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Landkortet og [andskabet

Af Niels Rosing-Schow

“Traditionen og vores opdragelse har forgiftet vores
opfattelse af musikken. Man har skaret den i skiver, sat
den i gitter, klassificeret, begranset den.

Der er tale om en grundlzggende fejlopfattelse: kompo-
nisten arbejder ikke med 12 toner, x rytmiske figurer, x
symboler for intensitet, som tvinges til at underlzgge sig
uendelige permutationer — nej, han arbejder med lyd og

' med tid. Man sammenblander lyden som fzznomen og

dens repraesentation...”

Opgaret med serialismen kfinger endnu igennem disse
setninger skrevet i 1982 af den 35-arige Tristan Murail
to & efter hans farste optraeden ved sommerkurserne i
Darmstadt. For selv her — serialismens tidligere hajborg
—var den sakaldte spektralmusik kemmet pd dags-
ordenen med dens to ferende repraesentanter Tristan
Murail og den jeevnaldrende Gérard Grisey (f. 1946) som
kursushaldere. Gérard Grisey var pa samme linje: moder-
nismens musikalske kompositionsprincipper, sagde han,
“forveksler landkortet med [andskabet” {confondent la
carte et le territoire).

Men de to komponisters opger gar dybere end blot

den serielle musiks kompositionsteksnikker, det retter
sig mod al den kompositoriske skaben, der hviler pa-
mensuralnotationens principper, de principper, der siden
1300-tailet har dikteret den europaeiske, noterede mu-
siks regelrette inddeling af tiden i fikserede nodevaerdier
og inddelingen af det harbare frekvensomrade i adskilte
tonehgjder, De gar i rette med en mustkalsk grammatik,
der har haft notationen, noden, den enkelte tonehajde
som sit udgangspunkt. En musikalsk grammatik, der
rummede en ekspansiv udvikling, men somj en vis
forstand havde sit eget sammenbrud i dodekafenien,
pointillismen og serialismen som logisk konsekvens.

Med fuldbyrdelsen af denne udvikling, ved kun at lade

tonerne sta | forhold til hinanden indbyrdes som stjer-
nehimiens forskelligt lysende prikker eller som statistisk
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definerede felter af partikler med individue! energi-
|adning, er grundlaget smuldret for den traditionelle
musikalske grammatik, og intet andet er sat i stedet.
Perspektivet i denne udvikling udmales levende af den
franske musikforsker Danietle Cohen-Levinas:

“At gdelaegge hierarkiet af lydens parametre, ikke
lzengere at betragte melodien og rytmen som den
musikalske idés drivmidler, men at absorbere dem i kom-
positionens klanglige konception var . . . en radikal made
til at miste savel melodiens funktionelle effektivitet som
dens genopdukkende forgreninger igennem varkets
udvikling. Lytterens erindring fandt sig med ét suspen-
deret ved tilstedevzrelsen af den serielle kombinatorik,

ved atomiseringen af tyden og ved dens dis-artikulation

i tid og rum. En akustisk ngdvendighed, som banker pa
daren, og som i et glimt lyser op i vores bevidsthed ved
at befri vores referencer fra en politisk bestemt fortids/
fremtids akse.”

Fra Diderot til IRCAM

Med deres opger placerede Tristan Murail og Gérard
Grisey sig samtidig i forlengelse af en klar linje i fransk
musik. For siden oplysningstiden i 1700-tallet findes
der 1 fransk musik en vasentlig tradition, som placerer
akustikken, altsa musikkens rent lydlige fremtraeden,
centralt for musikteorien. Dette setlige, franske 2gte-
skab mellem rationalismen og kunsten, mellem viden-
skab og attistisk sensibilitet udtrykkes eksplicit allerede
i Denis Diderots bergmte encyklopzedi, hvor akustikkens
videnskab utvetydigt defineres som musikieori og som
grundlaget for vores behag | musikalsk harmoni.

Denis Diderot (1713-84):
Encyclopédie, Ou Dictionnaire Raisonné Des

" Sciences, Des Arts Et Des Métiers

Opsiag: Akustik

“Akustik er lzeren eller teorien om lyd. Ordet
kommer af graesk AKOUOQ, jeg herer.
Akustikken er i egentlig forstand Musikkens
teoretiske del. Det er den, som mere eller
mindre tilfredsstillende begrunder behaget,

et
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som harmonien giver os, og som bestemmer
tilbgjeligheder eller egenskaber ved vibrerende
strenge. Se ogsa lyd, harmoni, streng.
Akustikken er samme videnskab som ogsa kal-
des Lydizere [Phonigue].”

Et opslag under dette behandler lydkilden
(sternmen eller instrumentet) og beskriver med
henvisning til optikken lydens spredning i rum-
met og dens tilbagekastning.

Det er ogsd i denne tradition man finder Edgard Varése
(1883-1965) med hans ydskulpturelle pionervaerker og
Pierre Schaeffer (1910-95), opfinderen af den elektroni-
ske musique concréte og — ligesa vigtigt: ophavsmanden
til klanglige og strukturelle beskrivelser og klassifi-
kationer af objets senores ['lydlige’ objekter]. Begge
disse kompenister havde i gvrigt oprindelig en teknisk
uddannelse.

0g endelig var det i ensket om en forlangelse af denne
tradition ind [ fremtiden, at praesident Georges Pompidou
i 1970 bad Pierre Boulez om at skabe og lede et institut
for musikalsk fremtidsforskning, et Nationalt Center for
Nutidig Kunst. Syv r senere, | 1977, stod dette ambitinse
projekt frdigt i form af IRCAM, Institut de Recherche et
Coordination Acoustique/Musigue [Institut for Forskning
og Koordination Akustik/Musik]. Savel af navn som af
gavn klinger Didercts 200 ar gamle definition videre. . .

Det postserielle klima og spektfalmusikken

Men 1 1973, parallelt med dette store byggeri pa Place
Igor Stravinsky, dannede kemponisterne Tristan Muraif,
Michagl Levinas, Roger Tessler og Gérard Grisey — i 1976
fulgt af Hugues Dufourt (komponist og filosof, T, 1943)

— n gruppe i protest mod den serielle skoles dominans
i Frankrig med selvsamme Boulez som denne &stetiks
magtfulde mustkpolitiske talsmand. Bevzegelsen opstod
i slipstrammen af det ‘postmoderne’ @stetiske vakuum,
efter at 1950°er avantgarden havde mistet pusten.
Mange mere eller mindre perspektivrige og levedygtige
®stetiske orienteringer sa nu dagens lys: ‘metamu-

sik’ (Berio: Sinfonia, 1968); ‘new age’ (Stockhausen:

Pierre Boulez

Stimmung, 1968); ‘neue Einfachkeit’ (Wolfgang Rihmy);
minimalisme (Philip Glass, Steve Reich); new complexity
(Brian Ferneyhough); instrumental ‘musique concréte’
(Helmut Lachenmann) for blot at nevne nogle af de
mere markante.

Tre forhold synes at viere vaesentlige for de stramninger,
som gradvis etablerede sig fra omkring 1970:

1. computerteknologiens mulighed for udforskning af ly-
dens mikrounivers og hermed en hidtil uhgrt udfoldelse
af parametren timbre (Klangfarve eller ‘sound”),

2. pnsket om at genetablere musikkens fortids/fremtids-
akse {den lineare, retningbestemte tidsoplevelse) og

3. musikkens kemmunikative aspekt: gnsket om at
genvinde et publikum, som avantgarden med rette eller
urette havde mistet.

Disse efementer er ikke mindst tydelige i den *klassiske’
spektrale musik, som med rette er blevet kaldt “musik
som permanent overgang” med afseet i lydens kontinu-
erlige udfoldelse i tid: Grisey: Périodes {Perioder, 1974)
(onsdag, kt. 21.30), Partiels (Overtoner, 1975), Modufa-
tions (Forandringer, 1977); Murail: Sables (Sand, 1975),
Territoires de F'Oubli (Glemselens territorier, 1977), Ethers
{Atere, 1978).
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Faktisk er det farst med Hugues Dufourts beramte
artikel, Musigue spectrale, ferste gang offentliggjorti
1979, at hevaegelsen far sit navn, Navnet er i gvrigt ikke
helt heldigt, idet det kan forlede én il at tro, at musikken
kun benytter overtonespektre, hvilket nogenlunde ville
svare til at forstd kubismen som en kunstretning, hvis
billeder kun bestar af kuber. De kompositoriske strategier
retter sig mod lydens mikrounivers, som var blevet
tilgzengeligt for analyse og syntefisering med computer-
teknologien, og spektrumn skal forstds f videste forstand
som samtlige de i lydbilledet tifstedevarende frekvenser,
herunder stajelementer, og deres stadige forandring i tid:
“Det musikalske kompositionsarbejde udaves direkte

pé lydens indre dimensioner. Det l2gger vaegt pd den
globale kontrol over lydspekiret og bestar | af materialet
at uddrage strukturer som fedes i lyden selv.. .. skriver
Hugues Dufourt, “def er tale om flydende former, miljger
af overgange, hvor bestemmelsen af beveegelserne beror
péd lovene om kontinuerlig transformation. Man kan i den
henseende tale om komposition med det stremmende
og det omskiftelige...”

Tristan Murail

Tristan Murail (f, 1947) studerede komposition hos
Blivier Messiaen 1967-71. Dennes passion for musik-
kens harmoniske aspekt samt maderne med Gydrgy
Ligetis mikropolyfoni ag lannis Xenakis’ lydmasser

- begge komponister som Messiaen introducerede

for sine elever — kom til at eve varig indflydelse pa
Murails musiktzenkning. Som modtager af Prix de Rome
tilbragte han herefter ta &r i ltalien, hvor Giacinto Scelsis
(stedvis) ‘skulpturefle’ formning af lyden fgjede sig til de
betydende impulser. Efter i 1973 at vaere tilbage i Paris
grundlagde Tristan Murail sammen med bl.a, studiekam-
meraten fra Messiaens kompositionsklasse Gérard Grisey,
ensemblet [ Mtinéraire (Vejviseren). Som ‘spektralkom-
ponisternes laboratorium’ kom dette ensemble til at
spille en afgarende rofle i de falgende drs udforskning

og integration af mikrointervafler og nye instrumentale
teknikker i Murails musik.

Veerkerne fra 1970'emes siutning er praget af kempo-
sitionsteknikker, som udsprang af den lydbearbejdelse,
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Tristan Murail

der bl.a. brugtes i tidens elektronmusikstudier, f.eks.
loops {'bandsigjfer’) og ringmodulation. Mens det for
andre komponister ved brug af bands|gjfer handlede om
mulighederne for at udnytte ekkovirkninger, fasefar-
skydninger, overlejringer m.v., var det afgarende for
Murail feedback’ens forvrazngning af lydsekvensen,

Den gradvise erodering af materialet gennem periodisk
gentagelse udkomponeres i vierket med den sigende
titel Mémoire/érosion (Erindring/erosion, 1975/76} for
horn og ensemble.

I !

Akustiske modeller

Ringmodulation, altsa tilfejelsen af summations- og
differenstoner, var en anden af tidens veikendte studie-
teknikker. | veerket Treize couleurs du soleil couchant
{Solnedgangens tretten farver, 1978) (torsdag, ki. 19.00)
for fem instrumenter benyttes denne fremgangsmade tif
generering af veerkets harmaniske/klanglige felter. Efter
en kortintroduktion udfoldes musikken i 13 faser, hvor
valget af udgangsintervaller, som heres i ensemblets to
blaesere {se eks. 1) betinger varkets overordnede form-
forlsb. Nar der som udgangspunkt tages ikke blot

to grundfrekvenser, men samtidig inddrages nogle af
lydgivernes overtoner, opnar man snart et sardeles kom-
plekst st af frekvenser. Gennem arbejdet direkte med
frekvensszt {og ikke ‘toner’) i genereringen af lydmate-
rialet tages det farste skridti den tilnzermelse mellem
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Eks. 1. Tristan Murait: Treize coulers du soleil couchant,
udgangsintervallerne for vaerkets 13 harmoniske farver.

elementerne harmoni og klangfarve, som skulle blive
en rad trad i komponistens @stetiske udvikling. Med sit
udprazget klangbaserede forlab har vaerket — ikke kuni
titlen, som pakalder sig Claude Monets beramte billede
impression, soleif levant (1872) — tydelige referencer til
impressionismen.

Sammenfattende omtaler Murail selv veerkerne fra
1970’2rne som ‘musikken fra lommeregnerens epoke’.
Hermed sigter han til, at frekvensberegningerne, som
ligger til grund for musikkens kianglige fremtoning, ikke
gar ud over det, man kan na frem til med en lommereg-
ner (og fidt t8lmodighed): enkle manipulationer af in-
tervaller og klangspektre og detes gradvise forandringer
med udgangspunkt i akustiske modeller. Denne periode
kulminerer med orkesterveerket Gondwana (1980), som
fgjer sig ind i en storstaet reekke af orkestervaerker, der
stér som milepzle | Murails udvikling.

Udforskning af lydens mikrounivers

En workshop pa IRCAM i 1979/80 — oprareren var nu
taget til ndde! — og en efterfalgende kompositionsbestil-
ling, udmentet i vaerket Désintégrations (Spaltninger,
1982/83) for band og 17 instrumenter, gav mulighed

for et dybere arbejde med klanganalyse og lydsyntese,
understattet af datidens nok mest kraftfulde musikalske
computerteknologi. Musikkens zestetiske grundhold-
ning var i princippet uzndret, men man finder her og i
varkerne fra 1980°erne et langt mere righoldigt klangligt
materiale, bl.a. aflaser klangformationerne hinanden i
hurtigere rkkefglge.

| Désintégrations inddrages det elektroakustiske element
for forste gang. Hermed afslares et seerkende ved Murails
handtering af det elektroakustiske medie, der 0gsd
galder de senere vaerker med elekironik, bl.a. Allégories
(Allegorier, 1989/90) og Lesprit de dunes {Sandklitternes
sjzl, 1994): en uhert brudfri overgang mellem syntetisk
lyd og instrumental lyd. Denne naesten fuldstendige
integration udspringer af den minutisse klanganalyse,
som computerteknologien har muliggjort, og som
danner det matematiske grundlag for dekonstruktion
og rekonstruktion af artificielle, harmoniske savel som
inharmoniske klangspektre, baseret pa analyser af f.eks.
klokker og slagtejsinstrumenter.

Formens problem

Med denne nye indsigt i [ydens natur var endnu et skridt
mod den fuldstndige sammensmeltning af klangfarve
og harmoni taget, og der tegnede sig en rekke afledte
implikationer for savel rytmik som tekstur. Der var
hermed potentielt skabt en trinles overgang mellem det
harmoniske og det inharmoniske (jf. ovenfor), mellem
det klangligt ‘glatte’ og det 'ru’, mellem orden og uorden.
Disse muligheder og de staerkt accelererede skift meliem
forskellige harmoniske/klanglige situationer, som prager
1980’ernes véerker, matte naturligt fare til fornyede
overvejelser af relationerne mellem forlgbets mange
delprocesser og den globale form. Der opstod et behov
for nye formelle kategorier, nye hierarkier, som kunne
anvendes i artikulationen af musikkens tidsforleb. Dette
blev nu genstand for Murails teoretiske overvejelser,
forlahets ‘vektorisering’ (retningsbestemthed) blev et af
1990ernes varme diskussionsemner:

“Udnyttelsen af hierarkier muligger det, som jeg vil

kalde «vektoriseringen» af det musikalske forlab, hvilket
betyder, at alle processer er orienterede i forhold til
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noget, at de har en retning for ikke at sige en betydning,
at tithgreren kiart fornemmer at bliver fart et sted hen,
og at der er en pilot i flyet. Denne vektorisering skaber
uundgdeligt felefser af speending og afspending, af
fremdrift eller opbremsning. Den spiller pd behaget

ved forventningsopfyldelsen og pa gleeden ved over-
raskelsen, og den spiller pa de smd overgange eller den
underfundige drejning af en situation. Med andre ord:
den skaber forlgbets dynamik, den skaber det, som uaf-
heengigt af stil og modeluner, af overfladiske omveaeltnin-
ger og sterile polemikker, appeflerer direkte til mentale
kategorier hos den vesterlandske tilherer.” [Murail, 1989).

Odilon Redon: La Bargue Mystique (1890-95). The Woodner
Collection New York

Det er Murail magtpaliggende at tilfare formforlgbet
denne smidighed, der var fraverende i de tidlige spek- .
trale veerker, hvor transformationsprocesserne i sig selv
var styrende for fortebet. Saledes eksempelvis  vaerket

La Barque Mystique {Den mystiske bad, 1993} (onsdag,
kl. 19.00), hvor formforlgbet frit afspejler harmonikkens
vekslen mellem ‘grémelerede’ flader og hidsige kularer,
hvilket igen henter sin fnspiration i billedforleegget, en
serie pasteller af den symbolistiske maler Odilon Redon
(1840-1916).
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Philippe Leroux

Vektoriseringen af forlsbet spiller ogsa en rolle for
Philippe Leroux (f. 1959) i gnsket om at opnd en klart
retningsbestemt tidsoplevelse, som dog undgar de
globale processers stivhed og forudsigelighed. Midlet er
arbejdet med actions sonores (lydlige gestus}, som Leroux
kort beskriver som en vektorisering af Pierre Schaeffers
objets sonores [lydlige objekter]:

“Min musikalske rejse? At gd fra ‘det musikalske objekt’
it ‘den musikalske gestus’. Hvert objekt er vektoriseret
ved en klanglig bevaegelse, en frekvensmeessig spaznding
eller en rytmisk ubalance. Det besidder s3ledes en indre

rir

dynamik: det er ‘en musikalsk gesius’.

Lveerket Continuofns) (1994, titlen spiller pé betydnin-
gerne ‘fortlgbende’ og ‘lad os komme videre') herer man
saledes kiart, hvordan musikken med afszet i en given
action sonore gennemgdr en kontinuerlig deformati-
onsproces, hvilket farer til en ny musikalsk situation, en
ny ‘action sonore’, og sa fremdeles. Med model i den
matematiske disciplin topologien, studiet af kontinu-
erlig transformation, skaber Leroux en musik baseret

pa kontinuerlig logik. Afgerende er ikke nedvendigvis
vaerkets interne sammenhangskraft i traditionel musi-
kalsk forstand, men et forlgb, der kan fastholde lytterens
interesse: “Jo mere det lydlige rum beriges af forskellig-
artet materiale, desto mere ma sammenkadningen af de
musikalske idéer veere folelig for ikke at tabe lytteren”.

S

B,

Eksempel pd topologisk transformation: en ring og en kop
er topologisk set ens og kan derfor ‘trinlast’ forandres fra
det ene til det andet.

Med varket Voi(rex) (2002) (tarsdag, kI. 19.00) for
siemme, ensemble og elektronik — titlen kan lzses som
voir {at sel, voie fvej el, rute] og voix [stemme] ~ kan man
sige, at komponisten tager et logisk skridt videre, idet

de musikalske gestus har en ikke-musikalsk model og
udfoldes pé flere planer, bade synligt ved solistens lej-
lighedsvise aktioner, ved lydens veji rummet mellem de
otte hejttalere og ved virtuose vokale, tekstlgse gestus.
(Se Eks.. 2. pd side 24-25)

Disse gestus beror ikke pa en musikalsk fortolkning

af tekstens poetiske indhold, som man maske kunne
forvente, men pd en regular tegning af visse af tekstens
bogstaver i fuften, i rummet eller pd partitursiden
resulterende i en given instrumental disposition. Ud

over datte finder man en raekke teknikker, der tager sit
udspring i spektralmusikkens erfaringer og teknik. Bl.a er
en del af det harmoniske materiale, bade for instrumen-
ter og elektronik, udledt af computerbaserede analyser
af stemme- og slagtajsiyde.

Den spektrale etik

For farsie generation af spektratkomponisterne (Tristan
Murail, Gérard Grisey, Dufourt m.fl) var der tale om

at etablere nye teknikker og nye principper for ‘den
kompositoriske grammatik, et opger med de musikalske
kompositionsprincipper, der med Griseys ord “forveksler
landkortet med landskabet”. Denne radikale nytank-
ning er gennem de sidste godt 20 ar stillet til radighed
for andre komponister og musiktecretikere gennem
dokumentation i form af vaerker, analyser, artikler og
computerbaserede kompositionsmiljeer (f.eks. Open

music) og omfatter instrumentationsteknik, metoder til
udvikling af harmonisk materiale, redskaber til compu-

terbaserede akustiske analyser og frekvensberegninger,
fremgangsmader til at lade den musikalske proces fades
aflydmaterialet selv under inddragelse af principper fra
kognitiv psykologi {psykoakustik} etc....

Denne tzenkemades kompromisigse fordringer kan i de
senere ar synes noget udvandet i og med, at sd mange

af den naste generations komponister har inddraget
mere eller mindre enkeltstaende spektrale teknikker i
deres personlige projekter, f.eks. mikrotonalitet baseret
pa harmoniske og inharmaniske spektre eller akustisk
funderede instrumentationsteknikker. kke desto mindre
er der stadig udfordringer i forlengelse af, bvad man
med komponisten Fabien Levy's formulering kunne kaide
‘den spektrale etik, nemlig “ved computerteknologiens
hjeelp at udvikie en ny lydlig grafematik, det vil sige en
ny made at transskribere det musikalske fxnomen pa,
som pa én gang forliger teknikkerne for fusion af [yd og
for transskription af Griseys og Murails akustiske deftoner
med arbejdet med stejpreegede og inharmoniske fyde
som hos Sciarrino og Lachenmann”. Denne vision vil én
gang for alle befri os fra den diktatoriske idé om interval-
let og den fikserede tonehajde, harmonik og rytmik

i vores vestlige kultur, Perspektivet vil veere endeligt

at hzeve os op over de pa et perceptionsmaessigt plan

4l tider absurde kombinatoriske og visuelle teknikker,
som den klassiske musikalske notation og forstaelse af
‘musikalsk grammatik’ har overleveret os.
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Philippe Leroux: Voifrex}, fra 5. sats, Devant tout autour: en musikalsk gestus, et unisono, som gradvis oplases gennem forskydning

af stemmerne .
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