Elektroakustisk musik i et historisk perspektiv

I dette kapitel vil jeg præcisere begrebet elektroakustisk musik samt fremhæve og perspektivere nogle historiske begivenheder, som har været banebrydende indenfor den elektroakustiske musik.

Elektroakustisk / elektronisk musik er musik, der er skabt og udbredes ad elektronisk vej, dvs. via højtalere.  

Jeg har i denne afhandling valgt at bruge betegnelsen elektroakustisk musik, da jeg i denne betegnelse sporer en mere ligeværdig indgangsvinkel til alle potentielle lyde.

Den tidlige elektroakustiske musik

Det direkte udgangspunkt for udviklingen af den elektroakustiske musik var udbredelsen af elektricitet, som for alvor tog fart i de allersidste år af 1800-tallet. Allerede i år 1898 opfandt og byggede Thaddeus Cahill et 200 tons tungt ”instrument”, som skulle vise sig på en komisk måde at foregribe vigtige musikalske udviklingstrin i det 20. århundrede. Instrumentet kaldte han et telharmonium, og det mindede om et kæmpeorgel bestående af to klaviaturer. Til hver tangent hørte en række induktionsspoler og andre tonegenererende elementer, og instrumentet kunne efter sigende efterligne blæse- og strygeinstrumenter. Cahill anvendte i sin beskrivelse af sin opfindelse udtrykket ”synthesize” om de lyde, som instrumentet skulle frembringe. Lydene blev da også balanceret og filtreret på en måde, som leder opmærksomheden direkte hen på den synthesizer, vi kender i dag. Det i samtiden bemærkelsesværdige ved dette telharmonium var, at det kunne transmittere den klingende lyd via det nye telefonnet. I 1898 var højtaleren ikke opfundet (den konstrueres i 1915) og den trådløse radio tages først i brug i 1913. Det var således helt uhørt at høre musik adskilt fra selve lydkilden! Interessen for dette telharmonium var stor, men Cahill’s bemærkelsesværdige initiativ endte dog i bankerot. Instrumentet belastede telefonnettet i en sådan grad, at det var vanskeligt for andre i byen at tale i telefon, når instrumentet var i brug. Telefonselskabet opsagde derfor kontrakten. 

Der kunne nævnes mange andre elektroniske instrumenttiltag i starten af 1900-tallet; det afgørende er imidlertid den form, som musikken grundet i tekniske landevindinger indtager i denne periode. Cahill’s telharmonium varsler en musik, som kan spilles uden brug af akustiske lydgivere, og som kan høres ganske vist afhængig af tid, men uafhængig af rum – man kan sidde og høre musikken et andet sted end der, hvor musikken fremføres.

I 1877 tager Thomas A. Edison patent på fonografen. Fonografen er foreløberen for grammofonen og kan på mekanisk vis optage lyd på cylindre af stanniol. Stanniolen afløses med grammofonen af vokscylindre og senere med flade zinkplader, og i 1902 indpiller den berømte sanger Enrico Caruso en plade. Udviklingen med disse indspilninger går forholdsvis langsomt. Edison havde med sin opfindelse slet ikke tænkt i musik, men i tale. Problemet med disse tidligere grammofoner er naturligvis det meget lave frekvensspektrum, som grammofonen formår at udnytte og desuden al den uønskede støj, som efterlader lytteren i en klangfattig fornemmelse uden den store musikalske oplevelse. Grammofonen varsler dog i starten af 1900-tallet en musik, som er uafhængig af tid. Lytteren kan høre musikken på et andet tidspunkt, end den er frembragt. 

Denne varsling manifesteres for alvor i 1935, hvor det tyske firma Allgemeine Elektrizitäts-gesellschaft (AEG) kan præsentere spolebåndoptageren, hvor et bånd belagt med magnetisk stof kører mellem to spoler og undervejs passerer en række tonehoveder. Udviklingen af denne optageteknik havde været undervejs længe, men blev af de fleste ikke anset for interessant, da grammofonen så at sige stjal billedet. Spolebåndoptageren udmærkede sig imidlertid ved at kunne optage via mikrofonen (1925) og desuden ved at kunne slette og overspille båndet på ny. Spolebåndoptageren var et stort fremskridt for lydstudierne, der meget nemmere kunne redigere optagelserne. Man kunne klippe i båndet, sætte det sammen igen i vilkårlig rækkefølge, afspille det langsommere eller hurtigere eller sågar baglæns, loope optagelser (køre dem i ring), overdubbe (tilføje spor), køre mikrofonoptagelser gennem diverse elektroniske filtre (vi kender dem som guitarpedaler) - pludselig kunne man manipulere med lyden…..

Konkret musik, Paris

Vi har lært at forbinde lutten med middelalderen, den gregorianske koral med klostret og gamben med den fornemme dragt. Hvorfor skal musikken fra vor tid så ikke være en maskinernes og massernes musik, en elektronernes musik? Vor tid er fyldt med brutalitet, med vold, med et rasende tempo – lad derfor også musikken indeholde disse elementer!
Udtalelsen kom fra den franske ingeniør og radiotekniker Pierre Schaeffer, der betragtes som stamfaderen til musique concréte (konkret musik). Konkret musik går i al sin enkelhed ud på at optage reallyde, som så efterfølgende manipuleres ad elektronisk vej. Udgangspunktet er altså kendte lyde fra hverdagen, som efter en manipulation fremstår som et musikalsk værk. Disse værker udmærker sig ved at besidde en høj grad af autenticitet. De består jo simpelthen af verden omkring os og gav på den måde mennesket mulighed for at spejle sig selv på en ny måde. Den konkrete musik slår sig for alvor fast i 1948, hvor RTF (radiostation) spiller værkerne ”Cinq études de bruits”, som alle er skabt af Pierre Schaeffer. 

Den konkrete musik sætter helt nye rolleparametre for såvel musikeren som komponisten. Først og fremmest kan musikken ikke fremføres live. Den må nødvendigvis fremføres via højtaler og uafhængig af kompositionstidspunktet. Musikeren har ingen rolle i denne musik. Musikken går direkte fra komponisten til lytteren og slipper på den måde for at blive fortolket af musikere undervejs, hvilket jo ellers er standard for al kompositionsmusik. 

Udover kompositionsmomentets tekniske islæt er også komponistens samarbejde med andre i selve kompositionsprocessen en bemærkning værd. Det anses i traditionel kompositionsmusik for en selvfølge, at musikken komponeres af én person. Den konkrete musik er med til at skabe større åbenhed overfor komponistbegrebet, da der nemt kunne indgå flere i selve kompositionsprocessen. 

Den støjende nutid kommer med den konkrete musik på den kunstneriske dagsorden.

Elektronische musik, Köln

Avangardekunstnerne i det elektroniske miljø i Tyskland udspringer af musiklivet i Köln. I efterkrigstidens Tyskland har man behov for at gøre op med verden omkring sig. Man søger i kølvandet af Hitlers rædselsregime en ny identitet, og det afspejler i højere grad en identitetssøgende ungdom at finde helt nye lyde fremfor at dyrke de kendte. I Köln er man optaget af forsøg med oscillatoren. Den bruges til at generere sinus-signaler og andre støjsignaler (hvid og rosa støj m.m.), som efterfølgende kan redigeres på spolebåndoptageren. En oscillator er kort fortalt en svingningskreds, som består af modstande, kondensatorer m.m. En sinustone kan kun frembringes ad elektronisk vej og repræsenterer den rene lyd, idet den i modsætning til alle andre lyde er helt fri for overtoner. Ved at generere flere sinustoner og derpå sætte dem sammen (overdubbe) bliver det muligt at skabe sin helt egen lyd med et kontrolleret overtonespektrum. Oscillatoren er hjertet i den syntheziseren, som vi kender i dag. Forskellen mellem nutidens syntheziser og det tidlige arbejde i Köln ligger kort sagt i evnen til teknisk at kontrollere oscillatorprincippet. Arbejdet var i Köln meget langsommeligt og krævede stor tålmodighed af komponisterne – det foregik langt fra real-time, som det gør i syntheziseren i dag. 

Rent musikalsk befinder lydmaterialet sig indenfor den kategori, som kaldes seriel musik. Musikken er ikke opbygget af bestemte skalaer og alle frekvensbaserede svingninger er i realiteten potentielle toner. Serialismen var kendt i det etablerede musikmiljø som tolvtonemusik. Det elektroniske miljø udvider altså begrebet.

Begyndelsestidspunktet for den elektroniske musik anses normalt for at være 1952, da dette er året, hvor der i WDR (radiostation i Köln) bliver oprettet et studie. Sammenligner man den tidlige elektroniske musik med konkret musik kan man sige, at det elektroniske miljø fokuserer på via elektronik at producere lyden, hvor den konkrete musik fokuserer på via elektronik at bearbejde lyden.  

Karlheinz Stockhausen

Karlheinz Stockhausen udvikler sig fra 50’erne og fremefter til at blive den elektroakustiske musiks mest karismatiske skikkelse. Stockhausen udspringer af det elektroniske miljø i Köln, men besøger Pierre Schaeffers studie i Paris og er i kraft af sin musikalitet, fremsynethed og sit tekniske overblik manden, der får tingene til at smelte sammen, fordi han i sine storslåede kreationer simpelhen spiller på alle tekniske strenge og i langt højere grad end sine elektroakustiske artsfæller formår at nå et større publikum. Der kunne nævnes talrige værker af Stockhausen, men ”Gesang der Jünglinge” (1955-56) anses for at være et af de mest vellykkede og fascinerende elektroakustiske værker overhovedet. Det 13 minutter lange værk benytter sig bl.a. af sang og tale baseret på tekst fra Daniels Bog (Det Gamle Testamente) og satte både teknisk og kunstnerisk nye standarder for, hvad der kunne frembringes i et elektronisk studie. Det vigtigste set i lyset af denne afhandling er dog, at Stockhausen trækker det elektroniske studie i en retning, hvor alle i samtiden tilgængelige teknikker udnyttes i kunstnerisk øjemed.

Teknikkens indflydelse på populærmusikken i tiden efter 2. verdenskrig

Avangardekunstnerne i den elektroakustiske musik har tillige med de tekniske udviklingstrin naturligvis en enorm indflydelse på populærmusikkens udvikling og form. Det vil føre alt for vidt i denne afhandling at skulle redegøre for dette. Jeg vil dog trække en lille sammenhæng frem, som jeg synes sætter den elektroakustiske musiks betydning i relief. Stockhausen befinder sig (øverste række nr. 5 fra venstre) på pladecoveret til Sgt. Peppers Lonely Hearts Club Band (The Beatles 1967)! Endvidere kan nævnes skæringen “Revolution 9” fra White Album (The Beatles 1968) som er et rent elektroakustisk nummer. I kraft af, at White Album er solgt i millionvis er ”Revolution 9” sandsynligvis et af de mest udbredte elektroakustiske værker nogensinde. Et er dog avangardekunstnernes personlige præg på samtiden og eftertiden. Det er imidlertid intet at regne mod den indflydelse de teknikker, som de har været banebrydende for, får for hele musiklivet. Studiet er blevet et kompositionsredskab og har fra 60’erne og fremefter en afgørende rolle på hele det musikalske udtryk, som tidens populære musikere udtrykker sig igennem.  

Den moderne elektroakustiske musik

Indførelsen af digitalteknologi medførte ligesom spolebåndoptageren et kvantespring indenfor den elektroakustiske musik. Det er vanskeligt præcist at fastslå, hvornår dette kvantespring finder sted, men det finder sted i kraft af udviklingen af først transistoren og derefter mikrochippen. Digitaliseren tager sig først og fremmest ud i form af computeren. Det presserende i nærværende afhandling er at præcisere de fundamentalt forskellige principper, som henholdsvis de analoge bearbejdninger (som tæller spolebåndoptageren og anden mekanisk apparatur) og de digitale bearbejdninger (som tæller computeren og andre digitale enheder) repræsenterer. I folkemunde taler man om at bearbejde lyd, men lyd kan jo kun ”klinge”, den kan ikke gribes og holdes ved som en bold. Derfor bearbejder man i bund og grund ikke lyden, men forhold, som har betydning for lyden! Det analoge værksted arbejder med forhold, som mekanisk kan repræsentere lyden. Magnetbånd, venyl, zinkplader, stanniol og andre analoge remedier er blot i stand til at fastholde et aftryk af lyden. Dette aftryk kan så gengives som klingende lyd i en form svarende til materialets evne til at repræsentere dette aftryk. I det digitale univers er udgangspunktet radikalt anderledes. Digitale enheder arbejder kun med tal, som repræsenterer målinger af lyden. At måle lyden, så den kan gemmes på en computer, kaldes at sample (bruges i betydningen ”optage”) eller at konvertere et analogt signal. Hvis f.eks. man ønsker en lyd svarende til stereo, så skal den måles 44100 gange i sekundet. Computeren repræsenterer således ikke et aftryk af lyden, men en beskrivelse i tal. Denne beskrivelse af lyden kan ændres på alle tænkelige måder, så længe man holder sig inden for det binære talsystem. Dette betyder i praksis, at lyden ikke nødvendigvis udsættes for kvalitetstab forårsaget af digitalt arbejde. Endvidere betyder det, at idet lyden beskrives med tal, kan disse tal også nemt via ikoner og symboler visualiseres på en skærm. Dette gør redigeringsarbejdet temmelig meget lettere og mere spændende. En anden grundlæggende fordel i det digitale miljø er muligheden for i vidt omfang at simulere mekaniske kredsløb. I dette digitale miljø udviskes grænsen mellem reallyde og syntetisk producerede lyde, da de begge blot repræsenterer målinger af henholdsvis reallyde og mekaniske kredsløb. Sidst men ikke mindst skal nævnes den hastighed, hvormed arbejdet i det digitale miljø kan finde sted. Det foregår i nu’et – realtime. 

Hvor de første teknologiske opfindelser, som havde indflydelse på den elektroakustiske musik, bidrog til at fritstille lyden fra tid og rum, så har digitaliseringen i princippet gjort det muligt at kontrollere tiden og rummet for den klingende lyd! I det digitale miljø er der ikke nødvendigvis tale om én komponist og én lytter. Musikken er interaktiv. Lytteren kan så at sige træde ind i musikken og forme den i sit eget billede. Herved bliver den elektroakustiske musik personlig – man skaber sig selv! 

