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Forord

Hvordan representeres bevegelse i de ulike kunstartene? P
hvilke miter har kunsten bidratt til & skape forestillinger om
bevegelse? Dette er konkrete spersmal som blir diskutert i volum
3 av Estetiske Teknologier 1700—2000. Slike sporsmal knytter an til
mer generelle problemstillinger, om teknologi og i hvilken grad
tekniske apparater har innflytelse pd kunstneriske uttrykk som
litteratur, musikk og film. Antologien behandler ulike mate-
punkter mellom kunst og teknologi, og reflekterer over hvor-
dan vére sanser endres og pavirkes av ulike medier. Medier som
boken, grammofonplaten og filmen er eksempler pi estetiske
lagringsmedier som forlenger, supplerer og «utvider» menneske-
kroppens rekkevidde, men samtidig ogsé regulerer og «kontrol-
lerer» den sanselige erfaringsverden. Med teknologiens hjelp kan
vi ikke bare bevege oss, rent fysisk sett eller i fantasiens verden,
men vi lar oss ogsd bevege. Vire sanser settes i bevegelse.

Prosjektet Estetiske Teknologier r700—2000 startet ved NTNU
i Trondheim i 2002, med stotte fra Norges Forskningsrad. Med
deltagere fra ulike fagfelt og institutter, men med en hovedvekt
av forskere fra Institutt for rordistikk og litteraturvitenskap
og Institutt for kunst- og medievitenskap, startet en nysgjerrig
utforsking av vekselvirkningene mellom kunstneriske og tekno-
logiske medier, og hva man kan kalle «sansenes historiske orga-
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Sevilla o el convidado de piedra, som er den forste litterzre
tematisering av Don Juan-skikkelsen. ‘
8 En funksjon diskutert i Cartseu Meiners bidrag til denne

antologien.
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Bevegelse, hastighet og
materialitet fra Edisons |
phonograph til Charles Dodges
Speech Songs

ANDREAS BERGSLAND

En stein treffer bakken med et dumpt stet. Et rullende kjerrehjul
gnisser og slar mot en brolagt vei. Saging i et vedstykke danner
en rytmisk veksling av durende skyv og drag. Bevegelse impli-
serer lyd og lyd impliserer en eller annen form for bevegelse, om
enn ikke alltid synlig, og som en negativ motsats impliserer still-
heten immobilitet, stillstand og livlashet.

Selve lydreproduksjonsteknologien var ogsa fra begynnelsen
knyttet til bevegelse. For denne bevegelsen var hastigheten en helt
sentral egenskap, og det er nettopp forholdet mellom bevegelse,
hastighet og de forskjellige lydmedienes materialitet jeg skal gi
inn pd i denne teksten. Jeg vil begynne med Edisons tidlige
fonograf, for deretter & gjore noen historiske nedslag som etter
mitt syn eksemplifiserer hvordan dette forholdet har endret seg,
bide med nye praksiser og ny teknologi. Sluttpunktet i fram-
stillingen vil vere et av computermusikkens forste betydnings-

fulle verker, Charles Dodges Speech Songs, fordi dette kanskje er
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det tidligste eksempelet p4 musikk der hastigheten synes abstra-
hert bide i forhold til kontrollen av hastighet og til lydmediets
bevegelse.

Hastighet og reproduksjonens grenser

Edisons fonograf laget ingen lyd, og var dermed ingen fono-graf;
uten bevegelsen som ble tilfart den: Hinden som dreide rundt
sveiven, sveiven som beveget sylinderen bide rundt seg selv og i
lengdeaksen, sylinderrillens topper og daler som tvang nilen til
4 danse over dens konturer, traktens membran som vibrerte lydig
med i det samme monsteret. Den kunne selvsagt heller ikke Jagre
noen form for lyd uten den samme bevegelsen, men da med den
graverende nilen slavisk underlagt membranens vibrasjoner. Det
vil si, det var her egentlig snakk om tre former for bevegelse
som var knyttet sammen. Den ene var sirkuler og syklisk, som i
héndens og sylinderens vedvarende rotasjon rundt en akse, den
andre lineer, som i rillens bevegelse under nilen fra sporets start
til dets sluttpunkt, og den tredje oscillerende, i nilens og mem-
branens stadige utsving rundt et midtpunkt. Selv om det var den
oscillerende bevegelsen som var analog med lydbslgenes sving-
ninger i lufta, hvilte forutsetningene for at lyden skulle kunne bli
skrift i den /ineare bevegelsen — forutsetningene for at fone skulle
kunne bli forno-graf. Nilen var avhengig av en romlig ekspan-
sjon i form av en vedvarende bevegelse inn i «upleyd mark» for &
kunne lage sporet eller avtrykket som «skriver» lyden, pg samme
mite som hindskrift er avhengig av en bevegelse over det blanke
arket. For bide fonografen og grammofonen var det selvsagt ogsa
spersmil om 4 rasjonalisere denne formen for ekspansjon, og
for begge ble det en lesning 4 la sporet f4 en spiralform; hos den
ene, pd tvers av lengderetningen i en sylinder; hos den andre, fra
ytterkant og innover mot sentrum av en sirkular skive. Dermed
kunne den sirkulere bevegelsen av sylinderen og skiven ogsa
«drive» den framadskridende bevegelsen, som i sin tur igjen var
knyttet enten til ndlens oscillerende gravering av et nytt spor
eller gangen gjennom en ferdig opptrukket rille.

For at den gjenskapte lyden skulle kunne ligge tett opp til
lydhendelsen som var festet til rullen under innspillingen, métte
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hastigheten pd den linezre og dermed ogsi den sykliske beve-
gelsen vare den samme under innspilling som under avspilling.
Eller for 4 si det pd en annen mite; korrelasjonen mellom inn-
spillings- og avspillingshastighet var en forutsetning for fonogra-
fens lydreproduserende potensial, i prinsippet en forutsetning for
all senere lydreproduksjonsteknologi. Dette prinsippet var ikke
absolutt, noe jeg skal komme tilbake til senere, men i praksis
betydde det at ved storre avvik kunne fonografen fort bare bli en
innretning som lagde underlige, fremmede lyder, og ikke lyder
som man kunne forestille seg som en reproduksjon.

For de forste hinddrevne fonografene og grammofonene var
det dermed ikke bare apparaturet i seg selv som fordrsaket lyd-
reproduksjon, men ogs3 i hoyeste grad den eller de som sveiver
og som Jytret. Jonathan Sterne har i sin studie av tidlige lydme-
dier og troverdighetsbegrepet i The Audible Past, vist at ideen
om reproduksjon ikke bare var et resultat av en teknisk innret-
ning i seg selv, men ogsd av en hel rekke sosialt betingede fakto-
rer. En av disse faktorene var den innleringsprosessen som var
nedvendig for & oppna riktig avspillingshastighet p3 de tidlige
hinddrevne fonografene og grammofonene. Det krevdes nem-
lig bade eksplisitt instruksjon, en folsom hind og et godt are
for at man skulle kunne fi ut gjenkjennelige lyder fra trakten.
Som instruksjonsboken til en hinddrevet grammofon beskrev
det i 1894: «[...] turn the hand-wheel with a wrist movement at
the rate of about 150 times a minute. To acquire this regularity
of motion, practice it & number of times» (Sitert i Sterne 2003:
268, min utheving). Ogsé pi merkelappen pi utsalgssteder fikk
potensielle brukere understreket at man ikke kunne forvente &
f4 et godt resultat umiddelbart: «[Potential users are adviced
not to] get discouraged if the machine doesn’t give entire satis-
factions at once. It will take a /ittle practice to turn the machine
according to the directions coming with each machine» (foc.ciz.).
Imidlertid kunne det ikke ha vart enkelt for en usvet hind &
finne den riktige omdreiningshastigheten bare ved 3 telle antall
omdreininger. @ret mdtte utvilsomt ogsi ha vart rertledende i
en inngvingsfase, slik at man kunne justere opp eller ned tem-
poet hvis lyden fra trakten ikke syntes 4 likne det man skulle
forvente. Hvis hastigheten ikke var «korreke», kunpe dette ikke
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bare hores pa tempoet til lydene som kom ut av trakten. Ogsi
toneheyde og klangfarge, eller mer spesifike, spektral lyshets-
grad, endret seg med rotasjonshastigheten pa en gjensidig avhen-
gig méte. Sveivet man raskt ville resultatet dermed bli bide heyt
tempo, lysere tonehoyder og en «tynnere» eller dlysere» klang-
farge — sveivet man saktere ville effekten bli motsatt.

Det er nzrliggende 4 tro at det skulle ta flere 4r for «mannen
i gata» kunne gjenkjenne disse lydlige karakteristika som noe
som var forbundet med hvor raskt sylinderen eller grammofon-
platen dreiet rundt. En slik gjenkjenning krever eksponeringer
over tid, og dette kom for de fleste forst med fonografens og
grammofonens utbredelse i den industrialiserte verden i de fisrste
tidrene av 19oo-tallet. Erfarne brukere og eksperter som selv var
involvert { arbeidet med 4 utvikle teknologien kunne riktignok
tidlig kjenne igjen de karakreristiske effektene av en avspilling
pé for lav eller for hoy hastighet. Alexander Graham Bell skal
for eksempel ha beskrevet lydkvaliteten til innspilte stemmer ved
ok hastighet som «nasal» og «metallisk», mens stemmer avspilt
med senket hastighet ga den en lavere tonehsyde og en «hul,
klangfull effekt». Bell hadde dermed satt ord pa den karak-
teristiske endringen i lydens klangfarge som akustisk sett kan
forklares som en speksral forskyvning, det vil si at lydens frekvens-
spektrum forskyves oppover eller nedover i frekvensdomenet.

For den som skulle lzre seg 4 sveive for & oppna en mest mulig
troverdig lydlig gjengivelse, var det essensielt at han eller hun
hadde en ide om hvordan det som skulle gjengis kunne lite i virke-
ligheten. Visste man at man hadde en innspilling av en kvinne-
stemme, kunne man ut i fra blant annet toneleiet og klangfar-
gen justere seg inn mot en noenlunde riktig hastighet. Hvis man
kjente til den bestemte stemmen eller instrumentklangen setlig
godt fra for, kunne dette i enda storre grad kunne gi gret krite-
rier & styre hinden etter. Det var med andre ord viktig 3 relatere
lydene fra trakten til lydene som folk laget da de spilte, sang eller
snakket for 4 kunne finstille hindens bevegelse. Denne formen
for opplering eller ovelse gjaldt imidlertid ikke bare den som
skulle sveive, den gjaldt i hayeste grad den som «bare» skulle
lytte. For at reproduksjon av lyd skulle kunne finne sted var det
rett og slett et sporsmal om 4 lere folk hvordan lydene fra de
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nye innretningene skulle forstis: «People had to learn how to
understand the relations between sounds made by people and
sounds made by machines. Over time, certain practical under-
standings would come to sediment around the process of sound
reproduction and its attendant relation between original and
copy» (Sterne 2003: 216). En slik «practical understanding» var
for eksempel at man mitte «lytte gjennomy eller fortrenge alle
de lydene som var implisitte i mediet og dets funksjon, slik spra-
kingen og susingen var det p4 de tidlige roterende lydmediene,
for 4 kunne skape den auditive forestillingen av at noe er en ngy-
aktig reproduksjon.’ P4 samme méte kan man tenke seg at ogsi
mindre avvik i hastighetskorrelasjonen eller lopende svingninger
i hastigheten innenfor en viss grense kunne ignoreres gjennom
en slik lytteteknikk. Mediehastigheten var derfor en del av lyd-
medienes hgrbare og implisitte materialitet pd samme mite som
knitring og brus, og ved avvik, ujevnheter eller andre endringer,
mitte ogsi den fortrenges for at en skulle kunne hore lydene
fra fonografens eller grammofonens trakt som reproduksjoner
av stemmer eller instrumenter. Fordi den lydlige opplevelsen av
hastigheten til mediet var avhengig av bide erfaring med bruken
av mediene og hvordan lydene derfra var relatert til lyder fra den
«virkelige verden», vil slingringsmonnet som konstituerer gren-
sene for «korrekt» hastighet kunne variere fra person til person.
Jo bedre man kjenner til lyden fra det som skal reproduseres fra
fer, jo mindre vil avstanden vare mellom det som oppleves som
henholdsvis for sakte og for hurtig. Hastighetskorrelasjonen som
definerer grensene for hva som kan g3 for 3 veere en reproduksjon
er dermed langt fra fiksert — den er i hayeste grad fleksibel og som
vi har sett, avhengig av mye mer enn hastighet i seg selv.

Men hva er det s3 som befinner seg i grenselandet eller hinsides
reproduksjon? Hvis mediehastigheten er en faktor som man kan
«hgre igjennom» hvis man befinner seg innenfor grensene, hva
skjer hvis man fir si store endringer at man ikke lenger er i stand
til 4 hore noe som reproduksjon?¢ Hvis mediematerialiteten var
mulig & overse gjennom ideen om reproduksjon, skulle man tro
at hvis denne ideen s4 4 si «slo sprekker», skulle nettopp mate-
rialiteten vere det som ble braket i forgrunnen. For, som Kittler
uttrykker det, vil endringer i frekvens [les: medjehastighet] ha
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en tendens til 4 fange lytterens oppmerksomhet: «[...] frequ-
ency modulation is indeed the correlative of attention» (Kittler
1999: 35). Jeg vil n gjare noen historiske nedslag for 4 se nett-
opp pa ulike miter slike frekvensmodulasjoner eller hastighets-
manipulasjoner ble anvendt i ulike eyemed til ulike tider, men
aller farst til Edisons egne erfaringer med den tidligste utgaven
av fonografen.

High-speed Edison

What was impossible to store could not be manipulased, |...)
storage and manipulation coincide in principle
(Kittler 1999: 36).

Den direkte og eksplisitte korrelasjonen mellom hindbevegel-
sen og den reproduserte lydens hastighet representerte et pro-
blem, i og med at lydens status som reproduksjon sto p4 spill,
men den representerte ogsa nye og hittil uharte muligheter for
4 manipulere innspilt lyd. Det er vanskelig 4 tenke seg annet
enn at disse mulighetene m4 ha blitt oppdaget under utprovin-
gen av den forste prototypen av Edisons fonograf, pa jake etter
den «riktige» hastigheten for avspilling. I hvert fall kunne Edi-
son allerede i 1877, to méneder etter at hans farste prototyp var
patentert, demonstrere effekten av hastighetsmanipulasjoner
foran et entusiastisk publikum. I kompaniskap med kornet-
tisten Jules Levy kunne han vise hvordan den nye oppfinnel-
sen ikke bare kunne gjengi, men ogsi fordreie et lydlig forlep
som publikum ble presentert for i forkant, skal vi tro denne
kommentatoren:

After several other popular airs had been similarly replayed,
Mr. Edison showed the effect of turning the cylinder at dif-
ferent degrees of speed, and then the phonograph proceeded
utterly to rout Mr. Levy by playing his tunes in pitches and
octaves of astonishing variety. It was interesting to observe
the total indifference of the phonograph to the pitch of the
note it began upon with the pitch of the note with which
it was to end. Gravely singing the tune correctly for half
a dozen of notes, it would suddenly soar into regions too
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painfully high for the cornet even by chance to follow it.
(Samtidig beretning sitert i Gelatt 1977: 27-28).

I denne demonstrasjonen hadde publikum alts4 forst fitt demon-
strert fonografens muligheter til reproduksjon, etter at Edison
hadde presentert «originalen» for tilhgrerne. Dette var antakelig
et takisk klokt valg av Edison ettersom han nettopp var inter-
essert i 4 etablere en forstelse av relasjonene mellom «sounds
made by people and sounds made by machines». N&r publikum
fikk anledning til & vare tilstede ved innspillingen, ble relasjo-
nen mellom «original» og «reproduksjon» svart tydelig, og de
potensielle problemene med 4 f3 folk til 4 forstd hvilke lyder
som kom fra trakten ble dermed unnggtt. Nir Edison deretter
gjennom sin hastighetsmanipulasjon med overlegg gikk utover
grensene for hva som kunne oppfattes som en ren reproduk-
sjon, betydde det likevel ikke at denne relasjonen ble fullstendig
brutt. Selv om lyden som kom ut av kornetten befant seg utenfor
kornettens register, og dermed per definisjon ikke lenger kunne
vere lyd fra en kornett, ser vi at Mr. Levy, kornetten og melodi-
ene hans fremdeles var referansepunkter for lydopplevelsen. Det
man horte var altsd bide spor etter en fortidig hendelse og samti-
dig noe helt nytt som oppsto med utgangspunke i disse sporene.
Gjennom manipulasjonen var fonografen altsi bide samtidig et
instrument sammenlignbart med kornetten og en resirkulerende
mekanisme med bénd til en fortidig lydhendelse.s Interessant
nok er det fonografen som tilskrives den aktive rollen i forhold til
produksjonen av lyden. Det er den som spiller, «skriler» og syn-
ger med lyden fra Mr. Levys kornett, helt utenfor Mr. Levys kon-
troll, mens Edison selv synes & ha en mer passiv framviserrolle.
Det er dermed helt klart at fonografen har forlatt den «transpa-
rente» rollen som ideen om reproduksjon fordrer, og inntatt en
langt mer herbar og aktiv rolle som lydprodusent, kanskje i enda
sterre grad enn et tradisjonelt instrument som den rivaliserende
kornetten. Gjennom manipulasjonen og instrumentaliteten ser
viat det er en form for eksplisitt mediematerialitet som projiseres
sammen med sporene av den fortidige lydhendelsen.

Gdr vi tilbake til beskrivelsen av Edisons demonstrasjon, ser
viat den betegnende nok etter hvert tar form av en rapport fra et
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oppgjer mellom rivaliserende instrumentalister hvor kornettisten
til slutt kommer til kort med sine begrensninger i toneomfang
og hastighet:

Then it delivered the variations on Yankee Doodle with a
celerity no human fingering on the cornet could rival, inters-
persing new notes, which it seemed probable were neither on
the cornet, nor any other instrument — fortunately. [...} amid
hilarious crowing from the triumphant cylinder the cornet
was ignominiously shut up in its box (Joc.ciz.).

Manipulasjonen gjorde med andre ord kornetten til skamme
fordi den kunne overgd de menneskelige og materielle begrens-
ningene som kornetten var bundet av, selv om det var lyden
fra den menneskespilte kornetten som var utgangspunkret for
de manipulerte lydene. Fonografen representerer derfor i denne
sammenhengen en overskridelse av de eksisterende klangmu-
lighetene til tradisjonelle musikkinstrumenter. P4 bakgrunn av
det kan vi hevde at vi her kan se kimene til utnyttingen av de
kreative mulighetene for manipulasjon med innspilt lyd gene-
relt, og hastighetsmanipulasjon spesielt, som for alvor skulle bli
utviklet av Pierre Schaeffer over 70 ir etter. Mellom Edison og
Schaeffer 18 imidlertid en periode av teknologisk utvikling og
konsolidering som skulle ha mye 4 si bide for reproduksjon og
manipulasjon, og ett sentralt element i denne utviklingen var
nettopp hastighet.

Intermezzo: Hastighetens binding og frigjering

For roterende lydmedier som fonografen og grammofonen, ble
hastighet tidlig en avgjerende egenskap som mitte bringes under
kontroll av industrien, for 4 gi teknologiens reproduktive funk-
sjon de beste vilkdr. Vanskelighetene med 4 holde en jevn has-
tighet under sveivingen av de tidlige fonografene og grammo-
fonene satte fart i utviklingen av innretninger som kunne
avhjelpe ugvete og uregelmessige hindbevegelser. Charles Sum-
ner Tainters govenor var et forste skritt i den retningen, i det
den kunne endre de irregulere bevegelsene fra en hindsveiv til
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regulere bevegelser for det roterende lydmediet. Mekanisering
og motorisering av drivverk ble deretter den konstante rotasjons-
hastighetens garantister, og Edisons fonograf dukket opp med
fjerdrevet motor i 1895, mens Berliners grammofon ble introdu-
sert for markedet med elektrisk motor i 1894. Disse nye motori-
serte modellene endret pi en vesentlig méte forholdet til den som
opererte spilleren, fordi det ikke lenger var nodvendig & sveive
kontinuerlig under avspilling. At hastigheten dermed ble stabi-
lisert, bedret utvilsomt vilkdrene for reproduksjon, ikke bare pd
grunn av det lydlige resultatet, men ogsd pa grunn av at man
ikke lenger hadde et visuelt inntrykk av at lydmediene ble spilt
A av noen, av at de var instrumenter og ikke transparente auto-
mater for reproduksjon. Man slapp rett og slett 4 hele tiden fa en
synlig bekreftelse p3 den direkte forbindelsen mellom hindens
bevegelse, nilens gang i rillen og lyden fra trakten, og den for-
trengningen av bevegelsen og dens hastighet som var en del av
mediematerialiteten ble derfor mye enklere.

Likevel synliggjorde mekaniseringen og motoriseringen sam-
tidig et annet problem, nemlig at det ikke eksisterte noen stan-
dard for hvor mange rotasjoner per minutt man skulle ha under
innspilling og avspilling. Som vi har vart inne p4, métte man i
utgangspunketet ha en spiller som var innstilt til 4 snurre med det
samme antallet rotasjoner som ved innspillingen. Dette krevde
naturlig nok en enighet blant produsentene av innretningene
selv, men ogsa blant de som spilte inn det som skulle bli det vik-
tigste nedslagsfeltet for lydmediene, nemlig musikken. En av de
forste standardene som ble innarbeidet for fonografen var 160
rotasjoner per minutt (rpm), men i praksis var det langt fra alle
produsenter som respekterte denne standarden. De tidlige brune
sylinderne ble for eksempel antatt & vere mindre i trid med
standardene enn de bl3, rosa og svarte som dukket opp senere.
N4 ble fonografen imidlertid utkonkurrert av grammofonen i
Igpet av 1920-tallet, men problemene vedrarende hastighet var
like fullt de samme for de roterende platene. For grammofonen
skulle det ta relativt lang tid for en standard ble endelig eta-
blert. Ifalge Peter Copeland, ved British Library National Sound
Archive i London, begynte standardiseringen av hastigheten til
grammofonplatespillere i 1912 med ulike lyttetester, for 4 avgjere
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lydkvaliteten pa de ulike hastighetene, men prosessen var ikke
komplett for 78 omdreininger i minuttet sto igjen som endelig
etablert standard rundt 1930.6

I perioden fra de tidligste spillerne med et fjerdrevet eller
elektrisk drivverk fram til standardene ble endelig etablert,
var det naturlig at det eksisterte et visst slingringsmonn for 3
kompensere for de mange ulike opptakshastighetene som ble
anvendt. Spillerne trengte med andre ord justeringsmuligheter
for hastighet, og dette var standard, i hvert fall pa de tidlige spil-
lerne. Rotasjonshastighet var dermed blitt instrumentelt para-
metrisert, noe som selvsagt gjorde at mulighetene for en presis
kontroll av rotasjonshastigheten ble radikalt forbedret.” Selv om
denne justeringsmuligheten gradvis ble mindre viktig ettersom
standardene ble mer etablert og spillernes drivverk ble mer pre-
sist og pélitelig, eksisterte det spillere ogsi etter 1930 som kunne
justere hastigheten.® Samtidig gjorde dette at forutsetningene for
eventuelt 4 kunne manipulere hastigheten var radikalt annerle-
des. Spillerne hadde n4 kontinuerlig og jevn gange i en viss fart
som utgangsposisjon sa snart de var sveivet i gang eller skrudd
pd, og si fremt en spiller kunne justeres mens den gikk, mtte
dette bli variasjoner innenfor et maksimumsnivi og et mini-
mumsnivid. N er det selvsagt vanskelig 3 spekulere i om slike
muligheter ble utnyttet i det hele tatt i en tid der det farst og
fremst gjaldt & etablere ideen om en troverdig reproduksjon, men
som vi skal se nedenfor har vi dokumentasjon p4 at slik manipu-
lasjon ble foretatt i rene rundt 1930.

Fram mot 1930 ble det ogs4 introdusert teknologi som repre-
senterte en annen viktig forbedring av kvaliteten p4 inn- og
avspilling av lyd.? Gjennom elektrifiseringen av hele prosessen ved
bruk av mikrofoner, forsterkere og hayttalere ble en ny og usyn-
lig form for bevegelse introdusert. Gjennom 4 anvende prin-
sipper for elektromagnetisk transduksjon kunne man omforme
de mekaniske svingningene enten i mikrofonens membran eller
i grammofonens stift til analoge svingninger i elektrisk spen-
ning og deretter omforme det elektriske signalet til mekaniske
svingninger i hoyttalermembranen. Dette gjorde at kvaliteten
ble sterkt forbedret, og i tillegg gjorde mulighetene til & oke
lydstyrken ved opptak eller avspilling at man hadde helt andre
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betingelser for hvilke lyder som i det hele tatt kunne komme ut
av en heyttaler og for hvor mye ugnsket lyd som fulgte med.
Overspilling fra en grammofon til en annen kunne né gjennom-
fores uten alt for mye ekstra stoy, og sammen med mulighetene
til 4 manipulere hastighet med en relativt stor grad av presi-
sjon, 14 forholdene godet til rette for & lage musikk, ikke som
reproduksjon, men ene og alene laget for det spesifikke mediet:
Gramaphonmusik.

Grammophonmusik

Fra 4 vere noe som matte bringes under kontroll i reproduksjo-
nens og troverdighetens navn, ble de kreative mulighetene som
manipulasjon av hastigheten innebar, gradvis inkorporert i ulike
praksiser som gjorde bruk av innspilt lyd, bdde innen musikk
og film. Betegnende nok finner vi et av de tidligste eksempler
pa intendert hastighetsmanipulasjon fra 1930, dret da standar-
diseringsprosessen for grammofonen var endelig sluttfart. Paul
Hindemith og Ernst Tochs kortvarige eksperimentering med
grammofonspillere resulterte i et knippe kortere stykker som av
Mark Katz har blitt betegnet som «the first genre to use recor-
ding technology as a compositional tool» (Katz 2004: 99). Selv
om Katz’ karakteristikk av dette relativt beskjedne omfanget
stykker under betegnelsen Grammophonmusik som en egen genre
ikke er szetlig heldig etter mitt syn, har vi like fullt 4 gjore med et
av de antatt tidligste forsgkene p4 4 komponere for grammofon-
mediet ene og alene. I tillegg er dette trolig ogsa et av de forste
forsekene pi 4 anvende hastighetsmanipulasjon som et kunst-
nerisk virkemiddel, og ikke bare som en kurigs effekt som i
Edisons demonstrasjon. Selv om det i dag bare eksisterer opp-
tak av ett enkelt av disse stykkene, et instrumentalt Trickauf-
nahme fra Hindemiths Originalwerke fiir Schallplaste, viser Katz
i sitt forsok pa 4 rekonstruete hvordan flere av disse stykkene
var satt sammen at hastighetsendringer ble brukt for 4 inkor-
porere nye klanger i musikken som ikke kunne gjenskapes av
virkelige utgvere og instrumenter. Ifslge Katz interesserte ser-
lig Ernst Toch seg for de klanglige endringene som hastighets-
manipulasjon innebar, og en av oppdagelsene han gjorde var at
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den menneskelige stemmen kunne nzrme seg en «instrumental»
klang gjennom hastighetsmanipulasjon og ved 4 legge flere opp-
tak oppd hverandre. Toch har selv beskrevet hvordan dette 18 bak
de tre stykkene som fikk betegnelsen Gesprochene Musikk:

Ich wihlte dazu das gesprochene Wort und lief! einen vierstim-
migen gemischten Kammerchor genau festgelegte Rhyth-
men, Vokale, Konsonanten, Silben, und Worte so sprechen,
daf8 unter Einschaltung der mechanischen Maglichkeiten bei
der Aufnahme (Vervielfachung des Tempos und die damit
verbundene Ton-Erhdhung), eine Art Instrumentalmusik
entstand, die es wohl fast vergessen machen mag, daf ihrer
Hervorbringung nur ein Sprechen zugrunde liegt. (Nur in
einem Punkte tiuschte mich die Maschine leider: sie verin-
derte die Vokale in einer nicht von mir beabsichtigen Weise
mit). In zwei bewegten Sitzchen und einer «Fuge aus der
Geographie» versuchte ich, das Problem von mehreren Seiten
anzupacken. (Toch 1930: 221-222)

Selv om lydkilden var den menneskelige stemmen, skapte has-
tighetsmanipulasjonen et lydlig resultat som lit som «en slags
instrumentalmusikk», der den direkte koblingen til den men-
neskelige stemmen som opphav nesten ble glemt. I motsetning
til Edisons demonstrasjon ble det heller ikke presentert noen
«original» her, slik at publikum i like stor grad ble pavirket av en
relasjon mellom «sounds made by people and sounds made by
machines». Selv om Toch her m4 ty til beskrivelsen av en annen
type lydkilde for 4 beskrive de nye lydene som han skapte, nem-
lig instrumenter, er det likevel en beskrivelse som er s3 pass vagt
definert at det ikke forst og fremst blir forestillingen om Iydens
opphav som synes 4 ligge bak denne ordbruken. Det at stemme-
lydene klinger instrumentalt m3 i denne sammenhengen tolkes
som en abstraksjon fra lydens opphav, et opphav som vi ogsé ser
er i ferd med 4 bli glemt. Dette er interessant, bide fordi det peker
fram mot Pierre Schaeffer, hans Musique concrete og den sikalte
reduserte lyttepraksis, men ogsd fordi hastighetsendringen nd
representerer noe annet enn en styring av oppmerksomheten
mot mediematerialitet. Den representerer en gryende bevissthet
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om mediets potensial i genereringen av tidligere uherte former
for lyd som kan ha verdi i seg selv som lyd, der sporsmélet om
troverdighet i forhold til lydens opphav blir erstattet av jakten
pa nye klangverdener.

Et annet interessant aspekt ved dette sitatet er at Toch her
hadde blitt bevisst at endring av rotasjonshastighet ikke bare
representerte en klanglig transformasjon som har musikalsk
verdi, men ogsé en problematisk side i forhold til lydene i spra-
ket. Tochs Gesprochene Musik var bygget opp med elementer
fra talespriket, og man skjenner derfor at det kunne vere bide
brysomt og opphavet til en viss skuffelse at vokalene i en strofe
endret kvalitet slik at de ikke lenger kunne gjenkjennes som
den samme vokalen nér de ble avspilt med hayere hastighet.
Den reduserte forstieligheten mitte ha vert et serlig problem
for Fuge aus der Geographie, da dette stykket inneholdt en rekke
geografiske navn der publikum ikke i like stor grad kunne statte
forstielsen av forlepet p3 spriklig redundans.”

Selv om noen av Hindemiths Originalwerke fiir Schallplatte
var basert pd menneskestemmen som lydkilde, synes det ikke
som om forstielighet var et problem for komponisten. I Gesang
jiber 4 Oktaven var det heller det melodiske som sto sentralt, og
her antar man at Hindemith brukte sin egen stemme i okt og
senket hastighet for 4 gi stykket et omfang pé hele fire oktaver.
Det som kanskje er mer interessant er maten han komponerte et
av sine instrumentale Trickaufnahmen, skal vi tro Mark Katz:

The instrumental study [...] explores two techniques equally.
The picce seems to be scored for three instruments, xylo-
phone, violin and cello. Most likely, however, Hindemith
used only xylophone and viola (his own instrument) and
changed the speed of the recording to create higher and
lower string sounds. The viola, sometimes as violin and
sometimes as cello, plays pizzicato throughout, combining
with the xylophone (itself) heard at different speeds to create
a lively study in timbre and polyphony. (Katz 2004: 101)

Selv om dette altsa er basert pa Katz’ antakelser, virker det som
i hoyeste grad plausibelt at Hindemith ogsa i,det instrumen-
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tale Trickaufnahme har brukt en enkelt lydkilde for & skape
forestillingen om flere andre. Her er det altsi hayst sannsynlig
Hindemiths hastighetsmanipulerte bratsj som fyller funksjonene
til bide fiolinen og celloen. Den dypeste stemmen fungerer her
akkurat p4 samme mate som celloen ville gjort i en vanlig kam-
merbesetning, med en hovedvekt pd anslag pa tung takedel og en
stor andel grunntoner. Den lyseste pizzicatostemmen derimot,
antar en mer melodisk funksjon, noe man vanligvis ville tilskrive
en fiolin. Men ogs4 selve instrumentklangen synes preget av has-
tighetsendringen, og szrlig i det dype leiet, slik at den til en viss
grad nzermer seg det mindre instrumentet og i enda hayere grad
det storre. Her ser vi alts3 at bratsjen slutter § vaere en bratsj, bide
med ranke pd register og funksjon, og antar identiteten til en
«krympet» og en «forstarret» versjon, nemlig fiolinen og celloen.
At Hindemiths bruk av hastighetsmanipulasjon gir seg utslag i
en forestilling om andre lydkilder enn de som opprinnelig ble
bruke, er i s mte nytt. At nettopp sterrelse er en del av denne
endringen, er etter mitt syn langt fra tilfeldig, og filmindus-
trien visste tidlig 4 utnytte hastighetsmanipulasjoner for 3 gi et
lydlig inntrykk av sterrelse. Szrlig innenfor ikke-realistisk film,
som The Wizard of Oz fra 1939, og animasjonsfilm, er hastighets-
manipulasjoner blitt brukt for 3 lage stemmer til bide store og
sm4 skapninger.®

Vi ser dermed at hastighetsendringer bide for Hindemith og
Toch hadde effekter som ikke forst og fremst ble oppfattet som
noe som truet mediets reproduktive muligheter og satte fokus
pa mediets materialitet. Hos disse komponistene var det bade
mulighetene til 4 utvide toneomfang, til 4 berike den musikal-
ske klangpaletten med nye typer lyd og til 4 fordreie identiteten
til de «opprinnelige» lydkildene ved 4 skape imaginare forestil-
linger om opphav som erstattet enhver pretensjon om  troverdig
gjengi en enkelt fortidig lydhendelse.

Cage og Schaeffer

Det skulle imidlertid vise seg at verken Hindemith eller Tochs
stykker skulle bli stdende som noe annet enn en historisk paren-
tes, og ingen av de to skulle noen gang komponere spesielt for
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grammofonplaten igjen. Selv om enkelte av musikerne som var
til stede p3 den farste og eneste framforingen av Grammophon-
musik 1 Berlin sommeren 1930 i ettertid skulle ha provd seg pd
4 hastighetsmanipulere blant annet innspillinger av tale, skulle
det g4 noksi mange ar for de generative og manipulative mulig-
hetene til lydreproduksjonsteknologien skulle bli utviklet pd en
méte som skulle utfordre den allmenne musikkoppfatningen og
pavirke musikere og komponister verden over. Imidlertid finnes
det én trid fra Grammaophonmusik som peker framover mot den
mer kompromisslese utforskningen hos John Cage.

Cage var tilstede pd den nevnte konserten, og selv om det
kanskje er vanskelig 4 knytte deler av hans praksis eller tenkning
til denne opplevelsen, begynte Cage & eksperimentere med plate-
spillere i 1939. Samme &r komponerte Cage Imaginary Landscape
#1, som han skrev for dempet piano, cymbal og to vari-speed
platespillere, begge utstyrt med testplater fra Victor som hadde
hele spor med vedvarende enkelttoner og toner som varierte i
frekvens. Ved & vri pa hastighe:sbryteren og samtidig kontrollere
lydniviet, ble platespilleren i dette stykket spilt som et instru-
ment p4 linje med pianoet og cymbalene. Radikalt nok har der-
med platespilleren i denne sammenhengen fullstendig sluttet
vare en innretning for reproduksjon av lyd, og utelukkende blitt
et instrument for produksjon av elektronisk lyd, pé linje med
samtidige elektroniske instrumenter som teremin, trautonium
og ondes martenot. Selv om hastigheten her har en sentral funk-
sjon, fordi det er den som styrer tonehsyden, er det likevel ikke
en hastighet som er direkte horbar i samme grad som den tid-
lige fonografen eller i Tochs og Hindemiths grammofonmusikk.
Dette fordi tonene pa testplatene er elektronisk genererte, sann-
synligvis tilnzrmet sinustoner, det vil si uten overtoner. Lytteren
har dermed ikke noen muligheter til 4 sammenligne hvordan
dette later «i virkeligheten», og slik blir det umulig & avgjere hva
som er «for fort» og hva som er «for sakten. I tillegg vil fraveeret
av overtoner gjore at man ikke fir de klanglige forandringene
nér hastigheten senkes eller heves som man i andre tilfeller ville
fatt. Man herer rett og slett kun tonehoyden som forandres,
og relasjonen til spillernes rotasjonshastighet md eventuelt eta-
bleres visuelt, alts3 ved at lytteren kan folge spillerens rotasjon
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med gynene.* Man kan derfor si at Cage i denne sammenheng
knebler hastigheten og gjor den til en stum komponent i instru-
mentets maskineri.

En som imidlertid for alvor fikk hastigheten i tale igjen var
Pierre Schaeffer. Fra sine eksperimenter i fransk radio ps 1940-
tallet skulle han med 4rene utvikle en musikkform som for alvor
skulle utnytte de sikalt reproduktive lydmediers potensial til &
skape genuint nye former for lyd. Schaeffer ble med sin Musique
Concréte kanskje mest kjent for 4 anvende opptak av lydkilder
som av de fleste ble betraktet som ikke-musikalske, men der at
disse lydopptakene ble manipulert var et like viktig kjennetegn
pa denne musikkformen. Franskmannen anvendte flere av de
samme teknikkene som Hindemith og Toch brukte, med has-
tighetsendringer og innspilling i flere lag opp4 hverandre, og
det var ogsd for Schaeffers del snakk om & komponere ene og
alene for mediet.® For Schaeffer var dette imidlertid langt mer
enn et kurigst og kortvarig pifunn. Radioarbeidet skulle munne
ut i en musikkform som vakte oppsikt verden over, egne studio-
fasiliteter, egen forskningsinstitusjon og en 4relang systematisk
utforskning sammen med kontinuerlig utvikling av nye innret-
ninger for 4 utvide mulighetene til & manipulere innspilt lyd i
enda storre grad.

I Schaeffers univers ble hastighetsforandringer riktignok bare
én av mange méter 4 manipulere lyd med — han brukte luk-
kete spor (séllon fermé) for 4 lage lydsloyfer, spilte lyder baklengs,
brukte volumkontroll for 4 ta bort deler av lyden (cloche cou-
pée) eller forandre lydstyrken i tid, eller han kunne sende lyden
gjennom filter og klangkammer for s & ta opp resultatet. For
Schaeffer ble disse manipulasjonsmetodene en del av hans pro-
sjekt med 4 dpne musikken for nye former for lyd, blant annet
inspirert av de italienske futuristene og Edgar Varése. Manipula-
sjonen av hastighet sto imidlertid sipass sentralt hos Schaeffer
at da studioet i 1951 fikk tilgang 8 magnetbéndteknologi, var
han tidlig ute med 4 f3 teknikeren sin, Jacques Poullin, til 4
tilvirke to spesialdesignete bindspillere for hastighetsmanipula-

sjon. Den ene ble kalt Tolana phonogéne og den kunne spille

av en gitt magnetbindsleyfe i 24 ulike hastigheter, tilsvarende
tonene i den kromatiske skala over to okrtaver, ved 4 spille p4 et
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klaviatur. Den andre, en Sareg phonogéne, kunne forandre has-
tigheten trinnlest ved 4 skyve eller trekke i et hindrak. Schaef-
fer utviklet pd denne miten tillapene fra Edisons demonstra-
sjon til 4 gjore fonografen til et musikalsk instrument gjennom
manipulasjon i en enda mer konsekvent grad, serlig gjennom
inkarneringen i to konkrete innretninger. Dette gjaldt naturlig
nok szrlig den forstnevnte utgaven med klaviatur, hvor denne
kontrollmekanismen nettopp utgjorde en eksplisitt henvisning
til mer tradisjonelle musikkinstrumenter.* Selv om det alts3 er
ulike hastigheter som var prinsippet bak denne innretningen, vil
forskjellen mellom de ulike hastighetene som ligger innenfor det
tonale systemet i mange tilfeller gjore at det forst og fremst er
tonehgyden og ikke hastigheten, akkurat som i Edisons tilfelle,
som vil fange oppmerksomheten til lytteren, spesielt i de tilfel-
lene der man har en oppfattbar melodi.

Schaeffer og hans Musique Concréte har blitt stiende i etter-
tiden som en av de mest betydningsfulle nyvinninger innen
nyere musikkhistorie, og har pévirket generasjoner med kom-
ponister. En av disse var amerikanske Charles Dodge. Han
skulle imidlertid finne nye miter 4 manipulere lyd pd ved hjelp
av computeren.

Charles Dodge, Bell Labs og det nye
komposisjonsmediets hastighet

Som et siste stoppested i denne studien av lydmediers hastighe-
ter skal jeg se pd Dodge og hans firesatsige Speech Songs fra 1973,
av noen karakterisert som en av chef d oevres i computermusikk-
reportoaret.” Stykket er interessant i denne sammenhengen fordi
det representerer en hybrid mellom analoge og digitale medier,
det stir i grenselandet mellom reproduksjon og syntese, og fordi
det viser hvordan hastighet parametriseres, abstraheres og der-
igjennom underlegges total kontroll i den computerstyrte delen
av komposisjonsprosessen.

Speech Songs blir gjerne definert som computermusikk, og det
er blitt stiende som ett av de aller forste stykkene som er laget
ved hjelp av et computerbasert system for syntetisering av tale.”
Som hos Hindemith og Toch ser vi alts at vi hay 4 gjere med en

141




type musikk som har fitt sin betegnelse ut i fra mediet. Stykket
er laget med utgangspunkt i en analog innspilling av Charles
Dodge selv som leser fire korte tekster skrevet av Mark Strand,
og de fire satsene i stykket er hver basert p4 en av disse tekstene.”
Disse opptakene ble si matet inn i en computer ved Bell Labo-
ratories i New Jersey, der de ble brutt ned til en serie med ver-
dier som representerte flere ulike akustiske aspekter ved signalet.
Dette var i hovedtrekk grunnfrekvens, som tilsvarer tonehoyde,
amplitude, som tilsvarer lydstyrke, en serie med filterkoeffesi-
enter eller formantverdier som tilsvarer klangfargen og en verdi
som anga om signalet var harmonisk (stemte lyder) eller stay-
ende (konsonanter/ustemte lyder).® Deretter kunne Dodge gi
inn og redigere hver av disse verdiene etter eget enske, for de
54 ble re-syntetisert til et hgrbart signal p4 et analogt lydbénd.
Dersom ingen verdier ble forandret, kom det re-syntetiserte sig-
nalet ut tilnermet like det opprinnelige opptaket. Det vil si,
resultatet levnet liten tvil om at stemmen hadde ftt en noe synte-
tisk karakter, men spriklyder og intonasjon 14 likevel nert opp
til det analoge opptaket. Hvis Dodge derimot manipulerte de
ulike verdiene fra analysen kunne han plutselig lage strofer med
en helt annen intonasjon, strofer der stemmen fikk et tilnermet
«hviskende» preg, strofer der spriklydene ble «vridd» pé ulike
miter, eller strofer med okt eller senket hastighet. Etter 4 ha laget
«materialet» i stykket ved 4 manipulere opptaket av de fire tek-
stene pi denne maten, fikk stykket deretter sin endelige form ved
at Dodge klippet og limte sammen lydbandbitene som inneholdt
de ulike manipulerte opptakene til et ssmmenhengende forlop
og spilte dette over pi en sikalt «mastertape, som kan ses som
en form for parallell til «originalmanuskriptet».

Hvis vi tar utgangspunkt i hvordan Dodges lydmedium, eller
kanskje rettere sagt lydmedier, registrerte, gjenga og &pnet for &
manipulere lyd, ser vi at det dreier seg om en kompleks prosess.
Som hos Toch, Hindemith og Schaeffer er ogsd her overforingen
av den lagrete lyden mellom flere medier en nedvendig del av
prosessen, der manipulasjon finner sted mellom to av overforin-
gene. Selv om Speech Songs er regnet som computermusikk, ser
vi ogsd at Dodge i siste del av komposisjonsprosessen brukte en
klipp-og-lim-teknikk som i prinsippet er den samme som ble
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brukt hos Schaeffer og annen tape music. Det var altsa langt fra
bare computeren Dodge komponerte pi. Klippingen og limin-
gen var en like viktig del av komposisjon som redigeringen han
hadde foretatt ved computeren i forkant fordi den ga maserialet
som han hadde generert pi computeren en temporar strukrur.”
Det som er mest interessant er likevel den delen av prosessen som
innbefatter computeren. For det forste ser vi her at lydsignalet
forlater en form som er @nalog med lydbelgene som ble registrert
av mikrofonen. Lydsignalet er dermed ikke lenger registrert som
et spor av de fysiske bevegelsene fra en oscillerende membran
satt i svingninger av endringer i lufttrykk, men har i stedet gitt
over til 4 vere et sett med tall som representerer informasjon om
ulike aspekter ved lydsignalet. Dette representerer en transfor-
masjon som er noe mer enn en «standard» konvertering til digi-
tal form ved hjelp av sikalt pulskodemodulasjon (PCM) — selv
om lyden da vil vare representert ved tall, er rekken av tall like
fulle analoge med den fysiske oscillasjonen. Selv om begge for-
mene for tallrepresentasjoner er manipulerbare, har informa-
sjonen som kommer fram gjennom den transformative analy-
sen en helt annen og mye mer direkte perseptuell relevans enn
det som er tilfelle for et standard digitalt signal, eller for den
saks skyld sporet i en grammofonplate. I stedet for en direkte
representasjon av en vibrerende bevegelse gir computerens ana-
lyseprogram tilgang til representasjoner av perseptuell informa-
sjon. Nir det gjaldt mulighetene for manipulasjon som i
disse informasjonskanalene, var det forst og fremst maten de
ulike lydlige parametrene kunne endres uavhengig av hverandre
pa som var nytt i forhold til tidligere. Tonehgyden til intonasjo-
nen kunne heves uten & endre pa klangfargen eller tempoet, og
avspillingshastigheten kunne senkes uten at verken klangfargen
eller tonehgyden forandret seg. For Dodge var det farst og fremst
muligheten til 4 endre intonasjonen uavhengig av de andre para-
metrene som ble utforsket i komposisjonen. Ved 4 endre den
opprinnelige intonasjonen slik at stavelsene ble lagt pd tonene i
det vestlige skalasystemet, kunne Dodge produsere en form for
«sang» med utgangspunke i opptakene av sin egen talestemme,
og mye av dialektikken i stykker ligger nettopp i spennet mel-
lom tale og denne formen for «sangy, noe ogsd tittelen er med
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pd & understreke. Dodge kunne pi denne miten unngé noen
av «bivirkningene» av hastighetsmanipulasjon vi har vert inne
pa ~ han kunne bide unngj at stemmene ble «forstarret» eller
«forminsket», og at spriklydene ble fordreid slik at de ble mer
eller mindre uforstielige. Det er ogs her at Dodge er med p4 4
bryte nytt land: S& vidt jeg kjenner til er Speech Songs den forste
komposisjonen innenfor den kunstformen lydteoretikeren Mic-
hel Chion betegner som lart des sons fixés, den fikserte lydens
kunst, som utnytter den nyvunne uavhengigheten som hastig-
het, tonehgyde og spektrum fir i forhold til hverandre med den
computerbaserte teknologien (Chion 1991).

Denne uavhengigheten fir ogsa falger for hvordan vi opplever
hastighet i Dodges komposisjon. I og med at hastighetsmanipu-
lasjon ikke lenger vil fore til de nevnte «bivirkningene», er det
heller ikke like lett & avgjore hvor stemmen vi horer har «riktigy
hastighet bare ved 4 lytte til det musikalske forlapet. I den siste
satsen, The days are ahead, horer vi ordet dlater» gjentatt fire gan-
ger, forst hurtig, deretter saktere for hver repetisjon (1:06—1:10).
Selv om de to midterste versjonene riktignok ligger nrmere opp
til en «normal» talehastighet, er det ingen av de fire som entydig
peker seg ut som «original» eller «hastighetsmanipulert». Hastig-
heten i dette tilfellet blir derved opplevd som forholdet mellom
hver gjentakelse av ordet, altsd en ren intern relasjon mellom
elementer som ellers er like.

Det finnes riktignok eksempler pd segmenter som man opp-
lever har en hey hastighet uten at det er snakk om gjentakelse
av et ord eller en frase, og her vil det vzre en mer generell opp-
fatning av hastighet nir det gjelder vokale uttrykk som vil vare
grunnlag for vurderingen. En slik oppfatning vil bide vere kul-
turelt og fysiologisk betinget, men i motsetning til eksemplet
ovenfor vil det her vere snakk om forhold som ligger utenfor
verket. Normen for taletempo, som til en viss grad er forskjellig
i ulike sprak, grensen for hvor fort man er i stand til 4 oppfatte
lydene som forstdelig sprak samt forestillingen om begrensnin-
gene i den menneskelige fysiologi vil alle her kunne spille en
rolle. Dette vil selvsagt i stor grad vare avhengig av lytterens
forhdndskjennskap til spriket generelt og teksten spesielt, samt
ens erfaringer med egnes og andres fysiologiske begrensninger. I
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den siste satsen av Speech Songs herer vi strofen «later the nights
will catch upr (1:42) med en s3 hurtig artikulasjon at det ikke
bare ligger langt over normen i amerikansk-engelsk, men i tillegg
vil det sannsynligvis veere hurtigere enn det de fleste ville kunne
etterlikne med sitt eget vokalapparat. I tillegg beveger vi oss her
opp mot grensen av hva som faktisk kan oppfattes og tolkes av
vért perseptive apparat. [ konteksten av satsen som helhet, der
denne strofen ogsa kan heres flere andre steder, vil strofen imid-
lertid noks3 greit kunne kjennes igjen som nettopp den samme
strofen, og vil derfor ogsé vere mulig 4 forstd.”

Ser vi pd disse formene for herbar hastighet i Speech Songs
kan vi nok se flere paralleller med hvordan hastighetsmanipula-
sjoner ble opplevd i lyden fra de tidlige roterende lydmediene.
Det kunne bdde vare interne og eksterne relasjoner som avgjorde
hvordan man opplevde hastigheten pi de eldre mediene. Disse
nyere formene for opplevd hastighet har imidlertid ikke en kob-
ling til lydmediets bevegelse og materialitet pi samme méte som
for de tidligere roterende lydmediene. Dette henger selviglgelig
sammen med mangelen pi en direkte relasjon mellom bevegelse
og hastighet i henholdsvis lyd og lydmedium. Selv om compute-
ren Dodge anvendte, lagret sine data pé roterende magnetbind,
var det ingen direkte korrelasjon mellom denne bevegelsen og
det lydlige segmentet som var representert.

Mangelen pd korrelasjon blir ogs3 tydelig nir det gjelder
hvordan de nevnte opplevelsene av hastighet eller tempo kunne
bli manipulert. Som jeg har vart inne pi, tok Dodge utgangs-
punkt i en analyse av det analoge opptaket bestiende av et sett
med lydlige parametere som tonehoyde, amplitude, en verdi for
om lyden var stemt/ustemt og en serie filterkoeffisienter som
representerte lydens spektrum. Disse verdiene var regnet ut
med regelmessige intervaller basert pd neyaktig like lange por-
sjoner av signalet, vanligvis rundt 10 millisekunder. Hvert sett
med verdier refererte siledes til ett og samme tidssegment, en
sakalt ramme. Nar Dodge s3 skulle manipulere lyden, kunne
han enten manipulere verdiene direkte fra ramme til ramme,
eller han kunne bruke ett av flere grafiske redigeringsprogram
som var blitt utviklet av Joseph Olive ved Bell Labs. Nar det
gjelder hastigheten pé et segment, var det to,alternative mater
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4 endre den p3, men begge inneholdt i prinsippet to operasjo-
ner.” Forst ble de temporzre grensene for segmentet satt ved &
definere forste og siste ramme i segmentet, deretter ble den nye
varigheten bestemt ved 3 taste inn det aktuelle antall rammer.
Den nye varigheten ble dermed en funksjon av forholdet mellom
antall rammer i det opprinnelige segmentet og den nye verdien
som ble tastet inn. I bunn og grunn dreier det seg dermed om
en ren skaleringsoperasjon gjennom multiplikasjon, der verdiene
som endres ikke refererer til hastighet, men til antallet rammer,
som igjen representerer en viss varighet. At vi her har gitt fra
hastighet til varighet, er tydelig nok en indikasjon p4 fraveret
av bevegelse i mediets materielle konstitusjon. Manipulasjonen
har blitt en ren inskripsjon, der enhver bevegelse og hastighet i
inskripsjonsakten selvsagt ikke utgjorde noen forskjell nir det
gjaldt det lydlige resultatet. Kontrollen av manipulasjonen var
pé den miten maksimalt abstrahert via inskripsjonens tallform
og mangelen pi sammenheng mellom inskripsjonsaktens og den
herbare lydens bevegelse og hastighet.

Hvis man angriper sparsmilet om hastighet i Speech Songs
fra en noe annen vinkling, kan vi imidlertid se at hastighet pa
flere miter er en del av det nye mediets materialitet, men som
i eksemplet med Cage, er det en hastighet som ikke er harbar
som sidan. I motsetning til hos Cage er denne hastigheten ikke
lenger knyttet til rotasjon og knapt nok til bevegelse i det hele
tatt. Den aller viktigste formen for hastighet i forhold til Dodges
arbeid med computergenerert musikk var responshastigheten,
altsd et mél pa hvor lang tid det tok fra han iverksatte en pro-
sess som tok sikte pa 4 forandre lyden til han kunne here den.
Som Dodge forteller i et radiointervju, mitte han de forste irene
han jobbet med denne méten 4 lage musikk p3, forst vente over
natten pd resultatet av selve kalkulasjonene. Vanligvis kunne
han i de fleste tilfeller konstatere at det hadde skjedd en eller
annen form for feil og at hele prosessen métte kjores p& ny. Nir
s4 dette resultatet endelig stemte, métte han deretter kjore med
det digitale magnetbdndet til Bell Labs for 4 fi det konvertert
fra et digitalt signal til herbar lyd. Man kan selvsagt lett forstd
at dette i stor grad pavirket méten Dodge kunne komponere pi
— det var ikke enkelt 4 ha en intuitiv, eksperimenterende tilnzr-
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ming til en slik prosess fra tanke til lyd. Selv om hastigheten ikke
lenger kunhe knyttes direkte til det lydlige resultatet, ser man
dermed at den like fullt kunne pavirke det indirekte gjennom
innflytelsen pd komponistens arbeidsprosess. I 1972 var respons-
hastigheten imidlertid blitt mindre et sparsmil om logistikk, og
mer et spersmél om computerens kalkulasjonshastigher. 1 arbei-
det med Speech Songs hadde Dodge fitt muligheten til 4 arbeide
ved Bell Labs, noe som gjorde at han kunne arbeide med en
responshastighet som var nede i et par minutter. At dette kunne
apne opp for en mer lekende og eksperimenterende tilnerming,
er noe man kan fornemme i humoren som preger mye av dette
stykket. Man kan derfor si at den okte hastigheten represen-
terte en endring av computerens rolle for komponisten — fra et
heyst konseptuelt verktay til et mer umiddelbart medium der
en endrende gest fra komponistens side ble besvart med lyd ikke
lenge etter, selv om det fremdeles 14 et godt stykke fra respons-
hastigheten til et instrument. Dette er et av de viktigste, hvis
ikke det aller vikrigste, aspektet for folk som arbeider med com-
putere ogsd i dag: Kalkulasjonshastigheten, i dag ofte kvantifi-
sert som klokkefrekvensen ps prosessoren, avgjer ikke bare hvor
lenge man m4 vente pi at computeren skal utfere en oppgave,
men i praksis hvilke typer oppgaver computeren faktisk blir satt
til 4 lose. Paul Virilio er en av dem som kanskje i storst grad har
teoretisert rundt begrepet hastighet og pa hvilke méter det pre-
ger virt post-industrielle og post-moderne samfunn. Selvom det
forst og fremst er hastighetens dominerende betydning innen
krigsmaskineriet og det globale informasjonsnettverket som er
i Virilios fokus, ser vi at Dodges arbeid med computeren som
medium ogsi framhever betydningen av hastigheten som avgje-
rende for forholdet mellom gest og informasjon. Med Virilio:
«[...] the reality of information is entirely contained in the speed of
its dissemination» (Virilio 1995: 140)

Jeg begynte denne teksten med 4 se p4 forholdet mellom rota-
sjonshastighet og reproduksjon hos Edison og hans fonograf. Det
kan derfor vre passende 4 avslutte med 4 se pé i hvilken grad vi
kan snakke om reproduksjon i Speech Songs. Som nevnt brukre
Dodge en innspilling av sin egen stemme som utgangspunkt for
computeranalysen, og man kan derfor hevde at utgangspunktet
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for begge medier er det samme: Lydbelgene fra en «opprinne-
ligy lydhendelse registreres og lagres for eventuelt senere 3 kunne
avspilles. Det er liten tvil om at for begge medier ligger det lyd-
lige resultatet, selv uten noen former for manipulasjon, et stykke
fra hvordan lydene oppleves til vanlig, og som vi s3, ble det der-
for viktig for Edison & etablere en hindfast og synlig relasjon
mellom innspilt og avspilt lyd. I dag ville vi si at Edisons fono-
graf bide hadde en veldig begrenset frekvensrespons i tillegg til
en god del stay i form av skraping og sus. Likevel var stoyen si
konstant tilstedeveerende og separert fra den innspilte lyden at
den var mulig 4 ignorere. Hos Dodge derimot, var det svert lite
stay i form av sus, men stemmelyden 7 seg sely hadde en karak-
ter som skilte den noks3 markant fra en levende ralestemme.
Den utpregete syntetiske klangen i stemmen var med andre ord
noe som vanskelig kunne ignoreres som noe annet enn stemmen
selv. Selv om man i prinsippet kan si at fonografen og computer-
systemet ved Bell hadde den samme funksjonen sett bort fra
manipulasjonsmulighetene til sistnevnte, ser vi at computera-
nalysen introduserer en annen form for medialitet eller kunstig-
het enn fonografen — den erstatter ideen om reproduksjon med
ideen om simulasjon. Dette bekreftes ogsa av det at mange av
analysemodellene som ble anvendt p3 Bell i storre eller mindre
grad var basert pa fysiske modeller, igjen basert pa forenklinger
av det menneskelige vokalapparatets fysiologi.” En steygenerator
og en pulsgenerator ble for eksempel brukt for 3 etterlikne lyden
fra de to viktigste lydkildene i tale, stemt fonasjon og ustemt
aspirasjon. Selv utpregete «menneskelige» trekk — Dodge selv
nevner midtvestpreget pa r-lyden i den siste satsen — gjor lite i
forhold til 4 endre det syntetiske preget stemmen har. De ulike
typene manipulasjon er selvsagt ogsi med pa 4 forsterke dette.
Her har vi sang totalt uten alle de kroppslige «merkene» p3 fysisk
anstrengelse, uten alle de smi nyahsene og ujevnhetene i ansats
og tone som man finner hos sangere. Dette stir i skarp kontrast
til fonografens gjengivelse av for mye av denne typen «kropps-
ligr og «ufullkommen» lyd. Som bide Sterne og Katz papeker,
introduserte lydopptaket nye utfordringer for uteverne fordi de
métte prove 4 minimere disse formene for ugnsket lyd. De aller
fleste av disse aspektene av kroppslighet, £orn i barthesiansk

148

terminologi, er altsd ikke tilstede i Speech Songs, men erstattet av
en ny og virtuell opphavsforestilling, som vi i den senere tiden
har sett blomstret opp under paraplybegrepet virtuell virkelighet.
Dodges lekenhet og utvidelse av grensene for hva som er mulig
i den fysiske verden gjennom Speech Songs, kan derfor sees som
en isolert, men likevel klar forlgper til dagens nettbaserte vir-
tuelle samfunn, der reproduksjon spiller en langt mer tilbake-
trukket rolle.

Etter & ha foretatt noen historiske nedslag i lydmediers his-
torie fra Edison, via Grammophonmusik, Cage og Schaffer til
Charles Dodges Speech Songs, har vi sett hvordan bevegelse og
hastighet har endret form og funksjon med ulike medier. Fra &
vere et fysisk aspekt av mediets materialitet, som har vart en s3
sentral faktor i forbindelse med ideen om reproduksjon av para-
metrisering, kontroll og standardisering, har hastighet s3 godt
som mistet bevegelsesaspektet og dermed ogsd forbindelsen til
mediematerialitet hos Dodge. Hastighet har imidlertid forblitt
en essensiell del av mediets materialitet, men nd mer i form av
en ikke horbar informasjonshastighet — et paradigme vi fremdeles
i hoyeste grad befinner oss i i dag.
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