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Gyorgi Ligeti:
Elektronmusikkens
betydning

for mine vagker

Dadet nu er over femten &r siden jeg arbejdedei et elektronmusikstudie, har jeg ingen nye vearker
at fremvise. For gvrigt eksisterer der kun et, som jeg selv godkender: Artikulation, komponeret i
begyndelsen af 1958 og realiseret i Westdeutscher Rundfunks studiei Koln. Aret for realiserede jeg
et andet stykke i samme studie, Glissandi, men har s laange som muligt afstaet fra at offentliggere
det. Faktisk er det ikke godt. Et tredje findesi fuldstaendigt partitur fra 1957, men det kunne med
den tids teknik aldrig realiseres klangligt. Egentlig er jeg altsa ikke nogen »elektronmusiker«,
derimod fik disse erfaringer stor betydning for mine instrumentale og vokale vaaker.

Det ikke-realiserede tredje stykke kaldtes oprindelig for Atmospheres, men titlen aandredes til Piece
électronique No. 3, efter at jeg i 1961 havde skrevet et orkestervaak med samme titel, men jeg har
ikke opgivet tanken om engang at fuldfere det. Her vil jeg med dette partitur som eksempel forsgge
at vise, hvorledes arbejdsmetode og musikalsk taankeméade har pavirket mine senere, ikke-
elektroniske vaaker.

Ferst nogle data. Jeg kom 1957 til K6ln, efter indbydelse fra Herbert Eimert og sa at sige som virgo
intacta, uden ringeste anelse om elektronisk eller anden vesteuropaask efterkrigstidsmusik. |
Ungarn havde jeg vaaret nassten totalt afskaret fra al information. Madet med komponisternei Koln:
Stockhausen, Koenig, Evangelisti, Helms, Kagel og alle de andre, med K éInradioens studie og de
farste ugers kontakt med alt det, der var ny musik, blev en nassten chokartet oplevelse. Maske den
lykkeligste i mit liv. Selv Webern havde jeg tidligere knap nok haft en anelse om. Damine
orkesterstykker Apparitions (1958/59) og Atmospheres (1961) uropfartesi henholdsvis Kéln 1960
og Donaueschingen 1961, blev de ofte kommenteret som »orkestral elektronmusik«. Det var en
besynderlig pastand, for hvordan skulle noget rent instrumentalt kunne vaare »€l ektronisk«? Men
det indeholder alligevel en kerne af sandhed, thi uden erfaringerne fra elektronmusikstudiet vil de
nagope vaae blevet komponeret pa samme made. Min farste idé var en opsplitning af orkestret i
separate stemmer, altsdikke blot blasserne, men ogsa samtlige strygere, d vs. et totalt divisi.



Stemmerne havde dog ikke samme funktion som i traditionel musik: de forsvandt selv fuldstaandigt

i et overordnet vaay, hvisindre forvandlinger skaber formen. De musikalske gestalter i dette vaddige
netvagk er ikke opbygget af enkelte toner, harmonier og rytmer i en eller nogle fa stemmer, men
ved samvirkning af en starre masngde sadanne - ganske vist hver for sig bestemte - elementer.
Muligheden for at komponere sdledes, eller snarere for at tamke musikalsk i sddanne termer, var for
sterstedelens vedkommende en falge af mine erfaringer fraarbejdet i elektronmusikstudiet.

| 1958 kendte jeg endnu intet til Xenakis, der med Métastassis (1954) ma have vaget den farste, der
anvendte et totalt divisi til en stor gruppe strygere; der er dog kun et teknisk beragringspunkt her, og
det er egentlig blot en detalje, eftersom vore mader at tamke musikalsk pa ellers er helt forskellige.
Xenakis arbejder med »toneklynger«, hvor de enkelte toner kan sammenlignes med molekylernei
en opvarmet gasart - en sammenligning Xenakis selv har naaynt med henvisning til
termodynamikkens statistiske love. | den »musikal ske sky« - for at fortsadte analogien - har de
enkelte toner ingen funktion og kan heller ikke opfattes. Men den musikalske skys totale tilstand er
formdannende. Man kan komponere taghedsforholdene, forandringer i de statistiske
toneophobninger og forskellige bevaagyel ser og stremme som statistiske resultater.

Noget lignende - skent ud fra andre udgangspunkter - optradte i midten af halvtredserne hos
Stockhausen, som dengang arbejdede med musikal ske »gruppeformer«. Men i modsagning til
Xenakis lod han gruppernes indhold bestemmes af seriellei stedet for statistiske principper.
Generelt kan dette beskrives pa den made, at man har et omrade med visse karakteristiske forlab,
hvortil fgjes andre, med andre karakteristika. Disse kan kombineres successivt eller - helt eller
delvist - simultant; jeg teanker issa pa Gruppen fir drei Orchester (1955/57). Stockhausen arbejdede
pa Gruppen paden tid, hvor jeg kom til K6ln, og for min egen udvikling blev dette vaak vigtigt. Jeg
vil ogsa her naa/ne K oenigs Essay (1957), der pa naameste hold gav mig indblik i, hvordan et
elektronisk vaak gradvis bliver til og realiseres.

Et aspekt af Koenigs vaak fik saarlig betydning. | Essay forekommer raskker af sinustoner, hvor de
enkelte elementer endnu kan fornemmes, fordi toneraskken endnu ligger over perceptionsgraansen
50 msek. Toneragkken kunne altsa endnu opfattes som en raskke. Derpa foregik en sammentraskning
i tid, hvilket blev foretaget med simple tekniske midler. Derved havnede visse toner under
gramsevaadien 50 msek., og det der fer havde vaget successivt, blev nu simultant. Man kan i
princippet komprimere hele musikalske strukturer saledes, at man herer alt fra »begyndel sentil

»g utningen« samtidigt, si laange den totale langde ikke overstiger 50 msek. Modpolerne bliver
altsa opfattelig raskkef gl ge pa den ene side, fuldstaandig samtidighed pa den anden side. Men dette
bliver ferst interessant, ndr tidskontinuiteten er malelig og der forekommer en stadig opdukken og
forsvinden i selve gramseomradet. Her forvandles nemlig rytmetil klangfarve, og omvendt.

Dette fik agarende betydning for mine instrumentale vaaker Apparitions og Atmosphéres, senere
ogsa for Requiem, hvor vokalstemmer indgér. | hver stemme ligger indsatserne mere spredt end 50
msek., men sammen - f. eks. i en 20-stemmig korsats - giver de mulighed for differentieret
klangfarvespil omkring denne graase.

Requiem er rent vokal og instrumental musik, men har med elektronisk musik at gere for sa vidt
som det var den, der gav mig ideen til at arbejde vokalt og instrumentalt pa gramsen til det
henholdsvis successivt og simultant opfattelige. Hver enkelt ssemme i partituret er i overordentlig
hgj grad rytmisk differentieret. Men ndr mange sadanne stemmer stader sammen, opstar af
stemmevaevet en slags sonoritet, en klang, der har mistet sdvel stemmernes som instrumenternes



egen karakter. Her dlér i virkeligheden kvantitet over i en ny kvalitet. Kvantitet: et stort antal enkelte
vokale og instrumentale og med hinanden sasmmenveaevede stemmer. Kvalitet: en ny slags

»bevagyel sesfarvex, eller »rytmisk farve«, hvor de enkelte toner - og de klingende stemmers og
instrumenters egne farver -forvandles til en helt ny klang. | Koenigs Essay forekommer allerede
denne form for mikropolyfoni, dvs. en polyfoni, der ganske vist eksisterer, men hvis polyfone
konstruktion ikke laangere kan opfattes som sddan. Med sammenvas/ninger og kanonagtige lag af
sinustoneraskker balancerer de rytmiske resultanter af overlejringen pa 50 msek.-graansen. Noget er
tilbage af bade sinustone og rytme, andet er forsvundet. Af den bestandige oscilleren opstar en ny
klangkvalitet. | denne sammenhaang er det dog interessant, at den ferste version af Apparitions, der
for en stor dels vedkommende blev konstrueret efter disse principper, blev nedskrevet tidligere,
laange far mine erfaringer fra elektronmusikstudiet, nemlig i foraret 1956 og altsa stadig i Budapest.
N&r jeg nu sammenligner de to versioner, Sl det mig, at de har samme grundidé: komponeren med
udbredte statiske klangfelter eller klangrum. Men farst studieerfaringerne gav mig teknisk mulighed
for at strukturere disse klangfelter med praecise indre bevaegel ser og stremme, der ved deres
forsvinden i det rytmiske netvaark skaber denne ny bevasgel sesfarve.

Er nu Apparitions, Atmosphéres og andre vaaker »elektronisk« musik, realiseret med instrumentale
midler? Jeg ma atter entydigt nasgte dette, selv om den el ektroniske kompositionsteknik virkelig har
haft af garende betydning for disse rent instrumentale og vokale stykker. Men anvendel sen af
stemmer og instrumenter har ogsa en anden arsag. Rent akustisk finder jeg hgjttalermusikken
utilfredsstillende, uanset studiets tekniske niveau. Det er ligegyldigt om materialet er
studieproducerede band eller indspilninger af instrumentalmusik: hgjttalergengivelsen ger pamig et
nivellerende indtryk, ligesom af noget alt for poleret. Det betyder pa den anden side ikke, at jeg
principielt er imod elektronmusik, selv om jeg finder den nuvaarende hgjttaler- og forstaarkerteknik
utilstraskkelig. Jeg ville gerne igen komponere for dette medium, hvis den teknisk-akustiske barriere
hgjttalerklangen indebagrer kunne elimineres.

Principielt set er der ingen forskel pa elektronisk og vokalt eller instrumentalt frembragte klange.
Begge dele er lige »unaturligt« - i naturen findes der heller ingen violiner, og savel violiner som
tonegeneratorer er konstruerede og byggede af mennesker. Luftsgjler, strenge, rerblade og
oscillerende stramcirkler kan alle frembringe toner, og det vi egentlig herer, ogsdi elektronisk
musik, er vibrationer i luft, altsi samtlige tilfadde lige meget (eller lidt) »natur«. Forskellen er blot,
at den menneskelige stemme og hvert enkelt instrument har en ved deres begramsninger markeret
egenkarakter, mens det elektroniske studie er mere neutralt og har starre samlede muligheder. Med
instrumenter kan kun disses forud-programmerede klangfarver gengives; til gengadd - alerede ved
at dippe for nivellerende hgjttalere og forstarkere - kan man opna en langt hgjere klangkvalitet.

Mine erfaringer fraarbejdet i studiet med de tre vaarker Glissandi, Piéce électronique No. 3 (hvoraf
kun enkelte afsnit realiseredes som et eksperiment) og Artikulation kan endvidere belyse, hvordan
den til disse vaaker udviklede teknik har faet betydning for mine senere instrumentale og vokale
vagker. Partituret til Piéce éectronique No. 3 bestar af millimeterpapir, hvor hver millimeter svarer
til 2 cm pa et magnetofon-band med 76 cm/sek. hastighed. Det betyder, at jeg med enheden 2
bandcentimeter har et tid smal, der befinder sig langt under graasen for det omrade, hvor
diskontinuerlige forlgb kan opfattes. Arten af kontinuitet - dvs. det klingende resultat - kan
imidlertid kontrolleres eksakt ved indgreb i selve mikrostrukturen. Hertil kommer endnu et teknisk
aspekt: ved overkopiering af flere forskellige klanglag opstér - ved adderet bandbrus og andre
forstyrrelser - en betydelig forringelse af klangen, der bliver ssarlig generende ved transponering til



hgjere register, selv om man kan modvirke dette med klangfiltre i hvert enkelt
synkroniseringsmoment.

Dette gjaldt for studieforholdene for ti-femten ar siden. Nu findes der ogsa andre muligheder for at
synkronisere enkelte musikal ske forlgb. Men paden tid anvendte vi den simple metode at afspille to
band samtidigt pa et tredje osv. Teknikken var ganske vist primitiv, men den var kompositorisk
frugtbar, fordi den laate os at - ogsdi vokal- og instrumentalmusik - taake i lag og planlaggge
musikal ske strukturer ved overlejring. Stockhausens, Koenigs, Kagels og andre instrumentale
lagkomposition er tydeligt pavirket af elektronmusikstudiernes muligheder. Dette beviser, at
indskraankninger og mangler kan vendestil positiv betydning. Jeg tror heller ikke, at et sadant for
sterstedel ens vedkommende manuelt studie, hvor man ma ofre megen tid pa klipning og
synkronisering, egentlig er sa stor en ulykke. For den rent kompositoriske taakning har det
tvaatimod visse fordele. Der opstar en vekselvirkning mellem den rent manuelle primitivitet og den
kompositoriske tamknings kompleksitet og differentiering.

For at kunne synkronisere mange enkelte lag har jeg (i Piece électronique No. 3) arbejdet i et
mellemregister, med 1000 Hz og 8000 Hz som graansevagdier. Derved skulle det vaae muligt, ved
hver overkopiering at filtrere alt under 1000 Hz og over 8000 Hz bort og séledes eliminere en stor
del af forstyrrelserne. Men derpa overlister man teknikken: toner under 1000 Hz findes efter
filtreringen ikke pa bandet, men optraader som differenstoner! Frekvensbandets begrasnsning var en
konsekvens af teknikkens mangler: i stedet métte jeg arbejde med harmoniske overtoner til
imaginage grundtoner. Jeg valgte f. eks. differencen 250 eller 120 Hz osv. Tonehgjden 4000 giver
da som naeste tone 4250, derefter 4500, 4750, 5000 osv. Stykket har flere sadanne harmoniske
spektre, hvor deltonernes differencer er konstante. Dette betyder, at ved en differens af 250 Hz giver
deltonerne en imaginaa grundtone pa 250 Hz, i naeste gjeblik 120, saf. eks. 80, 330 osv. Sdedes
kunne jeg komponere en raskke af imaginaare grundtoner, der overhovedet ikke fandtes pa bandet.
Bandet selv indeholder kun delene - deltonerne. Med et tilstraskkeligt antal deltoner, altsa sinustoner
med konstant differens, klinger differenstonen.

Imidlertid anvendes den til dette elektroniske vaak beskrevne metode noget mere kompliceret. De
forskellige deltonelag er forskud ind i hinanden, og mens et bygges op, forsvinder et andet gradvis.
Hvis et lag med deltonedifferencen 250 Hz umiddelbart aflgstes af et med 120 Hz, ville man opfatte
en slags basmelodi. For at forhindre dette - ethvert indtryk af »melodi« -indfarte jeg efterhanden
nye deltoner, der i begyndelsen kunne blande sig med resterne af det forsvindende lag. Sdledes
opstod »forstyrrel sesfelter«, overgangs-omrader mellem to harmoniske spektre. | disse (f. eks.)
findes stadig vak sinustoner, der harer til omradet med differenstonen 250 Hz, og andre, der
allerede harer til det med 120 Hz. Differenstonen 250 Hz forsvinder gradvist ved at dens deltoner
holder op med at klinge. Opl@sningsfelterne nearmer sig neutralt brus, hvis karakter bestemmes af
proportionerne mellem de ikke-harmoniske deltoner. Efterhanden traeder s den nye differenstone
120 Hz frem som karakteristikum.

Denne teknik med gradvis fremtraeden og gradvis udslukning af differentiationer har jeg hidtil ikke
anvendt i min instrumental- og vokalmusik - man villei s fald behave et urimeligt stort antal
flgjiter og piccoloflgjter. Derimod er det andet aspekt af denne teknik, den gradvise aflgsning og
forvandling af (harmoniske og ikke-harmoniske) tone- og klangkomplekser blevet vigtig for mine
ovrige vaaker - orkestervaakerne Atmospheres og Lontano og korvaarkerne Requiem og L ux
aeterna anvender alle denne metode. | begyndel sen af tresserne gjaldt det frem for alt indre



forvandlinger af klanglige netveak, i de felgende & mere en »fiktiv« harmonik, som Lontano er det
bedste eksempel pa.

Apparitions, Atmospheres, Requiem, Lux aeterna, Lontano og orgel stykket Volumina (1961-
62/1966) er dle blevet kaldt »klangfarvemusik«. Begrebet blev et lagord, og selv blev jeg placeret
i rubrikken »klangfarvekomponist«. Delvis er dette min egen fgjl: i kommentarteksten til
Atmospheresi Donaueschingen 1961 - og allerede til Apparitions ved |SCM-festen i K6ln 1960 -
betegnede jeg klangfarve som den primaare formdannende faktor i disse vaaker. Det passer
naturligvistil en visgrad. Men jeg tror jeg har udtrykt mig alt for uklart. Jeg er ikke nogen
»klangfarvekomponist«, dvs. klangfarver er kun et af de mange midler til at frembringe musikal sk
form. Det karakteristiske ved alle disse vaaker er ikke klangfarverne i og for sig, men snarere
netstrukturen og de forandringer, bevaayel ser, udtyndinger, sammenpresninger, stramninger osv., der
forekommer inden for denne ramme. Det der egentlig skaber vaakernes form er selve
vaarsmenstret, »mikropolyfonien«. Det er den der fremkalder ale disse nye klangtyper, issar
»bevasgel sesfarven« og forvandlingen frarytmetil klang og tilbage.
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