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PROJEKTETS KERNE

...er tolv korte duetter komponeret i feel-
leskab, ud fra forskellige principper og dog-
mer. Duetterne skal i sin grundform frem-
sta som en slags neutral musik, der ikke er
baret af specifikke musikalske traditioner og
udtryk.

Alle duetter indspilles af os selv pa hhv.
bariton-guitar og bariton-saxofon. Valget af
instrumentering er truffet for at fa en fast
defineret ramme, der er den samme for alle
stykker. Intentionen er, at musikken ikke er
styret af for mange pa forhand givne musi-
kalske referencer.

Formalet er at redeggre for en raekke
musikalske parametre og deres indflydelse
pa et samlet musikalsk udtryk - med spe-
cifikt fokus pa frasering og melodisk sam-
menspil. Parametrene kan vaere: dynamik,
tonelaengde, forsiring, intonation, rytmik,
tempo, pauser.

Bevidstheden om disse vil styrke et musi-
kalsk udtryk i temapraesentation og give en
hvilken som helst frase en steerk identitet

- den vil generere et ‘sprog’, der giver en
feelles retning i sammenspillet.

For hvert stykke fglger en kort gennemgang
af kompositionsmetoden, samt korte reflek-
sioner om de musikalske valg vi har truffet -
overordnet og i de enkelte fraser - og ud fra
de ovennaevnte musikalske parametre. Alt

dette samles i et dokument, der kan bruges
som oplaeg for komposition og sammenspil.

Fem af stykkerne skal ogsa indspilles af to
andre duoer med andre musikalske ud-
gangspunkter end vores. Vi har truffet af-
tale med de to klassiske klarinettister Rene
Hgjlund fra Odense Symfoniorkester og Ron
Chen Zion fra Esbjerg Ensemblet og med
folkemusikviolinisten Harald Haugaard og
cellisten Kirstine Elise Pedersen. De to duo-
er far noderne i en helt neutral form - d.v.s.
uden tempoangivelse og uden angivelser af
nogen af de ovennavnte musikalske para-
metre. Det vil veere op til duoerne at traeffe
en reekke valg, der giver musikken en iden-
titet, som vil vaere praeget af individuelle
opfattelser og referencer.

| forbindelse med disse indspilninger vil vi
interviewe de to duoer om deres valg og re-
fleksioner omkring de enkelte musikstykker
- dette vil indga som en del af det samlede
projekt.

God forngjelse
Mydtskov & Nordal
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at vaere baret af emotionelt be-
tingede valg. Forventning om spaending og forlgsning er ikke centralt, som det ellers
er normalt i kompositioner baret af melodi og harmonik.

Som det f@rste bestemte vi os for en tonalitet: Fraserne i A-stykket udledes af C#-
mol og F-frygisk. B-stykkets tonalitet blev D-dur / D-mixolydisk. Valgene var tilfeel-
dige, der er ingen intention om en harmonisk sammenhang mellem de to skalaer i
henholdsvis A-og B-stykket.

Vi fastsatte taktarten i A-stykket til 5/4 i tolv takter. B-stykkets blev 3/4 i syv takter.
Cer-somien “cirkel-komposition” - de sidste fire takter kopieret fra A-stykket.

Temaet skiftedes vi til at komponere - fgrst med en rytme af valgfri leengde:

|z| Myotsiov......... NOROAL.... v MyoTsKov........c.

NogOAL... MYOTSKOV.....crvrrcrrrr [ 1] ——

Derefter satte vi toner fra A-stykkets to skalaer pa rytmerne - hver iseer matte vi kun
bestemme over vores egne rytmer:

ChMOLr F=MOL FRYGISK.......ooeerrrrrrr Cé-MoL
4 y ~a— R — T = N— i e N
z@iﬁiﬁj@ — e ?
T ~— % - ? 14
Cé-MoL......... FMOL FRYGISK ... Cé-MoL
ji O i Y- 1  — i Fi —1 N—i P
Ml — [ I > 1L 7 1)y | (| e
1 I —7 '}6' | é_”_h‘;' il L1 ETC
N— ~— %-" > ki
Hele processen gentages over B-stykket:
Myorskov NogoAL MyoTskov

Temaet spilles unisont - uden akkorder.




REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Vi definerede fra starten ud fra en subjektiv betragtning hvilke fraser, der udgjorde
sammenhangende strofer - sa de udgjorde musikalske saetninger.
( eks 1: De 4 korte fraser blev til 1 sammenhangende strofe )
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Beslutningen herom skabte en retning, der gjorde valget af taktart sekundaer
- temaerne spilles som én lang fremadskridende linje. Det genererede en overordnet
lethed ikke at skulle forholde sig til betonede / ubetonede slag.

Vi traf beslutning om laengde af toner - hvilke, der skulle spilles staccato / legato og
vi indfgrte dynamik: Et langt diminuendo fra takt 3-4 og i takt 6.

| sidste halvdel af A-stykket ( fra takt 9 - 11 ) indfgrte vi et crescendo efterfulgt af et

diminuendo.
- Dette gentog vi i C, da frasen er kopieret fra A-stykkets takt 9 -12.

| B-stykket indfgrte vi 2 ceesurer:
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Resultatet blev - som i A - en bedre sammenhang imellem stroferne, de musikalske
saetninger.
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#2

OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at vaere baret af emotionelt
betingede valg. Forventning om spzaending og forlgsning er ikke centralt, som det
ellers er normalt i kompositionerbaret af melodi og harmonik.

Fraserne bygger pa Messianens 6. modus spillet fra 4. trin:

?’L? = he be ie o e {
172 1 1 12 12 1 1 172

Herefter komponerede vi pa skift en lang rytme - uafhaengigt af taktart: A-stykkets
rytme skulle benytte hurtige nodeveerdier: 4. dele og 8.dele. B-stykket skulle have en
mere stillestaende karakter, med lange toner og pauser og uden sammenhangende
fraser.

(4]

9 Erc

Derefter bestemte vi taktarten i A-stykket (5/4) og i B-stykket (3/4) - C-stykket er
kopieret fra Astykkets 5. til og med 8. takt.

_’ I T — T  — _bI'I’I'II P B | r— . Py

Temaet spilles unisont i A-stykket. B-stykket spilles tostemmigt, for at skabe en
kontrast til A.
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REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Vi valgte tempo 140 som fast tempo / puls og en alla breve fornemmelse, pa trods af
taktarten ( 5/4) - pulsslagene blev derved 1 - 3 & 5 og i naeste takt 2 & 4.
- Det gav en ro i fraserne, at alle pulsslagene ikke blev fornemmet.

1-4
] b | N
IV’ J’—l'—I—H—L—Illl 7 - G
FORTE SUB.PIANO FORTE SUB.PIANO

- og et langt crescendo fra takt 9 til 12.

§-12

B-stykket spillede vi piano og samtidigt slap vi den faste pulsfornemmelse, og
indfgrte en lidt friere fornemmelse for tempoet. Det var befordrende for det tostem-
mige spil.

| C-stykket valgte vi samme karaktertraek som i A.

Efterhanden som vi fordybede os i A-temaet, opnaede vi en erkendelse af, at savel
optakter som nedslag blev mere styrende for pulsfornemmelsen.

De dynamiske valg vi traf, viste sig at have stor indflydelse pa vores fornemmelse for
fremdrift: Subito piano kom til at virke bremsende pa tempoet, hvor subito forte fik
et naesten umaerkeligt accelerando, selvom vi havde truffet beslutning om at holde
et fast tempo / puls.

Det var fristende at indfgre accelerando pa crescendoet fra takt 9 - 12 - det valgte vi
ikke at ggre.
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at vaere baret af emotionelt be-
tingede valg. Forventning om spaending og forlgsning er ikke centralt, som det ellers
er normalt i kompositioner baret af melodi og harmonik.

Guitaristen Wayne Krantz har udviklet en guitar-idiomatisk improvisations-gvelse,
som har skabt en “kreativt begreenset ambitus”. Den defineres, ved at anvende fire
kromatiske toner haeftet pa en kvartstablet 4-klang med en tilfgjet stor terts. Dette
kaldes en “zone” eller en position indenfor hvilken, man kan improvisere eller kom-
ponere.

Vi valgte denne “zone”:

T

Vi valgte en “formel” : En grundtone ( f# ) og fem intervaller indenfor en oktav:

o8 . |
I - e
b2 3 4 5 be 8

Positionens - “zonens” - begraensede ambitus skaber nu denne tonerakke:

A

\v)

D
o
Q
)

2 ,
b o b o F

- Det dybe “g” og “a#” oktaven over er udeladt, fordi det ikke er indenfor positionen.
Vi konstruerede to lange rytmer uafhaengigt af taktart:

p— — o — |
2

= e A = = e e S e R S S S SR S e SE e

Pa rytmerne heaeftede vi toner fra toneraekken. | 2. halvdel af A-stykket ( fra dobbelt-
stregen ) og i B-stykket, brugte vi udvalgte dele af rytmerne.

Hele temaet spilles rytmisk unisont, nogle steder tostemmigt - her brugte vi
tonerakkens toner.



REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Nogle gange giver frasen sig selv identitet - f.eks. ved at veere i overenstemmelse
med instrumentets idiomatik - fingerszetning, etc. Vi valgte derfor at tilfgre den fa@r-
ste strofe og takt 5-6 mere energi og en tydelig defineret rytmik.

Vi indfgrte subito piano / subito forte - udvalgte steder:

12 56
'y —3— 'y .
> 4#;_1-4- 2= I I I 4 #;.I;;E

Nogle af fraserne havde en mere melodisk karakter og de blev derfor fraseret friere
rytmisk og dynamisk ( f.eks. frasen i takt 7 og 10-11 )

10-11

K7 | — K7 e .
H?% R

Vi indfgrte caesurer imellem fraser for at understgtte de dynamiske forskelle.
Crescendo og diminuendo blev indfgrt, for at mildne de pludselige dynamiske
udsving:

#- L
'y
d. w
| YR P
o
WL
WLl | w
dll
N
4
L
~ad
e

Fraserne i takt 14 ogl6 fik et ritardando og da vi spillede frasen piano, fik den en
selvsteendig “inderlig karakter”.

14-16

A TEMPO

Samtlige to-stemmige fraser blev spillet ligevaerdigt, med samme dynamik og styrke.
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at vaere baret af emotionelt
betingede valg. Forventning om spzaending og forlgsning er ikke centralt, som det

ellers er normalt i kompositioner baret af melodi og harmonik.

Fraserne i A-B - C & D bygger pa Messianens 6. modus spillet fra 2. trin - denne

omvending kaldes ogsa “Saptyllic” - hvert stykke bruger skalaen i en ny toneart, som

var tilfaeldigt valgt.

(4]
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Interludes imellem stykkerne er en frase udledt af E-mol pentaton-skala der

sekvenseres:

INTERLUOE 1

INTEQLUOE 2

Taktarteni A-B - C & D bestemte vi til
Vi skiftedes til at komponere en leenge

Melodiens toner blev bestemt ved kast af en terning med otte sider

- tonegentagelse resulterede i omslag.

3/4 - interludet blev 4/4.
re rytme til hvert stykke:

#4



REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Kompositionen er skabt som korte saetninger, der leder til et interlude: Denne er
sekvenseret i kompositionen som et tilbagevendende tema - en konklusion.

De korte seaetninger inddelte vi i sammenhangende strofer - musikalske saetninger:
( f.eks. fraserne i takt 1-4 samt takt 16-21 blev til én sammenhangende strofe )

i ke 4 | Ko 4
20-21

Beslutningen herom var med til at skabe en retning / fraserne fik en sammenhaen-
gende funktion.

Interludes spilles i et langsomt tempo, legato, med mere volume og et lille
crescendo/diminuendo.

.__.‘.. D

A til D blev spillet i hurtigere tempo og med en blgd / lettere klang end Interludets.

De hurtige fraser indbgd umiddelbart til at blive spillet forte og markeret - vi valgte
det modsatte, sa fraserne i A-D fik en lethed - som sidegevinst gjorde det fraserne
lettere at spille.

Tempo og dynamikforskelle var yderligere med til at understrege kompositionens
intention: Temaerne fremstar straebende imod Interludet, der far en opklarende,
konkluderende funktion.

#4
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at vaere baret af emotionelt be-
tingede valg. Forventning om spaending og forlgsning er ikke centralt, som det ellers
er normalt i kompositioner baret af melodi og harmonik.

En raekke fraser blev improviseret ved fgrste indfald over en Bb-dorisk skala.
Fraserne blev noteret uden taktart og taktstreger, af hensyn til en friere
fornemmelse for periode.

1-slaget i hver takt defineres af frasen.

T
N
il
“a___
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N
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|

s <+ O Ere

De f@rste fem fraser blev samlet i et A-stykke, der repeteres. For at bryde metrikken
valgte vi fraser fra listen til B-stykket - én lang og to korte. Denne proces gentages.

Leengden af de enkelte fraser, blev redigeret i A & B : Vi forkortede lange nodevaerdi-
er, sa hver enkelt frase passede til taktarten 3/4.

| 1 1

En leengere frase blev improviseret til C-stykket: Taktarten 4/4, Bb-dorisk skala og
fokus pa tonegentagelse:

Denne frase sekvenserede vi fire gange.
Outroen er kopieret fra B-stykkets takt 1-3:

3
A b — A
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REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

De enkelte fraser i kompositionen star som melodiske saetninger. Vi besluttede, at
de skulle have tyngde og rundes af - den fgrste frase tolkes som et spgrgsmal, der
besvares

[spoeasmiL = TyNGOE | SVAZ = AFRUNODING

a 1517 — ar be * ho-

Frase 1 - “spgrgsmalet” - spillede vi med tyngde, frase 2 - “svaret” - fik en afrunding,
f.eks. med ritardando og fermater - man kan drage paralleller til maden at laese en
tekst op p3, eller holde en tale: Hvor et spgrgsmal, eller en ledende saetning ofte for
et raskt opadgaende tonefald, far den afsluttende seetning eller morale ofte et ritar-
dando med et nedadgdende tonefald.

Fordi kompositionen var intuitivt baseret - stroferne blev improviseret frem - var det
oplagt at finde mader, hvorpa de enkelte fraser kunne reflektere hinanden. Dette
udgangspunkt resulterede i en form for logik i de enkelte fraser og deres indbyrdes
relationer.

Vi gjorde os overvejelser om, hvornar fraserne skulle have en fremadrettet puls og
hvornar vi skulle veere mere afventende:

FREMADRETTET AFVENTENDE
I | o 3‘_ 1 1 m 1
- i e— — ] |
b 0 = I‘, | e 1 ’I — 1] i
! ! ar. e o

C-stykkets skift imellem unisont og tostemmigt resulterede i en beslutning om at
tilfgre accenter pa alt tostemmigt, i modsaetning til unisone toner, der spilles blgdt.
Hele C-stykket spilles legato, med et fremadrettet tempo - uden fermater eller
ritardando.

Vi tilfgjede triller i takt 6 og 9.
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at vaere baret af emotionelt
betingede valg. Forventning om spaending og forlgsning er ikke centralt, som det
ellers er normalt i kompositioner baret af melodi og harmonik.

Vi skiftedes til at improvisere en lang reekke sammenhangende fraser over to
mol-akkorder, der ikke umiddelbart er tonearts-beslaegtede - Am / Fm og Bm / Dm:

Am Fm Am Fm

l\_llf
]

Py
|
I
1

Fraserne var af valgfri leengde.

A-stykket blev sat sammen - som en collage - af de korteste fraser. Nogle steder
valgte vi at afkorte fraserne, sa den sidste takt var i 3/4.

B-stykket blev sat sammen af tre laengere fraser - med en slutning, der er kopieret
fra A-stykkets takt 1 & 2:

% E— = f'

Vi fravalgte oplagte fraseringsvalg: Triller, accelerando og ritardando.
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REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Vi besluttede, at spille fraserne i to forskellige tempi ( ca. 80 og 132 ) - vi valgte ste-
derne for temposkift ud fra en subjektiv betragtning om, hvad vi synes kunne veere
interessant: At skifte tempo midt i en frase skabte f.eks. en meget abrupt frasering:

I 11 10 1
| | ™ 1 ™~  — . .
Pl | | N
, Erigaddised .é;%;,"#—'——ﬁkmq Pt eEH]
-6

Vi gik sa vidt muligt efter, at skiftet fra langsomt til hurtigt ikke skulle lyde som en
fermat, eller ritardando / accelerando. Det var vigtigt, at skiftene blev pludselige
og uforudsigelige. Dynamiske skift skulle ikke ngdvendigvis ligge i forbindelse med
temposkift.

Forst forsggte vi med en metronom, programmeret sa det passede til skiftene i
tempo, men vi ndede frem til den erkendelse, at vi mistede ansvaret for den
rytmiske frasering: Det var bedre, at fglge vores egen fornemmelse.

Nogle af fraserne blev sat sammen til leengere musikalske saetninger.
( f.eks. blev takt 1-4 og 8-10 til én sammenhangende strofe )

' =" . ”#t‘.;, e —
SESS=STITIEE SSEs==g
1-2 3-4
( ] %5 I g‘ m'
AN 1 I;I 1 'Ih | | I | AN | 1
8-9 ~ $-10

Dermed fandt kompositionen en retning - temposkiftene fik en berettigelse og det
samlede udtryk blev mindre “fragmenteret”.
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at veaere baret af emotionelt betingede valg.
Forventning om spaending og forlesning er ikke centralt, som det ellers er normalt i kompositi-
oner baret af melodi og harmonik.

Vi komponerede en reekke fraser ved skiftevist at spille en tilfeeldig klang eller arpeggio, pa
hvilken en af os sang en improviseret frase - denne noteres. Fraserne skulle som udgangs-
punkt vaere sangbare og umiddelbare - ikke genereret af instrumental kunnen:

KLANG / AgPEGGIO FeAsE
Eb®
2 ! Fp—P—‘Lm .P P 2
B I — =
Cmé
= = ] A F
g 1 L L { 1

Pa skift valgte vi - fra listen af fraser - hvilke der skulle udgere A-og B-stykkets melodi.
Viindsatte pauser, forleengede enkelte sluttoner og gentog udvalgte fraser.

A-stykket fik en overordnet 8.dels baseret rytmik, B-stykket fik 16.dele og trioler.
Interlude #1 er A-stykkets to forste fraser med en dyb grundtone til slut.

Herefter blev hele formen spejlet, sa Interlude #1 spilledes bagfra - B spilledes bagfra, etc:

INTEQLUDE #2

Resultatet blev: Al - B1 - Interlude #1 - Interlude # 2 - B2 - A2



REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Kompositionens karakter bestar af to modsat-rettede stykker. Derfor besluttede vi os for, at
A-og B-stykket skulle have et langt accelerando og B2- og A2-stykket et langt ritardando.
Duetten blev et studie i at stige og falde i tempo synkront over et leengere musikalske forlob.

Det blev tydeligt for os, at det var lettest at navigere i de 8.dels baserede fraser m.h.t.
temposkift.

Vores feelles baggrund i jazz og blues kan lsegges til grund for dette - her bruges mange 8.dels-
baserede linjer, bl.a. til at understotte et groove - holde swinget kerende.

Vi tog beslutning om triller, staccato og accenter ( f.eks. takt 1-5 )

Vi konstaterede et ubevidst enske om at spille kraftigere, efterhanden som tempoet steg.
Den impuls var vi opmarksomme pa at kontrollere. Vi gik efter at holde den samme dynamik
igennem hele kompositionen.

Detvar meget lettere at stige jaevnt i tempo end at falde - iszer i faldet var vi nedsaget til at
veaelge nogle udvalgte steder, at pejle efter: 4.dels triolerne og 16.delene i B2 var naturlige at
ritardere pa.

Vi eksperimenterede med at bruge en metronom, der var programmeret til at stige og falde,
men det forte til en uorganisk klang: Vi lyttede mere efter klikket end hinanden, og resultatet
heraf blev en svagere fornemmelse af musikalsk naerveer.

| vores feelles performance ligger der en kvalitet i ikke - nedvendigvis - at veere hverken
styrende eller afventende i forhold til tempo og dynamik, men ogsa i forhold til at finde

ind i et kollektivt udtryk - man leder ikke, men lader sig heller ikke lede; Et ego-lost sammen-
spil.
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at veaere baret af emotionelt betingede valg.
Forventning om spaending og forlesning er ikke centralt, som det ellers er normalt i kompositi-
oner baret af melodi og harmonik.

Vi bestemte, at A-stykket skulle besta af en to-takters opadgaende frase, der folges op af en
to-takters nedadgaende.

Tonevalg og rytme bestemte vi skiftevist: Mydtskov havde forste frase - Nordal havde den
anden frase, som i en samtale. Fraserne fulgtes op af en tredje konkluderende frase:

> g
> 4

#E
;

2 : b - - s i 2 =
12 1 1 1 1 12 1
I ]
["2 *% "2 % rva "2 % I & *% rva & % h 4 |
7 ol 7 ard 7~ 7 ol 7 ad ~ 7 ol L 4 1
1 1r I 1r 1 1) I LS L4 1
14 14 I 4 v | 4

Denne tostemmige frase blev sekvenseret og transponeret til andre tonearter.

B-stykket er en to-takters nedadgaende frase, der folges op af en to-takters opadgaende.
Her vendte vi processen: Nordal havde den ferste frase, Mydtskov havde den anden frase.
Disse folges - som i A-stykket - op af en tredje konkluderende frase - sekvenseret fra tidligere.

1]

| C-og D-stykket havde vi et fokus pa “double time”, ved overordnet at bruge 16. dele og trioler.
Dette gav den konkluderende frase en “bremsende” effekt:

#8
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REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Kompositionen bestar af fraser pa fire takter, der folges op af en sekvenseret, konkluderende
frase:

Vi tilstraebte rytmisk fremdrift i fraserne bl.a. ved at holde tempoet. Af samme grund fravalgte
vi triller, forsiringer, accelerando og ritardando.

A- og B-stykket indbed generelt til melodisk fortolkning: Fraserne bestar af langsomme
nodeveaerdier og sammenhangende strofer. Derfor spillede vi dem legato, mp og mf.

C- og D-stykket indbed til, at fokusere pa det rytmiske aspekt: Fraserne bestar mest af hurtige
nodeverdier og har generelt en mere fragmenteret karakter:

4’ - - | | v - = | ]
7 7 - 7 —1 -JI- b#'i‘-;"

Vi havde her begge opfattelsen af et behov for en mere “rock-agtig” frasering, derfor spillede vi
fraserne ekspressivt, forte og mere markeret end i A-og B-stykket.

Alle konklusionerne skulle - som kontrast - spilles piano, her var det sveert at holde tempoet,

eftersom dynamikforskellen og det tostemmige lagde op til en friere fornemmelse
- den valgte vi, at se bort fra.
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at veaere baret af emotionelt betingede valg.
Forventning om spaending og forlesning er ikke centralt, som det ellers er normalt i kompositi-
oner baret af melodi og harmonik.

Idéen med frasernes indbyrdes relation var at skabe kontrapunktiskt flerstemmighed:
Mydtskov improviserede en opadgaende og en nedadgaende frase, uden harmonik eller tona-
litet forbundet med de enkelte fraser. Herefter improviserede Nordal to modsat-rettede fraser,
hvis dogme var at starte pa den samme tone som Mydtskovs:

STIGENOE FRASE DALENOE FRASE

<>
-
S
N
I~
HERS
N
e

For at bryde metrikken, blev den fjerde frase fra Mydtskovs nedadgaende strofe forleenget.
Forlengelsen blev spejlvendti 2. stemmen:

STIGENOE FRASE DALENOE FRASE

Ved gentagelsen skifter barytonsaxofonen fra 1. stemme til 2. stemme, etc.

| B-stykket samles alle stroferne i én lang enstemmig linje, der spilles skiftevist en takt, hver.
Her holdes sluttonen i hver frase, sa den overhangende tone danner en form for harmonisk
underlzeg for frasen:

A
9 -b-f-b-ﬂ-F = L s o
R N 4 A—— | ] I i —) ] ]
T = I Ju— !
@ L3 3 Ly L3 L3

—~3— —3— 3
) he ?; kE e 2ol Tt
@ I I I 'Ii V“" ]

Slutningen blev en lang, unison opadgaende strofe, sluttende med forste takt fra A-stykket.




REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Vivalgte at opfatte de stigende fraseri 1.stemmen som oplaeg - sporgsmal - til de dalende
fraser - disse opfattes som svar.

e be = Z s —3—

|_3'i| : —3

Den forste frase spilles med energi - den anden frase spilles med svagere styrke og et subito
piano. Malet var at skabe en tydelig dynamikforskel pa “spergsmal / svar-fraserne”.
Viindferte et accelerando og et crescendo i takt 6 & 7 og i takt 8 subito piano og ritardando.
Dette havde en “konkluderende” effekt, der virkede passende som afslutning pa A-stykket:

STIGENOE FRASER DALENOE FRASE

ppbet =B n + o
—o 1V 72 7 -
A 7 T
| |7 A T | v—v
M 3a =3 LI J3dL3d
9 l’-F- P Eoi, 371
[ ) (N © - 1 —
5 = SisET =R T
@ L33 (o ) A B

Det var en udfordring at fa solofraserne i B-stykket til at “swinge” sammen - udgangspunktet
var nemlig ikke at holde tempoet. Der var dog en underforstaet 12/8 dels fornemmelse - vi
valgte at betone alle pulsslagene i frasen, hvor det var muligt.

Vitilstreebte at fa takt 9-10 til at lyde som én frase, der blot skifter lyd undervejs:

|

T

N

S G
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at veaere baret af emotionelt betingede valg.

Forventning om spaending og forlesning er ikke centralt, som det ellers er normalt i kompositi-

oner baret af melodi og harmonik.

Med udgangspunkt i Ernst Levys teori om negativ harmonik spejlede vi Eb-dur skala til
A-stykket:

iflg. negativ harmonik: C spejles til G - F spejles til D - etc...
¢ 6 F 0 gh A Eb E Ab 8 Db Gh/Fé

¥ AT ID
1

i ——p
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I |
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Due - swaLA SPETLES TIL: EM FRYGISK - SKALA

@Wﬁf{l'iﬁ—l

2 1 1 1 12

Vi komponerede pa skift en reekke fraser ud fra de to skalaer - én frase i Eb-dur og én i
E-frygisk.

Raekkefolgen af fraserne, blev sat sammen tilfeeldigt, men altid startende med en frase i Eb-
dur

efterfulgt af en frase i E-frygisk. De skiftende taktarter indforte vi for at skabe fremdrift.

| B-stukket speilede vi E-dur skala. ud fra Ernst Levus teori om neeativ harmonik:

E Oue - seaa SPETLES TiL: Ebw revaise - svau

Taktarten blev her 5/8 - Vi komponerede pa skift en frase i E-dur og en i Eb-frygisk.
| det sidste A-stykke blev fraserne delt op: Nordal spillede den forste frase, Mydtskov den
anden.

Frasernes sluttone skulle holdes, for at udgere akkompagnement til den anden frase:

#10



#10

REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Kompositionens ulige takter var med til at skabe fremdrift og sammenhang imellem fraserne:
@W T - ———— 1
::it:;t:!tjq#:;ﬂ:;ﬁ::]i' 7 C— ok ™ iy i —
L ol | | B N | I 1

' 1

Eftersom fraserne er sat sammen “parvist” - én i Eb-dur, fulgt af en i E-frygisk - blev fraserne i
A-stykket opfattet som “spergsmal og svar”:

|
e
T

\

SPORGSMAL
0 4 r—— ) [— —
A Brt NI gdv g T I T—n—"T} g g Tt ]
7 7 | | v/ pF v A 1 L L4
s= = - ‘Lingggh__'u i u;‘—*'*_‘LTi:;:i:;t:!t;ﬁ:;t:::::ﬂ
4 i — ~

Bevidstheden om dette skabte en defineret, ensartet dynamik i A-stykket.
B-stykket fik taktarten 5/8, fraserne blev spillet flydende, uden de klassiske rytmiske
betoninger:

Det skabte en generel lethed og udfasede A-stykkets “sporgsmal og svar” - de 2 fraser blev til
én sammenhangende:

__\
%
|
i

| C-stykket fokuserede vi pa, at de lange toner skulle have en akkompagnerende funktion, der
definerede det manglende harmoniske grundlag:

(q>q>
(C)
\S;EE
Q||
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A
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at veaere baret af emotionelt betingede valg.
Forventning om spaending og forlesning er ikke centralt, som det ellers er normalti
kompositioner baret af melodi og harmonik.

Melodien blev skrevet ud fra to hexatoniske skalaer:

Skaua § 1 SkaLA § 2

) - oy Y b

-

- |

I -~y
Do LA =4 L=
Ve I

)
— X
\)

b3 h2 b3 h2 b3 b2 b2 3 b2 b b2 b3

Pa en fastlagt rytme:

= — |
-~ -~ < < Y2 > - |
Fad Fad Fad Fad Fad - fad |
I I I 9] I I ) 1
—— | "4 | | "4

Denne kunne spilles forfra eller bagfra, begyndende pa et vilkarligt slag, saleenge frasens
halvnode ( her forleenget med en 8.del ] altid blev spillet pa samme tid. Udgangspunktet var
tostemmighed:

frase 1 (rytmen forskudt en 8. del )

e N |  r— —
— : — b s e e R !
—
4 V? -2 P - [ — he -y | A i e > | LA g 1
T | LA o ™Y LA /% " =4 A4 z L A 1
v rf ~— '

frase 2 ( spejlvendt rytme )
Ved gentagelsen (A2) skifter saxofonen fra 1. stemme til 2. stemme, etc.

| B-stykket komponerede vi - som kontrast - fraser, af én takts varighed, der skulle indeholde
akkordbrydninger fra fire vilkarlige akkorder, udledt af skala # 2:

Abp 3| 7h13 EMaj7613 6+ CmMajn
l.lv’t'f‘ #Ha"r% 7o) 1
"E §o = 2°3 :

Her var udgangspunktet enstemmighed med skiftende instrumenter tilfeldige steder:

|
TTTe
|

Intentionen var en frase, der skifter lyd undervejs.



REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Kompositionen er baseret pa selvstendige fraser, der bliver tostemmige pa de leengere toner.
( Se evt. afsnittet om, hvordan vi komponerede # 11 ] Intentionen var at fa instrumenterne til
at fa den storst mulige klanglige kvalitet, saledes at solo- og sam-klingende fraser fik tilstraek-
kelig identitet. De fraser, der star alene kunne f.eks. fa en kontrasterende 2.stemme, der endte
tostemmigt eller i lengere klange.

L J— ,
_I’Lh”L ¥ 1 I e i | 1 [ \ 2 Iy N— I - i
T e e e e e e e
mf ¥ P P
_’ L - P [r—— R ;
A b = le 7, P ) | J e D]
@vu II I'l, i ir I - | 9 ?:
P mf P

Alle lengere klange spilles piano.

Viarbejdede med at fa fraserne i A-stykket til at lede henimod de leengere klange ved at tilfore
dem en specifik karakter. Fra takt 6 til 7 spillede vi f.eks. legato for atlede hen imod klangen.
Fra takt 13-14 spilles tonerne for klangen markeret og staccato.

6-7 12-14
IR

h'ﬁﬁ—l—ﬁ —— ) 1

@—?—f—%—d—|—a '=,' | I a— ]
EMaj7613 CmMajn AbMa|7bi3) G+

B . [ — - —

Det var afgorende for os at holde den sidste tone i hver frase i nojagtig den noterede laengde.
| forhold til dynamik forholdt vi os mere individuelt - solistisk - eftersom alle fraser spilles solo.
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OM KOMPOSITIONEN

Vi har valgt at komponere “neutral musik” for ikke at veaere baret af emotionelt betingede valg.
Forventning om spaending og forlesning er ikke centralt, som det ellers er normalt i kompositi-
oner baret af melodi og harmonik.

Fraserne blev skrevet ud fra to hexatoniske skalaer:

SvaLa § 1 SKALA § 2
9 R :
0w s B ok B = Bk B ok B

Rytmerne kunne spilles forfra eller bagfra - udgangspunktet var at skabe tostemmige fraser.

frase 1 spillet "forlaens"

2 .

("2 )
7 I/
'

A

A \w
N
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¥
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i
TN

frase 2 = frase 1 spillet "baglaens”

Det gennemgaende dogme var, at undga at spille unisont.

Pa lange nodevaerdier og rytmisk unisone fraser prioriterede vi klange udledt af skalaerne:

Taktarten bestemte vi til 4/4 , men pa vilkarlige takter indferte vi 9/8 eller 7/8, det skabte lige
dele ophold og fremdrift.

Tempoet skulle generelt veere hurtigt.
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REFLEKSION | FORHOLD TIL FRASERNES IDENTITET

Vi fokuserede pa udtalte dynamiske forskelle, som vi indforte forholdsvist tilfeeldige steder.
Detblevi hoj grad disse dynamiske udsving, der definerede frasernes identitet og forbandt
dem i leengere forlob:

Det var udfordrende for os at arbejde med sa udtalte dynamiske nuancer, maske
fordi vi som ikke-klassiske musikere er knapt sa velbevandrede i en praecis dynamik.

Viundgik bevidst fermater og caesurer - for at holde en fast puls.

De skeeve taktarter var med til at bryde en relativt enkel rytmik: 4.- og 8.dels noder.

For at forsta og definere retningen i den samlede komposition, var det nedvendigt med mange
gennemspilninger. Der 13 en stor gevinst i at indspille et af stykkerne og ved gennemlytning

reflektere over vores valg.

Det var sveert at overskue helheden - og forholde sig kritisk til de valg vi traf, navnligt fordi
komposition # 12 ikke bygger pa unisone passager - alle fraser er ligevaerdige.
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KOMPOSITION #5

Harald: Den vari 3/4 - det spiller vi masser af i forvejen - ét-slaget i takten gjorde det oplagt.
Kirstine: En form, der faldt os meget naturlig.

Harald: Referencen var at spille en vals.

Kirstine: Da vi spillede den igennem, faldt de dynamiske valg naturligt ud.

Harald: Man traekker fra et bagkatalog af referencer i de dynamiske valg.

Kirstine: Vi traf en raekke spilletekniske valg - f.eks. pizzicato

Harald: Spille med stokken.

H: Vi valgte ogsa et tempo, der satte begraensninger for det tekniske - f.eks. dobbeltgreb.
Harald: Det var det mest ‘catchy’ af temaerne.

Harald: Vi havde en felles opfattelse af den fra begyndelsen, fordi vi har spillet meget sammen i
forvejen. Nar man gor det, opnar der et feelles sprog, som man spiller ud fra.

KOMPOSITION #6

Kirstine: Vi valgte den, fordi den dbner med en fanfare.

Harald: Kirstine bestemte, at vi skulle spille den i to forskellige tempi. Det var den, der spilleteknisk var
nemmest at spille pa violinen.

Harald: Udover fanfaren kunne resten af stykket spilles stille, sa den gav mulighed for dynamiske
forskelle.

Harald: Kirstine var styrende i denne her.

Harald: Jeg har ikke nogen konkret reference til denne der - jo, det har jeg faktisk ( nynner et
folkemusiktema ).

KOMPOSITION #7

Harald: Den lyriske.

Kirstine: Vi valgte et langsomt, sangbart tempo.

Harald: De skiftende underdelinger er ikke umiddelbart en del af vores reference.

Det skulle vi ove os pa.

Kirstine: Fra kvartoler til ottendedelstrioler er ikke hverdagskost for os. Det er maske mere jazz-notation.
Harald: Det kom til at handle mere om temaets karakter end om specifikke rytmer.

Harald: Vi valgte den, fordi den ogsa var ‘catchy’.

Harald: De forskellige rytmiske lag var tiltalende og udfordrende - det ville vi gerne have med.

Kirstine: Jeg horer de unisone passager som en slags samtale.

Harald: Vi valgte en lyrisk vinkel pa den - men man kunne ogsa have spillet den pa 1000 andre mader.
Kirstine: Vi var meget enige om, hvordan den skulle formes - det gav ligesom sig selv.

Harald: Vi har ikke teenkt harmonik i disse temaer, men fokuseret pa det melodiske. Normalt bruger jeg
meget med dobbeltstrenge - det er stort set fravalgt i disse temaer.



KOMPOSITION #9

Harald: Referencen er 6/8 - shuffle. En langsom jig. Igen et catchy tema.

Kirstine: Tempoet gav sig selv - en langsom jig.

Harald: Der er noget drammende i det tempo.

Harald: Her teenker vi meget underdelinger, fordi den er bygget op pa forskellen mellem lige

og trioliseret.

Harald: Fingerszetningen var udfordrende. Heltonespring er udfordrende pa violinen.

Harald: De tekniske udfordringer har indflydelse pa melodiens identitet, men for os er det et bevidst
valg ikke at veere instrument-idiomatisk. Sddanne valg skal helst veaere ubevidste, synes jeg.

Det udfordrer udeveren og instrumentet pa bedste made. Det er jo fedt at spille noget, der ikke er
skrevet for instrumentet. Det er jo noget, der rykker én som menneske og som kunstner.
Kirstine: Valg af frasering i samspillet faldt meget naturligt.

KOMPOSITION #11

Harald: Den sveere. Sergemarchen.

Kirstine: Har var vi helt enige om et langsomt tempo, allerede inden vi spillede den.

Harald: B-stykket gav virkelig referencer til ny klassisk musik.

Harald: der var to meget udfordrende elementer her - dels den hexatoniske skala, som ligger virkelig
skidt pa et strygeinstrument, dels alle overbindingerne.

Kirstine: [dentiteten formes meget af, at man har en feelles karakter og frasering.

Harald: Og ndr man rammer hinanden der, bliver én plus én ti eller mere.

Harald: Det at lukke op for sindet giver identiteten til temaet - der hvor mennesket og musikeren
modes.
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KOMPOSITION #5

Ron: Inspirerede til en valsefornemmelse. Da vi ikke havde faet nogle anvisninger i forvejen lyttede
vi til, hvad melodien fortalte os. Da vi begyndte at spille den og fornemmelsen faldt pa plads,
tilfojede vi et klassisk udtryk. Mest dynamisk. Delen i fire var mere Ravel-agtig og havde en mere
elastisk, svammende fornemmelse. Jeg kan godt lide at Izegge en historie ned over det, jeg spiller
- en kontekst. Og den sidste frase ser jeg som en dejlig refleksion pa det foregaende. Vi begynder
med valsen - gar over i noget, der svammer lidt mere - sa er der en koda og en smule refleksion.

Rene : Jeg tror, at vi med alle stykkerne er begyndt med at finde et tempo - hvor ligger den her
henne? Her gav det sig selv, fordi den virkede meget valse-agtig - og det er jo en genre i sig selv.
Ind imellem havde vi forskellige tempo-opfattelser i de forskellige stykker, men vi kunne sagtens
forsta, hvad den anden mente.

Ron: Selv nar der er alle mulige anvisninger, skal musikken tale til én. Og hvis f.eks. en
tempoangivelse ikke far musikken til at fungere for dig, ma du justere tempoet, sa det virker for
dig. Komponisten taler, men du ma veaere en del af dét. Og det handler om, hvordan du har det lige
preecis pa det tidspunkt, den dag, i det rum, med lige netop de mennesker, osv. | kammermusik
kan man ove én ting, men i koncertsituationen foles det pludselig anderledes - det kan skyldes
nerver eller andre elementer, der ikke ligefrem er bidragende. For det meste kommer det rigtig
meget an pa rummet. Er der en tor akustik, vil du opleve musikken anderledes. Sa kan du maske
spille tingene en smule hurtigere, fordi alt star praecist - og en levende akustik kan fa det til at rode
tilsvarende, hvis du presser for meget pa. Vi justerer pa mange forskellige mader, men jeg tror, at
justeringerne ogsa er pa et personligt plan. Hvor taler det til dig? Man er selvfolgelig nodt til at
veere loyal overfor det skrevne, men i sidste ende er du nedt til relatere dig personligt til det, du
spiller.

Rene: Jeg teenkte ogsa pa, at | der har skrevet musikken er jazzmusikere og mange af stykkerne
har rytmiske elementer, der gor, at man maske ryger over i noget mere jazzet. Andre gange tenkte
jeg, atvi skal prove at finde den klassiske made at gore det pa - men vi blev hurtigt enige om hvor
den var. Sa jeg teenkte: Skal vi gore det jazzet eller klassisk - lidt mere ‘korrekt ".

Ron: Nar du skal forholde dig til at stykke musik, som du skal spille, bruger du al den viden du har
om det - ikke mindst en historisk reference til komponisten. Og i dette tilfeelde ved vi, at | er
jazzmusikere, sa vi kan ikke lade veere med at prove at fa det til at appellere til den genre - selv
om jeg godt ved, at den ikke eri blodet pa mig, som den er pa jer. Men jeg ved, hvor det kommer
fra og den sammenhzang er vigtig.



KOMPOSITION #6

Ron: I denne hertog vi nogle friheder, som jeg faktisk ikke ved, om vi havde. Vi egede tempoet i
den - fordi kombinationen af toner og kombinationen af rytmer kaldet pa det. Man indgar i et
forhold med selve musikken og lytter til, hvad den prover at fortzelle dig. Og det gor man ud fra et
seet referencer, preeget af eksempelvis historie og tradition.

Lige meget hvad jeg spiller, er jeg altid opmaerksom pa begraensningerne i det skrevne. Der er
ting, der simpelthen ikke kan noteres, som du er nedt til at antage. Du kan spille lige ottendedele,
du kan flytte dem, du kan komme tilbage..... det hele er matematisk baseret, men du er nedt til at
veere ikke-matematisk i din tilgang. Jeg kalder det ‘expressive math’. Du har fjerdedele,
ottendedele - der mangler ikke noget og det hele passer. Men hvis du spiller dem przecis sadan,
lyder det som en computer. Sa du er nedt til at finde ud af, hvor musikken flyder - hvor det skal
hen eller kommer fra - og det er det, vi bruger vores liv pa.

Rene: Der er ogsa alt det med intervallerne. Nar man begynder et stykke - den forste tone - hvad
gar den hen til? Der er mange intervaller der indbyder til, at man finder et udtryk med det samme,
hvor andre er mere neutrale. Nogle szetter virkelig hjertet i gang og giver en tare i ojenkrogen. Og
det er nogle helt bestemte - sma sekster f.eks.

Ron: Og igen - nar man over det selv, er man ikke bevidst om det bagvedliggende harmonier. Man
kan prove at forestille sig det og lige pludselig kommer der maske en tone, der indikerer det og
traekker tingene i en anden retning.

KOMPOSITION #8
Ron: Her var det konklusionen, der var opskriften til maden at spille stykket pa.

Rene: Jeg havde i forste omgang ikke opdaget, at den var pa to sider, sa da jeg begyndte at

spille den, teenkte jeg: den kan godt veere hurtig, den her. Da jeg sa kom til c-stykket, holdt det
ikke rigtig leengere. Og sa netop konklusionen, som Ron naevnte, lagde op til en mere blues-agtig,
lazy fornemmelse.

Ron: Jeg havde samme oplevelse. Fra begyndelsen taenkte jeg den i to - men det fungerede ikke
med de hurtige nodevardier i c-stykket. S3 da vi spillede den sammen, var vi selvfolgelig enige
om atfinde ettempo, hvor det hele kunne fungere - men vi gik efter det hurtigst mulige tempo,
hvor vi kunne spille det hele. men der er noget ‘badass’ over konklusionen, som holder det hele
sammen - i hvert fald for en klassisk musiker.



KOMPOSITION #9
Ron: For mig var dette stykke mere afslappet og tilbageleenet. Triolerne fik mig derhen. En smule
sovnigt, ‘late night’.

Rene: Jeg havde det lidt omvendt - maske fordi jeg kun kiggede pa min egen stemme, da jeg
ovede den. Det fik mig til at teenke pa nogle lidt ‘spicy’ klaverovelser. Det gav mig en hurtigere
tempofornemmelse. Som nar man herer musikere, der varmer op - sa har de saddan nogle ‘basic’
ovelser - det mindede mig lidt om sadan noget. Men vi blev enige om, at det langsomme
fungerede godt.

Ron: Den tredje linje fik det til at give mening for os. Som en slags stil, der i forvejen var gemt i
vores hjerner.

Rene: Skulle man have fulgt en mere traditionel klassisk teenkemade, ville man have fraseret den
anderledes, end vi gor her. Det er jo vigtigt at tage stilling til nar en bue slutter: Skal det veere en
kort tone eller skal den veere lige sa lang, som den, man begyndte med? Det er bare en
fornemmelse.

Ron: Den tostemmige del i b-stykket var for mig, at den ene linje var et svar til den anden. Vi

prover stadig at lave en traditionel fire-takters frase, men som en konversation. Vi undrede os over
fordelingen af stemmerne leengere nede, men det stod klart, hvad vi skulle gore - men det er den
slags spergsmal, der opstar.

KOMPOSITION #12

Ron: Her skete der noget sjovti tredje linje i 3/4-takten - og jeg har oplevet det samme med mit
eget ensemble - hvor nogen opfatter noget i to og andre opfatter det samme i tre. Og selv om det
matematisk skulle ga op giver det alligevel forskellige mader at opfatte musikken pa.

Rene: Jeg oplever det ogsa ofte i orkesteret, hvis man sidder, f.eks. tre klarinetter og det skifter
taktarter - netop det her med at have en enighed om, hvilket grundslag, man teenker inde i
kroppen. Hvis nogen sidder med en to-slags fornemmelse og andre med en tre-slags, rammer
man naesten aldrig hinanden - selvom det matematisk gar fuldstendig op.

Ron: Hvis nogen i en gruppe har deres egen made at teelle pa, som er forskellig fra din egen - og
selv om alle spiller helt tight, kan man altid maerke, at der bliver trukket eller skubbet.

Og lesningen ligger altid i, at man finder en feelles made, at opfatte tingene pa. Sa falder det hele pa
plads - for vi er ikke maskiner.
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HVORDAN UDVIKLEDE PROJEKTET SIG | FORHOLD TIL DEN BEGYNDENDE INTENTION ?

Efter at have arbejdet et stykke tid med samme form, som vi plejer - Tema, improviseret solo, tema - kom vi
frem til, at improvisations-delen ikke var relevant for projektet, som jo skulle fokusere pa tematisk frasering.
Og da vi samtidig fik idéen med at involvere musikere fra andre genrer, hvor det improviserede ikke fylder nzer
sa meget, konkluderede vi, at det var vigtigt at have samme udgangspunkt.

Vihavde i forvejen en del erfaring med at komponere uden instrumenter - udfra forskellige dogmer, systemer,
etc. - og derefter ‘veekke musikken til live’. Det var lige preecis dét, vi onskede at udforske yderligere.

Sporgsmal som: Er det godt nok ? Udtrykker vi noget ? Er duetten feerdig ? etc. var ikke sveert
at svare pa, vi var som altid betagede af den made tingene foldede sig ud pa, nar man traf bevidste valg.

HVAD HAR VI LERT AF PROJEKTET ?

Jeg (Nordal ) har leert, at det at treeffe kunstneriske valg kollektivt, er en proces, der kreever ubetinget nysger-
righed : Uanset om jeg bifalder det kunstneriske valg, s SKAL det proves af, og vi skal sammen reflektere over
det. Detvar en stor hjelp, at optage udvalgte stykker og ved gennemlytning reflektere over vores valg.

Jeg ( Mydtskov ) er blevet bekreeftet i, at det ofte ikke handler sa meget om, hvilke valg man traeffer - mere at
man faktisk treeffer et specifikt valg og forfolger det. Jeg er ogsa blevet mere opmaerksom pa, at fokus pa den
enkelte detalje er afgerende for resultatet.

Det var svaert at begraense mig ( Nordal ] til kun at spille temaer, ofte er mit virke meget praeget af, at veksle
imellem akkorder og tema, for pa den made at give fraserne en guitar idiomatisk identitet. En af udfordringerne
kom derfor til at dreje sig om, at saette sig ud over mit instrument. Det gav et storre fokus pa dynamiske virke-
midler, som dynamik, vibrato - fravalg af begge, etc.



HAR BEVIDSTHEDEN OM FRASERNES IDENTITET GAVNET VORES SAMSPIL ?

Vi har spillet sammen som duo i mange ar, og har provet at lose mange kunstneriske / musikalske opgaver
sammen, vi er vant til ordlest at supplere hinanden. KUV projektet: “Frasens identitet” kreevede en mere “klas-
sisk” approach - vi skulle sammen overholde aftalerne, spille i samme retning - nogle gange i hver sin retning
- og opna en form for samklang, ogsa selvom de kunstneriske valg nogle gange kunne synes umotiverede.

Vi er helt sikkert blevet bedre til at spille sammen. Dels fordi vi har opndet et hojere bevidsthedsniveau om-
kring detaljer, og dels fordi vi udelukkende har arbejdet med to stemmer ( uden akkordinstrumenter, bas og
trommer ) hvorfor man kan here alting tydeligere.

OPSTOD DER BEVIDSTHED OM FORSKELLIGE INDFALDSVINKLER TIL DE FORSKELLIGE MUSIKALSKE UDTRYK?

| de fleste duetter blev enkeltstdende fraser koblet sammen til leengere musikalske satninger,

inddelingen af disse satninger var altid udslagsgivende for hvilke valg vi traf, hvilken identitet vi tildelte
stykkerne. Nogle gange indforte vi “destruktive / umotiverede” tempo og dynamikskift, bl.a. for at skabe en
mere abrupt frasering - f.eks. i duet # 6, med temposkift midti fraser - f.eks. i duet # 12, her indferte vi udtalte
dynamiske forskelle, forholdsvist tilfeeldige steder.

Vi har en felles opfattelse af, at hvis man vaelger en retning og er tro overfor det valg man traeffer, har man et
steerkere udtryk.









