1. Innledning

"…music is moving in the direction of the greatest possible freedom and also towards a dissolution of all instrumental techniques, simply by the accumulation of possibilities. And that is certanly one of the characteristics of the double bass, which is equally good as a percussion instrument and as a string instrument. It is an instrument with more potential than has been used by string instruments in preceding centuries."

(Frederic Stochl i intervju med Jean-Pierre Robert, Modes of playing the double bass, 1995)

1.1.
Tema

Kunstmusikkens viktigste hendelse i det 20.århundre kan trygt sies å være det tidlige bruddet med tonaliteten. Og for å tale i svært store trekk kan vi si at med dette bruddet la man nye kompositoriske verktøy som ledet komponistene inn i den retningen som har vært toneangivende i forrige århundres kunst, modernismen. Og under denne modernismen beveget det seg et vell av forsøk på å skrive både neoklassisk, neoromantisk osv. inntil et foreløpig punkt av ekstrem pluralisme, postmodernismen, som kan sies å være den dominerende retning i dag. Grunnen til at det synes fornuftig å kalle senmodernismen for gjeldende mot slutten av det 20.århundre kan forklares nettopp med den ekstreme pluralismen innenfor det musikalske landskapet, hvor ingen retninger eller tendenser kan sies å ha makt over andre. Vinko Globokar skriver i artikkelen Om det individuelle eller det kollektive (Ballade nr. 3, 1991) at ”vi er nå ved det punktet der moderne musikalsk skapning er delt i tusenvis av individuelle tendenser”. Der hvor man tidligere i århundret alltid kunne finne betydelige forente faktorer, den tonale syntaks, serielle teknikker, aleatorikk osv., står i dag den skapende igjen for seg selv. ”Han konstruerer sitt eget språk og som en ekstrem konsekvens må han finne opp et nytt språk for hver enkelt ny komposisjon”. Den samme utvikling kan også sies å være illustrerende for de instrumentale spilleteknikker, som er det generelle gjenstandsområdet i denne oppgaven. Mangfoldet av nye spilleteknikker er nå så stort at nesten hver enkelt eksperimentell utøver har utviklet en eller annen teknikk som få andre har kjennskap til. Jeg ser ikke ukritisk på dette som en utelukkende positiv utvikling. Den friheten man har i dag til å bruke hvilke lyder eller teknikker man vil i sin musikkutøvelse, og den enorme mengden og variasjonen man står overfor, representerer en reell fare for overernæring og en meningsutslettelse som i ytterste konsekvens undergraver variasjonens egentlige positive intensjoner. Spilleteknikkene må ikke være det spektakulære blikkfang i verket, men er nødvendige hjelpemidler som man kritisk og reflektert benytter seg av i den integrerte helhet.

Gjennom oppgavens tema gjør jeg det klart for leseren at jeg ikke skyr radikale midler for lydfrembringelse på kontrabassen, og jeg skal i det følgende prøve å klargjøre, systematisere og utvikle ett av de nye fenomener innen spilleteknikker på et tradisjonelt instrument, nemlig perkusjonsteknikker på kontrabassen. Teknikkene har vært praktisert i et begrenset omfang rundt 50 år og har ikke tidligere blitt underlagt en kritisk undersøkelse. 

Et ekspanderende mangfold av nye musikalske uttrykk, komposisjonsteknikker og instrumentale muligheter har kjennetegnet den klassiske musikken siden dens barndom. I komponisters og instrumentalisters søken etter nye klangverdener har én mulighet vært å utforske spilletekniske muligheter på de tradisjonelle akustiske instrumentene. I tidligere århundre var, ifølge Bruno Bartolozzi (1967, s.3), den spilletekniske utvikling knyttet til årsaker som at den strukturelle evolusjonen av instrumentene kun var avledet av empiriske metoder (i betydningen av at kunnskapen bygget på tradisjon og erfaring), og at utviklingen rettet seg etter de musikalske kravene til hver epoke. Utøvere og instrumentalmakere fulgte i liten grad vitenskapelige direktiv (i den grad de eksisterte og var tilgjengelige), men var isteden fokusert på det ene målet å skape maksimal klanglig homogenitet gjennom hele instrumentets register. De musikalske behovene forutsatte en objektiv og forenende klanglig utforsking isteden for å undersøke hvert instruments særegne muligheter. Det finnes naturligvis unntak fra regelen, for eksempel hos Mozart i måten han utnytter den klanglige kontrasten mellom det høye og dype registeret hos klarinetten. Disse rådende empiriske idealene innenfor den kantabile tradisjon som strakte seg til og med romantikken, og på en utmerket måte møtte og fulgte utviklingen i musikken, førte likevel også til ekstremt rigide og standardiserte spillemåter, hvis metode søkte seg mot den mest effektive gjennomføring av lyder med homogen klang. De nye musikalske uttrykksformer som oppsto på begynnelsen av 1900-tallet (sammen med store omveltninger på de fleste andre samfunnsområder) bevirket et brudd med de eksisterende instrumentaltekniske idealer og muliggjorde en akselerasjon i utviklingen av helt nye spilleteknikker, samtidig som et økende antall teoretiske undersøkelser som fokuserte på egenarten til hvert enkelt instrument supplementerte de eksisterende metodene.  

Romantikken og impresjonismen brakte med seg en økt interesse for klanglig kolorisering av musikken, og da særlig den orkestrale. Orkesteret i sen-romantikken var vokst til enorme dimensjoner med tilføringen av instrumenter som saxofon, wagnertuba, bassklarinett, kontrafagott, celesta og diverse slagverksinstrumenter som gav tilgang til et tidligere ukjent mangfold av fargenyanser. Rundt århundreskiftet oppsto dels en reaksjon mot den romantiske gigantomanien med en fornyet interesse for klare, kammermusikalske besetninger, og dels hadde også ekspresjonistene, de direkte etterfølgerne til den tysk-romantiske subjektivismen, utviklet en helt ny skrivemåte hvor tonalitetsoppløsningen og økt lineær tenkemåte gav andre differensieringer av klangen (Leeuw, 1967). Debussy, Mahler, Strauss og de russiske komponistene brukte klangfarge på en bevisst måte i sine komposisjoner. Litt senere, og frem mot 1945, bidro komponister som Ives, Stravinskij, Varèse, Schönberg, Webern og Bartok på hver sine måter til en utvidet bruk av klangfarge og instrumentale teknikker. Etter 1945 ble komponister og utøvere tilhørende den modernistiske og eksperimentelle retningen viktige i utforskingen av det klanglige potensialet til hver instrumentgruppe og for hvert instrument. Serialismen resulterte i en ekstremialisering og individualisering av musikkens hovedparametere; tonehøyder, varigheter, styrkegrader og anslag, og da disse konvensjonelle parametrene etter hvert av mange ble sett på som, i hvert fall delvis, fullt utnyttet begynte man å lete etter erstatninger for disse. Klangfarge som musikalsk parameter etablerte seg da som et av de fremste våpen i en komponists arsenal.
Denne oppgaven behandler klanger som i seg selv ikke er ukjente, men måten de skapes på, ved å slå på kontrabassen, markerer det mest absolutte og totale brudd med de tradisjonelle bue/pizzicato strykerteknikker. Man har definert en helt ny kategori spilleteknikker som forsøker å utnytte seg av perkusjonsinstrumentenes klanger og slagredskaper. Diskursen omkring relevansen og hensikten med utradisjonelle spilleteknikker har oppstått i rommet mellom tradisjonalister, modernister/avantgardister og den nye teknologien. De reaksjonære sverger seg til de etablerte konvensjoner og mener at de akustiske instrumenter i dag er perfeksjonerte objekter som har fått sin endelige utførelse i de foregående århundrer. De representerer, som Globokar sier (Ballade nr. 3, 1991), en lang historisk utvikling i retning av perfeksjon, i en søken etter den ideelle klang og den perfekte intonasjon og instrumentene må derfor behandles innenfor denne tradisjonen som viser den naturlige og logiske instrumentbruken (se parallellen til Bartolozzis beskrivelse av den spilletekniske utvikling frem til 1900-tallet). På den andre siden tilbyr dagens elektroniske musikkinstrumenter et tilsynelatende ubegrenset antall forskjellige lyder. Med teknologien er tidligere tiders måte å konstruere lyder på erstattet med nye metoder som gjør det mulig å høre lyder vi ikke har hørt før. Her er man ikke lenger bundet av fysiske (kroppslige) begrensninger, men av de forbehold som datamaskinen og synthesizeren definerer. Som den tredje retning står de som søker en videreutvikling av de tradisjonelle instrumentene. Dette skjer ikke i opposisjon til tradisjonen, men som en bevisst og integrert forlengelse av denne. Utforskingen av nye spilleteknikker er en konsekvens av vår tids individualismefokusering og skjer på grunnlag av ønsker om fornyelse og kreativitet. Min erfaring er at i dag bruker selv de mest konservative musikere og komponister et lite utvalg utradisjonelle spilleteknikker, men dersom teknikkene blir for radikale og fjerner seg for langt fra det gamle og etablerte blir de avfeiet som meningsløse og ubrukelige. Jeg mener at de nye spilleteknikkene har en sentral og viktig plass i samtidsmusikken. De transcenderer tidligere erfaringer og åpner for ny erkjennelse på det lydlige og musikalske området. De bunner slett ikke, som jeg ble fortalt av den nå dessverre avdøde kontrabassisten Bjørn Ianke, i en skult ekshibisjonisme eller noen form for motvilje mot de tradisjonelle teknikker.       

Valget av tema har sitt utgangspunkt i min utdanning som klassisk utøvende kontrabassist, og i min interesse for samtidsmusikk. Ved å arbeide med ny-musikk har jeg oppdaget, som Frederich Stochl påpeker i innledningssitatet, at kontrabassen har et teknisk og klanglig potensial som er langt større enn det som er brukt i tidligere århundrer.

 Jeg er opptatt av å bruke instrumentet mitt på utradisjonelle og eksperimentelle måter.

Gjennom å imitere eller adaptere andre instrumenters klanger og spilleteknikker, har jeg utviklet mitt eget musikalske og tekniske repertoar. Multiphonics1 og bruk av paukekølle på kontrabassen er eksempler på klanger og teknikker som er hentet fra henholdsvis treblåsere og slagverkere. I denne oppgaven vil jeg se nærmere på en spesiell gruppe perkussive klanger og teknikker på kontrabassen. Perkussive teknikker definerer jeg som spilleteknikker der klangen er av slagaktig karakter. Det vil si der lyden dannes ved at instrumentet blir anslått, skrapt, gnidd osv. Ordet teknikk får i denne sammenhengen lik betydning som begrepet spilleteknikk. 

Det er et relativt stort antall spilleteknikker som har en perkussiv klangkarakter. De kan deles inn i to hovedgrupper:

1) Teknikker som bygger på bue- og pizzicatoteknikk.

 For eksempel bartok-pizzicato, col-legno-battuto, venstrehånds-pizzicato, venstrehånds-slap og continous sautillè. Disse teknikkene faller utenfor denne avhandlingens problemområde, og derfor gir jeg ikke noen nærmere beskrivelse av dem her2 . 

2) Teknikker som tar i bruk redskaper eller adapterer spilleteknikker fra andre typer instrumenter.

Jeg har valgt å konsentrere meg om teknikker som generelt vil høre til i denne gruppen, men som har en spesiell tilknytting til slagverksteknikk og -redskaper. Samlebegrepet perkusjonsteknikker brukes om de spillemåtene som har sitt tekniske og klanglige utgangspunkt i slagverksteknikken og -redskapene.  


Oppgaven er konsentrert rundt komponert musikk for kontrabass i en vestlig klassisk musikktradisjon fra ca. 1960. Begrep som avantgarde, modernisme, postmodernisme, ny-vennlighet osv. må forstås som stilretninger innen den moderne klassiske musikken. Samlebegrepene ny-musikk og samtidsmusikk inkluderer her alle stilretninger.     

Perkusjonsteknikker på kontrabassen er et relativt nytt og uutforsket område. Det finnes lite skriftlig  materiale om teknikkene, og informasjonen er hovedsakelig i et begrenset notemateriale. Den hittil eneste teoretiske fremstillingen av teknikkene er i boken The contemporary Contrabass (1989) av den amerikanske bassisten Bertram Turetzky. Boken har et kapittel som heter "The bass as a drum: Percussion in Midcentury Writing for Contrabass" (Ibid., s.56-71). I dette kapittelet viser Turetzky hvilke perkusjonsteknikker og andre perkussive teknikker som er brukt i verk av hovedsakelig amerikanske komponister fra perioden 1961-1983. I gjennomgangen av en rekke noteutdrag gir Turetzky en grundig beskrivelse av hånden som slagredskap. Han identifiserer fem forskjellige varianter3 av denne: bruk av fingertupper, negler, knoker, håndflate og knyttet neve (Ibid., s.56). Teknikkene blir illustrert gjennom en rekke noteeksempler, og her finner man at teknikkene blir brukt på kroppen (forsiden/baksiden), gripebrettet, stolen, strengeholderen, skulderen, halsen og strengehodet på kontrabassen4. Videre identifiserer Turetzky enkelte tilfeller hvor man skal spille med vibrafonkølle og paukekølle. Vibrafonkøllen blir brukt på områdene strengeholder og strenger mellom stol og strengeholder. Paukekøllen blir brukt på strengene. Turetzky gir ingen beskrivelse av de enkelte slagteknikker som er brukt i komposisjonene. 

Det er viktig å merke seg forskjellen i Turetzkys og min bruk av begrepet perkusjonsteknikker. Turetzky definerer ikke klart hva han oppfatter som perkusjonsteknikker, og skillet mellom perkusjonsteknikker og perkussive teknikker er flytende. Perkusjonsteknikker er ikke alltid relatert til spill med slagverksredskaper idet han beskriver for eksempel blyant som et slagredskap. Boken har et omfattende register over publiserte verk for kontrabass. Her fant jeg opplysninger jeg brukte i innsamlingen av verk til min undersøkelse av eksisterende perkusjonsteknikker. 


Jean-Pierre Robert har i boken Modes of playing the doublebass (1995) noen få setninger viet perkusjonsteknikker under overskriften Organological description (of the doublebass, h. percussions, s.11). Jeg gjengir alt her (uthevingene er forfatterens):

The double bass can be struck anywhere. However, it is advisable to avoid fingernails or any sharp object on the varnish of the case. String resonance can be either used or muffled. Sound varies according to the instrument, and also to the weight applied. However in general, the neck produces an undefined low sound, the case produces low sounds in the middle of the table and the back, and higher sounds on it edges. Ribs produce high sounds similar to temple blocks.

I kapittelet om Accessories (s.12) beskriver han meget kort bruk av vibrafonkølle og paukekølle på strengene og skulderen: 

These sticks played on the strings produce a sound close to pizzicati and to the electric bass guitar. They favor velocity and long sustain. Pull off and hammering on technique are similar in sound, and favor legato. Timpani sticks can be used up to the 3rd partial, vibraphone sticks to the 6th partial. Playing on the ribs sounds like temple blocks.
Som utøver har jeg savnet litteratur om dette emnet. Dette prosjektet gir meg en unik sjanse til å få større egenkompetanse på området, samtidig som jeg har muligheten til å dele oppdagelsene mine med andre.

1  Overtoneflerklang. Jean-Pierre Robert beskriver utførelse og klang av denne spesielle spilleteknikken på kontrabass i boken Modes of playing the doublebass (1995). 





2 For en innføring i teknikkene vil jeg henvise til Robert (1995) og Bertram Turetzky Contemporary techniques for contrabass (1989).





3 Se kapittel 2.2.3. under overskriften Slagredskapene for definisjon av grunntyper og varianter 


4 Se kapittel 2.2.3. under overskriften Områder på kontrabassen for en beskrivelse av områdene på kontrabassen





