb digi én type musikalsk element. Det kunne f.eks. vaere et loop, en drone eller

andet, og opgaven kunne veere design af elementer af denne type.
o Begraens dig til instrumentlyde med langsomt/hurtigt attack.

Etc. Mulighederne er mange.
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Opgaver
1. Madl: fglelsen af at komme i dybden, og at veere i flow med en proces.
Valg et element til udforskning, afsaet et tidsrum, og dediker dig selv til ikke at ggre

andet end det besluttede indenfor tidsrummet.
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Indgang 3: Produktion

Produktorienteret undervisning behgver neermest ingen forklaring eller retfaerdigggrelse. Projekter,
der arbejder hen imod et mal, er ofte kolossalt motiverende for den enkelte elev. Nar det
overordnede mal er at facilitere kreative processer, sa er der fa ting som deadlines, forventninger
hos ivrige modtagere, og forventning hos eleven om at sta med et handgribeligt resultat pa handen
i slutningen af projektet, der kan skubbe processer fremad.

Det er en sa abenlyst effektiv made at arbejde p3, at jeg i perioder som underviser ikke har lavet
andet end projekter med slutprodukter. Pa et par stykker af mine fgrste hold som hgjskolelaerer var
der en erklaeret malsaetning om, at holdet i samarbejde skulle producere en CD hver uge med de
samlede vaerker fra ugens projekt. Dette kom sa ogsa i praksis til at illustrere bagsiden ved at arbejde
hen mod en levering af et produkt, nemlig at man ikke giver processen ro til fordybelse og lererige
omveje i samme omfang som nar man fjerner slutproduktet fra processen. Derved kommer selve
metoden til at spejle og illustrere det helt fundamentale ved hgjskolen som sadan, at man ved at
fierne endemalet, det veere sig det feerdige vaerk, eksamenen eller det at have opfyldt en laeseplan,
faciliterer en anden form for lzering end den strengt malrettede undervisning der findes i snart sagt
hele det etablerede uddannelsessystem.

Nar det er sagt, sa er et produktrettet projekt stadig en uhyre effektiv motor for at fremme
bevaegelse i elevens kreative udvikling. Motivationen fungerer bedst, hvis produktet kommer med
en ydre forpligtelse; man kan godt arbejde hen imod at tilfredsstille sin egen malsaetning, men det
kreever en velfungerende selvdisciplin at komme i mal blot fordi “man har lovet sig selv det”.
Motivationen flerdobles nar der findes en faktor uden for én selv, som forventer og imgdeser
produktet. Det kan typisk vaere en tilskuer, eller anden type ekstern modtager, der ikke selv er del i
projektet eller undervisningen. Dette gzelder f.eks. ved en koncert eller en udgivelse. Men den
samme effekt, at en forpligtelse overfor en ekstern part kan virke befordrende for arbejdet, kan
ogsa gore sig geldende i kraft af samarbejdspartnere i gruppeprojekter. Her vil de gvrige deltagere
vaere afhaengige af den enkelte elevs input til det faelles produkt, ligesom de gvrige deltageres input
ogsa vil veere ngdvendige for at den enkelte elev oplever at det faelles produkt tager form. Der opstar

en vekselvirkning af gensidig afhangighed og forpligtelse overfor projektet, og dette skaber en
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motivation, der kan fa deltagere i projektet til at opgive socialt liv og nattesgvn i det faelles produkts

tjeneste.

Herunder beskrives nogle projektrammer, hapset fra det virkelige liv pa hgjskolerne, der har det til

feelles at de arbejder hen imod et produkt.

Samarbejde/coproduktion

Samarbejdet som selvstaendig disciplin indeholder muligheder for kreativt afkast pa mader der ikke
ngdvendigvis vil veere dabenlyse for alle. Fgrst og fremmest indeholder et vellykket samarbejde
muligheden for at opleve det naermest magiske, at der i krydsfeltet mellem de enkelte
samarbejdspartnere opstar gjeblikke som ingen enkeltperson i gruppen kan haevde at vaere ophav
til, men som i stedet ma siges at veere kommet frem som direkte produkt af samarbejdet. Var
metoden ikke samarbejde, ville resultatet ikke vaere opstaet i den form som det fik. Feenomenet kan
italeszettes som f.eks “det faelles tredje” — forstaet som det, der ikke kommer fra den ene eller den
anden part i samarbejdet, men derimod som det der opstar i det tilsyneladende tomrum mellem
dem. Det er tanken om at ideer spiller op mod hinanden og skaber et produkt i sig selv, der realiseres
pa til tider endog saerdeles handgribelig vis. Nar der ggres opmaerksom pa, at dette udkomme ikke
ngdvendigvis vil vaere abenlyst for alle f@r det er konstateret ved selvsyn, sa bygger det pa oplevet
erfaring. Jeg har adskillige gange bevidnet aha-oplevelsen hos elever, der lige har set et veerk
materialisere sig midt iblandt summen af deres individuelle anstrengelser. Flere af mine kolleger
beretter om lignende oplevelser.

Den anden gjendbner i samarbejdsprojektet er en, der til tider fgrst viser sig senere i livet, nemlig
den, at samarbejdet er et vilkar i et kreativt liv, i hvert fald indenfor musikbranchen. Dette kan for
en del tale imod forestillingen om den professionelle elektroniske musiker, der i hgj grad kan have
et image som en lone rider, der skaber sin musik og sin karriere selv. | dette image ligger selvfglgelig
ogsa en staerk historie om den originale kunstner, med en ide og et udtryk der er sa staerke, at de
ikke lader sig holde tilbage. Virkeligheden viser dog gang pa gang, at elever kan vaere nok sa
talentfulde, men dem, der vender tilbage pa scenerne og pa udgivelsesmarkedet i arene efter at vi

slipper dem pa hgjskolerne, er dem, der formar at indga i frugtbare samarbejder.
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Det at arbejde sammen med andre indeholder en forpligtelse overfor gruppen, der kan virke som
en motor i et produktrettet projekt. Forpligtelsen har to ben:

- Hver enkelt deltager er forpligtet pa sit eget input til det feelles samarbejde. Hvis den
fortsatte proces kraever, at man gg@r sin optagelse eller sin synthesizerprogrammering faerdig,
sa er man derved forpligtet til at ggre det. Man er ngdt til at ggre sin del.

- Hver enkelt deltager er forpligtet pa det feelles projekt. At projektet ender med et fxlles
produkt kraever af den enkelte, at vedkommende spiller ind med inputs der raekker ud over
den enkeltes egen indsats. Man er astetisk medansvarlig, og det fordrer at man spiller ind
med de inputs, man teenker vil drive vaerket videre.

At arbejde hen imod at fa samarbejdet til at lykkes, traener elevens evne til at spille ind i det fzelles
produkts tjeneste. Samarbejdet illustrerer og traener pa tydelig vis veerdien af kompromis, og af at
kunne mestre balancen mellem pa den ene side egen ambition, og pa den anden side den fzlles
ambition. Det galder bade nar der skal findes falles praktiske og tekniske Igsninger pa de
udfordringer, processen matte byde pa. Men det galder i seerdeleshed ogsa i de kunstneriske
skabelsesprocesser, som projektet byder pa. Man vil, som deltager, opleve at blive ngdt til at
tilsideszette sine egne ideer i det fzlles tredjes tjeneste.

Her tales der selvfglgelig fgrst og fremmest om, hvad der sker nar det gar godt. Men disse
dynamikker kan vise sig skrgbelige overfor alt fra dominerende egoer, der risikerer at ggre projektet
til deres personlige udtryk med de gvrige samarbejdspartnere som hjzlpere, til selvudslettende
deltagere der kan bremse projektets fremdrift ved manglende inputs. Her er det ofte godt at veere
helt dben omkring hvad en god dynamik indeholder, og hvilke krav den stiller til hver enkelt

deltagers indstilling.

Opgaver
1. Madl: oplevelsen af feelles skabelse i en styret situation.
Fa en ramme og udfyld den sammen. Samarbejdspartnere defineres af leereren. Brug
dogmer og benspaend som styrende. Disse kan vaere udleveret af leereren, eller lavet i
feellesskab, med gje for at dogmer og benspaend ikke skal laves som snubletrade, men

udformes i projektets tjeneste.
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2. Madl: feelles skabelse, med eleven som leverandgr til andre indholdsskabere.

Lav et beat ("beat” er et svingord i disse ar, og primaert zldre elektroniske musikere vil
forsta det som noget der handler om loops af trommer og percussion, bl.a. afledt af
hiphopbegrebet “breakbeat”, mens primaert yngre elektroniske musikere vil forsta det
som en fuld instrumental produktion af en sang uden leadvokal; her er der tale om det
sidste).

Skab det fangende/interessante/astetisk tilfredsstillende instrumentale backdrop til
en sang. Arbejd med at skabe den ngdvendige plads til en melodilinje. Overvejelser om
toplinerens rolle. Fa en topliner til at medvirke, og overvej hvilken rolle toplineren har;
ofte vil det veere toplinerens ansvar at komponere melodien og skrive teksten, men det

kan vaere udfordringen og leeringen veerd at deles mere om rollen.

3. Madl: Erfaringer med den selvstyrede samarbejdsproces.

Leg frit. Veelg selv dine samarbejdspartnere. Vaelg selv dine kreative rammer. Hav kun
deadline og kravet om samarbejde som projektstyrende parametre. En erfaring fra
styret leg i bgrnehaven er, at nar man har leget indenfor rammen lzenge nok, sa kan man
fa rigtig gode lege ud af at droppe legerammerne. En lighende dynamik kan ggre sig
geeldende her, hvor en god samarbejdsmodus opbygget gennem styrede projekter kan
fore til succesfulde friere projekter.

Samarbejdet vil veere et muligt opgaveparameter i mange andre sammenhange, og det

vil blive trukket frem i nogle af de relevante opgaver herefter.

Live performance

Optreeden med elektronisk musik er et paradoksalt felt, og alene af den grund er det utrolig
interessant at udforske i en undervisningsmaessig sammenhang. Musik, der spilles for andre,
kommer med sit eget, staerkt kommunikerende og traditionsbarne sprog mellem optraedende og
tilskuere. En vaesentlig del af kommunikationen ved koncertsituationer er, at man som publikum
kan se den direkte sammenhang mellem det, der foregar pa scenen, og den musik der kommer

frem til publikums grer. Der er en handgribelighed mellem det, at se en guitarist tage en akkord, og
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samtidigt hgre akkorden, i en grad sa det virker helt underforstaet, og neermest ungdigt banalt at
pege det ud.

Men den elektroniske musiks udfordring pa dette felt er, at det betjeningsmaessige ved selve
frembringelsen af lyden bestar af at betjene en computer (eller i bedste fald dreje pa en knap eller
maske i sjeldne tilfeelde spille pa nogle tangenter, eller pa anden made tilfgre noget traditionel
instrumenthandtering, der giver noget af fornemmelsen af handgribelighed tilbage til
kommunikationen med publikum). Ovenikgbet dikterer instrumentets natur, at man i en
performancesituation oftere forbereder afviklingen af en lyd, snarere end at spille den direkte
samtidig med at den klinger. Dermed er computerbetjeningen i store traek helt afkoblet fra den
synkronisitet mellem handling og lyd, der ellers er en del af publikumsforventningen til en
optreedende musiker.

Et andet paradoks ved situationen er, at den elektroniske musiker i sin praksis ofte vil have mere
fokus pa produktion end pa de ferdigheder der kreeves af en optraedende musiker. Det giver
mening, pa den made, at den elektroniske musiker jo netop har selve produktionen som sit
musikervirke. Mange elektroniske musikere vil derfor fgle, at de praesenterer sig bedst gennem det
feerdige produkt, snarere end dét, der opstar i samspillet med publikum og evt. medspillere i en
koncertsituation. Sa ikke nok med at grundpremissen i selve situationen er udfordret;
hovedpersonen pa scenen vil ogsa ofte fgle sig som en fisk pa land.

Nogle vinkler til at arbejde med live performance i undervisningen kan vaere:

Playback vs live looping, og alt derimellem

Playback er karakteriseret ved at musikken er produceret pa forhand, og at den optraedendes lydlige
output er begraenset til at starte afspilningen af musikken. Selv om det er et paent stykke fra det
traditionelle musikerideal, og der rynkes pa naesen af det blandt folk der forventer hgjt udviklede
instrumentale preaestationer, sa er det en praksis der giver mening i en virkelighed, hvor den
optraedende musikers vaesentligste evne er at producere musikken. Playback er kendt indenfor
popkulturen som helt eller delvist lydspor ved koncerter, men det er ogsa en made at opfgre
musikken indenfor avantgarden, hvor Pierre Schaeffers f@grste vaerker i 1948 netop blev preesenteret

ved sakaldte ”lyttekoncerter” (med opf@rsel i 1950). Sa selv om der kan veere fint nok belaeg for at
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arbejde med playback optraedener, sa plejer jeg dog at opfordre mine elever til at kaste sig ud i
koncertsituationer der teknisk kraever mere af dem end at trykke pa en startknap.

Nar playback er fremfgrsel af musik der er helt igennem produceret pa forhand, sa er den diametrale
modsatning at optraede med at fremstille al lyd pa scenen. Igen, dette er grundopgaven for
traditionelle instrumentalister, men det kan fgles som et voldsomt kontroltab for den elektroniske
musiker, ikke at have lavet sin lyd pa forhand. Endelig er der et stort felt mellem 100% skabt pa
scenen og 100% skabt pa forhand, som kan udforskes, hvor noget lyd er skabt pa forhand, men det
suppleres af tilfgjet lyd og produktionsmaessige valg direkte pa scenen, som den optraedende veelger
i koncertsituationen.

Nogle af de discipliner man kan udforske her er:

- Live looping, hvor byggeklodserne i den loopbaserede musik optages pa scenen og
arrangeres pa stedet. Dette giver et bud pa en Igsning af det tidligere skitserede paradoks,
at der nemt kommer til at mangle sammenhang mellem det man ser og det man hgrer, da
selve indspilningen af loopet nemt kan gg@res ret handgribeligt og forstaeligt for publikum.

- Effektbehandling og/eller modular syntese, hvor lyden kan genereres ved syntese pa
stedet, og de genererede lyde og/eller allerede forberedte lyde kan behandles med effekter
der indstilles pa stedet. Dermed g@r man lyddesign til indholdet i sin optraeden.

- Allerede forberedt lyd, hvor man har forberedt de loops og lydbidder der skal udggre det
musikalske indhold af ens optraeden, og arrangerer og afvikler dem som sin optraeden. Dette
er grundstammen i langt de fleste af de elevoptraedener jeg har set (muligvis fordi det ogsa
er min egen foretrukne made at optraede pa). Herved bliver arrangements- og
kurateringsferdighederne som elektronisk musiker det, man optrader med.

En god ting at forholde sig til er, om man skal optraede med materiale, der allerede eksisterer inden
man gar i gang med at forberede sin optraeden — altsa allerede producerede vaerker — eller om man
skal producere noget ny musik til formalet. Mit eget take er altid, at i og med at koncertsituationen
er sa anderledes fra aflytningssituationen som tilfeeldet er, sa giver det mest mening at lave musik

specielt til formalet.
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Improvisation
Man stiller sig helt automatisk fri fra det paradoksale i at optraede i en usikkerhedsskabende
livesituation med allerede stzerkt forberedt musik, ved at paleegge sig selv den ramme der hedder
at improvisere. Her dikterer selve rammen, at indholdet ikke kan vare skabt pa forhand.
Til gengeeld er der en del godt padagogisk arbejde i at hjeelpe eleven med at ggre det til en tryg
situation. Der kan i undervisningen arbejdes med at skabe de rammer, indenfor hvilke
improvisationen kan finde sted. Dette kan f.eks. vaere:

- Design af lyde og instrumenter, der kan improviseres pa.

- Aftalte tidsrammer, herunder narrative greb man kan forholde sig til, sasom grafiske

partiturer, speendingskurver i litteratur m.v.
- Endirigent der styrer aftalte parametre i improvisationen med aftalte tegn.
- Fortrolighed med improvisationssituationen, hvilket opnas ved at gve sa meget som muligt.

Improvisation er en oplagt gruppedisciplin.

@vrige egenskaber ved en koncert

Alt efter ens fokus som lzerer (og elev) kan man ogsa i undervisningen arbejde med nogle af de andre
ting der skaber en koncertoplevelse. Her kan naevnes ting som
- Sceneteknik, herunder opstilling, afvikling og nedtagning.
- Lys og visuals/Vling.
- Sceneshow, herunder pakleedning, sceneoptraden, dans (eller fravaeret af samme),
dramaturgi m.m.

- Selvsikkerhed og sceneskraek.

Opgaver
1. Madl: erkend og udforsk dine muligheder som liveperformer.
Skab et setup til performance af din musik — dit setup er din komposition.
@v din performance.
Optraed med den.

Denne opgave kan med ogsa udfgres i gruppearbejde.
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2. Madl: treen din evne til at skabe i nuet gennem improvisation.
Eksperimenter med udformning af en ramme, indenfor hvilken man trygt kan

improvisere. Denne opgave kan med fordel udfgres i gruppearbejde.

Dansemusik/club

I modsaetning til meget af det jeg ellers beskriver pa disse sider, hvor jeg selv har prgvet rammerne
af i en eller anden form, sa er den her ramme ikke noget jeg selv har fundet pa eller prgvet af - sa
jeg kan godt tillade mig at rose de af mine kolleger, der med denne overskrift rammer noget der pa
en gang virker ret specifikt, men samtidig er tilpas dbent til at alle typer elever, med alle typer
®stetiske baggrunde, kan fa god nytte af det. Jeg skal selv prgve det med nogle elever ved lejlighed!
At arbejde under overskriften “Dansemusik” stiller umiddelbart et meget simpelt, men samtidig

meget bredt krav til produktet: man skal kunne danse til det. Her er et par vinkler til arbejdet:

Historisk
Der er helt oplagte kulturhistoriske emner at tage op:
- Dansens rolle og anseelse i samfundet i forskellige kulturelle kontekster.
- Clubscenen, og dens historiske betydning for den elektroniske musik, herunder DJing, EDM
(Electronic Dance Music) m.m.
- Dans som fellesskabsfremmende og identitetsskabende faktor, lige fra folkedans til disco.

M.m.m.

Analyse
En mdde at grundlzaegge eller udvide sine virkemidler indenfor det at skabe musik der inviterer til
dans, er at undersgge allerede eksisterende musik der opfylder formalet. Nogle af de parametre der
er veerd at kigge pa er

- Tempo og taktart

- Samspil mellem musikkens roller, herunder tidsmaessig teethed i de forskellige frekvenslag,

og rytmiske underdelinger.
- Produktionsmaessige valg i udtrykket, herunder lyddesign, mix, evt. harmonier og melodier

m.m.
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Produktion

Udover at prgve at genskabe de parametre man har aflyttet i den eksisterende musik, sa vil man i
skabelsen ogsa kunne eksperimentere mere end ved analysen, f.eks. ved at &endre pa enkelte roller
undervejs i arbejdet, for at se hvilken effekt det har pa musikkens funktion som dansemusik. Dette
kan ogsa gge opmaerksomheden pa balancen mellem kunstnerisk intention (hvordan vil jeg gerne
have at min musik lyder?) og funktion (ggr min musik det den skal i situationen?).

En anden ting, man kan arbejde med i produktionen er forholdet mellem grid og off-grid;
dansemusik forholder sig helt naturligt relativt stramt til en puls, og til de underdelinger (grid) der
dikteres heraf. Men meget dansemusik eksperimenterer ogsa med at flytte slag vaek fra disse
underdelinger. Man kan her eksperimentere med bade at flytte slagene sa de rammer andre typer
af underdelinger (f.eks. placere dem i forhold til 1/5 af pulsslagene i produktioner, der ellers
arbejder i pulsslag med 4 underdelinger), eller man kan eksperimentere med at flytte slagene helt
frit. | begge tilfeelde vil der vaere en klar malestok, for nar slaget rammer skaevt nok, vil det ga ud
over egnetheden som dansemusik.

Endelig kan man introducere det begreb i produktionen, som en kollega har kaldt “dansetesten”;
mens man arbejder pa sin produktion, bgr man en gang imellem rejse sig op og prgve at danse til

den musik man laver. Det kan der kun siges alt muligt godt om.

Opgaver
1. Madl: at prgve sin dansemusik af pa et dansende publikum ved en clubaften med egen
musik.
Musikken kan afspilles live og/eller i et DJ sat. Dj saettet vil give anledning til gvning af

DJ skills.

2. Madl: musik skabt til koreograferet dans.
Hvis der er mulighed for at samarbejde med dansere, er det oplagt at prgve at skabe en

performance sammen, som man derefter kan optraede med.
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Elevdefinerede projekter

Dette projekt bliver naermest til et meta-projekt, al den stund at den er et projekt der handler om
at opfinde og udleve projekter. Erfaring med projektskabelse og -styring er gode at have med sig,
ikke blot i et liv som skabende og udgvende kunstner, men ogsa i mange andre sammenhange.
Derudover ligger der megen laering og udvikling i at skulle definere og udfgre sit eget projekt, bade
pa et formelt projektlederplan og indenfor den konkrete faglighed man gerne vil arbejde i, som
settes i en ny ramme for eleven ved at blive til genstand for planlaegning og organisering.

@velsen for eleven er i og for sig let at formulere: find pd et projekt, og udfgr det. Men i og med at
formuleringen er sa aben, sa fglger der mange overvejelser og mulige greb med i vejledningen af
eleven. Opgaveformuleringen er langt hen ad vejen et blankt papir, hvor der ville sta "ggr hvad du
vil” mellem linjerne, hvis ellers der var to linjer at skrive det imellem. Den slags kan kraeve ret

stramme rammer.

Malsaetning

| denne del af processen arbejdes der med at konceptualisere projektet. Man kan selvfglgelig kalde
det for at formulere en malsaetning (som overskriften her kunne antyde), og det vil det ogsa ofte
vaere, men processen kan fgre mange steder hen.
Den seneste tid har der vaeret meget fokus pa noget, der kaldes “Disney-modellen” (eller ogsa har
den eksisteret altid, og jeg er bare fgrst blevet opmaerksom pa den for nylig). Jeg er ikke
ngdvendigvis pjattet med at hente livsvisdom og metoder fra amerikanske mediemoguler der er
berygtede for tvivisom moral i forretningsfgrelse og personaleledelse, sa navnet Disney er ikke i sig
selv grund nok til at jeg lytter efter; men det har veeret interessant for mig at hgre modellen
beskrevet, og i den beskrivelse finde rigtig mange af de trek jeg selv har veeret vidne til som
serdeles velfungerende i de indledende faser af selvdefinerede projekter.
Modellen taler kort fortalt om tre forskellige faser:

- Drgmme-fasen, hvor alt er muligt, og ordet “nej” er ilde hgrt. “Jeg vil gerne spille koncert

med mine sange pa fredag pa manen! Let’s go!”.
- Realiserings-fasen, hvor man ggr sig klart hvad der skal til for at opna malet. ”Vi har brug for

et PA-anlaeg, en sanger, en rumraket og en opsendingstilladelse”.
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- Kritik-fasen, hvor man tester sit projekt op mod virkeligheden og laver justeringer derefter.
”"Rumraketter er godt nok dyre. Men vi kan bygge en kulisse inspireret af filmoptagelser fra
manelandingen i '69, og Malte vil gerne synge”.

En meget vigtig refleksion at fa med i denne indledende fase af projektet er, at tage stilling til, om
ens malsaetning skal veere aben eller lukket. Med dette menes, om projektet ved sin afslutning
stopper sig selv (lukket), eller om det peger videre til nye mader at arbejde pa, nye indsigter, eller i
det hele taget andre mader, der inviterer til videre udvikling pa den anden side af projektet (aben).
| en hgjskolesammenhang vil man ofte ga efter at holde malsaetningen aben for elevens videre
udvikling (og for den sags skyld ogsa leererens og skolens videre udvikling). Ikke kun fordi det er i
overensstemmelse med folkehgjskolens idealer om f.eks. individuel dannelse til demokratisk
deltagelse, den historisk-poetiske skole og flere andre grundlaeggende ideer (som jeg kommer ind
pa i sidste del af rapporten her), men ogsa fordi det ma betragtes som generelt mest udviklende at
se det enkelte projekt som led i det overordnede projekt som den enkeltes liv udggr, hgjskole eller
ej. Som sadan er det mere gnskveaerdigt at et projekt kan ses som springbraet til naeste projekt end
at det kan ses som anledning til at stille sig gverst pa sejrspodiet, for derefter ultimativt at matte
opfinde et nyt livsindhold. Denne tankegang kan fgre til at det elevdefinerede projekt i sidste ende
mister sit slutprodukt, da dette kan vaere i modstrid med det videre udviklingspotentiale. Og lige
bortset fra, at det g@r dette afsnit malplaceret i en del af rapporten der handler om

produktorienterede projekter, sa er det ogsa helt i orden.

Udforskningsomrade

Som del af opstartsfasen ligger der en opgave der handler om at definere hvad det er man vil arbejde
med og udforske i projektet. Dette foregar ofte helt naturligt som en del af malsatningsfasen. Vi er
her ude i det blanke papirs domane, og der kan veaere brug for vejledning i at navigere i det helt
abne landskab, oftest i form af mader at afgraense de mulige veje. Der er flere muligheder, ogsa
uden at treede ind pa elevens domaene for selvbestemmelse over indholdet —tricket er her at ga ind
i lagene omkring selve indholdsgenereringen i projektet, og opstille rammer for hvordan
beslutningerne treeffes, snarere end rammer for hvilke beslutninger der kan traeffes. F.eks.:

- Dogmer. Giv eleven til opgave at definere sine egne benspaend. | dette ligger bl.a.

bevidstggrelse om at skabe rammer for kreativiteten der hjelper projektet pa vej.
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Benspaendet skal vaere en vejviser til projektets indhold, ikke en snublesten, som projektet
braekker benet pa.
- Leeringsudbytte. Bed eleven definere hvad vedkommende gerne vil blive klogere pa eller

bedre til, og lad dette vaere styrende for projektets udforskningsomrade.

Tidsplan

Efterhanden som vi er ved at forlade planlagningen af projektet, og na over til selve udfgrelsen, kan
en tidsplan vaere et godt redskab. | det man beder eleven om at nedskrive en sadan, sa beder man
ogsa eleven tage stilling til sin egen arbejdsproces og -metode. Dette ma man gerne ggre eksplicit,
og ikke blot regne med at det kommer af sig selv med kravet om at skulle formulere sit forventede
tidsforbrug. Dette kalder pa en refleksion over ikke blot hvad man vil lave, men ogsa hvordan man i
praksis vil ggre det. Parametre som arbejdsrytme, metoder, struktur, delmal og deadline vil komme
i spil her. Nogle elever vil her komme op med detaljerede planer med udfgrlige beskrivelser for hver
time i de kommende ti arbejdsdage. Andre vil skrive en generel overskrift for hver uge, og lade det
veere ved det. Begge dele kan sagtens vaere i orden; dels vil der i praksis vaere stor forskel pa elevers
erfaring med at styre sin tid, dels er tidsplanen fgrst og fremmest et redskab til at spille bold op ad
i sit tidsforbrug i projektet, og bade en meget Igs og en meget stram tidsplan vil give noget at
forholde sig til. Det eneste jeg vil bede mine elever om i denne situation, er at tage stilling til, hvor

stram en tidsplan de tror vil veere til mest nytte i deres arbejde.

Udfgrelse

Saledes udstyret med en fuldfed og feerdig projektbeskrivelse og tidsplan skulle man tro, at resten
blot er et spgrgsmal om at fglge opskriften indtil brgdet er faerdigt i ovnen. Fa ting i verden er mere
forkert.

Det er her vigtigt at forholde sig evaluerende til sin egen proces under selve processen. Det vil
forekomme naturligt, jeevnligt at tage temperaturen pa hvor man er henne i forhold til sin
projektbeskrivelse og sin tidsplan, og hvis ikke eleven ggr det selv, ma man hjelpe dem til det.
Erfaringen er her, at kun meget fa elever har held med at fglge deres egen plan til punkt og prikke.
Langt de fleste vil opleve, at tingene tager en drejning; noget tager lzengere eller kortere tid end

forventet, noget viser sig sveaerere, umuligt eller mindre appellerende, noget viser sig uproduktivt,
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noget viser sig at draene elevens energi. Nar det sker, er det vigtigt at have for gje, at i og med at
projektets drejebog er lavet af eleven selv, sa er det ogsa eleven selv der har ejerskabet og magten
til at skrive drejebogen om, hvad end der er tale om mindre justeringer, eller at smide den ud og
starte helt forfra. Meget ofte vil processen ende med at man har gaet adskillige omveje for at na
frem til sit projektmal, eller at projektmalet er blevet endret eller skiftet ud med noget helt andet
inden man er faerdig. Denne slingrekurs, inklusive de frustrationer den matte medfgre undervejs, er

helt i overensstemmelse med det elevdefinerede projekts formal.

Evaluering

Ved slutningen af det elevdefinerede projekt er der en lejlighed til at evaluere, om man sa ggr det
som en formel evalueringssession, eller om man blot lader eleven ggre sig sine tanker om det
handte. Det kan vaere vigtigt at udstyre eleven med den tanke, at selvevaluering i denne situation
ikke blot er et spgrgsmal om at szette kryds ved, om det definerede mal er ndet. Mindst lige sa vigtigt
er det at evaluere sin evne til at udfgre sit projekt i samspil med sin tidsplan, sin evne til at eendre
kurs nar ngdvendigt, og sit laeringsudbytte ikke blot i forhold til det faglige indhold af projektet, men
ogsa i forhold til selve projektstyringsdelen. lkke at komme i land med sit oprindelige mal er, pa
2gte hgjskolemaner, potentielt en proces med meget stort leeringsudbytte, og kan dermed sagtens

Seés som en succes.

Opgaver
- Ingen opgaver. Det ligger implicit i selve rammen, der jo netop handler om at definere

opgaver.
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Indgang 4: Musik/kunstforstaelse

Som det er i alt andet kreativt, praksisdrevet kunstnerisk arbejde, sa gger en reflektorisk tilgang til
elektronisk musik den enkeltes forstaelse af hvad det er for et felt man arbejder i. | de reflektoriske
indgange arbejder man med at gge den enkeltes forstaelse af selve musikkens mekanik, sa man med
analytiske veerktgjer far bedre forstaelse for de enkeltdele der indgar i det, vi kalder ”elektronisk
musik”. Man arbejder med sig selv i relation til elektronisk musik, sa man far et mere bevidst forhold
til sit eget stasted i forhold til emnefeltet. Man arbejder med elektronisk musik i relation til resten
af det brede felt der kan kaldes "kunst”, bade historisk og kulturelt. Man arbejder med elektronisk
musik i relation til resten af verden, som entitet i en samfundsmaessig, politisk og kulturel
virkelighed. Igennem dette bliver man bedre i stand til at navigere som elektronisk musiker, som

kunstner, og (hvis vi skal tillade os at veere lidt hgjttravende) som menneske.

Med denne introduktion giver det vist sig selv, at vi her skal arbejde med bade refleksion pa det

strengt internt-faglige plan, og ogsa pa de planer der reekker ud over faglokalet — til tider langt ud.

Lytning og analyse

Nar man som kunstner bruger udtrykket ”at sta pa skuldrene af giganter” taenkes der ofte pa de
kunsthistoriske fyrtarne, som gennem et indflydelsesrigt livsvaerk er blevet til ikoner i egen ret.
Udtrykket giver dog ogsa mening pa andre mader, som udtryk for at vi anerkender hvor vi kommer
fra i vores sggen efter det originale udtryk. De veerker der tjener til reference for den enkelte elevs
kunstneriske ambitioner kan lige sa godt vaere samtidige veerker der ikke ngdvendigvis har formaet
at na ud til s3 mange andre end lige praecis dén enkelte elev, som de kan vaere kanon-materiale.
Men i denne indgang dykker vi ned i den enkeltes personlige giganter, for derigennem at blive
klogere pa os selv.

Der er tale om en oplagt gruppeaktivitet. Meget af analysen opstar i samtale omkring vaerket. Sa
med det in mente, sa gar vi her ud fra, at metoden er at lytte til et stykke musik sammen, for derefter
at analysere det.

Det er veerd at tage stilling til, om den der vaelger musikken, skal lade de gvrige deltagere i gvelsen

vide pa forhand, hvilken musik der er tale om. Jeg har selv ofte startet med at praesentere musikken,
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ud fra en tanke om at man lytter mere bevidst hvis man ved hvad man skal lytte efter. | mine
undersggelser har jeg dog bevidnet flere af mine kolleger, der med fuldt overlaeg forst tillader
afslgring af vaerkets ophav og titel efter selve analysen er overstaet, med den overvejelse bag, at
man sa lytter fordomsfrit. Begge argumenter giver mening for mig, sa herfra blot en opfordring til
at huske at tage stilling til denne del af processen inden man gar i gang.

Nogle af de parametre, det ofte giver mening at lytte efter, er:

- Instrumentering/rollebesaetning. Hvilke lyde kan hgres? Hvilke af dem er instrumenter? Er
der andre lyde? Hvordan er de enkelte roller repraesenteret og anvendt?

- Produktions- og mixaestetik. Hvordan er arrangementet skruet sammen? Er der fa eller
mange roller i spil samtidigt? Hvilke ord kan karakterisere mixet — virkelighedsnaert, tungt,
luftigt, taet, minimalistisk, andet?

- Budskab/skaberens intention. Hvis der er tale om et nummer med vokal, hvilken betydning
har teksten? Hvad prgver kunstneren at sige med vaerket? Hvilken historie prgver
kunstneren at fortzelle?

- Kulturel kontekst. Ud fra den viden vi matte sidde inde med i gruppen, hvad kan vi sa sige
om hvilken kultur det er lavet i? Er det en bestemt genre? Er det musik med en bestemt

funktion, og hvilken?

Opgaver
1. Madl: udvidelse af musikalsk horisont til inspiration og til identifikation af sig selv som
elektronisk musiker.
Lyt til musik, analyser og diskuter den efterfglgende. Dette er flere steder et ritual, hvor

eleverne pa skift har musikken med.

Lydteori og musikteori

Her er vi ude i den helt klassiske, og helt stofnzere analyse opgave. Formalet med at arbejde med
henholdsvis lydteori og musikteori er at opna gget forstdelse af, hvordan den kunst man beskaeftiger
sig med haenger sammen, og hvilke traditioner og regelbundetheder der fglger med i skabelsen af

den.
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Musikteori som disciplin har vaesentligt flere ar pa bagen end opfindelsen af stikkontakten, og har
dermed eksisteret leenge fgr musikken ogsa kunne vaere elektronisk. Den musikteori der knytter sig
til traditionel musikforstaelse strejfer af og til fysikkens love perifert. Det geelder f.eks. hvis man
veelger at forklare durskalaens opstaen som betinget af intervallerne i den naturlige overtonerakke
(hvilket dog er en kontroversiel forklaringsmodel pa durskalaen, der udfordres af mange —isaer fordi
den derved fremkommende durskala ikke stemmer szerligt godt).
| den lydteori der knytter sig til elektronisk musik er fysikkens love en helt uomgaengelig del af
pensum. Til gengzeld er der en del undervisere i elektronisk musik der nedprioriterer den klassiske
musikteori, ofte i en grad sa den slet ikke inkluderes i undervisningen.
Nogle af de emner der bergres i elektronisk lydteori er:
- Bolgefysik, herunder begreber som frekvens, amplitude, fase og overtoneraekker. Man kan
som del af undervisningen arbejde med at lytte til og identificere bglgetyper, og evt. ogsa
faseforskydninger.
- Digital lydteori, herunder begreberne samplerate, bitrate og Nyquist frekvensen
Nogle af de emner der bergres i den traditionelle musikteori er klassikere som:

- Rytmeforstaelse, herunder begreber som taktart, tempo og underdelinger

- Skalalzere og harmonilzere, herunder begreber som akkordtyper, tonearter og melodier.
Det er veerd at notere sig, at visualisering af de klassiske musikteoretiske emner i en elektronisk
musikundervisningssammenhang kan vise sig at veere mere relevant hvis det vises i den piano roll
der kendes fra de fleste DAWSs’ MIDIbehandling, end hvis det vises i de traditionelle noder. Dette af
den simple grund, at mange der er opvokset med DAWen som kunstnerisk redskab ikke

ngdvendigvis kan laese noder, og heller ikke har brug for det i deres skabende virke.

Opgaver
1. Madl: bevidstggrelse af frekvenser og bglgetyper.

Oplev de forskellige bglgetyper i praksis gennem arbejde med synthesizeren.

2. Madl: bevidstggrelse om harmonier som kompositionsredskab.
Lav en tonal komposition i en kirketoneart efter eget valg. Undersgg hvad valget betyder

for melodifgring og harmoniske muligheder.
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Elektronisk musikhistorie

Kendskab til musikhistorien er et redskab til at placere sig selv som elektronisk musiker i bade den
mangefacetterede elektroniske musikhistorie, savel som i (kultur)historien generelt. Det er en
fortzelling om vestlig kunstmusik; om slummusik fra den 3. verden og fra de vestlige storbyers
mindrebemidlede nabolag; om musik der opstar i de virtuelle kulturfeellesskaber pa tveers af
internettet; det er en historie om musikken, og hvad der driver den fremad.

Det er ogsa en fascinerende historie om en kunstnerisk udtryksmade der opstar pa et tidspunkt i
verden, hvor vi er ved at holde op med at leve i adskilte enklaver, og hvor globaliseringen begynder
at fa en indflydelse pa verden. Det betyder, at musikken let kan hente inspiration fra hvor som helst
i verden, og den gg@r det. Dermed bliver elektronisk musikhistorie ogsa en kulturhistorie der i hgjere
og hgjere grad transcenderer de geografiske begraensninger der ellers har vaeret et vilkar for de
forrige arhundreders musikhistorie. Hvad der sker, rent musikalsk, i Brasilien eller Japan har
betydning for musikken i hele verden (og omvendt, naturligvis). Og det betyder at det ogsa er veerd
at inddrage musiketnografi og musikantropologi som del af emnefeltet.

Herunder er nogle forslag til nogle omrader og sammenhange det kan vaere relevant at traekke frem
i undervisningen, om man sa laver laengere historiske forlgb, eller om man ngjes med punktnedslag
som del af sine inspirationsoplaeg:

- Elektronisk musik som teknologihistorie. Hvordan indgangsteersklen til at arbejde med
elektronisk musik pavirker den musik der produceres. Den gradvise billigggrelse og deraf
folgende demokratisering af produktionsmidlerne andrer pa demografien blandt de
udgvende, og dermed ogsa pa musikkens udtryk og dens anvendelse.

- Elektronisk musik som socialt og politisk barometer. Eksempler pa dette kunne vare
Musique Concrete som del af reaktionen pa 2. verdenskrig. Dub Reggae som socialt
samlingspunkt for underklassen i Jamaica. Hiphop som politisk og identitetsmaessigt talergr
for de sorte i henholdsvis New York og Los Angeles. Techno som aktivistisk identitetsmaessig
marker for unge udstgdte i 80ernes gkonomiske krise i Detroit. Identitetspolitiske markgrer
i nutidsmusikken og dens aktgrer med mindre og mindre geografisk tilknytning og mere og

mere tilknytning til internetfaellesskaber.
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- Andre kulturers traditionelle musik, og deres indflydelse pa den elektroniske musik, lokalt i
disse kulturer savel som globalt. Her kan man f.eks. snakke om Balinesisk gamelan, og hvad
introduktionen af den over tid betyder for den vestlige avantgardes forhold til fgrst klang og
siden tidslighed i musikken. Man kan ogsa snakke om dronedrevet pulslgs musik i traditionel
indisk raga og pakistansk sufi musik, og hvordan den aestetik har sat sig spor i alt fra

hippierock til psytrance.

Opgaver
1. Madl: bevidstggrelse af de skuldre, du selv star pa.

Identificer og research den musik du selv kommer af, og fremlaeg din musikalske
skabelseshistorie set i et historisk perspektiv.

Det er veerd at bemaerke, at jeg ikke selv har prgvet at give musikhistoriske opgaver i
min hgjskoleundervisning, og jeg har heller ikke hgrt om elektroniske musikfag pa andre
hgjskoler der har prgvet det af. Rapportskrivning og lignende formater ligger alligevel et
stykke vej fra det, vi synes vi vil beskaeftige os med, om end g@velsen kunne veaere
spaendende. Den her skitserede opgave er inspireret af musikhistorieundervisningen pa
elektronisk musik pa konservatoriet, som netop har inkluderingen af de studerendes

egen tid i musikhistorien pa programmet pa en made der minder om denne.
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Indgang 5: Kreativitetsudvikling

Elektronisk musik er et kreativt fag. Det betyder bl.a. at det er et fag, der interagerer med elevens
fantasi, med elevens evne til at finde pa, med elevens kreativitet. Nye ideers opstaen kan virke som
lidt af et mysterium, og ”inspiration” omtales ofte som noget der kommer uprovokeret til
kunstneren fra et ukendt sted. Men inspiration kommer ikke ud af den bla himmel. Den er et resultat
af at man som kunstner sgrger for jeevnligt at pirre sin nysgerrighed, at ops@ge inspiration, og af
arbejdet med at omsaette dette i nye kreative outputs. Kreativitet er ikke en magisk kraft der svaever
rundt i universet. Kreativitet er som en muskel, der kan traenes.

Som lzerer kan man hjzlpe sin elever i dette, ved at vise og traene dem i at ops@ge ny viden og nye
mader at anskue verden pa, bade i form af andres kunst, men ogsa gerne hentet fra andre felter.
Her rykker vi ud i det felt, hvor det bliver en del af malet for undervisningen at give eleven noget de
ikke havde forventet. Dermed bliver det ogsa helt af sig selv noget, eleven ikke har bedt om. Man
kan i sagens natur ikke forvente eller bede om noget, som man ikke kender til eksistensen af. Jeg
plejer selv, ved starten af et nyt semester pa hgjskolen, at indga den aftale med eleverne at vi
accepterer dette igennem udsagnet: Vi er her for at leere noget — man laerer noget ved at prgve
noget, man ikke har prgvet for. En kollega omtaler forholdet ved at inddele undervisningen i skoling
og afskoling, og oplgfter dette som en helt fundamental made at inddele alt hvad der foregar i
elektronisk musik pa hgjskolen. Her er skoling alle de praktiske og vidensmaessige feerdigheder der
indgar i faget, mens afskoling er der, hvor man sammen med eleverne afsgger det, man ikke ved
hvor fgrer hen, og i processen netop bevaeger sig ud over det felt, man ellers arbejder i, inden for
skoling. Herved oplever eleven at fa lagt nye mader at taenke og veere til sig, og vi rykker hermed
ind pa livet af en af hgjskolens missioner med sine elever, nemlig dannelse gennem personlig
udvikling.

For lige at komme tilbage i lidt mere konkrete baner igen, sa bliver opgaven altsa at bevaege eleven
til at taenke i baner, de ikke ellers ville have taenkt i. Hvilke virkemader og tilgange der vil opleves
som nye og banebrydende for den enkelte elev er altid lidt af et geet. Man kan ikke ngdvendigvis
vide praecis hvilke mader at taenke p3, der allerede er en del af elevens bevidsthed og mgnstre. Men
hvis man forsgger, vil man typisk vaere med til at udvide bevidstheden hos i hvert fald nogle af

eleverne.
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Her er et par indgange til kreativitetsudviklende og inspirationsskabende undervisningsprojekter,

som de udfolder sig ude i virkelighedens undervisning:

Nye soniske vinkler

En meget praktisk orienteret indgang til udvidelse af elevens kunstneriske arbejdsfelt er at arbejde
med selve lydkilden. Her kan man udfordre sig selv ved at ga vaek fra optagelser af den umiddelbart
tilstedevaerende lyd, og i stedet lede efter den lyd, der ikke umiddelbart giver sig selv til kende. Man
kan se gvelserne herunder som et supplement til den lydlige bevidstggrelse der f.eks. kendes fra

field recordings.

Hardware hacking og circuit bending

Vi er her rykket veek fra computeren. Der arbejdes med at @&ndre i selve virkemaden i det udstyr
man ellers bruger til at frembringe eller bearbejde sin lyd. Metoden er at dbne udstyret, lodde nye
ledninger og knapper pa, og omdirigere stremmen inde i apparaterne sa der skabes nye lydlige
muligheder. Det kan umiddelbart forekomme som noget, der kreever specialiserede faglige
forudsaetninger, men det viser sig i praksis, at man ofte kommer langt ved bare at prgve sig frem i
blinde med loddekolbe og kabel. Nar man prgver sig frem uden faglige forudsaetninger, skal man
selvfglgelig vaere beredt pa at det kan ga galt, og at udstyret kan ga i stykker. Det er derfor kutyme
indenfor circuit bending at arbejde pa udtjent legetgj eller apparater hvor den oprindelige funktion
allerede er i stykker. Loppefund er et meget almindeligt kildemateriale. Og selv om det kan blive
frustrerende at matte smide et stykke arbejde ud, fordi det er gaet galt, sa er der ogsa en stor
tilfredsstillelse i at have hacket en knap ind pa et Hello Kitty keyboard der far det til at lyde som den

ondeste retro synth.

Mixer feedback / No input feedback looping

Dette er besleegtet med circuit bending pa den made, at der arbejdes med at fa udstyret til at
fremstille lyde som det ikke umiddelbart er beregnet til, dog uden at gribe ind i elektronikkens
konstruktion. Apparaterne vil stadig kunne bruges til deres intenderede formal bagefter, om end
metoden potentielt slider pa de interne elektroniske kredslgb. Metoden er kort fortalt at lave den

"forbudte” handling, at forbinde udgang med indgang i f.eks. en mixer eller en effektenhed, og sa i
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gvrigt skrue op for signalet. | en perfekt verden, hvor der ikke er lyd i en mixer fgr man spiller lyd
ind i den, sa ville det ikke give noget resultat. Men verden er ikke perfekt, og alt elektronisk lydudstyr
har en vis lille maengde egenstgj. Det er den, man her forstaerker og sender i feedback, og det kan
skabe uforudsigelige lyde, afhangigt af hvilke elektroniske komponenter apparatet indeholder,
hvor slidte de er, hvor varm maskinen er, effektmaskinens gvrige indstillinger der pavirker den
akkumulerede lyd inde i feedback loopet osv.

Metoden kan ogsa anvendes i en DAW, hvis blot man tager hgjde for, at signalvejene internt i en
computer er perfekte pa den ovenfor beskrevne made, og der derfor er behov for at sende noget
lyd ind i loopet for at det far noget at arbejde med.

Udover at vaere en kilde til nye lyde, sa har metoden ogsa den ekstra fordel, at den traener

overblikket over signalveje i udstyret.

Alternativer til mikrofoner

Begge de to metoder skitseret herover handler om at vriste de skjulte lyde fri af det udstyr der
arbejdes med. Den akustiske virkelighed lige rundt om vores grer indeholder dog ogsa masser af
lydlig information vi ikke lige kan hgre uden hjaelp. Her er metoden til at afslgre disse lyde, at optage
med noget andet end konventionelle mikrofoner.

- Kontaktmikrofoner reagerer pa vibrationer i det materiale de er i bergring med. De kan med
andre ord ikke optage den lyd der findes i luften, men kan derimod registrere, hvis f.eks. en
hgj lyd far den bordplade de ligger pa til at vibrere. Dette giver et lydbillede der helt
eliminerer nogle af de lyde der ellers er umiddelbart hgrbare, og giver en forvreenget
repraesentation af frekvenserne i de lyde der, ved at pavirke den overflade mikrofonen er i
bergring med, kommer med pa optagelsen.

- Elektromagnetiske mikrofoner er strengt taget slet ikke mikrofoner, men blot en spole der
reagerer pa elektromagnetiske svingninger, og den reaktion kan sa forstaerkes og hgres som
lyd. Man laerer ret hurtigt at lokalisere hvilke elementer der giver den elektromagnetiske
mikrofon noget at arbejde med. Det vil typisk vaere elektronik, og hvis det er elektronik der
arbejder med hurtige skift i spaendingen, som f.eks. en computer eller en mobiltelefon, giver
det et mere varieret lydbillede end hvis man holder den hen til f.eks. en brgdrister, hvor den

eneste elektromagnetiske variation er den, der dikteres af de 50 skift i sekundet i
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vekselstrgm. Metoden afslgrer en hel parallel verden af lydmateriale der eksisterer lige
rundt om grerne pa os, men fgrst kan hgres med denne metode. Det giver metoden et vist
skaer af magi.
Brugen af bade kontaktmikrofoner og elektromagnetiske mikrofoner kraever at man har adgang til
dem. De er heldigvis nemme at bygge selv med billige materialer fra elektronikbutikken og en

loddekolbe, og det er et sjovt projekt at kaste sig ud i.

Opgaver:

1. Madl: erfaringsdannelse med hardware hacking som legende tilgang til ny lyd og nye
aestetiske udtryk, der ogsa inkluderer det visuelle udtryk af grejet.
Find noget gammelt grej, f.eks. fra det lokale loppemarked. Herefter er det frem med
loddekolbe, skruetraekker, boremaskine, ekstra drejeknapper og jackkabler, og begynd
at lodde om i de eksisterende apparater, og lave forbudte forbindelser mellem
signalgivere. Lad en forbindelse til hgjttaleren aben, sa man kan hgre effekten af det der
arbejdes pa. Veer meget aben over for det faktum, at de ting man arbejder pa kan ga i

stykker som del af processen.

2. Madl: Sonisk udforskning af verden.
Anskaf kontaktmikrofoner (kan evt. loddes selv af piezoplader, signalkabel og jackstik)
og elektromagnetiske mikrofoner (kan evt. loddes selv af induktionsspoler, signalkabel
og jackstik), og ga ud i verden og udforsk hvad der findes af lyd. Det kan veere som at

opdage et parallelt, sonisk univers.
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Alternative indgange til skabelse
Kunsthistorien er en god kilde til forskellige tilgange til det at tvinge sin skabelsesproces ud i nye
baner. Her kommer derfor et lille udpluk af metoder, der kan omplantes til projekter egnet til

undervisningsbrug.

Manifest

En af de mader, kunstnere har forsggt at skabe agte ny kunst, snarere end at skabe variationer over
allerede eksisterende kunst, er ved at tvinge sig selv til at fglge en formuleret tankegang eller et
nedskrevet regelsaet. Som tidligere naevnt, blev Dogme95 initiativet i dansk film bergmt for at
anvende netop dette greb med stor succes. Der findes ogsa en raekke tilsvarende manifester
indenfor musik.

Steve Reich, en af den amerikanske minimalismes vigtigste komponister, er kendt for bl.a. sin
udforskning af repetitiv musik og faseforskydninger. Hans vaerker er konsistente med tankegangen
i hans manifest, Music as a gradual process, der dog handler forblgffende lidt om netop disse
karaktertraek fra musikken. | stedet beskriver Reich i manifestet en praksis, hvor man, billedlig talt,
seetter skibe i spen og ser hvor de havner. “Skibet” er her en kunstnerisk ide (som f.eks. kunne vaere
at lade to bandslgjfer kgre samtidigt, eller saette en mikrofon i pendulsvingninger hen over en
forbundet hgjttaler, for nu at tage to af hans egne vaerker som eksempler), og “hvor de havner” er
hvilket veerk der kommer ud af det nar man lader den kunstneriske ide udfolde sig uden intervention
undervejs (de to bandslgjfer kommer gradvist ud af sync med hinanden og skaber derved rytmisk
komplekse og stadigt foranderlige mgnstre, og den pendulerende mikrofon naermer sig gradvist
stilstand og derved en konstant feedback hyletone).

Matthew Herbert, jazzmusiker, bigband arranggr og elektronisk producer, har formuleret
regelseettet Personal contract for the composition of music [incorporating the manifesto of
mistakes]. Den rgde trad i manifestet synes at veaere, at der er tale om en slags kyskhedslgfte overfor
kildematerialet i produktionen, og pa den made er det relativt sammenligneligt med f.eks. det
feromtalte Dogme95 manifest for filmskabelse. | Herberts regelseet indgar f.eks. regler om, at man
ikke ma bruge samplede eller pd anden made genskabte virtuelle versioner af akustiske

instrumenter, hvis det er praktisk muligt at fa nogle til at spille pa det segte akustiske instrument i
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stedet. En anden regel er, at samples ikke ma skaeres til i slutningen, men skal have lov at spille helt
ud til enden af optagelsen.

Brian Eno, den visionaere rockproducer der bl.a. kan krediteres for at have opfundet ambient musik
som genre, har en tilsvarende tilgang til boosting af kreativiteten med sine Oblique Strategies. Der
er tale om et st kort med oftest meget generelt formulerede instruktioner patrykt, og tanken er,
at man treekker et tilfeeldigt kort fra samlingen, og derefter forpligter sig til at fglge den tilfeeldigt
udtrukne instruktion i et stykke tid. Et par eksempler pa instruktionerne er “Fill every beat with
something”, “What would your closest friend do?”, og ”“Lost in useless territory”. Man kan vaelge at
traekke et nyt kort hver gang man synes at den kunstneriske proces er ved at ga i sta, eller man kan
ga mere systematisk til veerks, og vaelge at treekke et nyt kort med faste tidsintervaller, som f.eks.
hver 30. minut. Oblique Strategies har opnaet en vis mytologisk status, da de har vaeret anvendt i

Enos egen skabelse af betydelige kommercielle og kunstneriske succeser, som f.eks. de tre albums

i David Bowies Berlin trilogi.

Grafisk partitur

Grafisk partitur er en tradition der primaert kommer fra den del af kunstmusikken der ser sig selv
som arvtager til den klassiske musiktradition, inkl. den elektroakustiske og elektroniske
kompositionsmusik. Indenfor denne gren af musikken er konsensus, at musikken noteres i
partiturer, og at disse ses som dokumentation af en komposition. Det grafiske opstar i den situation
hvor noder ikke leengere slar til, f.eks. fordi metrikken fglger andre regler end den pulsdrevne i
nodesystemet, eller fordi musikken ikke kraever specifikke tonehgjder, eller, efterhanden som
lyddesign bliver et kompositorisk parameter i elektronisk musik, fordi noder ikke kan beskrive
komponistens klangmaessige intention. Lgsningen pa disse problematikker bliver at erstatte noder
med grafiske repraesentationer af musikken, af og til ledsaget af en laesevejledning.

Som kreativitetsudviklende undervisningsprojekt kan disciplinen grafisk partitur bruges til at prgve
den tilgang der har hersket i kompositionsmusik laenge, hvor man nedskriver musikken inden man
udfgrer den. Dette star i modsaetning til mange elektroniske musikeres seedvanlige arbejdsmodus,
hvor musikken komponeres samtidig med at den hgres, i en vekselvirkning med udviklingen af de
lyde der bruges som elementer i musikken. At forestille sig musikken uden at blive pavirket af hvad

man hgrer imens, skaber en kompositionsproces med en forandret oplevelse af fokus.
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Man kan gge det kreativitetsudviklende potentiale i tilgangen ved at arbejde med oversaettelsen
mellem grafik og lyd pa forskellige mader. Grafikken kan ses som en drejebog der fglger det samme
tidslige princip som nodepartiturer, men den kan ogsa ses som reprasenterende lyden pa mange
andre mader end et linezert partitur, som f.eks. en grafisk instruktion i styrende kompositoriske
principper, eller som en visuel repraesentation af musikkens delelementer, uden at forholde sig til
hyppigheden eller raekkefglgen af disse.

En beslaegtet, afledt made at arbejde med grafik i forhold til lyd er software som lannix, hvor
animeret grafik pa skaermen bliver til data der styrer parametre i DAWen, og dermed overtager
rollen som udgvende musiker.

Endelig, s3 abner arbejdet med grafisk partitur ogsa op for at se det visuelle aestetiske udtryk i

partituret som en del af selve vaerket.

Opgaver:
1. Madl: afpravning af foruddefinerede regelsaet i skabelsesprocessen.
Tag et manifest, f.eks. Reich eller Herbert, og brug det som regelsaet for skabelse af et

nyt veerk.

2. Madl: afpr@gvning af sammenkobling mellem den foruddefinerede ide og notation, og en
elektronisk musik produktion, via grafisk partitur.
Tegn dit eget partitur, udfgr det i din DAW, eller programmer det i software. Byt partitur

med din sidemand, og udforsk udfordringen i at fortolke en andens vaerk.
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Paedagogiske udfordringer

Mine samtaler med andre elektronisk musikundervisere har handlet om mange aspekter af faget og
undervisningen, herunder ogsa nogle af de udfordringer der knytter sig til faget. Jeg omtaler nogle

af dem her, sammen med nogle refleksioner over hvordan der arbejdes med udfordringerne.

Holdundervisning

Et hold bestar af et spaend af forskellige udgangspunkter. Dette gg@r sig i udtalt grad geeldende pa et
sted som en hgjskole, hvor et kendetegn er, at der ikke er nogle faglige optagelseskrav, hvor der
saettes en zre i at favne en bred elevgruppe, og hvor det er en af de definerende ting for
skoleformen at give eleven mulighed for individuel udvikling via faget, uafhaengigt af fagligt
udgangspunkt.

Holdet kan derfor besta af elever, der kommer med vidt forskellige baggrunde og niveauer i forhold
til fagligheden. Niveauet spaender i praksis fra elever, der aldrig har arbejdet med musik fgr, til
elever der er pa taersklen til eller i starten af en professionel karriere som elektronisk musiker.
Blandt de elever, der kommer med en eller anden mangde af forhandskendskab til faget (hvilket i
min personlige erfaring alligevel er langt de fleste), kan der ogsa vzere store forskelle pa hvilken type
forhandserfaring de har. Nogle kommer med en baggrund som traditionel instrumentalist, og med
et traditionelt kendskab til musikteori m.m. Andre har arbejdet med laptoppen og elektronikken
som deres primeere eller eneste erfaring som musiker. Dette kan give ret forskellige opfattelser af
og indgange til hvad musik overhovedet er for en st@rrelse, og hvordan man kan arbejde med det.
Endelig er der den helt praktiske forskel, at elever kan komme med hver sin DAW, og jeg har endda
oplevet enkelte elever komme uden computer, men med andre maskiner i stedet.

Dette udggr ofte en bekymring for eleverne selv, iseer pa forhand. Et meget jeevnligt stillet spgrgsmal
fra kommende elever er “hvad skal man kunne for at starte pa holdet”, og jeg kaster mig ret jeevnligt
ud i at forklare, hvorfor vi anser den store forskellighed i elevflokken som en styrke snarere end en
snublesten. Den indbyrdes inspiration blandt eleverne (og ogsa lzererne, for den sags skyld), flyder
i praksis pa tveers af faglige forudsaetninger og erfaringer. Den uerfarne elev leerer meget af at

feerdes i et miljg med meget erfarne elever. Den meget erfarne elev henter ogsa meget inspiration
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i at veere i et miljg, hvor andre er ved at lzere alting forfra. Eleven der kommer med erfaring som
guitarist henter meget inspiration af at veere i laeringsmiljg med eleven der udforsker collager af stgj
som sit udtryk. Den rytmisk musikuddannede laerer far meget inspiration af at feerdes blandt folk
der (pa forhand eller med tiden) anser sequenceren som sit hovedinstrument, med alt hvad det
indebaerer af forskelligheder i den umiddelbare tilgang til komposition.

Her forudsaettes der, at man arbejder i et fordomsfrit og inkluderende miljg, og som laerer har man
selvfglgelig som opgave at facilitere og favne dette miljg i sin undervisning og sin paedagogik. Min
egen erfaring er dog, at det er naesten umuligt at forhindre det indbyrdes flow af inspiration og

leering pa tveers af alle slags skel i lokalet.
Forstaelsesmaessige forudsaetninger
En anden ting at tage hensyn til i sin planlagning og udfgrelse af undervisningen i elektronisk musik

er, hvilke forudszetninger eleven mgder op med i sin opfattelse af faget.

Elevens selvforstaelse

Som med alle mulige andre typer af kunstnere/musikere findes der en raekke faktorer der spiller ind
pa hvordan, men som elektronisk musiker ser sig selv og sin historie. Disse faktorer spiller ogsa i en
vis grad ind i elevens selvforstaelse i tilgangen til undervisningen.

En fortaelling er, at den elektroniske musiker, eller laptop-produceren, er seneste udviklingsled i en
langvarig demokratiseringsbglge indenfor musikproduktion. Selv om man selvfglgelig kan stille
spgrgsmalstegn ved, om redskaberne til musikproduktion virkelig er blevet allemandseje —
computere, software og andet udstyr koster stadig penge — sa er det indiskutabelt at det er blevet
uendeligt meget billigere at kgbe udstyr til professionel musikproduktion end for blot 20 eller 40 ar
siden. Dette skaber et billede af den elektroniske musiker, der, bevaebnet med laptop og
horetelefoner, laver musik som tidligere ville have kraevet et helt hold af studieteknikere. Der er lidt
af en undergrunds musik-superhelt indeholdt i denne fortzelling.

En anden fortaelling er, at samtidig med at redskaberne er blevet billigere, og dermed ogsa
vaesentligt mere udbredte end tidligere, sa er de ogsa blevet ret meget nemmere at bruge end et
musikstudie i f.eks. 1970erne. Laeringskurven for en vordende elektronisk musiker er uden tvivl

fladere nu end den nogensinde har veeret fgr. Dette kan skabe en overdrevet optimistisk forventning
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om, at man laerer faget hurtigt, og jeg er flere gange stgdt pa elever der har ment at de ville blive
fuldt udlzerte i Ipbet af meget kort tid. Sandheden er dog her, at selv om man ret hurtigt kan komme
i gang, sa kraever det dog en lige sa stor investering af tid og interesse at mestre feltet, som det ggr
i snart sagt ethvert andet felt. Dette kan skabe et mismatch mellem forventninger og virkelighed,
iseer ved elever uden forudgdende erfaring.

Den anden vinkel indenfor demokratiseringsbglgen i elektronisk musik handler om musikbranchen,
der er i evig forandring, hvilket ikke mindst geelder i de seneste par artier. Selv om mange musikere
graeder berettigede og frustrerede tarer over, hvor umuligt det er at leve af at udgive musik, sa er
den anden del af den sandhed, at det i dag er muligt for snart sagt enhver med en
internetforbindelse at udgive musik til hele verden. Dette giver den umiddelbart fordelagtige
situation, at der er meget kort vej til det lyttende publikum. Bagsiden er selvfglgelig, at nar sd mange
kan udgive, sa er udbuddet blevet uendeligt meget stgrre, hvilket har gjort det meget sveerere at
blive bemaerket for sin udgivelse. Disse faktorer spiller alle sammen ind pa offentlighedens billede
af den elektroniske musiker, og dermed ogsa i hgj grad pa den elektroniske musikers billede af sig

selv.
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Elektronisk Musik og Folkehgjskolen

Efter at have beskaeftiget mig med elektronisk musik som fag pa hhv. det indholdsmaessige og det
paedagogiske plan ud fra en mere overordnet vinkel, er det blevet tid at rette blikket mere specifikt
mod folkehgjskolen som institution. Jeg vil her diskutere hvordan faget og folkehgjskolen
interagerer med hinanden, med bade de indsamlede betragtninger og egne erfaringer som

grundlag.

Fagets indhold vs. “de klassiske hgjskoleidealer”

Jeg har i det flg. valgt at lade faget elektronisk musik spille bold op ad begreber fra den klassiske
hgjskolepaedagogik som den er beskrevet og diskuteret i de indledende kapitler i antologien
"Hgjskolepaedagogik” v. Rasmus Kolby Rahbek og Jonas Mgller (Forlaget Klim, 2015). Valget er bl.a.
foretaget ud fra det kriterie, at bogen er den mig bekendt nyeste (og, ma man formode, dermed
mest aktuelle) behandling af hgjskolepaedagogikken der findes i bogform. Samtidig er det en
beskrivelse, der tager udgangspunkt i nogle af de helt klassiske begreber i folkehgjskolens DNA og
tager dem med op i en nutidig kontekst, hvilket ggr den god som oplaeg for diskussion af en nutidig
praksis i en traditionsbevidst institution. Der er punkter i elektronisk musiks indhold og paedagogik
der flugter den beskrevne hgjskolepadagogik én til én. Og der er andre punkter, hvor begreberne i

en traditionsbaren hgjskolepaedagogik udfordres pa konstruktive mader.

Den levende vekselvirkning

For nu lige at tage et dyk helt ned i Grundtvig: udvekslingen mellem lzerer og elev, og elever imellem
star centralt i hgjskolepaedagogikken i en grad, sa selv en ikke-uddannet friskoleleerer som jeg, helt
uden eksamen fra Den Fri Leererskole eller et HPU-diplom, fra min hverdag genkendte den praktiske
udlevelse af det Grundtvigske begreb “Den Levende Vekselvirkning”, med det samme jeg blev
bekendt med begrebet. "Den Levende Vekselvirkning” er, som begrebet er udfoldet for mig, et af
fundamenterne i de tanker der har fgrt til den pensum- og eksamensfri skole. Der findes, som fglge
af tanken om vekselvirkningen, ikke nogen facitliste for noget, der meningsfuldt kan behandles i en

skoleform der har livsoplysningen som sit mal, ganske lige som den enkeltes levede liv ikke har en
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facitliste. Ydermere, sa ma al undervisning i denne kontekst udfoldes som et samspil mellem de
tilstedeveerende lzerere og elever, snarere end en top-down doceren fra lzerer til elev.

Som det tidligere er diskuteret, er elektronisk musik i sin natur et skabende, kreativt fag. Det er et
fag, der i sin natur prgver at sgge det hidtil uopdagede — en ny lyd, en ny made at udtrykke sig pa,
den kunst der ikke allerede er lavet. Dette ligger i fokusset pa det kreative, der netop har
udforskningen og opdagelsen af det nye land som sit domaene.

| dette ligger ogsa, at det at lave undervisning i elektronisk musik med et bestemt facit for gje, taler
imod fagets natur. Nar formalet med at mgdes om elektronisk musik netop er at arbejde med den
kunst der fgrst eksisterer efter arbejdet er gjort, sa kan man i sagens natur ikke pa forhand vide,
hvor man ender henne — hvad “facit” er. Man kan opsaette rammer, indenfor hvilke man udforsker
forskellige aspekter af den kreative proces, men et foruddefineret facit giver ikke mening.

For at dette skal lykkes, er man som lzerer ngdt til at forholde sig abent til faget og det arbejde der
laves i undervisningen. Man ma undervise ud fra den forudsaetning, at man ikke selv kender svaret
pa det spgrgsmal der arbejdes med i undervisningen; som laerer kender man facit lige sa lidt som
eleven ggr. Hvis man kan patage sig dette udgangspunkt som laerer, sa bliver undervisningen til en
feelles udforskning af det endnu uopdagede land som skabelsen af ny kunst udggr. Dette foregar
absolut mest frugtbart i et samspil mellem lzerer og elever, snarere end via top-down undervisning
fra leerer til elev. Dette har ogsa den ekstra effekt, at det abner muligheden for udvikling bade for
lerere og elever. Som den Grundtvig-l&egmand jeg er, vover jeg pelsen og pastar, at undervisningen

i elektronisk musik foregar bedst i en Levende Vekselvirkning.

Historisk-poetisk

Vi fortsaetter i Grundtvigs spor (hvorfor ikke), og prgver at forholde faget elektronisk musik til hans
udsagn, at hgjskolen skal vaere en historisk-poetisk skole. Der kan selvklart spindes mange og lange
ender over hvad der her menes med "historisk” og “poetisk” og hvilke trade det traekker ned i selve
skoleformen, men en kort udlaegning kunne vaere:
- Hgjskolen skal tage udgangspunkt i dem, vi er, og den historie vi kommer med
( ="historisk”).
- Hgjskolen skal arbejde med dem, vi (endnu) ikke er, det vi kan blive, det vi skaber

( ="poetisk”).
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| kort overskriftsform kunne man ogsa sige, at det handler om hvor vi kommer fra, og hvad vi gnsker
at skabe.

Indenfor meget kreativt udviklingsarbejde, som det der foregar pa et linjefag som elektronisk musik,
har jeg hgrt udtrykket, at ”vi star pa skuldrene af fortidens giganter” (eller en variation af det
samme). En hurtig stikprgve-googlesggning viser, at vendingen ogsa bruges i mange andre
sammenhange. Hvordan haenger det sammen med undervisning i kreative, kunstneriske fag, hvor
selve skabelsen af ny kunst jo netop ofte handler om at se fremad mod nye, hidtil uopdagede
territorier, og hvor man bevaeger sig i et arbejdsfelt der ikke altid gnsker at ses som en viderefgrsel
af eksisterende dogmer og tanker — snarere tveertimod? Det hanger sddan sammen, at man for at
tage en retning ud i det kunstneriske arbejdsfelt er ngdt til at tage det fgrste skridt, og at dette
kommer ud af et stasted. Ingen musik, ingen lydkunst, kommer ud af det bl3; der er altid et
startpunkt for den enkeltes kreative virke, og dette startpunkt kommer altid med en kontekst,
bestemt af den enkeltes kultur, miljg, livsvilkar, forstaelse af det felt der arbejdes i. Dette
udgangspunkt er defineret af hvad der er gdet forud, og er i denne sammenhang repraesenteret
ved ordet "historie”.

Den anden del af ordparret, ”"poetisk”, handler sa om det, der skabes i arbejdet med faget. Det er
rejsen ud i de ubetradte vidder. Hvis man tillader sig den oversattelse af “historisk-poetisk”, at det
handler om sta skuldrene af fortidens giganter i skabelsen af den fremtidige virkelighed, sa er den
fremtidige virkelighed her manifesteret gennem kunstnerisk ytring og udtryk. | denne fortolkning
har jeg dabenlyst primzert fokus pa selve musikken, kunsten. Men i og med, at fagets indhold i
hgjskolesammenhang ofte ses som redskab til livsoplysningen og den demokratiske dannelse, er
det fair ogsa at se det poetiske som skabende af ikke blot det enkelte individs kunstneriske stemme,
men ogsa det enkelte individ selv - bade individuelt udviklende i kraft af den pavirkning som
kunstneriske udviklingsprocesser skaber i den enkelte elev (eller lerer, for den sags skyld), men
samtidig ogsa i en mere traditionel hgjskolepaedagogisk tankegang, hvor blot deltagelse i faget ses
som udviklende for individet, uafhaengigt af hvad faget matte handle om.

Man kan selvfglgelig lave den udlaegning, at det ”historiske” i "historisk-poetisk” i denne
sammenhang skal forstds meget konkret som musikhistorie, eller kulturhistorie bredere set, og at
undervisningen i hvad vi kommer af og kan tage retning fra skal tage udgangspunkt i fortiden. Sadan

kan og vil det ogsa ofte vaere — men ”historisk” skal ikke altid forstas sa bogstaveligt, nar man kaster
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sig ud i den gvelse at bruge udtrykket ”historisk-poetisk” til at rumme faget. Det rummer bade det
"historiske” i betydningen "fortidige”, men ogsa alt hvad der ellers ma betragtes som den kontekst
som deltageren i undervisningen bevidst eller ubevidst kommer ud af i sin forforstaelse af faget. Det
kan dermed sagtens daekke helt samtidigt stof, rent musikalsk. Men ogsa alt, hvad der ellers udggr
elevens forforstaelse for undervisningen; kulturelt stasted, forstdelse af musik, lyd og kunst som
sadan.

Undervisning i elektronisk musik, der gribes an ud fra en ”historisk-poetisk” forstaelse, kommer ofte
til at handle om meget mere end blot selve frembringelsen af produktet. Hvis man skal frembringe
en bevidstggrelse af det, vi har proppet ind i “historisk” kategorien herover, for derved at facilitere
og kvalificere den skabelse vi har beskrevet i “poetisk” kassen, sa vil undervisningen komme til at
handle om kultur- og musikhistorie, samtidsforstaelse, kulturantropologi og utallige andre ting. Man
kan naesten hgre den kollektive udanding fra hgjskolepaedagoger, der hvisker "UBAK ... ” — og det er
ikke lggn, at nar vi leerere i elektronisk musik bliver bedt om at redeggre for indholdet af vores
Undervisning af Bred Almen Karakter, sa er det de her skitserede og i faget helt naturligt
hjemmehgrende emner, der gribes til. Det er velkendt for hgjskolelaerere, at kravet om UBAK netop
er et krav — men det daekker ogsa over noget indhold, der pa helt selvfglgelig vis hgrer hjemme i
undervisningen.

Som en af respondenterne i undersggelsen forud for denne rapport udtrykte det: | elektronisk musik

arbejder vi ofte med dogmer; UBAK er et fedt dogme!

Demokratisk dannelse

Spgrger man en vilkarlig hgjskolelzerer om, hvad det er, folkehgjskolen skal og vil med sine elever,
vil svaret med stor sandsynlighed indeholde ord om “demokratisk dannelse”. Den demokratiske
dannelse ses som en af de vigtigste grundpiller i folkehgjskolens opgave. Den handler i hgj grad om
myndigggrelse af individet til at indga i samfundet, lige fra hgjskolens helt egen skabelsesmyte, hvor
det handlede om at kleede de uvidende bgnder pa til atindga i det demokrati der var under opsejling
i Danmark i midten af det 19. arhundrede. Og opgaven har gennem tiden tilpasset sig det samfund
og det demokrati, den skal danne til; i dag er nogle af fokusomraderne i den demokratiske dannelse

punkter som:
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- Afklaring og livsvejledning — i en grad sa hgjskoleopholdet af og til forveksles med et
individuelt dannelsesprojekt mere end et demokratisk. Men for at kunne bidrage i et
demokrati er man helt oplagt ngdt til at vide hvad man kan bidrage med.

- Erkendelse af faellesskab — det, at erfare pa egen krop og sjeel hvad det faktisk vil sige at vaere
en del af en mekanisme der reekker ud over ens egen naesetip.

Hvor finder man sa den demokratiske dannelse nar man leder i det klasselokale, hvor der undervises
i elektronisk musik? Lidt kort kan man sige, at hvis man kigger pa den del, der handler om ”afklaring
og livsvejledning”, sa er der selvfglgelig hele den side der giver eleven mulighed for at afprgve sig i
fagligheden, uden risiko for konsekvens i form af darlige karakterer og deraf fglgende darligere
fremtidsmuligheder. Man har lov at prgve, og opdage at interessen ikke holdt til en mere intensiv
hverdagsbeskaeftigelse, og det er en succes i sin egen ret. Det er velkendt for alle de fagligheder
man mgder i hgjskolen. Mere specifikt for netop dette kunstneriske fag, sa kan man ogsa med god
ret tale om, at man igennem arbejdet med faget opdager bredden i hvad det vil sige at beskaeftige
sig med elektronisk musik. Pa overfladen kan opgaven nemt se ud som ren computerbetjening, ogsa
for dén, der selv beskaeftiger sig med det. Med andre ord, et rent handvaerksfag. Men som det er
beskrevet i kapitlet ovenfor, sa findes der langt flere aspekter, og en del af afklaringen i fagets timer
vil handle om netop at se og forsta sig selv som mere end blot lydlig computerbetvinger; man er
ogsa komponist, kunstner, med- og modspiller i en historisk udvikling, del af en kultur som
producent, identitetsbaerer og meget mere.

| forhold til det demokratisk dannende i erkendelse af feellesskabet, sa er der indenfor faget i praksis
gevinster at hente i kraft af erkendelsen af hvad fxllesskabet giver til fagligheden. Blot at opholde
sig i et lokale med fagfaeller der arbejder pa samme opgave som én selv er en oplevelse der udvider
leeringspotentialet i situationen, i en grad sa der i den enkelte elev kan observeres en langsomt
udfoldende aha-oplevelse, idet de erkender hvor vigtigt det er at resten af holdet er til stede. Dette
vil jeg ga dybere ned i herunder. Her skal blot for nu konstateres, at fallesskab vidt og bredt i
hgjskoleverdenen ses som en forudsaetning for demokratisk dannelse — dannelse sker kun i et
samspil. Dette viser sig ogsa i elektronisk musik veerkstedet; som en af mine respondenter udtrykte

det: Fzellesskab er en forudsaetning for undervisning!
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Fzellesskabet
Jeg kommer herunder til at dykke ned i nogle aspekter af det i hgjskolesammenhang helt centrale
begreb “Faellesskabet”, og hvordan det interagerer med faget elektronisk musik og de, der deltager
i det (her forstaet som "feellesskabet” i en hgjskolekontekst). Der tages fat i to feellesskaber man kan
udpege pa en hgjskole:

- Feellesskabet internt pa faget, og

- Feellesskabet pa skolen som sadan.
Det kommer helt naturligt til at inddrage omtale af de elever der indgar i feellesskaberne, sa jeg vil
begynde med at omtale dem fg@rst, ved her at preesentere nogle af de karakteristika der ggr sig

geeldende for dem — eller maske er det i virkeligheden fordomme, der praesenteres.

Forestillinger om den elektroniske musikelev

Herunder fire udsagn om de elever der sgger faget elektronisk musik, som de er blevet mig fortalt
af leerere pa nogle af de hgjskoler jeg har besggt det seneste halve ar. Der er, som skrevet i

overskriften, tale om forestillinger, men ogsa i en vis udstraekning egentlige observationer.

- Den elektroniske musikelev er (selvvalgt) isoleret fra resten af skolen. Der hentydes her til
den stereotyp, at den elektroniske musiker er en type, der trives bedst i sit eget selskab foran
computeren, med hatten pa hoodien trukket godt op om de hovedtelefondakkede grer, i
faerd med at indtage dasecola (eller det der er vaerre) og pizza, mens de surfer pa de mere
bizarre sider af internettets baggarde og producerer repetitiv musik med alt for meget bas.
Skolen kunne braende ned omkring dem uden at de ville opdage det.

- Solorytteren er mere udbredt som type pd elektronisk musik end pd mange andre linjefag.
Solorytteren er elevtypen, der er kommet for at dyrke sit linjefag mere end dét, at ga pa
hgjskole, med alt hvad det indebaerer. Der er tale om en egoisme, der kan udtrykkes ved at
"jeg” star foran "vi”.

- Linjefaget elektronisk musik bliver ikke et 5 maneder langt LAN party. Denne satning blev
gengivet af en laerer, der havde staet for at oprette faget pa sin hgjskole, og som fglte trang
til at forsikre sine kolleger om dette, da han praesenterede ideen om faget for dem. Nok ud

fra en forventning om, at hans kolleger ville betvivle serigsiteten i de elever, faget ville
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tiltraekke. Retfeerdigvis ma det naevnes, at historien ikke naevner om hans forestilling om
kollegernes forudindtagethed holdt vand eller ej.

- De elektroniske musikelever har et ddrligt ry, og det har de langt hen ad vejen ogsa fortjent.
Denne observation kom fra en kollega, der lige som jeg er linjefagsleerer i faget, og som jeg
opfatter som generelt vaerende pa sine elevers side. Bemaerkningen faldt i en samtale om
elevtypen der frekventerer faget, og blev fulgt op af bemaerkninger om, at observationen
ikke har rod i selve faget, men mere handler om sociologiske kendetegn i forhold til de
kulturer og miljger som faget rekrutterer en del af sine elever fra. Det darlige ry handler om
ansvarlighed overfor fallesskabet pa mange planer, og daekker naturligvis over en
spaendvidde der raekker fra solorytteren der i selvvalgt isolation hellere vil deltage i online
LAN party end i renggring af husgruppens fellesrum, som den ene ekstrem; den anden
ekstrem er, at mange af de mest aktive i at skabe en feelles kultur i hgjskolens elevflok ofte

findes pa netop elektronisk musik holdet.

Linjefagets interne faellesskab

Som naevnt, sa tilbyder det faglige feellesskab nogle dbenlyse gevinster til eleverne, hvilket eleverne
ogsa ofte selv over tid erfarer og erkender. Men som ogsa antydet, sa kommer et segment af dem
ud af en kultur, hvor det meste af det kreative arbejde foregar i ensomhed, og hvor det sociale
netvaerk mere befinder sig online end i fysiske faellesskaber. Dette geelder for nok af dem til, at det
giver sig udtryk i de generaliserende observationer der er gengivet herover. Noget af det, der kan
ligge til grund for opfattelsen, uanset hvor meget bund i virkeligheden den sa har, er at de
arbejdsgange der indgar i selve faget kan udfgres alene, og ofte ogsa bliver det. | modsaetning til
mange andre typer musikere og musikskabere, sa geelder det for elektroniske musikere, at det er
helt i overensstemmelse med fagets natur at skabe et faerdigt produkt uden at have behov for
andres bidrag. Dette forhold kan ses som en af grundene til at det kan komme som en abenbaring
for eleven, over tid at erfare de fgromtalte gevinster ved fellesskabet pa linjefaget.

Jeg har faet en del vidnesbyrd omkring feellesskabets udfoldelse og betydning pa linjefagene i
elektronisk musik rundt omkring:

En kollega beretter om, hvordan eleverne lever sig ind i hinandens kampe og frustrationer. Nar der

er én der lykkes med et gennembrud, er det en sejr for alle pa holdet. Udviklingen bliver et felles
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anliggende. Der foregdar meget mesterleere og sideoplering eleverne imellem. Styrken i
forskelligheden er en funktion af faellesskabet. De bakker hinanden op, det er helt rgrende at se.
En anden kollega taler om noget af det samme, nar samtalen falder pa, om man som elev skal vise
sine resultater for resten af holdet. Det skal man ikke ngdvendigvis. Det ligger i tanken om det
personligt dannende som et mal for hgjskolen, og om den eksamensfri skole, at man godt kan ga
gennem et helt succesfyldt semester uden at faerdigggre eller vise noget. Dog konstaterer han
alligevel, i samklang med flere af sine kolleger rundt om i landet, at det at vise noget kan veere en
forandrende positiv oplevelse. Holdets opbakning til den enkeltes processer illustrerer en af
faellesskabets veerdier.

En tredje kollega beretter om, hvordan corona nedlukningen i 2020 illustrerede det fysiske
feellesskabs betydning for hgjskoleleering. Online undervisning var en eklatant fiasko for
skoleformen, ogsa selv om eleverne hver for sig pa indholdsplanet lavede det samme som ved
normal undervisning. Nar der ikke var et fysisk fagfeellesskab at forholde sig til, sa holdt det store
flertal af eleverne sig veek fra undervisningen.

| og med at eleverne ofte gar til faget med en solistisk indstilling kreever det sa alligevel af og til en
bevidst indsats at holde linjefagsfeellesskabet kgrende. Faellesskabet har en oplagt positiv vaerdi,
men det har i kraft af fagets natur nogle gange brug for lidt breendstof. Nogle af de indsatser der
bruges er f.eks. at anvende gruppearbejde i undervisningen sa snart det giver mening. At lave
indbyrdes evalueringer af hinandens arbejde, bade i den store gruppe, men ogsa gerne i mindre
konstellationer. Og sa er der rigtig mange skoler der har faste ritualer der kraever deltagelse af alle
tilstedeveerende. En meget brugt ting i denne sammenhaeng er fast tilbagevendende

praesentationer af ny musik for hinanden, ugentligt eller oftere.

Det stgrre faellesskab pa hele skolen

Som det sas i nogle af forestillingerne (eller fordommene) om den elektroniske musikelev i starten
af dette hovedafsnit, sa g@r fagets solistiske karakter og det image som det medfgrer, at eleverne
pa faget i en eller anden udstraekning mgdes med mistro. Nogle gange fortjent. Andre gange er det
lidt en kamp at sta op imod omdgmmet. Som det ogsa er naevnt, sa deekker fortzellingen over relativt

store ekstremer, og jeg har ikke oplevet eller hgrt berettet, at aktiv og positiv deltagelse i skolens
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feellesskab ikke ogsa tages imod i sa positiv en and som det fortjener. Sa min oplevelse er, at det
ikke er et omdgmme, det enkelte individ ikke kan arbejde sig ud af eller modbevise med held.
Mine samtaler med kolleger giver ikke et entydigt billede af, om den elektroniske musikelev ud fra
en urimeligt generaliserende betragtning er en afviger ift. deltagelse i feellesskabet. Nogle steder er
der et problem med at fa den enkelte til at forpligte sig overfor skolen som sadan og de gvrige
deltagere i kurset, om det sa er elever eller ansatte, i en grad sa det bemaerkes. Andre steder er
problemet sa lille at der ikke er en fortlgbende indsats overfor det, men der reageres pa det i de
enkelte tilfeelde hvor problemet dukker op. | dette tilfaelde blev der givet udtryk for at "eleverne
kommer jo fordi de gerne vil hgjskolen”.

En kollega, der oplevede et let stigma i resten af skolens forventning til hans elever, fortalte om
hvordan han oplever en forestilling om den elektroniske musikelev som type, som kan veere i
modstrid med virkeligheden. Mange fag lukker sig uimodsagt om sig selv i udgvelsen af sin faglighed,
og dette bevidnede vi under mit besgg pa hans skole, da et af skolens gvrige hold tog alene afsted
pa udflugt mens vi var der, tydeligvis med en udstraling af at vaere i gang med at udleve den fulde
alment dannende hgjskoleoplevelse. Dette andet hold var muligvis hjulpet pa vej i deres
selvsikkerhed af at deltage i en faglighed, der kraever holddeltagernes individuelle bidrag til det
feelles projekt (i dette tilfaelde en udflugt), i modsaetning til de individualistiske projekter der
udfoldes pa et kunstfag som elektronisk musik.

Denne kollegas videre betragtninger bergrer sa ogsa nogle af de mader hvorpa der arbejdes med at
gore elektronisk musik holdet til en fuldfed deltager i hgjskolefallesskabet, pa linje med andre fag.
Lige som det er tilfeldet i det interne linjefagsfeellesskab, sa kan oplevelsen af at ens
linjefagsidentitet indgar i en stgrre sammenhang pa hgjskolen hjzelpes pa vej af lidt braeendstof af
og til, og her ggr han opmaerksom p3a, at elektronisk musik holdet bidrager til events, sa som
koncerter, fester og performances, enten som ene bidragsyder eller i samarbejde med andre linjer.
Pa samme made byder faget sig ogsa til i tvaerfaglige samarbejder hvor det giver oplagt mening, og
nogle gange ogsa hvor koblingen maske ikke er sa abenlys, men dog vaerd at prgve af alligevel.

Min egen helt private og anekdotiske observation er, at den lidt groft optegnede karikatur af den
selvisolerede elektroniske musikelev der er mere optaget af sit eget projekt end af at ga pa hgjskole,

er en type der har mindre og mindre repraesentation i virkelighedens elevsegment. Jeg oplever, at
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flere og flere af fagets elever kommer til skolen med en dben indstilling til at deltage i hgjskolens

store og sma faellesskaber pa en aktiv og konstruktiv made.

Demokratisk dannelse i 2020erne

Afslutningsvis i denne rapport vender vi tilbage til det helt igennem klassiske hgjskoleislaet, det
demokratiske dannelsesprojekt i dets helt aktuelle relevans her i 2020erne, og lader det spille bold
op ad nogle af de grundtanker der ligger i faget elektronisk musik.

| en af mine samtaler her i efteraret 2021 kom en kollega og jeg ind pa den identitetspolitiske
streamning der fylder meget i den offentlige diskurs her i 2020erne, ikke mindst i det segment der
udggr hgjskolernes kernemalgruppe. Selv om den filosofiske og politiske debat stadig ikke er naet
frem til nogen afklaring pa, om der er tale om det ultimative paradigmeskifte i individets
selvopfattelse der friseetter den enkeltes identitet pa en made sa man kan deltage i
samfundsfaellesskabet pa mere autentisk vis end hvis man blot ser sig selv som del af en klasse eller
en subkultur, eller om der tveertimod er tale om det ultimativt egoistiske individualiseringsprojekt
der afkobler alle fra deres felles delte identiteter og derved ogsa fra samfundsfzllesskaber som
sadan, sa er der ingen tvivl om, at en skoleform der ser dannelse til demokratisk deltagelse som et
af sine hovedmal, er ngdt til at registrere den for tiden pagaende identitetspolitiske debat, og tage
den szerdeles serigst.

Der eksperimenteres med nye mader at vaere til og identificere sig pa. Kgnsidentitet er et langt mere
mangfoldigt begreb end det binaere “mand” og “kvinde”. Seksualitet kan udtrykkes pa et veeld af
mader, der er omskiftelig og ikke lader sig binde op pa regler, med den ene mulige undtagelse at
udlevet seksualitet ikke accepteres uden udtrykkeligt og kvalificeret samtykke fra alle deltagende.
Udseende fluktuerer mellem traditionelle kgnsroller og kulturelle og klassemaessige markgrer, og
alt hvad der signalerer identitet bade indadtil og udadtil er flydende og ultimativt omskifteligt fra
dag til dag, fra situation til situation.

"ldentitet” er godt pa vej til at blive et individuelt karaktertraek snarere end en faellesskabsmarkgr.
Sa vidt jeg kan se beveaeger udviklingen sig i den retning, at tidligere mader at inddele mennesker i
grupperinger pa mere og mere bliver til netop tidligere mader, som man mere refererer til som

noget historisk (”se, jeg er kvinde pa samme made som en model fra 80erne”) end noget, man kan
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fole en forpligtelse til at bekende sig til. Hvis der nogensinde havde eksisteret et begreb som
"menneske-genre”, sa ville det vaere ved at blive til et begreb fra fortiden.

Og nar jeg netop indfgrer “genre” som begreb omkring menneskets identitet, selv om der ellers
burde veere nok etablerede termer at tage af, sa er det i et forsgg pa at anskueligggre en parallel til
arbejdet med musikkomposition, hvor udtrykket “genre” er gammelkendt omkring nogle af de
samme identitetsbaerende mekanismer som jeg herover har forsggt at beskrive opbruddet af. For
som det er beskrevet her i rapporten, sa forsgger faget elektronisk musik at fremme elevens
udvikling som skabende kunstner, der opfinder sit eget udtryk og laver kunst med en egen identitet.
Vist ggres det med startsted der hvor vi er — som beskrevet, sa anerkender faget i den grad de
giganter, pa hvis skuldre vi star. Faget anerkender den enkeltes ret til at arbejde indenfor en genre,
men i det ligger ogsa en klar anerkendelse af den enkeltes ret til at sgge veje veek fra de gaengse
genredefinitioner. Det er alt sammen et spgrgsmal om afsggning af egen kunstnerisk identitet, og
pa den made gar faget hand i hand med den bglge i den fzlles bevidsthed, der tillader og opfordrer
den enkelte til at afspge sin egen identitet som menneske. Elektronisk musik sgger at frisaette den
enkelte til at spge det udtryk, den enkelte gerne vil arbejde med, ganske vist med afsaet i historien
og den kulturelle sammenhang vi kommer fra, men uden indbygget forpligtelse til at blive pa det
samme sted.

Maske er det forkert udtrykt at vi star pa giganternes skuldre. Maske er den placering mere det sted,

vi tager afseet fra i vores hovedspring ud i en ny identitetsdannende kunstnerisk proces.

80



Credits

Inddraget litteratur i researchfasen:
- Henriette Moos og Henrik Marstal: ”Filtreringer: elektronisk musik fra tonegeneratorer til
samplere 1898-2001", H@st & Sgn 2001
- Rasmus Kolby Rahbek og Jonas Mgller: "Hgjskolepaedagogik”, Forlaget Klim 2015
- Steinar Kvale og Svend Brinkmann: ”Interview, Introduktion til et handveaerk” (2. udg.), Hans
Reitzels Forlag 2009
- David Gibson: “The Art Of Mixing”, (1. udg.), Focal Press 1997

Tak til de medvirkende interviewpersoner:
Darius Kinderiis, Ngrgaards Hgjskole
Anders Ruby, Engelsholm Hgjskole

Mikael Elkjaer, Engelsholm Hgjskole

Lars Rgnne, Den Rytmiske Hgjskole

Daniel Nayberg, Den Rytmiske Hgjskole
Annelise Witek, Den Rytmiske Hgjskole
Rasmus Kjaerbo, Rumkraft

Henrik Sundh, Jyderup Hgjskole

Claus Haxholm, Hgjskolen for Musik og Teater
Tak for forsidefoto til Alexander Leistiko (fotograf) og Oscar Mukherjee og Ric Nitsch (medvirkende
pa billedet). Fotoet er taget pa Engelsholm Hgjskole, og viser en samarbejdssituation mellem elever

fra elektronisk musik og sangskrivning

Tak til Hgjskoleforeningen FFD, og til Det Jyske Musikkonservatorium, for midler til at realisere det

arbejde der har resulteret i denne rapport

81



