Trekk ved den historiske utviklingen av utradisjonelle spilleteknikker

Utgangspunktet for dette kapittelet er spørsmålet om hvilke perkusjonsteknikker som tidligere har blitt brukt på kontrabass i det 20.århundrets kunstmusikk.


Som en innledning til problemområdet gir jeg i det følgende en beskrivelse av trekk ved den historiske utviklingen av utradisjonelle spilleteknikker. Dette er på ingen måte ment å være en fullstendig oversikt over dette feltet. Hensikten er heller å peke på, og å trekke linjer mellom ulike komponister, utøvere, stiluttrykk og andre tidstypiske trekk som har vært sentrale i utviklingen fra barokken til og med det 20. århundre. Fremstillingen fokuserer særlig på den generelle utviklingen av perkussive teknikker på strykeinstrumenter, og bruken av perkusjonsteknikker på kontrabassen. 

I den klassiske musikkhistorien må man tilbake til barokken for å finne de første eksempler i notert musikk på at strykeinstrumenter skal frembringe perkussive effekter. Det tidligst kjente  tilfellet er i verket Musical Humors (1605) av Tobias Hume, som gir følgende beskrivelse av en spilleteknikk: "Drum this with the back of the bow" (Turetzky, 1989, s.44). Hume beskriver her en teknikk hvor man skal slå på strengene med treet på buen. Dette er den samme teknikken som vi nå kaller for col-legno-battuto. De neste eksemplene på perkussive effekter støter man på etter min kjennskap hos den østerrikske komponisten og fiolininvirtuosen Heinz Ignaz Franz von Biber som levde fra 1644 til 1704. Flere av Biber sine instrumentalverk er programmatiske i betydningen av at musikken skal beskrive en tekst eller en handling, eller at instrumentene skal imitere natur- og dyrelyder. Denne programmatiske innfallsvinkelen førte blant annet til en eksperimentering med utradisjonelle spilleteknikker. I fiolinsonaten Sonata violino solo representativa (1669) benytter han seg av spilleteknikker som nå heter crush-tone og glissando i tillegg til spesielle skordaturaer (notasjonsmåter og stemminger). Spesielt interessant i denne sammenhengen er bruken av tre ulike perkussive teknikker i verket Battalia (battalia betyr kamp(-scene)). Dette delvis programmatiske instrumentalverket for strykere og cembalo ble skrevet i 1673 og består av små musikalske scener som er knyttet sammen gjennom en tekstlig handling. I en marsj mot slutten av stykket skal fiolinen imitere en fløyte, og kontrabassen/violonen imitere en tromme. Biber skriver: "Where the drum is heard in the bass, a piece of paper must be used on the string…" (Turetzky, 1989, s.70). Trommeeffekten oppnås enten ved å tre papir mellom strengene på kontrabassen eller ved å holde et stykke papir over strengene, som man så skal slå på med buen. Turetzky skriver videre at han anser dette for å være det første eksempelet i den vestlige musikkhistorien på et preparert tradisjonelt musikkinstrument. John Cages eksperimenter med preparert piano fra slutten av 1930-tallet blir altså foregrepet av en kontrabass 260 år tidligere! 

Den andre perkussive teknikken i Battalia er en spesiell type kraftig piccicato hvor strengen slår mot gripebrettet og lager en perkussiv lyd. Det er den samme piccicato-teknikken som på 1960-tallet fikk navnet Bartok-piccicato. Den siste perkussive teknikken er col-legno-battuto, som vi allerede har sett brukt hos Tobias Hume.   


I enkelte verk (for eksempel p410/rv163), skrev Vivaldi spilleinstruksjonen battute (it. ”slag”) på gjentagne åttendeler, og i Auffürungspraxis bei Vivaldi foreslår den østerrikske musikologen Walter Kolneder muligheten for at dette var en instruksjon til å spille col-legno (Sadie(red.), The New Grove dictionary of music and musicians, 2001). Utradisjonelle spilleteknikker som disse var slett ikke uvanlige i perioden frem til og med romantikken, men de var en del av den allmenne fremføringspraksisen og ble sjelden notert ned av komponistene.   

Etter Biber og frem til begynnelsen av 1900-tallet er den noterte bruken av perkussive effekter nesten utelukkende knyttet til col-legno-battuto-teknikken. Mozart bruker den i 3. sats (cello/kb, for eksempel takt 165-172) i hans konsert for fiolin og orkester i A-dur (1775, K. 219). Teknikken noteres som ”coll arco al reverscio”, men misforstås ofte og feilnoteres som ”col arco crescendo”. Et eksempel fra romantikken finner man i Gustav Mahler sin 1. symfoni (1888). I 3-satsen skal strykerne spille col-legno-battuto i takt 45-49 og legato(tratto) i takt 135-137. Mahler måtte presisere overfor musikere og dirigent at col-legno-tratto instruksjonen i partituret ikke var en skrivefeil, da denne spilleteknikken kan være skadelig for buen (se noteutdrag)! 

På begynnelsen av 1900-tallet beskriver Nicolaij Rimskij-Korsakov col-legno-battuto-teknikken i boken Principles of Orchestration (fullført av Maximilian Steinberg i 1912). Han gir en karakteristikk av klangen som xylofon-lignende eller som en hul piccicato (s.32, under overskriften: Glockenspiel, Bells, Xylophone). Noen få år senere bruker Igor Stravinskij teknikken i Vårofferet (1913). 


Når vi så har kommet frem til det 20. århundre vil jeg starte med å trekke inn et avsnitt  om futurismen, fordi dens prosjekter lanserte en grunnleggende ny måte å bruke teknologi på som var skoledannende for mange radikale kunstnere på 1900-tallet. Bevegelsen som kalte seg futurister ble grunnlagt i 1909 av forfatteren og kunstneren Filippo Tommaso Marinetti. I en serie polemiske manifest proklamerte han nødvendigheten av å forkaste all «gammel» kunst for å kunne skape en ny type kunst som passet den nye tiden med dens teknologiske nyvinninger. De viktigste musikalske implikasjonene av futuristbevegelsen ble i 1913 uttrykt av maleren og komponisten Luigi Russolo i hans manifest Støyens kunst. Russolo krever her et totalt brudd med de tradisjonelle tonale, rytmiske, formale og instrumentale uttrykksformer, og åpner for bruk av helt nye lyd- og støyfremkallende midler. For Russolo skulle den nye musikken være en formal organisering av naturlyder, menneskelyder og mekaniske og maskinelle lyder. Russolo selv fant opp en rekke støyinstrumenter og han holdt spredte konserter rundt om i Europa. Til tross for den lille allmenne interessen for futurismen og dens korte levetid, er futuristenes manifesterte ønske om å erobre den uendelige variasjonen av (støy)lyder like aktuell blant samtidskomponister og utøvere i dag. 


På samme tid, i USA, var Charles Ives og Henry Cowell særlig opptatt av å tilføre nye klanglige dimensjoner til musikken. Ives viste at en hittil uant og ubenyttet lydverden sto til rådighet gjennom å foregripe komposisjonsteknikker og ideer som collage og montage, bruk av kvarttoner, polymetrikk og før-serielle teknikker, ”åpen-form” osv, blant annet gjennom verk som The Unanswered Question (1908), og Cowell så det som sin kunstneriske forpliktelse å omfatte det bredeste mulige spekter av musikalsk materiale. Blant Cowells mest kjente oppdagelser er den såkalte ”cluster”-teknikker, det vil si en klynge av tettliggende toner frembrakt med for eksempel håndflaten eller underarmen på klaverets tangenter. Med denne idé omformet Cowell den historisk tungt belagte ”akkord” til ren klang, eller støy. I klaverstykket The Tides of Manaunaun (1912) består akkompagnementet av clusters spilt med hele venstre underarm. Cowells videre klanglige oppdagelser på pianoet var ting som senere dukket opp hos John Cage og George Crumb (Rasmussen, Gads musikhistorie, 1990).      

Bela Bartok og Anton Webern var to av de fremste eksponenter for en kreativ bruk av strykeinstrumenter frem til 1945. Hos Webern finner man for første gang en utforsking av individuelle instrumentale effekter. Han skriver passasjer for strykere der man raskt skal veksle mellom kontrasterende lyder – ulike posisjoner med buen (ponticello, normale, tasto), pizzicato, naturlige og kunstige flagoletter, tremolo (arco og pizzicato), ulike col-legno-teknikker, glissando osv. – som gir en kaleidoskopisk effekt av fluktuerende klanger. Bartok utviklet en ny orkestral virtuositet. I verk som for eksempel Music for strings, percussion and celesta (1936) utforsker han de klanglige, maleriske effektene gjennom spesielle instrumentale kombinasjoner. Bartoks distinkte, personlige måte å behandle strykekvartetten på kommer blant annet til uttrykk gjennom bruken av effekter som glissando, sul-ponticello, col-legno og pizzicato (særlig bartok-pizzicato hvor strengen slår hardt mot gripebrettet).

Bartok og Webern er stilistisk to vidt forskjellige komponister. Likevel finner man fellestrekk i den kreative måten de utnyttet nye instrumentale effekter på, samt at begge hadde et bevisst forhold til tradisjonen og på sine særegne måter forsøkte å videreutvikle denne. Bartok arbeidet med en logisk forlengelse av de tradisjonelle elementene melodikk, form og tonalitet. Dette, i tillegg til bruken av folkloristiske melodiske og rytmiske elementer skapte et personlig tonespråk, forskjellig (mer lydlig tradisjonelt) fra mange av hans samtidige kollegaer. Webern gjennomgikk i perioden etter 1.verdenskrig en stilistisk reorientering som førte han fra å komponere i en fri-tonal stil til å bli den fremste eksponent for tolvtoneteknikken (utviklet av Arnold Schönberg). Hans første store gjennombrudd i sistnevnte stil kom med String Trio op. 20 (1927) som var hans første instrumental-komposisjon på tretten år. I sitt neste verk, Symfoni op. 21 (1928) etablerer han den stilen som blir karakteristisk i hans senere verk. I komposisjonene blander Webern sine interesser for strengt polyfone strukturer (f.eks. kanon) og det nye tolvtone-systemet. Teksturen i musikken hans kan karakteriseres som punkt-aktig og han utvikler en klanglig melodiføring (klangfarben-melodie) som går punktvis mellom instrumentene. Webern plasserte seg selv i den musikalske kanon fra Bach, Beethoven, Brahms, Mahler og Schönberg, noe som tydeliggjøres i hans formale og strukturelle komponeringsmåte.   

Jeg vil i denne sammenhengen bare kort nevne Edgar Varèse. I hans søken etter nye klanglige teksturer brukte han nesten utelukkende blåseinstrumenter og en sterkt utvidet gruppe perkusjonsinstrumenter og han tilførte ikke strykeinstrumentene noen nye teknikker. Hans musikalske estetiske holdning har røtter hos Busoni og futuristene, men han var mer moderat enn disse i bruken av ikke-tradisjonelle lydfremkallende midler. Varèse følte hele livet at de tradisjonelle musikkinstrumentene måtte suppleres med nyutviklede instrumenter, og naturlig nok var han en av de første til å eksperimentere med det elektroniske mediet.  

Den serielle musikken som oppstod i Europa rundt 1950, med dens fremste foregangsmenn Pierre Boulez og Karlheinz Stockhausen, tilførte heller ikke strykeinstrumentene noen revolusjonerende tekniske nyvinninger. Piano, blåse- og perkusjonsinstrumenter ble foretrukket fremfor strykeinstrumentene. Jeg vil likevel påpeke at siden den serielle musikken stort sett var uhyre vanskelig å spille, og at musikken på overflaten ikke hadde mye til felles med mer tradisjonelle uttrykksformer, så vokste det frem en rekke teknisk briljante utøvere som spesialiserte seg i fremførelsen av ny-musikk. For utøverne satte den serielle musikken en spesiell og annerledes fokus på musikkens tekniske kompleksitet.

Det kunne se ut som at Bartok og Webern hadde utnyttet de fleste mulighetene som lå i strykergruppen. Dette medførte at strykeinstrumentene frem mot 1960 ble en noe skuffende kilde til instrumental nyskapning bortsett fra en økt og mer variert bruk av de overnevnte spilleteknikker (Smith Brindle, 1987, s. 154-155). Smith Brindle (boken hans ble først utgitt i 1975) bemerker videre at to nye typer utradisjonelle teknikker kom i bruk etter 1950. Den ene er å stryke på strengene mellom stolen og strengeholderen. Denne teknikken ble blant annet brukt av Krystzov Penderecki. I Threnody to the victims of Hiroshima (1960) blir teknikken brukt til å skape et eterisk klangteppe som kan minne om svak elektronisk hvit støy. Penderecki bruker også teknikken med å stryke hardt på strengeholderen, noe som gir en dyp, buldrende lyd (bløt harpiks på buen er en forutsetning for å utføre denne teknikken), samt å slå på kroppen av fiolinen med fingertuppene (se avsnitt under om mekaniske lyder).


Pendereckis komposisjoner fra 1950- og 60-tallet benytter seg av cluster-teknikken som utgangspunkt for den kompositoriske utvikling. Med de kromatiske cluster-bevegelsene opphører skillet mellom distinkte noter og støy, og som lytter hører man kun en udifferensiansert, bevegende klangmasse. Denne typen global teksturell musikk oppsto som en radikal motsetning til serialismens vektlegging av den enkelte tones betydning.  

 Den andre typen spilleteknikk som Smith Brindle nevner er frembringelsen av mekaniske, slagaktige lyder. Disse lydene skapes ved å slå på kroppen av instrumentet med buen eller hånden. Howard Risatti beskriver i boken New Music Vocabulary (1976, s.89-90) en del verk fra 1960-tallet som inneholder ”mekaniske” perkusjonslyder på strykeinstrumenter. Jeg gjengir noen av dem: Toshiro Mayzumi skriver i Metamusica (1961) at man skal slå på kroppen av instrumentet og det er angitt hvilken side av instrumentet i forhold til halsen. Bernard Rands angir slag på kroppen av instrumentet med knoker, fingertupper og håndflate i Formats I (1966). Iannis Xenakis instruerer strykerne til å slå på midten, bak på instrumentet med hånden i orkesterverket Pithoprakta (1956). Her skal også kontrabassene slå med håndflaten nær skulderen på instrumentet, eller under stolen. Xenakis har brukt perkusjonsteknikker i flere andre verk, for eksempel i strykekvartetten Tetras (1983).  

Et viktig bidrag til den musikalske utviklingen etter 2.verdenskrig er den bevisste bruken av tilfeldighet i musikken, det være seg i komposisjonsprosessen og/eller fremføringen. Til tross for at man kan spore elementer av tilfeldighet i musikk i hvert fall tilbake til middelalderen (Morgan, 1991, s.359) ble fenomenet først allment i årene etter 1950, og etablerte seg da raskt som et unikt element i den nye musikken. 

Den amerikanske komponisten John Cage sine tidlige arbeider viser tydelig påvirkning av Schönberg og Henry Cowell som han hadde studert hos i korte perioder. I verker fra 1930-tallet ser man også en påvirkning fra Varèse. Hele Cage sin produksjon bærer preg av hans sterke interesse for stadig å finne nye klanger. Som tidlige eksempler på dette kan jeg nevne hans preparert-piano-eksperimenter, og i komponeringen av en serie på 3 verk for perkusjon kalt Construction (1939, 1940, 1941) bruker han nesten utelukkende nye og ukonvensjonelle slagobjekter. Cage var dessuten en av de første til å eksperimentere med elektroniske apparater og lyder. Hans definisjon av musikk sidestiller alle mulige lyder samt stillheten. En musikalsk lyd har verdi bare i seg selv, den defineres verken av det som kommer før eller det som kommer etter. Lyden bare er. Videre søkte han tilfeldighet og «indeterminisme» i alle musikkens dimensjoner, og det var denne søken som til slutt gjorde at han adopterte aleatorikken som kompositorisk redskap. Tilfeldighetsoperasjonene bevirker en likhet og likeverdighet mellom lydverdiene som ifølge Cage selv er en siste konsekvens av rekkeprinsippet, der alle parametrene i musikken videreføres ut i det ekstreme inntil de omfatter den mest heterogene lyd. I Music of changes (1951) for piano ble alle elementene i den musikalske strukturen - tonehøyder, varighet, amplitude (toneomfang), tempo, tetthet og stillhet (pauser) - valgt ved å bruke terningkast-lignende prosedyrer utledet fra I Ching, den kinesiske orakelboken, og ved å kaste mynter. I begynnelsen av 1950-årene hadde Cage et nært samarbeide med en gruppe yngre likesinnede komponister, blant dem Morton Feldman, Earle Brown og Christian Wolff. Til tross for Cage sin ledende posisjon var det en gjensidig påvirkning innen gruppen. De var under sterk innflytelse av visuell kunst, særlig den populære abstrakte malerkunsten i New-York på den tiden (noe som vises i de mange abstrakte, grafiske partiturene), og alle utviklet sine personlige varianter av den overordnete aleatoriske metoden.

Sjanseelementet i komposisjonsprosessen ble raskt overført til også å gjelde fremførelsen av musikken. Den økende eksperimentering med alternative notasjonsløsninger (hovedsakelig grafiske) på 1950 og 60-tallet skapte et rom innenfor komposisjonens rammer der utøvere kunne delta kreativt. Istedenfor å realisere et eksakt notert partitur blir her interpretens oppgave å løse ut materiale, utløse prosesser (Bø-Rygg, Ballade, 1982). Mange av disse nye partiturene som for eksempel Five Pieces for David Tudor (1959) av Sylvano Busotti, Zyklus (1959) av Karlheinz Stockhausen, Variations II (1961) og 59 ½ for a string player (1953) av John Cage oppfordrer til og krever et annet klanguttrykk og andre spilleteknikker enn de tradisjonelle. Utøverne fikk stor frihet i valg av teknikker og ble oppmuntret til å utforske instrumentene etter nye klanger. Den frie notasjonsbruken, og hovedvekten på den enkelte utøvers personlige tolkning av verket, gjorde at komponister og utøvere på mange måter blir likeverdige i fremførelsen av disse verkene. 

Når vi så har skissert opp disse retningene, ser man at som et resultat av dette, og særlig fra den teksturelle og aleatoriske musikken med fokus på musikkens lydlige og koloristiske aspekter, kommer en utvidelse av spilleteknikkene inn på nye uoppdagede områder. Ettersom distinksjonen mellom toner og støy ble stadig mer uklar, gjorde dette at hva som kunne betraktes som «musikalsk materiale» ble dramatisk utvidet. Alle slags lyder kunne nå sees på som «musikalske» og brukes innenfor de nye kompositoriske rammene. Dette har også sine klare linjer til utviklingen i elektronisk musikk og ideer hos John Cage, og enda tidligere til Varèse, futuristene, Cowell og Ives. Utviklingen etter 1950 medførte videre at der hvor den dodekafone musikken fremsto som tradisjonell, i dens ekspressivitet, dens gester, formasjoner og kontraster, dannet skapelsen av den serielle og aleatoriske musikken et musikkhistorisk og estetisk paradigmeskifte i dens opprør mot ekspressivitetsestetikken og i dens realisering av å konstruere musikalske forløp uavhengig av komponistens fantasi og følelser. Musikologen  Robert P. Morgan (1991) fremhever at med dette er ikke verket lenger autonomt og kanskje ikke engang estetisk lenger. Han mener det blir en handling innenfor en musikkultur hvor man ikke lenger kan hengi seg til rent musikalske problemer innenfor konvensjonelle rammer, men at komponistene må selv definere rammene og at man dermed ikke først og fremst arbeider med det musikalske forløp, men med forholdet til virkeligheten. Morgan devaluerer verkenes musikalske verdi, og fremhever dets status som et bi-produkt som hovedsakelig foregår på et teoretisk og sosio-eksistensielt plan. Denne slutningen fant raskt sine motargumenter. Disse gikk blant annet ut på at systemene må betraktes som midler til å oppnå bestemte musikalske forløp og at de nye verkene er klangeksperimenter hvis resultat er utvidelser av den musikalske erfarings rammer. Det markante paradigmeskiftet hadde naturligvis også sin uunngåelige virkning på utøverne, som i takt med musikkutviklingen måtte se at de tradisjonelle spilleteknikker og interpretasjons-konvensjoner gradvis trengte å suppleres med nye midler for formidling av musikken. Det er nettopp klangsentreringen og tankene om at nye spilleteknikker kun er midler til formidling av det musikalske budskap som rettferdiggjør de nye instrumentaleksperimenter som skjøt fart etter 1950.

Samtidig, og i nær interaksjon med de nyskapende komposisjonsformer, dukket det opp en ny generasjon virtuose utøvere som søkte å utvide sine tekniske og klanglige muligheter utover de tradisjonelle teknikkene og å øke sitt repertoar av originalverk for deres respektive instrumenter. I tillegg til dette uttrykte mange komponister et ønske om større deltakelse av utøvende musikere i komposisjonsprosessen. Utøvere som har blitt særlig kjent for sine instrumentaltekniske nyvinninger er oboisten Heinz Holliger, trombonistene Vinko Globokar og Stuart Dempster, klarinettisten William O. Smith,  pianistene David Tudor, Alfons og Aloys Kontarsky, sangeren Cathy Berberian og cellistene Siegfried Palm og Frances-Marie Uitti . Parallelt med deres arbeid som utøvende musikere drev mange også med en omfattende virksomhet som komponister. På denne måten, og i tett samarbeid med andre komponister, fikk de jevnlig presentert de nye teknikkene og klangene i en musikalsk sammenheng. Etter 1960 ble det vanligere at utøvere av samtidsmusikken også drev med komponering. Dermed kunne utøverne selv gjennom egen verk vise de teknikkene man hadde utviklet i en musikalsk integrert sammenheng.

Elektronisk musikk med sitt for alltid fikserte resultat ble sterkt medvirkende til den styrkende interesse for musikerens bidrag, hans tilføring av personlighet og dyktighet, frihet i valg og spontanitet. Enkelte spesifikke karakteristikker av elektroniske lyder har også foreslått utvidelser i instrumental komponering. Det er for eksempel lydlige likheter mellom ”ring-modulerte” elektroniske lyder og multiphonic-treblåser-klanger. Hvit støy har vi sett etterlignet hos Penderecki ved at strykerne spiller svakt på strengene mellom stol og strengeholder.   

 De nye virtuose utøvere fikk raskt stor oppmerksomhet fra komponister som søkte å utvide sin egen musikalske horisont ved å ta del i de oppdagelser som skjedde på det instrumentaltekniske området. Luciano Berio sine verker som inkluderer en solist, enten alene eller i kombinasjon med en gruppe, synes å oppstå direkte ut fra det gjeldende solo-instrumentet eller den utøvende instrumentalist, og fra de fysiske bevegelsene som kreves for å spille instrumentet. Han benytter seg ofte av nye spilleteknikker, for eksempel i Sequenza V for trombone (1966), men alltid på en adrett måte slik at effektene fremstår som naturlige i sammenhengen. Fra å beskjeftige seg med den fysiske aktiviteten som implementerer musikkutførelsen, beveget Berio seg ofte over i det musikkteatralske (action-music), særlig i verkene for trombone og stemme. I komponeringen av Sequenza-serien samarbeidet han med mange av tidens beste utøvere, inkludert Heinz Holliger og Cathy Berberian.


Innen musikkformen instrumentalteater, hvor utøverens bevegelser spiller like stor rolle som deres lyder, har komponisten, filmskaperen, dramatikeren og utøveren Mauricio Kagel vært en av de mest betydningsfulle figurer. Hans lydlige preferanser er uvanlige, dyptklingende og eksotiske instrumenter, eller en ukonvensjonell bruk av tradisjonelle instrumenter. I verket Match (1964), som illuderer en (bord)tenniskamp mellom to cellister med en slagverker som dommer, og hvor det underliggende formål er å utforske de psykologiske spenninger som oppstår mellom utøverne, benytter han seg foruten et vell av utradisjonelle spilleteknikker og teatralske effekter også av perkusjonsteknikker på celloene. Kagels strykekvartetter er også rikt utsmykket med perkussive lyder og perkusjonseffekter.

Komponister som Georges Aperghis og Philippe Boivin har arbeidet videre med det musikkdramatiske uttrykk blant annet i verk for kontrabass1 som Récitations (Aperghis, 1976) og Zab ou la Passion selon St Nectaire (Boivin, 1981). 

Klang og collage er stikkord som kan beskrive musikken til komponisten George Crumb, som på 1960-tallet slo gjennom med en musikk bestående av stilsitater og en instrumentalbruk der koloritten trenger gjennom og blir verkets substans, ikke bare et ferniss. Hans musikkfilosofi er at man har en verdensmusikk der alt er ett og hvor alt tilgjengelig materiale fritt kan benyttes på hans personlige måte uten å være bundet av den opprinnelige sammenhengen musikken inngikk i. En konsekvens av denne interessen for klang og stilcollager var at Crumb tok i bruk utradisjonelle spilleteknikker, på klaveret som for eksempel i Makrokosmos (1972) eller på strykeinstrumentene som for eksempel i strykekvartetten Black Angels (1970). Crumb arbeider med en eksakt notasjon og er blant annet opptatt av at musikken skal formidle musikerens fysiske lydfremkallende bevegelser, den gestiske energien, kroppsspråket og hvordan man trakterer instrumentene (som hos Berio). Han ser på dette som en forankring til tradisjonen, der instrumentalutøvelse alltid har vært forbundet med kroppsbruk. Verkene hans florerer av utradisjonelle spilleteknikker og instrumental- og ensembleklangen inngår i en organisk og strukturell del av musikken. Spontaniteten og lekenheten, det teatralske, mystiske og rituelle, samt musikkens ubestridelige lyttervennlighet, gjorde at nye spilleteknikker med Crumb fikk en bredere aksept både blant utøvere og publikum.

Jacob Druckman har vært en ledende figur i adopteringen av en tradisjonell og åndelig orientert retning idet han fremhever musikkens sensuelle ”dionysiske” karakteristika som mystisisme, nostalgi, ekstase og transcendasjon. Han beveger seg i grenselandet mellom musikk og teater, og musikken har en stor melodisk og klanglig rikdom. Som vi skal se i Valentine for solo kontrabass så benytter han seg av mange utradisjonelle spilleteknikker (blant annet perkusjonsteknikker) for å oppnå de maleriske effektene.    


Den italienske komponisten og fiolinisten Bruno Bartolozzi begynte i 1960-årene å eksperimentere med nye treblåserklanger. I samarbeid med fagottisten Sergio Penazzi gjennomførte han den første undersøkelsen av teknikker som multiphonics og mikrotoner. Resultatene ble presentert teoretisk i boken New sounds for woodwind (1967) og kreativt i en rekke komposisjoner som Concertazioni for fagott, strykere og perkusjon (1963), skrevet for Penazzi, Concertazioni for obo og 4 instrumenter (1965), til oboisten Lawrence Singer, og Concertazioni a quattro for treblåser kvartett (1969).  


Parallelt med utvikingen i den klassiske musikken skjedde en lignende pionerbevegelse i jazzmusikken. Blant annet Charles Mingus (kb) og Lennie Tristano (sax) begynte tidlig å eksperimentere med fritt improvisert musikk. Kulminasjonen av den tidlige eksperimenteringen med frijazz kom med albumene Freejazz og Cross Breeding (1960-61) av saksofonist Ornette Colemann og Freefall (1962) med klarinettist Jimmy Giuffre. Coleman gikk bort fra de veldefinerte konvensjoner innen form, meter og harmonisk progresjon som tidligere hadde preget jazzmusikken, og skapte isteden utvidede, fritt utviklende polyfone gruppeimprovisasjoner som hadde mye til felles med eksperimentelle uttrykksformer innen kunstmusikken. Dette ga inspirasjonen til, på den tiden, en ny generasjon utøvere av jazzmusikken og den fritt improviserte musikken. Etter hvert ble det dannet improviserende ensembler av klassisk skolerte musikere og komponister, for eksempel Vinko Globokar og hans New Phonic Art –ensemble. 


Vinko Globokar og Heinz Holliger er representanter for utviklingen av henholdsvis messing- og treblåserinstrumentene. Utviklingen av blåseinstrumentene startet, sammen med utvidelsen av slagverksgruppen, tidligere enn utviklingen av strykeinstrumentene. Men da komponister begynte å interessere seg for strykeinstrumentene igjen, var kontrabassen sentral i utviklingen av nye teknikker og klanger. 


Kontrabassen har gjennomgått en stor spilleteknisk utvikling fra omtrent 1940 og til i dag. De tradisjonelle teknikkene er blitt forbedret, og nye utradisjonelle teknikker er blitt oppfunnet. På samme måte som på blåse- og slagverkinstrumenter, vokste det også frem en ny generasjon unge, virtuose og eksperimenterende kontrabassister rundt 1960. Disse bassistene var ofte aktive innenfor både jazzmusikken og den klassiske musikken. I jazzen var utviklingen av en friere og mer eksperimentell spillestil viktig for den instrumentale utviklingen. Innenfor den klassiske musikken bidro det begrensede repertoaret av tradisjonelle soloverk til at bassister bestilte nykomponerte verk for å utvide solorepertoaret. 


En av de mest profilerte utøvere av ny-musikk på kontrabass er amerikaneren Bertram Turetzky. På midten av 1950-tallet begynte han å bestille nye verk for kontrabass, mest av amerikanske komponister, med det mål å skape et nytt og større solo-repertoar. Hittil har over 300 verk blitt skrevet til ham, og flere av komposisjonene har gradvis blitt standard innen ny-musikk-repertoaret for kontrabass. Et annet av Turetzkys bidrag til utviklingen og utbredelsen av nye spilleteknikker er boken The Contemporary Contrabass (1989, rev.). Boken er den mest grundige teoretiske gjennomgang av spilleteknikker frem til 1988. Den har også et helt kapittel om perkussive/perkusjonsteknikker, hvilket er unikt i litteraturen. I tillegg til The Contemporary Contrabass er boken Modes of playing the doublebass (1995) av Jean-Pierre Robert den eneste boken som etter mitt kjennskap beskriver både tradisjonelle og nye spilleteknikker. Denne boken har ingen spesielle beskrivelser av perkusjonsteknikker, men har mye og detaljert informasjon om blant annet multiphonics på kontrabassen. Boken henviser hovedsakelig til verker av europeiske komponister, mens Turetzkys bok henviser til amerikanske.

Av andre utøvere som fra rundt 1970 har markert seg i utviklingen av nye og utradisjonelle spilleteknikker på kontrabassen innenfor improvisasjonsmusikk og samtidsmusikk, vil jeg kort presentere Barry Guy (eng.) Jöelle Leandre (fr.) Fernando Grillo (it.) og Stefano Scodanibbio (it.). Barry Guy er en kjent utøver av klassisk musikk (både tradisjonell og moderne), fri-improvisasjonsmusikk og jazz. Han var blant de første kontrabassister som begynte å eksperimentere med forsterket kontrabass og de nye klanglige mulighetene som ligger i dette. Det er særlig i arbeidet med fritt improvisert musikk at han har utforsket nye og utradisjonelle teknikker. Spillet hans er til tider svært virtuost, og han har benyttet seg av en rekke ulike slagverksredskaper på kontrabassen (se fonogramliste for lydeksempler). Jöelle Leandre fikk sin utdannelse fra Conservatoire National de Superieur de Musique de Paris der hun utviklet en interesse for samtidsmusikk og improvisert musikk. Hun bruker ofte perkussive teknikker i spillet sitt, men er særlig kjent for å kombinere sin egen stemme med spill på kontrabassen. Røttene hennes er i større grad enn hos Barry Guy i den klassiske musikktradisjonen selv om hun ofte benytter seg av radikale uttrykksformer. Hun arbeider mye med instrumentalteater og har hatt et langt samarbeide med John Cage. Hun har utgitt en rekke soloplater både med improvisert og komponert musikk som viser hennes ofte uvanlige og fysiske bruk av kontrabassen. Fernando Grillo har fra 1970-tallet samarbeidet med mange kjente komponister, blant dem Iannis Xenakis og Giachinto Scelsi. For en studie i perkussive teknikker på kontrabassen vil jeg anbefale å lytte til hans versjon av Scelsi’s Ko - Tha (1967, se fonogramliste). Stefano Scodanibbio slo igjennom på 1980-tallet og etablerte seg raskt som en av verdens aller fremste kontrabassvirtuoser innenfor ny-musikk-repertoaret. Han har fått skrevet verk til seg av komponister som Steve Reich, Brian Ferneyhough, Franco Donatoni, Julio Estrada og Salvatore Sciarrino og har utviklet en rekke nye spilleteknikker. Dette kommer blant annet til uttrykk gjennom hans mange CD-innspillinger og egenkomponerte verk for kontrabass. Se fonogramliste for CD med verk han har komponert for kontrabassen og selv spilt inn.  


Disse bassistene er alle blant verdens fremste tolkere av ny-musikk. De har bidratt til en oppmerksomhet rundt kontrabassen som soloinstrument som aldri før har eksistert, og  utradisjonelle spilleteknikker har blitt mer akseptert ettersom disse utøverne har vist at teknikkene har en musikalsk funksjon på lik linje med de tradisjonelle teknikkene. 


Utviklingen på 1980- og 90- tallet førte altså med seg flere nye spilleteknikker, ofte med bakgrunn hos utøvere som jeg i forrige avsnitt ga eksempler på. Ved IRCAM i Paris gjorde man i 1980-årene de første eksperimenter med multiphonics på kontrabassen. Dette er presentert i boken Modes of playing the doublebass (Robert, 1995) med blant annet elektroniske analyser av multiphonics-klangene. I samme bok er de fleste kjente spilleteknikker på utgivelsestidspunktet illustrert, både bue- og pizzicatoteknikker. Når det gjelder perkusjonsteknikker så er dette nesten helt fraværende i boken, noe som kan forklares med den fortsatt relativt store motstanden mot slike teknikker og at man fremdeles stadig finner nye måter å videreutvikle de tradisjonelle teknikkene på.


Innenfor retningen av komponister som Brian Ferneyhough og Richard Barrett utvikler man en meget kompleks tradisjonell notasjon og det oppstår uante klangverdener ved hjelp av en ekstrem fortetting og overlagring av relativt konvensjonelle musikalske parametere og spillemåter. Komponister tilhørende denne komplekse/ny-komplekse skolen søker primært ikke å skape isolert sett nye spilleteknikker, men setter isteden sammen eksisterende teknikker på svært avanserte måter. 


Jeg har ikke gått nærmere inn på elektronisk bearbeiding eller manipulasjon av klangen (live eller i studio) hvor teknologien setter grensene for hvilke lyder som skapes, fordi jeg i denne oppgaven ser på spilleteknikker som er akustiske i utførelse og klang.  

Håkon Thelin
1 Se Modes of playing the doublebass (Robert, 1995)





