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Útdráttur

Ritgerðin fjallar um tónsmíðar með færanlegum einingum, þ.e. tónsmíð sem er byggð 

úr fyrirfram ákveðnum einingum sem er hægt að setja saman á mismunandi vegu. 

Hugmyndin um færanlegar einingar er m.a. skoðuð í ljósi hönnunar, arkítektúrs, 

myndlistar og ljóðlistar og yfirfræð á tónlist. Skoðað er hvernig færanlegar einingar 

eru notaðar í nokkrum tónverkum um miðbik 20. aldarainnar þar sem gerðar eru 

tilraunir til yfirgefa hinn hefðbundna línulega tíma og unnið í opnu formi. Einnig er 

skoðað hvernig gagnvirk tölvuleikjatónlist  notar færanlegar einingar til að elta 

atburðarás tölvuleikja. Þegar sú aðferðafræði er sett í samhengi við hugmyndir 

framsækinna tónskálda á borð við Karlheinz Stockhausen, Earle Brown og John Cage 

myndast ný nálgun á tónsmíðar í opnu formi og gangvirkum miðlum.
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Inngangur
Hér verður fjallað um tónlist  úr færanlegum einingum. Í því felst að tónsmíð er sett 

saman úr einingum sem hægt er að færa til og setja saman á mismunandi vegu. Annars 

vegar er hægt að færa þær til í tíma – lárétt – en hinsvegar í hljómrænni vídd – lóðrétt.

Þessi aðferðafræði gerir okkur kleift að nálgast tónsmíðar út  frá annars konar 

tímaupplifun en hinum línulega tíma sem við erum vön úr hefðbundinni tónlist. Um 

leið felst ákveðin fagurfræði eða listrænt markmið í hugmyndinni um að hægt sé að 

setja sama verkið saman á ólíkan máta. Hugmyndin á sér rætur í talnaspeki og 

stærðfræðilegri heimspeki fyrri alda, ars combinatoria, en þar er að finna hugmyndir  

um að hægt sé að tákna nánast hvað sem er með því að setja saman tiltölulega fá 

grunntákn og einnig þá athyglisverðu hugmynd að heildin geti verið stærri en summa 

partanna.1

Ég mun nota einföld dæmi um færanlegar einingar í myndllist, ljóðlist, hönnun og 

arkítektúr til að varpa ljósi á hugmyndina. Ýmis dæmi eru til um færanlegar einingar í 

tónlist fyrri alda, en ég mun láta nægja að skoða eitt  þeirra, músíkölsku teningaspilin 

frá 18. og 19. öld. Ég mun aðallega fjalla um nokkur verk eftir Karlheinz 

Stockhausen, John Cage og Earle Brown sem voru samin upp úr 1950 og skoða 

hvernig hvernig þeir nota færanlegar einingar í tilraunum sínum með að semja tónlist  í 

opnu formi.

Í framhaldi af því skoða ég hvernig færanlegar einingar eru notaðar í gagnvirkri 

tölvuleikjatónlist. Í tölvuleikjum er tónlistin ekki í aðalhlutverki heldur stuðningur við 

aðra þætti. Nýjungin sem ég legg til í þessari ritgerð er að setja aðferðafræði 

tölvuleikjatónlistar í samhengi við fagurfræði hins opna forms eins og hún birtist hjá 

Stockhausen, Cage og Brown. 
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Þannig verður til athyglisverð ný  leið til að nálgast tónsmíðar út frá opnu formi þar 

sem hlustandinn getur haft áhrif á framvinduna. Ég kem inn á hvernig sú leið á 

ýmislegt sameiginlegt  með nýlegum hugmyndum um fagurfræði í upplýsingatækni og 

gagnvirkri list.

Ég eyði þó litlu púðri í að útskýra tæknilegar hliðar á gagnvirkri list  nútímans, enda er 

hugmyndin sú að setja fram aðferðafræði sem nýtist almennt, óháð endanlegri 

tæknilegri útfærslu. Þetta á ekki heldur að vera tæmandi úttekt á tónsmíðum fyrir 

gagnvirka miðla, heldur aðeins ein leið af mörgum sem vert er að gaumgæfa.

Ég útfæri nánar hvernig má hugsa tónsmíðar úr færanlegum einingum út frá 

tengimöguleikum þeirra og velti að lokum fyrir mér formuppbyggingu í opnu formi 

og hlutverki tónskáldsins.

Þegar talað er um modular tónlist í þessari ritgerð, er átt við þá aðferð að búa til tónlist 

úr föstum einingum sem er hægt að setja saman á ólíkan hátt með ólíkum útkomum. 

Ég gef mér að slík tónsmíð hafi eitt eða fleiri af eftirtöldum markmiðum:

- að nálgast tímann á annan hátt en samkvæmt hinni hefðbundnu 

línulega nálgun.

- að búa til margræðni, að einingar geti haft mismunandi 

merkingu eftir samhengi.

- að skapa verk sem er stöðugt að breytast en hefur þó ákveðinn 

heildarsvip.

Þegar ég tala um gagnvirka tónlist á ég við það sem er réttnefnt á ensku „adaptive 

music“ en stundum er líka stundum kallað „dynamic music“ eða „interactive music.“

Fyrri hluti
Snertiflötur

Hugmyndin um að setja saman hlut úr tilbúnum einingum (e. modularity) er þekkt í 

vöruhönnun. Hún er skilgetið afkvæmi iðnbyltingarinnar og fjöldaframleiðslu 

nútímans. Í færibandaframleiðsu (e. assembley line) er vara búin til með því að raða 
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saman tilbúnum einingum. Tilgangurinn með því er fyrst og fremst að lækka 

framleiðslukostnað og einfalda framleiðsluferlið. Einnig eru til einingakerfi ætluð 

almenningi þar sem neytandinn sér sjálfur um að setja saman tiltekna vöru.2 Dæmi um 

þetta eru t.d. Ikeahúsgögn og Legókubbar.

Lykilhugtak í slíkum einingakerfum er snertiflöturinn eða viðmót (e. interface).  Ég 

mun notast við orðið snertiflöt hér til að forðast óþarfa rugling við annarskonar 

viðmót sem er minnst á síðar í ritgerðinni. Snertiflöturinn segir til um hvernig 

viðkomandi eining getur tengst öðrum einingum. Kerfi eins og Legó hefur mjög mikla 

tengimöguleika þar sem allir kubbarnir eru staðlaðir í sama einfalda snertiflatarkerfið. 

Í snertifletinum birtist  strategía framleiðandans 3 og ef við gefum okkur að færanlegar 

einingar í tónsmíð hafi einnig snertiflöt, þá getum við gefið okkur að listrænn 

ásetningur verksins birtist í snertifletinum.

Einingakerfi geta auk þess verið opin eða lokuð.4  Ikeamubla er t.d. dæmi um lokað 

kerfi, þar sem möguleikarnir á samsetningum eru takmarkaðar en Legókubbar eru gott 

dæmi um opið kerfi því þar eru mögulegar samsetningar endalausar, svo lengi sem 

fjöldi kubba er líka endalaus.

Óróalist

Áhrifa einingahugsunar í fjöldaframleiðslu fór snemma að gæta í myndlist  og 

bókmenntum. Dæmi um myndlistarverk sem eru byggð úr færanlegum einingum væri 

t.d. málverk á nokkrum flekum sem er hægt að raða saman á ólíka vegu. Frægt dæmi 

um færanlegar einingar í myndlist eru óróar Alexanders Calders, þar sem lögun, litur 

og hönnun hverrar einingar er fastmótuð, en uppröðun og innbyrðis afstaða þeirra er 
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2 James Saunders,  Developing a modular approach to music, doktorsritgerð, University of Huddersfield, 2003, bls. 64-65, sótt 4. 

febrúar 2013, http://eprints.hud.ac.uk/id/eprint/5942

3 James Saunders,  Developing a modular approach to music, vitnar í  Ericsson, Anna og Erixon, Gunnar, Controlling Design 

Variants: Modular Product Platforms, ASME, Michigan, 1999, bls. 17-18.

4 James Saunders,  Developing a modular approach to music, bls. 64-65.

http://eprints.hud.ac.uk/id/eprint/5942
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síbreytileg. Þannig hafa verk Calders sterkan heildarsvip en eru þó aldrei eins.5 Það er 

við hæfi að nefna Calder því verk hans höfðu bein áhrif á nokkur af þeim tónskáldum 

sem hér verða nefnd.

Hundrað milljón milljarðar ljóða og músíkölsk teningaspil

Eitt besta dæmið um færanlegar einingar í bókmenntum er ljóðasafn eftir Raymond 

Queneau, Cent mille milliards de poèmes (1961), eða Hundrað milljón milljarðar 

ljóða (1961) sem samanstendur af tíu sonnettum þar sem hver ljóðlína er prentuð á 

stakan miða. Með því að raða saman tíu miðum á nýjan hátt fæst ný  sonetta. Alls er 

hægt að fá út 1014 (100.000.000.000.000) mismunandi ljóð út úr umröðunum. 

Mögulegar útkomur eru m.ö.o. svo margar að ein mannsævi dugar ekki til að njóta 

þeirra allra. Ef hvert ljóð tæki um eina mínútu í upplestri tæki um 190 milljón ár hlýða 

á þau öll.6 

Á 18. og 19. öld nutu svokölluð músíkölsk teningaspil (þ. musikalische Wurfelspiel) 

töluverðra vinsælda í Evrópu, en það voru tónverk sem samanstóðu af stuttum 

fyrirframsömdum einingum sem mátti raða upp á ólíkan máta. Teningakast var látið 

ráða því hvaða einingar urðu fyrir valinu. Meðal tónskálda sem sömdu 

teningaspilsverk voru C.P.E. Bach og Mozart. Elsta varðveitta teningaspilið er Der 

allezeit fertige Menuetten- und Polonoisenkomponist (Berlín, 1757) eftir Johann 

Philipp  Krinberger, en í formála að verkinu segir tónskáldið að það geri hverjum þeim 

sem hefur lágmarksþekkingu á teningum og tölum, kleift að semja eins mörg stutt 

tónverk og hann lystir. 7

Þegar teningaspil Kirnbergers er skoðað nánar er augljóst að hann hafði samið 

tónlistina fyrst, menúett, pólónesu og tríó, ásamt tíu tilbrigðum, og bútað hana svo 
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5 Galia Hanoch-Roe, „Musical Space and Architectural Time: Open Scoring versus Linear Processes“, í International Review of 

the Aesthetics and Sociology of Music, vol. 34, no. 2, desember 2003, bls. 151, sótt 7. febrúar 2013, http://www.jstor.org/stable/

30032127 .

6 Janet Zweig, „Ars Combinatoria: Mystical Systems, Procedural Art, and the Computer“, bls. 28.

7 Stephen A. Hedges, „Dice Music in the Eighteenth Century“, í Music & Letters, vol. 59, no. 2, apríl 1978, bls. 181, sótt 8. 

febrúar 2013, http://www.jstor.org/stable/734136 .
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niður í einingar. Kerfi teningaspilsins er lokað og val um einingar er háð því hvar þú 

ert staddur í forminu. Aðeins ákveðnar einingar koma t.d. til greina sem upphafs- eða 

lokataktur verksins til að tryggja að menúettinn sé rétt upp byggður. Engu að síður 

voru samsetningarmöguleikarnir það margir að allir íbúar Evrópu á þeim tíma hefðu 

getað varið ævinni í að spila teningaleik Kirnberger’s án þess að klára alla 

möguleikana.8

Frelsun tímans og hið opna form

Teningaspilin voru fyrst og fremst samin til skemmtunar og hafa því ekki listrænt 

markmið, ólíkt  ljóðasafni Queneaus þar sem hugmyndin um fjölda mögulegra 

samsetninga eru hluti af listrænu inntaki verksins. Eftir að Schönberg „frelsaði 

ómstríðuna“ við upphaf 20. aldar héldu tónskáld áfram að reyna að frelsa aðra þætti 

tónlistar eins og hljóðið og losa tónverkið undan áhrifum tónskáldsins en Earle Brown 

taldi að mikilvægasta verkefnið af öllum væri að frelsa tímann.9  Hugmyndir 

teningaspilanna öðlast nýtt líf þegar tónskáld á borð við John Cage, Stockhausen og 

Earle Brown fara að gera tilraunir með að semja verk í ólínulegum tíma og ögra þar 

með hinni hefðbundnu línulegu nótnaskrift vestrænnar tónlistar.10

Þessar tilraunir snúast um að breyta tímaskilningi tónverksins og sömuleiðis 

endurskilgreina þau hlutverk tónskáldsins. Í mörgum þessara verka eru tónhugmyndir 

settar fram sem einingar en flytjandanum látið eftir að ákveða í hvaða röð einingarnar 

eru leiknar, þannig að flytjandinn hefur töluvert frelsi til að stjórna formi 

tónsmíðarinnar.11

Í riti sínu Hið opna verk, skilgreinir Umberto Eco þessi nýju ólínulegu verk, sem opin 

verk:
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8  Stephen A. Hedges, „Dice Music in the Eighteenth Century“, bls. 181.

9 Michael Nyman, Experimental Music: Cage and Beyond, Cambridge University Press, Cambridge,1999, bls. 57.

10 Galia Hanoch-Roe, „Musical Space and Architectural Time: Open Scoring versus Linear Processes“, bls. 147.

11 Umberto Eco, The Open Work, Anna Cancogni þýddi, Harvard University Press, Cambridge Massachusetts, 1989, bls. 1.



Þau höfða til frumkvæðis hvers og eins flytjanda og eru þar af 

leiðandi ekki endanleg útgáfa verksins með fyrirmælum um 

nákvæma endurtekningu í samræmi við ákveðin hnit 

formbyggingarinnar, heldur eru þau „opin“ verk, sem eru leidd 

til lykta af flytjandanum um leið og hann upplifir þau á 

fagurfræðilegu plani.12

Í Klavierstück XI eftir Karlheinz Stockhausen fær flytjandinn í hendur stóra 

pappírsörk með nokkrum nótnahópum. Flytjandinn þarf sjálfur að ákveða hvaða 

nótnahópa hann spilar og í hvaða röð. Í þessu og öðrum samskonar verkum er það því 

í höndum flytjandans að búa til hinn frásagnarlega strúktúr verksins, með því að setja 

saman þessar fyrirfram ákveðnu einingar.13

Klavierstück XI, eftir Stockhausen.

Klavierstück XI er opið form þar sem tónskáldið hefur afsalað sér völdum yfir 

framvindu verksins í tíma. Formið byggist ekki á hefðbundinni togstreitu milli spennu 

og slökunar, heldur er ólíkum litum og yfirborðum teflt  fram og þau látin kallast á líkt 

9

12 Umberto Eco, The Open Work, bls. 2-3.

13 Umberto Eco, The Open Work, bls. 1.



og fletir í málverki. Röð atburðanna getur verið hvernig sem er og endurspeglar frekar 

hvernig augað rennir yfir flöt málverksins frá einu atriði til annars.14

Flytjandinn velur sér þá leið sem honum hentar til að fara á milli hinna stöku eininga 

verksins. Nótnaskráin (e. score) hættir að vera lýsing á ófrávíkjanlegu línulegu ferli og 

breytist í kerfi með táknum sem getur tjáð, leiðbeint og stjórnað samspili ólíkra þátta, 

t.d. fólks, tíma, rýmis og hryns. Upplifunin er ekki lengur hin línulega tímaskynjun 

sem við þekkjum úr hefðbundinni tónlist heldur minnir hún meira á hvernig við 

upplifum tíma í arkítektúr. Bygging er til sem ein heild á gefnu augnabliki en við 

getum aðeins upplifað hana með því að skoða hana yfir ákveðinn tíma, t.d. með því að 

ganga í kringum hana, gegnum hana, undir eða yfir. Þar sem við getum valið okkur 

ótal margar mismunandi leiðir til að skoða bygginguna er upplifun okkar á henni 

ólínulegt ferli, röð atburða sem er aldrei nákvæmlega eins.15

Í verkinu Momente, gengur Stockhausen enn lengra með hugmyndir Klavierstück XI 

og byggir tónverkið á augnablikum, eða mómentum, sem eru algjörlega sjálfstæð og 

óháð orsakasamhengi fortíðar og framtíðar.16

Þegar ákveðnir eiginleikar haldast stöðugir um stund – í 

músíkölskum skilningi, þegar hljóð leggja undir sig ákveðið 

svæði, ákveðið tónsvið eða halda sig innan ákveðins styrkleika, 

eða halda ákveðnum meðalhraða – þá er ákveðið móment í 

gangi: þessir stöðugu eiginleikar skilgreina mómentið. Í því 

getur falist ákveðinn fjöldi hljóma á hljómræna sviðinu, tónbila 

milli tóna á lagræna sviðinu, takmörkun  á lengd nótnagilda í 

taktrænni byggingu, eða tónblæ í hljóðfæraútsetningunni. Og 

þegar þessir eiginleikar breytast allt í einu, hefst nýtt móment. Ef 
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14 Galia Hanoch-Roe, „Musical Space and Architectural Time: Open Scoring versus Linear Processes“, bls. 150.

15 Galia Hanoch-Roe, „Musical Space and Architectural Time: Open Scoring versus Linear Processes“, bls. 146.

16 Galia Hanoch-Roe, „Musical Space and Architectural Time: Open Scoring versus Linear Processes“, bls. 150-151.



þeir breytast  hægt verður hið nýja móment smám saman til á 

meðan núverandi móment er enn í gangi.17

Þessi skilgreining Stockhausens á mómentinu felur í sér annað sjónarhorn á 

músíkalskan tíma. Í stað þess að líta á tiltekinn stað í verkinu sem hluta af atburðarás, 

eins og kafla í sögu, á að horfa á það í núinu án neinnar vísunar til fortíðar eða 

framtíðar. Tíminn líður áfram með því að eitt móment breytist í annað, sem getur gerst 

skyndilega eða hægt og rólega.

Lóðrétti ásinn

Hingað til höfum við nær eingöngu rætt þann möguleika að endurraða einingum á 

lárétta ásnum, tímaásnum. Tónlist úr færanlegum einingum felur hinsvegar líka í sér 

að hægt sé að stafla einingum upp á ólíkan hátt á lóðrétta ásnum, hinum hljóðræna eða 

hljómræna ás.

Í Music for Piano 1-84 eftir John Cage (1952-56) er opnað fyrir láréttar og lóðréttar 

samsetningar: „Verkin má spila ein og sér eða saman í óendanlega mörgum lögum, 

samsetningum, skörunum og röðum.“18

Þarna er komið opið form með pólýfóníska vídd. Hlutverk flytjendanna er nú ekki 

aðeins að velja sér leið á milli eininga heldur geta þeir nú líka staflað þeim upp og 

sameinað eins og þeim hentar best. Ólíkar samsetningar geta af sér ólíka tímaupplifun 

og ólíka hljómræna upplifun á tímanum. Þessi fagurfræði verður sérstaklega skýr í 

nokkrum verkum eftir Earle Browne og kallast  oftar á við áhrif sem hann varð fyrir af 

óróum Calders.

Tuttugu og fimm blaðsíður er eins og nafnið gefur til kynna verk á tuttugu og fimm 

blaðsíðum fyrir 1-25 píanó. Leika má blaðsíðurnar í hvaða röð sem er, en það má líka 

leika tvær eða fleiri blaðsíður samtímis, allt upp í 25 síður í einu á 25 píanó. Hér eru 
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17 Karlheinz Stockhausen, Stockhausen on Music, Marion Boyars, London, 1989, bls. 63-64.

18 Michael Nyman, Experimental Music: Cage and Beyond, bls. 63.



hinir margvíslegu möguleikar sem fást með því að raða upp eða blanda saman 

mismunandi einingum augljóslega hluti af inntaki verksins.

Það kemur í ljós að hinir færanlegu grunnþættir verksins, röð 

blaðsíðna og viðsnúningur, staðsetning nótnalykla og tími, bjóða 

upp á töluvert margar framsetningar á þessu efni. Allir 

möguleikarnir eru gildir innan heildarhugmyndar verksins að því 

gefnu að sá möguleiki sem verður fyrir valinu sé framkvæmdur 

af heilindum og nákvæmni hvað varðar tímalengdir, áherslur og 

styrkleika.19

Blaðsíða úr Tuttugu og fimm blaðsíðum, eftir Earle Browne.
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Frelsun hlustandans

Í flestum opnu verkunum frá þessum tíma er það flytjandinn sem fær aukið frelsi til 

að ferðast um á milli eininga, en hver er upplifun hlustandans? Györgi Ligeti líkir því 

að hlusta á mismunandi túlkanir á opnum verkum við það að skoða ljósmyndir af 

Calder óróa. Ljósmynd nær aðeins að fanga eina frosna útgáfu af verkinu, en miðlar 

ekki hinum stöðuga breytileika sem við upplifum ef við stöndum andspænis verkinu í 

rými.20

Ef við setjum hinsvegar þessar hugmyndir í samhengi við tækni nútímans, getum við 

ímyndað okkur að það sé auðveldlega hægt að veita hlustandanum svipað frelsi til að 

ferðast milli eininga, með einhverskonar gagnvirkri tækni. Í inngangi sínum að hinu 

opna rafverki Scambi (1957) leyfir Henri Pousseur huganum að reika á þessari slóðir: 

Þar sem flytjandi getur byrjað og endað á hvaða einingu sem er, 

standa honum töluvert margir umröðunarmöguleikar til boða. 

Enn fremur er hægt að spila samtímis einingarnar sem hefjast á 

sama mótífi, svo að úr verði flóknari fjölröddun. Það er ekki út 

úr myndinni að þessar formpælingar geti af sér söluhæfa afurð: 

ef þær væru hljóðritaðar og kaupandinn ætti nógu þróaðan 

afspilunarbúnað, væri almenningur hugsanlega í aðstöðu til að 

þróa sína eigin tónsmíð og nýr skilningur yrði til á framsetningu 

og endingu tónlistar.21

Þessir draumórar áttu eftir að rætast á nokkuð óvæntum stað – hvorki í akademíunni 

né tónleikasölum framúrstefnunnar – heldur í fjöldaframleiddri afþreyingarmenningu 

einkum ætlaðri börnum og unglingum: í tölvuleikjum.

Í tölvuleikjum er stundum unnið með gagnvirka tónlist. Líkt og kvikmyndatónlist sem 

eltir og tónskreytir atburði á hvíta tjaldinu leitast gagnvirk tölvuleikjatónlist við að 
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21 Umberto Eco, The Open Work, bls. 3.



elta atburði tölvuleiks. Tónlistin stjórnast þá annars vegar af leiksamhenginu, sem er 

uppfært á hverju augnabliki með upplýsingum úr forritunarkóða og gagnagrunni 

leiksins, og hinsvegar af tónlistarlegu samhengi, þ.e. ýmsum reglum og virkni sem 

tryggir að tónlistin flæði eðliega samkvæmt músíkölskum lögmálum.22

Undirstöðuatriðin í gagnvirkri tölvuleikjatónlist eru lárétt endurröðun eininga (e. re-

sequencing) og lóðrétt endurútsetning (e. re-orchestration). Gagnvirk tónlist í 

tölvuleikjum er tilraun til að tónskreyta ólínulegar, óákveðnar (e. indeterminate) senur 

með ólínulegri tónlist. 23

Færanlegar einingar eru lykilatriði í þessari aðferðafræði. Einn af höfundum 

tónlistarinnar í tölvuleiknum Russian Squares lýsir því hvernig einingar voru notaðar 

til að elta ákveðna virkni í leiknum:

Eftir því sem ný röð bætist við í leiknum, eða spilarinn eyðir 

þeim, bregst tónlistin við með hárfínum breytingum; gagnvirka 

tónlistarkerfið bætir við eða fjarlægir hljóðfæri, hljómagangur 

eða takturinn breytist o.s.frv. Tónlistin fylgir framgangi 

spilarans. Til þess að geta gert  það eru um 50 tóneiningar í 

hverri tónsmíð. Þegar leikmaðurinn klárar röð verður 

smávægileg umbreyting á tónlistinni þegar næsta tóneining tekur 

við. 24

Þótt tónlistin sé ekki í aðalhlutverki er þarna komið fram form þar sem breytingar í 

tónlistinni ráðast af innri veruleika leiksins frekar en línulegri framvindu eða 

söguþræði. Þarna raðast einingar upp á mismunandi vegu, bæði lárétt og lóðrétt.
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23 Andrew Clark, Defining Adaptive Music.
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Margir tölvuleikir gerast í einhverskonar sýndarveruleika þar sem leikmaðurinn  

ferðast um tvívíð eða þrívíð sýndarrými og getur haft áhrif á umhverfi sitt og 

atburðarás leiksins með ýmsum hætti. Þessi upplifun tölvuleiksins er að mörgu leyti 

millivegur á milli þess hvernig við upplifum línulega frásögn annars vegar og 

hinsvegar arkítektúr. Að því leytinu er aðferðafræði tölvuleikjatónlistar mjög hentug 

leið til að nálgast línulega fyrirbærið tónlist  í opnu ólínulegu formi, og leggur línurnar 

fyrir það hvernig er hægt að semja tónlist fyrir ýmis konar gagnvirka miðla og tækni.

Tölvuleikjatónlist er þó yfirleitt samin eins og hefðbundin línuleg tónlist, rétt eins og 

Krinberger samdi fyrst hefðbundin lög og tilbrigði áður en hann bútaði þau niður fyrir 

teningaspilið. Í tölvuleikjum er gjarnan samin grunntónlist fyrir hvert svið eða borð 

leiksins, hún er útsett  á mörgum rásum og loks bútuð niður í misstórar einingar sem 

eru tengdar við ákveðna hluti, staði eða atburði í leiknum. Tölvuleikjatónskáldið 

Troels B. Folmann kallar þessa aðferð „micro-scoring.“25

Síðari hluti
Hvernig búum við til tónlistarlegó?

Markmiðið sem ég lagði upp með í upphafi ritgerðarinnar var að gera grein fyrir 

tónlist sem byggir á færanlegum einingum. Þessum einingum á að vera hægt að raða 

saman á mismunandi vegu í tíma og hljómrænu rými.  Fagurfræðilega markmiðið er 

að hægt sé að upplifa sama verkið í ólíkum samsetningum, líkt og óróa eftir Calder, 

og einnig að búa til leið fyrir hlustandann til að upplifa tónverk í ólínulegum tíma og 

opnu formi, sem minnir meira á hvernig við upplifum arkítektúr heldur en línulega 

tónlist. Það hlýtur því að vera hluti af markmiðinu að finna leið til að semja tónlist út 

frá hinu opna ólínulega formi, frekar en einfaldlega að aðlaga línulega tónlist að opnu 

formi.

Grípum aftur til skilgreiningar vöruhönnunar á snertifleti. Í tilfelli teningaspilanna 

gilda mjög strangar reglur og því er snertiflötur þeirra ekki aðeins skýrt afmarkaður  

heldur hefur hann einnig frekar litla tengimöguleika. Í hinum opnu verkum eftir 
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Stockhausen, Brown og félaga eru hinsvegar litlar sem engar reglur og snertiflöturinn 

því mjög mikill, þótt eflaust megi deila um hvort einingarnar hangi vel saman.

Enn fremur skulum við taka með í reikninginn að hugmyndin um tónsmíð úr 

færanlegum einingum er ekki aðeins leið til að laga hefðbundna tónlist að 

óhefðbundnum tíma, heldur felur hún líka í sér kombínatoríska eiginleika sem hafa út 

af fyrir sig listrænt gildi: Listaverkið er snertifletirnir.

Í hugmyndinni um kombínatóríska list, ars combinatoria, er sú hugsun gjarnan til 

staðar að heildin sé stærri en summa partanna. Með því að setja saman tvær einingar 

fæst út þriðja útkoman sem er á einhvern hátt  alveg ný  upplifun. Í kombínatóríkinni 

felast því einhverjir töfrar sem eru skyldir þeirri upplifun að geta séð sömu hlutina í 

síbreytilegu samhengi, einsog í óróum Calders, eða að upplifa byggingu með því að 

skoða hana frá mörgum sjónarhornum.

Dæmi um samsetningar sem fela í sér slíka kombínatóríska töfra er t.d. hocketsöngur 

miðalda, þar sem einni laglínu er skipt á milli nokkurra radda. Ef við hlustum á stakar 

raddir heyrum við aðeins nótur á stangli, en þegar allar raddirnar koma saman verður 

allt í einu til laglína.26

Markmiðið er því að nálgast tónsmíðar út frá forsendum vöruhönnunar og 

kombínatóríkskrar listar. Við ætlum ekki aðeins að búa til eina góða vöru sem á að 

vera hægt að taka í sundur og setja saman aftur, heldur á að vera hægt að setja hana 

saman aftur á allt  annan hátt þannig að önnur vara myndast. Jafnvel er ætlunarverkið 

ekki einu sinni að búa til tiltekna vöru heldur einfaldlega að búa til safn af 

músíkölskum einingum sem má svo byggja úr það sem manni dettur í hug, einskonar 

tónlistarlegó.
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Snertifletir og mengi

Til að skilgreina snertifleti tónlistarkubbana okkar nánar getum við notað 

einhverskonar setningafræði, eins og er til staðar í 1.000.000.000.000 ljóðum 

Queneaus og í músíkölsku teningaspilunum, en þar er hljómfræðilegri setningafræði 

og formbyggingu klassíska stílsins fylgt. Við getum líka farið aðra leið og beitt 

einhverskonar mengjafræði til að skilgreina og kortleggja tónlistareiningarnar og 

snertifleti þeirra.

Í verkinu Momente notar Stockhausen mengi til að flokka hin ýmsu móment sem 

verkið byggir á. Hann skilgreinir M-móment, þar sem melódískir þættir eru ráðandi, 

K-móment (Klang) sem einkennist af hljóðsamsetningu (lóðréttu hljóði), D-móment 

(Duration), þar sem lengdargildin eru einkennandi og að lokum I-mómenti (informal 

eða indeterminate) sem inniheldur önnur óákveðin móment. Mengin geta síðan 

skarast, til eru móment sem tilheyra t.d. bæði M-mómentum og K-mómentum.27

Mengjafræði í tónlist er t.d. þekkt sem pitch-class mengjafræði, þar sem nótnagildi 12 

tóna kerfisins eru táknuð með tölustöfum frá 0 upp í 11 og hægt að skilgreina 

tóntegundir, skala og nótnasöfn sem töluleg mengi.28 

Við getum t.d. notað pitch-class mengjafræði til að skilgreina tengimöguleika tveggja 

eininga:

Gamli Nói (C-dúr) {0,2,4,5,11}.

Móðir mín í kví kví (a-moll) {0, 9, 11}.

Gamli Nói og Móðir mín í kví kví mynda sniðmengið {0, 11} og eru bæði hlutmengi 

af stærra mengi {0,2,4,5,9,11}.
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Ef við skiptum út einingunni Móðir mín í kví, kví fyrir eininguna Góða mamma í F-

dúr, mynda einingarnar sniðmengið {5} en eru báðar hlutmengi af stærra mengi 

{0,2,4,5,7,9,11} (þ.e.a.s. C-dúr tónstiginn).

Þannig er hægt að skilgreina snertifleti eininganna útfrá mengjum, sniðmengjum og 

hlutmengjum. Það er svo undir tónskáldinu komið að ákveða hvort  einingar eigi vel 

saman sem innihalda sömu nótur eða að fara allt aðra leið og setja sem reglu að 

einingar með sameiginlegar nótur megi ekki hljóma saman.

Í verkinu In C eftir Terry  Riley, fer fjöldi hljóðfæraleikara frjálslega á milli 

fyrirframsamdra lítilla eininga. Einingarnar eru allar hluti af sama tónmenginu. Þegar 

margar ólíkar einingar eru í gangi getum við heyrt allar nóturnar í einu stóru 

tónmengi, en þegar færri einingar eru í gangi heyrum við aðeins hluta þess.29

Heildarsvipur einingaverks getur þannig byggt á því að allar einingar tilheyra sama 

nótnasafninu, eða því að ákveðnar einingar eru sniðmengi af mjög ólíkum mengjum 

og því tvíræðar. Við látum mengið skilgreina snertifletina en mengið þarf ekki 

endilega að innihalda nótur. Mengjafræðinni er einnig hægt að beita á hryn. Þannig 

má t.d. hugsa sér einingar sem tilheyra ólíkum hrynmengjum. Ein eining getur t.d. 

tilheyrt hrynmengi áttundaparta en hitt tríólumengi. Eining sem samanstendur bæði af 

tríólum og áttundapörtum myndar þá sniðmengi beggja mengja.30

Hægt er að halda lengi áfram með mengjafræðina og skilgreina mengi t.d. útfrá 

tónhæð, tónblæ eða styrkleika, en einnig mætti skilgreina þau út frá 

hugmyndafræðilegum og ljóðrænum þáttum, eða útfrá hegðun t.d. vaxandi, 

minnkandi, hnígandi, rísandi.
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Uppbygging forms í opnu verki og hlutverk tónskáldsins

Ef aðferðin við að semja tónverk úr einingum byggist á því að búa til einingar og 

skilgreina snertifleti þeirra út  frá mengjum vakna óneitanlega upp spurningar um 

uppbyggingu formsins, heildarsvip og hlutverk tónskáldsins. Líkt og strategía 

framleiðandans birtast í snertifleti eininga í vöruhönnun, má ætla að höfundareinkenni 

tónskáldsins birtist bæði í snertifleti og innihaldi einingarinnar. Þetta er a.m.k. augljóst 

ef við berum saman einn takt úr músíkölsku teningaspili Mozarts og takt úr verki eftir 

Steve Reich. Við erum ekki lengi að átta okkur á hvor samdi hvað.

Hvað varðar formið verðum við að athuga að opið form er alls ekki það sama og 

formleysa og því er hægt að byggja opið form upp á marga mismunandi vegu.

Formið , í ó l ínu leg r i tón l i s t , þa r f að þo la sömu 

grundavallarreglur og línuleg tónlist. Hljóðstyrkur, 

hljómaframvinda, útsetning og útlínur formsins skipta öllu máli 

fyrir tónsmíðina. Línuleg tónsmíð, hinsvegar, fylgir einni leið 

sem er búin til af tónskáldinu á meðan ólínuleg eða gagnvirk 

tónlist velur eina af mörgum mögulegum leiðum. Þetta þýðir 

ekki að gagnvirk tónlist sé formlaus. Hennar form liggur í þeim 

mörkum sem tónlistinni eru settar. Að skapa þessi mörk er nýtt 

og ögrandi verkefni fyrir leikjatónskáld. 31

Formið getur semsagt falist í að draga mörk. Í tengslum við Momente talar 

Stockhausen um að hægt sé að stjórna (semja) hversu hröð eða hæg breytingin frá 

einu augnabliki yfir í annað er. (Bls. 64.) Í þessu er fólgin atburðarás eða ferli sem 

mætti einnig setja í hendurnar á hlustandanum. Enn og aftur er gott að grípa til 

samanburðar við arkítektúr:

Sá sem virðir fyrir sér arkítektúr velur sér líkamlega ákveðna 

„leið“ sem hann fylgir um rýmið. Sérhver atburður er háður 
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atburðinum á undan (að fara úr lokuðu rými yfir í opið, úr 

ljósi í myrkur o.s.frv.) og hefur áhrif á hvernig hann bregst 

við og hvernig hann velur í framtíðinni.32

Þannig má auðveldlega sjá fyrir sér kaflaskiptingu þótt verkið sé opnu formi. Hún 

væri eins og að ganga úr einum sal yfir í annan. Tveir ólíkir kaflar í opnu verki gætu 

verið tvö opin form sem lúta ólíkum lögmálum. Á sama hátt er hægt að búa til ýmis 

konar mörk til að hafa áhrif á framvinduna innan formsins án þess að það hætti að 

vera opið:

Ímyndum okkur lokaðan skrúðgarð. Í gegnum hann liggur kerfi göngustíga, fyrirfram 

skilgreindar leiðir í gegnum garðinn. Við getum ennþá valið okkar eigin leið, en valið 

er takmarkað við fyrirfram ákveðna göngustíga. Inngangur garðsins er á einni hlið, 

alveg hinum megin í garðinum er stór foss. Við sjáum hann ekki en heyrum gnýinn frá 

honum og finnum fyrir úðanum. Leiða má líkum að því að þrátt fyrir frelsi okkar til 

að velja okkur þá leið sem okkur sýnist, séu yfirgnæfandi líkur á að forvitnin laði 

okkur fyrr eða síðar að fossinum.

Við getum litið á garðinn sem tónverk og fossinn sem hápunkt. Þótt formið sé opið 

eru ákveðnir formeiginleikar innbyggðir í því. Flestir sem fara inn í verkið upplifa 

sama hápunktinn þótt þeir upplifi hann á mismunandi tímum í verkinu.

Hjá Steve Reich og fleiri tónskáldum byggist tónverk oft á hægu ferli. Í arkítektúr er 

hægt að tákna slíkt  ferli með lögun rýmis eða takmörkunum. Við getum til dæmis 

ímyndað okkur að ganga inn í göng sem liggja í spíral inn að miðju byggingarinnar. 

Þar er ferli sem getur aðeins leitt okkur að einni niðurstöðu, eða aftur á upphafsreit.33
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33 Steve Reich, Writings on Music, 1965-2000, Oxford Unitversity Press, New York, 2002, bls. 34-36.



Lev Manovich hefur skilgreint  formið út frá upplýsingatækni og gagnvirkri 

afþreyingu. Hann bendir á að formið er tengt hugmyndinni um viðmót órjúfanlegum 

böndum.

Í upplýsingasamfélaginu tengist hönnun formsins hugmyndinni um 

viðmót órjúfanlegum böndum. [...] Þetta þýðir ekki að héðan í frá 

verði formið að fylgja viðmótinu. Frekar að þau verði að taka mið 

hvort af öðru.34

Það má því hugsa sér að tónverk byggt á einingum sé annað hvort  hugsað út frá 

einhverskonar viðmóti, í skilningi upplýsingatækninnar og einingar verksins hugsaðar 

út frá því hvað passar inn í þetta viðmót. Hinsvegar má einnig líta á tónverkið sem 

gagnagrunn, safn tóneininga sem hafa allskonar tengsl sín á milli. Heild verksins eða 

form felst þá í hvaða aðferðir við notum til sem við notum til að sækja tónefnið í 

gagnagrunninn og setja saman einingar verksins, þ.e.a.s. hinu gagnvirka viðmóti.

Eftirmáli
Ég hef nær eingöngu fjallað um tónverk út frá því hefðbundna sjónarhorni að 

tónskáldið semji tónlistina og hlustandinn hlusti. Þess ber hinsvegar að geta að 

færanlegar einingar og opin form bjóða einnig upp á möguleika til miklu meiri 

þáttöku hlustandans í verkinu en við höfum fjallað um hér. Það þarf ekki að takmarka 

hlutverk hlustandans við að ferðast um hið opna form og hlusta, heldur getur hann 

sjálfur komið að því að byggja tónverkið.

Tilraunir með hið opna form um miðja 20. öldina snerust ekki eingöngu um að frelsa 

tónverkið undan tímanum, heldur einnig um að frelsa það undan sjálfu tónskáldinu! 

„Almennt séð má segja að þegar þögnin er ekki til staðar, er vilji tónskáldsins þar,“ er 

haft eftir John Cage.35
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34 Lev Manovich, „Introduction to Info-Aesthetics”, 2008, bls. 3, sótt 10. janúar 2013, http.//www.manovich.net

35 Michael Nyman, Experimental Music: Cage and Beyond, bls. 60.
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Í gagnvirkri tónlist sem byggir á færanlegum einingum er hægt að ganga miklu lengra 

og gera hlustandann að þáttakanda í tónsmíðinni. Hlustandinn gæti bætt við sínum  

eigin einingum við verkið og jafnvel gæti verk samanstaðið eingöngu af tónefni sem 

hlustandinn leggur til. Hlutverk tónskáldsins væri þá ekki annað en að búa til 

umhverfið fyrir tónsmíðina. Tónskáldið er þá í svipuðu hlutverki og arkítekt sem 

hannar hús en hlustandinn ræður því hvaða húsgögn hann hefur þar þegar hann flytur 

inn. Gagnvirk tónlist getur þannig gert mörkin á milli tónskálds og hlustanda enn 

óljósari en áður, jafnvel óljósari en við kærum okkur um.
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