Hvad angar Chaka Khan
i De Gule Sider ...

En kompositionsteknisk dissektion af Michael Torkes
The Yellow Pages ledsaget af stilistiske og aestetiske
betragtninger

af Steen Kaargaard Nielsen

Blandt den generation af unge amerikanske postminimalistiske
komponister, for hvem det lykkedes at skabe sig en international
karriere i sidste halvdel af 1980’erne, indtager Michael Torke (f. 1961)
en sarlig priviligeret position. Som komponiststuderende pé East-
man School of Music ved University of Rochester (New York) i
begyndelsen af 80’erne opndede han stor anerkendelse for sine kom-
positioner. Og da han i 1985 valgte at afbryde sine videregaende
studier pa Yale University, var han i stand til at erneere sig som
komponist takket veere en fortsat strom af verkbestillinger fra savel
amerikanske som europeiske orkestre, ensembler, balletkompag-
nier og musikfestivaler. Blandt de forelebige karrierehejdepunk-
ter, som vidner om en for nulevende komponister usadvanlig
popularitet, kan neaevnes verkbestillingen fra Atlantas olympiske
komité til fejring af Atlanta Symfoniorkesters 50 &rs jubileeum i
1994, hvilket resulterede i kompositionen Javelin (1994), og bestil-
lingen péd et symfonisk oratorium, Four Seasons (1999), som led i
Walt Disneys milleniumfejring. Med den massive skonomiske og
symbolske opbakning fra diverse kulturinstitutioner og kommer-
cielle selskaber samt fortsat promovering fra sével forlag (Boosey &
Hawkes) som pladeselskab (Deccas Argo-label), med hvem han har
indgéet langtidskontrakter, synes Torkes komponistkarriere sikret
et godt stykke ind i det 21. d&rhundrede sammen med en plads i den
nyeste musikhistorie.
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Formalet med denne artikel er ikke at foretage en analyse af Tor-
kes ekstraordineere karriereforleb eller arsagerne hertil, skent en
sadan utvivlsomt ville bidrage til en tiltreengt belysning af de kul-
turinstitutionelle mekanismer, der styrer produktionen af ny kom-
positionsmusik i Vesten. Hensigten ligger derimod i trdd med en
mere traditionel indfaldsvinkel til ny kompositionsmusik, nemlig
en varkanalyse med fokus pé iseer kompositionstekniske forhold
ledsaget af stilistiske betragtninger og en afsluttende astetisk per-
spektivering.

Et sddant bidrag er ligeledes tiltreengt, da der ikke foreligger
detaljeret veerkanalytisk litteratur om Torkes produktion. Ud over
diverse cd-noter, udgeres den hidtil mest substantielle behandling
af tre korte artikler, der med afsaet i specifikke veerker alle primeert
bidrager med generelle stilistiske og aestetiske betragtninger. David
Murrays “Michael Torke” fra 19901 er centreret omkring en anmel-
delse af Torkes to ferste Argo-cd’er, mens Stephen Montagues
hovederinde er en anmeldelse af den engelske verdenspremiere
pé& mini-klaverkoncerten Rust ved Huddersfield Festivalen i 1989.2
Med afs®t i en raekke sporadiske og temmelig overfladiske analy-
tiske observationer i forhold til kammermusikvarket The Yellow
Pages forseger Timothy A. Johnsoni artiklen “Minimalism: Aesthe-
tic, Style, or Technique?”3 at indplacere Torke i minimalismens
udviklingshistorie.

Netop The Yellow Pages fra begyndelsen af 1985 indtager en cen-
tral plads i Torkes produktion. Dels herer veerket til blandt hans
mest spillede og indspillede kompositioner,* og dels betragtes det af
kritikere som Torkes stilistiske gennembrud. Som den engelske
musikskribent Mark Swed udtrykker det: “With The Yellow Pages,
Torke announces what would become his characteristic kinetic, syn-
copated style”.5 Veerket, der er skrevet og uropfert pa Yale Univer-
sity6 under komponistens snart efter afbrudte kompositionsstudier

Tempo 175, december 1990, s. 2-5.
Tempo 172, marts 1990, s. 28-30.
The Musical Quarterly, arg. 78/nr. 4, vinter 1994, s. 742-773.

Der er udsendt tre indspilninger af The Yellow Pages med tre forskellige ensembler: The
London Sinfonietta med Torke som pianist dirigeret af David Miller fra 1989 (ARGO 430
209-2), The California Ear Unit ligeledes fra 1989 (New Albion Records NA019 CD) og
Present Music dirigeret fra klaveret af Michael Torke fra 1997 (ARGO 455 684-2).

5 Noter til Decca 430 209-2, s. 5.

6 Uropfart 8. april 1985 af studenterensemblet Yale Contemporary Players.
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hos den amerikanske komponist Jacob Druckman, kan saledes
betragtes som et ‘opus 1".

I betragtning af dets overskuelige omfang — 184 takters musik
for blandet klaverkvintet bestdende af flojte/piccoloflejte, klarinet,
violin, cello og klaver - synes The Yellow Pages siledes et oplagt
valg til en grundig analytisk dissekering.

Et Chaka Khan-spor
— ‘sampling” af musikalsk rastof

Forst en médske banal men basal konstatering. The Yellow Pages’ er
bygget op omkring et grundleggende repetitivt princip, hvor to-
taktsperioder geres til genstand for oftest varieret repetition.
Grundstenen i denne opbygning udgeres af en markant ostinatsats
af to takters varighed, som eksponeres umiddelbart efter fire tak-
ters indledning (t. 5ff., se eks. 1).

Denne ostinatsats karakteriseres som helhed af dbenlyse popu-
leermusikalske stiltraek: Celloens staccerede sekstendedelsbaserede
basostinat giver umiddelbart associationer til et funky slap bass-
ostinat. Rytmiske akkordmarkeringer i klaver (hh)8 og fremhaevel-
se af centrale basostinat-toner i klaver (vh) bidrager til satsens
fremherskende rytmiske karakter. Samtidig betoner satsens op-
bremsning pa treslaget den grundleggende harmoniske progres-
sion [-IV(-I), geengs i groove-baseret populeermusik.

At der ikke blot er tale om efterligning, afslerer den engelske
musikskribent Mark Swed i sine cd-noter til den forste Argo-ind-
spilning, hvor han (i en parentes) gor opmerksom pa, at selve bas-
ostinatet er et musikalsk lan fra en Chaka Khan-sang.? Men intet-
steds i den sparsomme litteratur om Torkes produktion eller i par-
tituret uddybes eller praciseres dette materialemaessige afsaet i et

7  Det anvendte partitur (HPS 1129) er udgivet af Hendon Music - et Boosey & Hawkes
selskab - i 1988.

8  Da Torke i notationen af klaverstemmen konsekvent signalerer en todeling, saledes at de
enkelte materiale-komponenter ‘handteres’ separat af enten hejre eller venstre hand, har
jeg valgt at opretholde denne ‘rollefordeling’ i mine henvisninger til klaverstemmen.
Forkortelsen ‘hh” henviser sdledes til klaverstemmens hejrehdnd (oftest noteret i G-neglen)
og ‘vh' til venstrehanden (oftest noteret i F-naglen).

9  Noter til Decca 430 209-2, s. 5.
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allerede eksisterende disco-groove.l0 En auditiv skimning af Chaka
Khan-album efterlader dog ingen tvivl: Basostinatet er lant fra
nummeret “Hold Her” fra 1984-albummet I Feel For You.ll Yder-
ligere lytning afslerer, at Torke faktisk har ‘samplet” hele tre hoved-
bestandele i det groove, der danner grundlag for vers-akkompagne-
mentet: Ud over basostinatet, desuden keyboardets akkordfigur og
syntheziserens riffmotiv, der er beslaegtet med og kompletterer bas-
ostinatet (se eks. 2). Trommefigur og korets sparsomme akkord-
markeringer overtages ikke.

EKS. 1. Partitur, t. 9-10. Den fuldt udbyggede ostinatsats med markering og
benavnelse af hovedbestanddele. Bemeerk at afslutningen pd anden version af
savel riffmotiv som violinfigur optrader i eksemplets forste takt. Ostinatfigu-
ren i klaver (vh) udger blot en ‘indkogt’ oktavering af celloens fulde basostinat.
NB: Alle instrumenter klinger som noteret.

2. ver. riffmotiv, 1. ver. riffmotiv, 2. ver.
Flute FE5—% 5
(Piccolo) ==
Clarinet
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Violin be g g '
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Cello —— gt e e
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2 B ) ] g; A
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Som det fremgar af en sammenligning af eksempel 1 og 2, baserer
Torke faktisk hele sit groove direkte pd Chaka Khan-nummeret. I
sin transskription har han, ud over at transponere groovet en hel

10 Med Swed som kilde og uden yderligere preecisering refererer ogsa Johnson til dette bas-
ostinat (s. 766 og 768).

11 Albummet var et af Chaka Khans mest populere, ikke mindst takket veere titelhittet “I Feel
For You” skrevet af Prince. Musikken til “Hold Her” er skrevet af David ‘Hawk’ Wolin-
ski, der spiller bas og keyboard pa indspilningen og som desuden er krediteret som med-
producer.
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tone op, foretaget enkelte enkle @ndringer, sdledes at det modale
forleegs ‘ren’ mol-skala aendres til en dur-skala:

I basostinatet, som bestar af kun én takt, fjerner Torke de i
Chaka Khan-groovet to tilstedevaerende ‘ren” molskala-indikatorer
(lavt tredje og syvende trin) og markerer durskalaens heje syvende
trin ved at rykke andet slags to forskellige toner og fjerde slags an-
den tone en stor terts op (f - a,d — fisog b — d).

EKS. 2. “Hold Her”-groove, tranponeret et heltonetrin op (egen transskription).

synthesizer

keyboard

basguitar

Ogsa i riffmotivet, der alternerer mellem to rytmisk identiske ver-
sioner, optrader lignende endringer: I forste version, der begynder
pa taktens sjette ottendedelsslag og som delvist overlapper med
basostinatet, rykkes motivets oprindelige fierde tone en stor terts
op (b = d) ligesom den tilsvarende tone i basostinatet. Og versio-
nens to sidste toner felger trop (f —» a og g — h), hvorved molskala-
ens lave syvende trin (f) fjernes og dur-skalaens hgje tredje trin be-
tones. Anden version, som kun har de to sidste toner tilfeelles med
forleegget (lavt tredje trin naturligvis eendret til hejt tredje trin),
har Torke @endret frit, maske for at styrke et dominantisk islet pa
begge ostinatsatsens fjerde slag.

Den klaverbarne akkordfigur, der ogsad alternerer mellem to
rytmisk identiske versioner, har Torke konsekvent reduceret fra
firklange til treklange. Derudover @ndres retningen i forleggets
konsekvente trinsvist faldende bevaegelse til en trinsvist stigende
beveegelse.12 | forste version omfatter eendringen dog kun den an-
den akkord, hvorefter den trinsvist faldende bevagelse igen gor sig
geldende for tredje akkord. Resultatet er en akkordprogression fra

12 Saledes kan ogsa de allerede omtalte tertsryk i basostinat og riffmotiv betragtes som ret-
ningsendringer af trinsvise bevaegelser, idet rykkene tager afszt i eendring af nedad-
gaende heltonetrin til opadgdende heltonetrin: i basostinatet g-f - g-a og c-b — ¢-d; i riff-
motivet ligeledes ¢-b - c-d og g-f - g-a).
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forstetrinsakkord til andentrinsakkord og tilbage. I akkordfigurens
anden version gennemferes retningsomvendingen, resulterende i
en tredjetrinsakkord som sidste akkord.

Alt i alt ferer tonehejde-andringerne, der pa tredje og fjerde
taktslag afstedkommer en slering af enkeltkomponenternes har-
moniske ‘funktion’, til en harmonisk krydring af ostinatsatsen, der
modsvarer forleggets spandingslese firklangsharmonik (Den har-
moniske spending mellem klaverets akkordfigur og basostinatet
pé tredje slag opleses af den trinsvise videreferelse af tonerne h-d
til c—e i violinmotivet).

Som det vil fremga af den felgende gennemgang af The Yellow
Pages baserer Torke sin komposition pé klare diatoniske skalaer, alt
overvejende dur-skalaer, men interesser sig kun perifert for en
funktionsharmonisk isceneszttelse.

Til forskel fra den harmoniske omkleedning bevarer alle tre lan-
te komponenter deres rytmiske profil; kun akkordfiguren i klaver
(hh) modificeres en smule ved tilfojelse af en forslagsnode ved
figurens begyndelse og en ombytning af nodeverdierne i anden og
tredje akkord, der dog fortsat falder pa andet og tredje slag. Det har
sdledes tydeligvis veret netop Chaka Khan-ostinatets rytmiske
karakteristika, der primaert har appelleret til Torke.

I modsetning til de tre direkte overferte komponenter, ud-
springer violinmotivet, der konstant alternerer mellem to versio-
ner, af en kombination af basostinat og akkordfigur: Den opadgden-
de enstemmige sekstendedelsfigur, i eks. 1 henholdsvis a—fis (= an-
den version) og g-d—a—efis (= forste version), er direkte afledt af
basostinatet. Tilfejelsen af kvinterne d og a skaber den kvintstabel,
der hovedsageligt tegner motivet i dets forste version. Den afslut-
tende tostemmige samklangsfigur, der umiddelbart fortsaetter den
opadgdende bevegelse, er, ndr man ser bort fra den manglende
midterstemme, naesten fuldstendig identisk med klaverets akkord-
figur (i begge versioner).!3 Denne violinudgave af akkordfiguren,
som ferste gang optreeder i indledningens sidste takt (t. 4), er kano-
nisk forskudt i forhold til klaverets originaludgave (t. 5), idet den
forudgriber denne med 9/16.

Som det vil fremga af folgende gennemgang, spiller dette violin-
motiv, i modsatning til de evrige ostinatstemmer, ikke en gennem-

13 I violinmotivet er akkordfigurens sekstendedelsforslag erstattet af en forleengelse af forste
samklang til 3/16.
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gdende rolle i The Yellow Pages, men anvendes i en rammefunk-
tion; det er heri kompositionen tager sin begyndelse og nar sin
afslutning.

~ Variationer over en ‘sampling’
— The Yellow Pages i teknisk belysning

Skent det i formidlingsmaeessig henseende maske ville vere for-
malstjenligt at begynde en detaljeret gennemgang af veerkets kom-
positions- og satstekniske karakteristika med overordnede formale
betragtninger, der kunne tjene som gennemgéende referenceram-
me, inviterer det forhold, at vaerkforlebet i dets udvikling konstant
synes at udspringe direkte af det foregdende, til en kronologisk
fremstilling, der netop afspejler dette grundleggende formdyna-
miske princip. Derfor har jeg valgt at fere laeseren gennem verket
fra ende til anden i en close reading, hvor den lange raekke af fort-
lebende detaljerede observationer kan forekomme uoverskuelig
og uendelig. For at lette laesningen (eller blot muliggere den), brin-
ges et storre antal nodeeksempler, oftest i form af partituruddrag,
der som synlige bundgarnspele kan stotte leserens tilegnelse af
tekstens teetmaskede net af analytiske pointer. Forst efter en laby-
rintisk rejse gennem kompositionens ubrudte forleb felger fugle-
perspektivets afsluttende formbetragtninger, skent de dog delvis
forudgribes i gennemgangens ‘padagogiske’ inddeling i verkdele.
Undervejs vil centrale kompositionsteknikker blive behandlet
lebende i forbindelse med deres anvendelse.

Indledning, t. 1-4 (4 takter)

Torke begynder The Yellow Pages med fire takters indledning (se
eks. 3). Stilheden brydes med en a-mol kvart-sekst-akkord, der efter
et kraftigt anslag (sffz) i klaver (hh) og violin (pizz.) vokser i styrke
fra pp til fff over halvanden takt og skifter klangfarve fra en kom-
bination af flejte, klarinet og cello til violin og cello.

Den dynamiske opspending udleses i opbygningen af en ny
akkord baseret pad en kvintstabel (se eks. 4), hvor hver ny tone
seettes an med to staccerede sekstendedelstoner (undtagen h) én
ottendedel efter den forudgdende, sdledes at den hovedsageligt

207



opadgdende akkordkonstruktion konstant markeres af fortlebende
sekstendedele.

EKS. 3. Partitur, t. 1-4.

Clarinet

E v
... . Aa. & -
Flute : —%ﬁ—ﬁ” : e TT= =
{Piccolo) @ ’E Pt = >
7 = wh

Violin
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EKS. 4. Opbygning af anden akkord (G6). Bortset fra gentagelsen af tonen d er
akkorden bygget op af en femtonig kvintstabel fra g (g-d-a—e-h).

’ : ——r——F
%3

Denne udholdte G6-%-akkord intensiveres i et crescendo, der forleses
i en kort, kraftig, synkoperet akkordmarkering i alle instrumenter
pa tredje takts sidste ottendedel — en akkord, der rummer alle G-
durs skalatoner undtagen g, men med serlig fremhavelse af den
indledende a-mol kvart-sekst-akkord og, i forhold til G-dur, domi-
nantakkorden D7.

Straks folger i fjerde takt violinmotivet (jf. ovenstdende prze-
sentation af grundmateriale), hvis forste enstemmige del direkte
genkalder kvintstablen i takt 2-3 samtidig med, at den forudgriber
basostinatet. Dette det forste violinmotiv ‘kulminerer’ i en gentagel-
se af den forudgdende akkordmarkering (samme tonemateriale
blot en smule omrokeret i flgjte, klarinet og violin), nu placeret pa
fierde sekstendedel i tredje slag.
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Og dermed er bolden savel dynamisk, rytmisk som harmonisk
givet op til ostinatsatsens indtreeden med dennes fastslden af G-dur
som grundtoneart.

Forste veaerkdel, t. 5-38 (34 takter)

De forste seks takter udger udelukkende en eksponering af ostinat-
satsen (jf. eks. 1). Dog seetter det dobbeltoktaverede riffmotiv i pic-
coloflejte og klarinet ferst ind i takt 7.

I takt 11 begynder den ferste systematiske bearbejdelse af ostinat-
satsen udfra to forskellige overordnede kompositionsteknikker:
graduel transposition samt rytmisk konstruktion og reduktion.
Herved undergar alle materialebestanddele en forandringsproces,
men af forskellig art.

Den graduelle transpositionl4 er primaert en teknik til udvirk-
ning af harmonisk ‘mutation’. Relevancen af dens anvendelse i
The Yellow Pages, i forskellige udformninger som det vil fremgé af
det folgende, har Torke begrundet saledes i en programnote:

Paging through the categories of telephone numbers inside, one notices
that, alphabetially, they change slowly: ‘Automobile Wrecking’,
‘Aviation Consultants’, and ‘Awnings and Canopies’. This gradual
transition is reflected in the handling of the slow transpositional
process in the piece.15

Til trods for begrundelsens programmatiske islaet peger teknikkens
primaere potentiale som generator af en musikalsk proces forst og
fremmest péd et umiskendeligt sleegtskab med grundleeggende kom-
positorisk tenkning i den klassiske amerikanske minimalisme,
specielt hos Steve Reich og Philip Glass.

Torkes graduelle transposition bestdr i dens ferste udformning
ganske enkelt i en tilfgjelse af et fortegn for hver repetition af osti-
natsatsen (= to takter) dikteret af en systematisk bevaegelse gennem
dur-tonearterne i overkvintafstand. Séledes tilfgjelse af kryds for ¢
it. 11, kryds for g i t. 13, og sa fremdeles. Det useedvanlige er, at hele
satsen, hvad angér tonehgjde, forbliver i udgangspositionen med
undtagelse af de fortegnsmaessigt dikterede @endringer; med den
konstante skala-alteration, undermineres gradvist oplevelsen af

14 Denne betegnelse er min egen, dog klart inspireret af Torkes omtale af teknikken. I sine
noter til Decca 455 684-2 benavner Frank J. Oteri teknikken ‘static transposition’ (s. 8).

15 Internet-kilde: www.classical.net/music/comp.lst/works/torke/program.html.
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ostinatets forankring i udgangstonearten efterhanden som den for-
vanskes til ukendelighed af ‘skalafremmede’ toner. Efter syv ‘trans-
positioner’ (dvs. alteration af alle oprindelige skalatoner) genind-
treeder overensstemmelse mellem harmonik og ostinat-placering,
nu blot en halv tone hejere i As-dur.16 Herefter fortsaetter den gra-
duelle transposition ufortredent indtil G-dur-skalaen efter yder-
ligere fem ‘transpositioner’ returnerer (t. 33), men nu med hele
ostinatsatsen rykket et skalatrin op. Her stopper transponeringen,
og i t. 35 rykker Torke ganske enkelt ostinatsatsen tilbage til dens
udgangsposition (ét skalatrin ned) og afslutter saledes procesfor-
lobet med en ‘forceret’ ringslutning.

Men undervejs har ogsd andre systematiske materialeeendrin-
ger gjort sig geeldende. Mens basostinatet med tilherende akkord-
figur (dvs. klaver og cello) kun har veret underlagt den gradvise
@ndring i tonehejde, er savel riff- som violinmotiv undergaet en
radikal forandring.

Violinmotivet er gradvist blevet elimineret i en proces, der byg-
ger pa Steve Reichs princip om rytmisk reduktion, hvor enkelt-
bestanddelene i en musikalsk gestalt systematisk erstattes med pau-
ser.17 Torke kobler i forbindelse med afmonteringen af violinmoti-
vet denne teknik med anvendelsen af den graduelle transposition,
saledes at det er den motivtone, der for hver transponering bereo-
res, der ganske enkelt bortfalder: I takt 11 tonen ¢, i takt 13 tonen g
og sa fremdeles. Med den syvende transponering (til As-dur) i takt
23 er motivet, der rummer alle G-dur-skalaens syv toner, ude af
spillet. Men i takt 34 far violinmotivet en pludselig genkomst (ryk-
ket ét skalatrin op i overensstemmelse med resten af satsen), som
optakt til den reprise-agtige cirkelsluting i takt 35, parallelt med
motivets ferste optraeden i indledningens sidste takt.

Samtidig med denne elimination af violinmotivet undergar
riffmotivet den modsatte proces, siledes at den oprindelige balance
mellem de to stemmer langsomt forrykkes, indtil riffmotivet er
enerddende. Udbygningen af denne gestalt, som modsvarer Reichs
princip om rytmisk konstruktion,!8 sker dels ved tilfejelse af ekstra

16 It.19 sker af notationstekniske hensyn en enharmonisk omtydning af den forventede Fis-
dur til Ges-dur.

17 Teknikken og dens anvendelse hos Steve Reich er beskrevet i K. Robert Schwarz’ artikel
“Steve Reich: Music as a Gradual Process, Part II” i Perspectives of New Music, argang
20, nr. 1/2, efterar-vinter 1981/ forar-sommer 1982, s. 235.

18 Ligeledes beskrevet i Schwarz, s. 235.
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toner enten til erstatning af pauser eller ved deling af ottendedels-
noder i to forskellige sekstendedelsnoder, og dels ved oktavering.
Langt de fleste tonetilfojelser er ‘samplet” fra samtidigt klingende
toner i ostinatsatsens ovrige stemmer (eventuelt oktaveret). Ud-
bygningen, der ikke synes underkastet en streng systematik men
ligesom ostinatsatsens ovrige komponenter dog underlagt den gra-
duelle transposition, bringes til afslutning i takt 30, hvor det oprin-
delige riffmotivs to alternerende versioner nu er vokset sammen
til én lang melismatisk keede af sekstendedelsnoder kun ‘brudt” af
riffmotivets oprindelige overbinding:

EKS. 5. Partitur, t. 35-36. Fortspinnungsformation 1 i dens endelige udformning,
med markering af det oprindelige riffmotiv.

Denne adrette totakters fortspinnungsformation (1)1° er ved cirkel-
slutningen i takt 35 den eneste ostinat-komponent, der bevarer
@ndringen i udseende og karakter, og udger sdledes det egentlige
udkomme af den ferste materialebearbejdende proces: en styrkelse
af musikkens melodiske aspekt. Og efter fire takters ‘reprise’, er det
netop dette element, Torke komponerer videre pa.

Anden veerkdel, t. 39-90 (52 takter)

I et montage-agtigt klip20 aendrer Torke pludseligt satsen ved kun
at viderefere fortspinnungsformation (1) nu overdraget fra piccolo-
flgjte til klaver (hh), hvor den i dens fortsatte repetition udger
kompositionens midlertidige ostinat. Denne enstemmige sats, der
star i skarp kontrast til ostinatsatsens sammensathed, ‘akkompag-
neres’ dog af de ovrige instrumenter, der staccatissimo spiller
afspaltninger af formationen unisont med klaveret (hh), jf. eks. 6.

19 For overskuelighedens skyld har jeg valgt at nummerere de tre forskellige fortspinnungs-
formationer, der optreaeder i The Yellow Pages. Betegnelsen ‘fortspinnungsformation” med
dens dbenlyse henvisning til barok satsteknik finder jeg oplagt, dels fordi der med princip-
pet om rytmisk konstruktion spindes videre pa en materialekim, og dels fordi de fuldt
udbyggede formationer, der udelukkende eller hovedsageligt bestar af fortlebende seksten-
dedelsnoder, med princippet om repetition far karakter af en lang ubrudt ‘improviseret’
tonekaede.

20 Netop den abrupte overgang mellem satsdele har veeret et af den amerikanske minimalismes
mest karakteristiske stiltraek, ikke mindst hos Steve Reich og Philip Glass.
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EKS. 6. Partitur, t. 39-41. Unison sats bestaende af fortspinnungsformation 1 og de
otte afspaltningsfigurer. De til afspaltningen anvendte toner er indrammede i
fortspinnungsformationen.
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Brugen af denne hoquetus-lignende satsteknik leder umiddelbart
mine tanker hen pad den hollandske komponist Louis Andriessen,
hvis post-minimalistiske stil har netop denne ‘brudte’ satsteknik
og unison sats som et centralt kendetegn.?! Skent Torke i et inter-
view publiceret i 1996 giver udtryk for sin beundring af netop An-
driessens (og Reichs) musik,22 er det dog tvivlsomt, om han alle-
rede pa kompositionstidspunktet har haft kendskab til Andriessens
produktion. Under alle omsteendigheder peger han i et interview
trykt i 1994 pa andre inspirationskilder til denne teknik i forbindel-
se med omtale af dens ferste anvendelse i veerket Vanada, kompo-
neret i 1984:

One of [the work’s] influences is Milton Babbitt’s time-point system,
which I don’t really understand. I came up with a sixteenth-note riff
and then used heterophony to pull out slices of sixteenth notes and

21 For en omtale af Andriessens anvendelse af unisonitet og hans astetiske begrundelse her-
for, se Steen K. Nielsen: “Dialoger med et vaerk — Analytiske betragtninger over Andries-
sens De Stijl” i Festskrift til Finn Mathiassen (Musikvidenskabeligt Institut, Aarhus Uni-
versitet 1998), s. 299-300.

22 Stéphane Lelong: Nouvelle Musique, Editions Balland, Paris 1996, s. 348.
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accentuate them, which was something that Berio was doing in a
piece like Coro or Points on the Curve to Find. So even though people
might think of Vanada in terms of popular influence or a kind of jazz
antecedent, I was thinking about Berio and Babbitt.23

Der er i The Yellow Pages tale om i alt otte forskellige afspaltnings-
figurer, hver bestdende af mellem fire og fem toner og indbyrdes
systematisk forskudte med ansats pa den anden sekstendedel i
hvert taktslag, jf. eks. 6.

Afspaltningsfigurernes rytmiske udformning er direkte afledt af
forrige dels akkordfigur. Dette fremgér tydeligst af piccoloflejtens
og celloens firetone-figurer (pad henholdsvis ferste og fjerde takt-
slag), som er rytmisk identiske med akkordfiguren. I klarinet- og
violinstemmen ‘kompromiteres’ denne udformning, idet Torke
veelger at bruge afspaltningsstemmerne til en unison betoning af
optaktsfiguren i fjerde taktslag, dog med undtagelse af piccoloflej-
ten, hvis figur afsluttes pa tredje taktslag. Som en rytmisk spidsfin-
dighed ombytter Torke for hver takt de to nodeveerdier i denne op-
taktsfigur.24

T. 41-42 udger blot en gentagelse af t. 39-40, men fra takt 43
manifesterer akkordfiguren sig ikke leengere blot i afspaltningsfigu-
rernes rytmiske udformning, men igen netop som akkordfigur i
klaver (vh), jf. eks. 7.

Til forskel fra akkordfigurens oprindelige rytmiske udformning
(som lever videre i afspaltningsfigurerne) er den metriske place-
ring af figurens enkeltakkorder nu dikteret af afspaltningsfigurer-
nes regelmeessigt forskudte ansats, saledes at hver af dens tre akkor-
der falder sammen med hver af de tre forst forekommende afspalt-
ningsfigurers forste ottendedelsnode. Desuden udbygges akkord-
figuren med to akkorder, en gentaget a-mol kvart-sekst-akkord, der
i slutningen af hver takt deler funktion med optaktsfiguren. Netop
optaktsfigurens forste tone i takt 43 (c) synes at diktere den ‘fiksere-
de’ skalatrinsplacering af fjerde og femte akkord (toptone c). Lige-
ledes er skalatrinsplaceringen af akkordfigurens ferste akkord i
begge ostinatets takter (oprindeligt en G-dur kvart-sekst-akkord,
toptone h) dikteret af den samtidige afspaltningsfigur (i piccoloflej-

23 Smith, Georg & Nicola Walker Smith: American Originals - Interviews with 25 Contempo-
rary Composers, Faber and Faber, London 1994, s. 243. De to omtalte Berio-vearker er
komponeret i henholdsvis 1974-76 og 1973-74.

24 Notationsfejl i klarinetstemmen i takt 40, fjerde slag. I optaktsfiguren er nodeveerdierne
byttet om, jf. violin- og cellostemme, og takt 42.
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ten): i takt 43 dikterer tonen fis sdledes en D-dur kvart-sekst-akkord
og i takt 44 afstedkommer e en C-dur kvart-sekst-akkord. Akkord-
figurens evrige akkorder bevarer deres oprindelige placering.

EKS. 7. Partitur, t. 43-44.
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Samtidig med akkordfigurens renaessance reduceres klaverets fort-
spinnungsformation (1) til summen af toner i afspaltningsfigurerne
(t. 43-46), séledes at strommen af sekstendedelstoner brydes, jf. eks. 7.
Satsen begynder at e@endre karakter fra en horisontal unison tekstur
til en vertikal homofon tekstur. Denne andring sker gradvist: Fra
takt 45 opherer afspaltningsfigurerne i piccoloflejte, klarinet, vio-
lin og cello, og instrumenterne begynder (med undtagelse af den
tavse piccoloflejte) at fordoble og oktavere klaverets markerede
akkordanslag (staccato og pizzicato). Fra takt 47 bortfalder ogsé den
reducerede fortspinnungsformation i klaver (hh) og kun den
homofone akkordsats (nu med tilfojelse af flgjten) resterer.

Efter fire takters akkordsats ger en gammel aktor i ny forkled-
ning sin entré: Basostinatet genintroduceres fra takt 51, dog udeluk-
kende i klaveret. Men til forskel fra dets oprindelige metriske pla-
cering, er dette éttaktsostinat forskubbet en ottendedel, idet sidste
ottendedel af ostinatet, som i en simpel tekstredigering, er rykket
hen foran ostinatet:
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EKS. 8. Partitur, t. 51. Indramning af den ‘fremskudte’ ostinatdel.
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Det begynder saledes, med hvad der hores som en ottendedels-
optakt pa étslaget. Denne forskydning af ostinatet er interessant i
forhold til den stadig tilstedeveerende homofone akkordsats, som
udelukkendeligger pa off-beats. Med ostinatets forskydning og lytte-
rens automatiske ‘korrigering” opleves akkordmarkeringerne plud-
seligt som liggende pa slaget. Det er utvivlsomt denne rytmiske
forskydningseffekt, Torke har efterstraebt.

Med basostinatets genkomst imedegas den svaekkelse af en klar
grundtonefornemmelse, som ndringen i akkordfigurens harmo-
niske progression har medfert. Og ostinatets dominerende position
understreges ved en udtynding af akkordfigursatsen, som begynder
allerede med udeladelsen af klaverstemmens akkordfigur fra takt
49. 1 takt 53-54 resterer blot et tostemmigt ekko (piano) i flejte og
klarinet, og derefter ‘integreres’ akkordfiguren i basostinatet, som
fra takt 55 ikleedes sin oprindelige instrumentation (cello og klaver
(vh)); mens akkordfiguren bevarer sin nye rytmiske udformning
(jif. eks. 8), dog med udeladelse af fjerde akkord, genindseettes dens
oprindelige harmoniske progression (henholdsvis G-dur, a-mol,
G-dur og G-dur, a-mol, h-mol, jf. eks. 1) udvidet med akkordsat-
sens afsluttende a-mol kvart-sekst-akkord.
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For den genintroducerede men reducerede ostinatsats geres til
genstand for en mere omfattende bearbejdelse, tilfojer Torke en
rytmisk spidsfindighed, idet han for hver ny takt vealger at alter-
nere mellem den forskubbede ostinatsats (begyndende med sidste
1/8 pa étslaget) og den oprindelige udgave. Ogsa akkordfiguren, der
folger basostinatet, er underlagt denne vekslen. Derved heres i
praksis ostinatet i to versioner af forskellig leengde, henholdsvis
7/8 og 9/8, hvilket forlener resten af denne vaerkdel med en kon-
stant overraskende metrik:

EKS. 9. Partitur, t. 55-56. Markering af den reelt skiftende metrik.
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Med ostinatsatsen som rygrad genererer Torke forlebet til og med
takt90 ud fra to overordnede kompositionsteknikker: graduel trans-
position og rytmisk konstruktion i nye versioner.

Med afset i den grundleggende G-dur og dennes grundtone g
dikteres skala-cyklen i den graduelle transposition denne gang af
en bevagelse gennem undertertser udfra en C-dur skala indtil G-
durs genkomst, sdledes G-dur — E-dur —» C-dur - A-dur — F-dur —
D-dur —» H-dur - G-dur. Hver skala-station er af fire takters varig-
hed, og hver transponering indvarsles med et totakters opspeen-
dingsmotiv i klaver (hh), der kulminerer i en serskilt betoning (og
overbinding) af ostinatsatsens sidste akkord (t. 61-62, 65-66, 69-70,
73-74, 77-78, 81-82, 85-86 og 89-90), jf. eks. 10. Cirkelslutningen ind-
treeffer i takt 87, og den sidste forekomst af opspzndingsmotivet
leder direkte op til naeste vaerkdel.

I modsatning til den systematiske stigende transponering i t. 11-
34, forarsaget af den skalameessige kvintskridtsbevaegelse, ‘neutrali-
serer’ fortegnseendringerne i tertsbeveegelsen hinanden, og et af-
sluttende tonehejde-ryk er ikke nedvendigt for at returnere til ud-
gangspunktet. Endnu en variation af transpositionsteknikken ger
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sig geeldende: Hvor alle tonehgjdeaendringer i forste graduelle trans-
position udelukkende var dikteret af fortegnsendringer, valger
Torke i denne anden transpositionsproces at transponere selve bas-
ostinatet (cello og klaver (vh)) til grundpositionen i hver ny tone-
art, mens de resterende komponenter kun berores af fortegns-
e@ndringerne. Dette fremgar af eks. 10, hvor basostinatet rykker fra
sin grundposition i C-dur (t. 69-70) til grundpositionen i A-dur
(t. 71). Hvor den harmoniske slering i forste graduelle transposi-
tion beroede pa spaendingen mellem ostinatsatsens oprindelige
konventionelle grundposition og den for hver toneart skiftende
skalatrinplacering, er det nu det ‘lokale” skift i forholdet mellem
basostinatets gennemgaende grundposition og de ovrige kompo-
nenters fastldste og derfor skiftende skalatrinplaceringer, der skaber
den harmoniske variation.

EKS. 10. Partitur, t. 69-71. Markering af opspandingsmotiv i klaver (hh). Des-
uden indramning af den afspaltningsfigur, der danner grundlag for genereringen
af forspinnungsformation 2. Tonebetegnelserne tydeligger denne afspaltnings-
figurs afseet i akkordfigurens overste toner.

Flute

{Piecolo)
Clarinet
Violin
h h c | h]
Callo
L™
apsp&ndingsmotiv
’\'___,
Plano h c h clh c d c =
v E o -+ =

Samtidig med denne transpositionsproces benytter Torke igen ryt-
misk konstruktion som teknik til at generere en fortspinnungsfor-
mation (2) i lighed med processen i t. 11-30. Sammenfaldende med
de enkelte transponeringer forleber den rytmiske konstruktion i
perioder af fire takter. Det materialemaessige udgangspunkt er
denne gang en afspaltning af akkordfiguren: fra takt 59 fordobler
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violinen hver akkords everste tone, mens den for hver tone til-
fojer en forslagstone, der altid befinder sig ét skalatrin over akkord-
tonen, jf. violinstemmen i eks. 10. Denne figur tager tydeligvis af-
set i den oprindelige akkordfigur (jf. eks. 1), der i modsaetning til
den aktuelle akkordfigur indledtes med en forslagstone. Resultatet
er en brudt afspaltningsgestalt bestdende af tonepar af sekstende-
dels- og ottendedelsnoder.2>

Neste omgang i udbygningen af fortspinnungsformation 2 vare-
tages af klarinetten (t. 63-66), mens violinen fastholder sin mindre
udbyggede gestalt. Det tredje bidrag til den rytmiske konstruktion
ydes af flejten (t. 67-70), mens de evrige instrumenter forbliver tro-
faste mod deres versioner, jf. eks. 10. I lighed med opbygningen af
fortspinnungsformation 1 (t. 11-30) synes tilfejelsen af toner, efter
at violinens fundament er lagt, ikke dikteret af en streng systema-
tik, men har til formal at spinde en naesten ubrudt kaede af seksten-
dedelstoner.26 Som helhed resulterer konstruktionsprocessen den-
ne gangi en udvikling fra akkord-punkt til melodi-linje, altsd mod-
sat processen i begyndelsen af denne varkdel. Dog er der ikke tale
om en total ndring af satsstrukturen, da alle udviklingstrin, fra
akkordfigur til fuldt udbygget fortspinnungsformation, forbliver
en del af satsen.

Efter tredje udbygning klippes fortspinnungsformation 2 straks
vaek i alle tre instrumenter (takt 71, jf. eks. 10), og nejagtig samme
konstruktionsproces udspiller sig igen (t. 75-86). Nu indvarsles
hver udbygning dog af opspeaendingsmotivet spillet af det ‘udbyg-
gende’ instrument i en udvidet og lettere varieret version (fire tak-
ter), der ligger i tertsafstand til klaverets samtidigt klingende motiv
(2 x overterts (t. 73-74, 77-78) og 1 x oktaveret underterts (t. 81-82)).
Parallellen mellem disse to konstruktionsprocesser, der dog pa
grund af den samtidige graduelle transpositionsproces ikke er tone-
heojdemazssigt identiske, understreges af at begge ledsages af samme
terrassedynamiske crescendo (mp — mf - f).

25 Den sidste akkordtone i ostinatsatsens forste takt (c) tjener ogsa som forslag til ferste
akkordtone i ostinatsatsens anden takt.

26 At Torke tager sig friheder i forhold til den fremherskende anvendelse af systematiske
kompositionsteknikker, kommer desuden til udtryk i handteringen af fortspinnungsfiguren,
da han velger at bevare det andet dis i takt 64 som kromatisk drejenode i de felgende
transponerede figurgentagelser. Herved introducerer han lokalt en skalafremmed tone i
savel C-dur (t. 68 og 70), D-dur (t. 80 og 82) som G-dur (t. 88 og 90), og bryder sdledes for
forste gang i The Yellow Pages med anvendelsen af udelukkende diatoniske skalaer.
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Tredje veerkdel, t. 91-126 (36 takter)

Da tredje og sidste udbygning i den anden konstruktionsproces er
tilendebragt i takt 90, foretager Torke et satsmaessigt klip og skifte,
der er fuldstendig parallelt til klippet mellem takt 38 og takt 39:
Kun fortspinnungsformation 2 viderefores som afsat for genere-
ring af en ny vearkdel, som for overdraget fra flgjte til klaver (hh).
Og atter ledsages dette totakters fortspinnungsostinat af en delvist
oktaveret unison hoquetus-vavning i de fire gvrige instrumenter:

EKS. 11. Partitur, t. 91-94. Indramning af de afspaltede firetone-figurer.

Figurafspaltningen, som i t. 39-40 var baseret pad den oprindelige
akkordfigurs rytmiske udformning, har nu den melodiske struktur
i samme figurs anden version som udspring (jf. eks. 1, takt 2).
Denne trinvise firetone-struktur, intervalmeessigt karakteriseret
ved ét nedadgaende skalatrin efterfulgt af to opadgaende, afspaltes i
alle fire hoquetus-stemmer men med udgangspunkt i forskellige
skalatrin begyndende med violinstemmen péd det oprindelige fjer-
de trin (c-h-c-d), se eks. 11. Derefter folger klarinetstemmen pa
sjette trin (e-d—e-fis, dog pga. det umiddelbare fraver af tonen e
med begyndelse pé figurens anden tone (d)), cellostemmen ogsa pa
det oprindelige fjerde trin (c-h-c-d) og sluttelig flojtestemmen pa
tredje trin (h-a-h-c). De afspaltede firetone-figurer er af forskellig
leengde, saledes at der i violin- og flojtestemmen afspaltes to figu-
rer per ostinat-gennemspilning (= to takter), i klarinetstemmen én
figur, mens cellostemmens figur er bredt ud over to ostinat-gen-
nemspilninger (t. 91-94). Med genereringen af denne den sidst-
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navnte firetaktsfigur brydes den siden eksponeringen af ostinatsat-
sen i takt 5 ubrudte inddeling af kompositionen i totaktsmoduler.

Parallelt til satsudviklingen i t. 43-44 reduceres klaverets fort-
spinnungsformation (2) fra takt 95 til summen af afspaltningstoner-
ne i hoquetus-stemmerne inklusive diverse oktavforlaegninger, jf.
eks. 12. Samtidig forleenges de korte punktagtige afspaltningstoner i
de ovrige instrumenter, sdledes at pauserne mellem de enkelte
figurtoner forsvinder og afspaltningsmotivet traeder frem i alle fire
stemmer som linje: Med dette firetakters modul (t. 95-98) er den
unisone sats andret til firestemmig polyfoni.

EKS. 12. Partitur, t. 95-98.
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For denne polyfone sats, i lighed med foregdende satsdele,
underkastes en langere bearbejdningsproces ud fra overordnede
systematiske kompositionsteknikker (t. 103-126), folger fire takter
(t. 99-102; se eks. 13), der danner bro mellem to forskellige satsgene-
rerende principper: afspaltning og systematisk proportionering.

Forst sker i takt 99 en ominstrumentering af alle satskompo-
nenter undtagen klarinetstemmen: flgjte — violin, violin — cello,
cello — klaver (vh) og klaver (hh) — flojte. (Herved frigeres klaver
(hh), som straks begynder udviklingen af endnu en fortspinnungs-
formation (3) med afseet i den nu reducerede og afgaende — herom
senere). Bortset fra denne aendring bevares den samlede satsudform-
ning til og med naeste takt (t. 100).27

I de folgende to takter (t. 101-102) videreferes den polyfone sats i
dens nye klanglige ikleedning, mens de fire motivstemmer under-
kastes en ny metrisk og rytmisk systematik. I hvad der viser sig
kun at veere en ‘smagsprove’ - en forudgribelse — introducerer Torke
den teknik, der gennem metrisk og rytmisk systematik bliver det
gennemgdende genererende princip for resten af denne verkdel
(t. 103-126). Udformningen af disse to takter forklares saledes bedst
‘i bakspejlet’, altsd efter en gennemgang af de for broen relevante
teknikker, som de appliceres fra takt 103 og frem.28

Med afsat i den allerede variende leengde af de enkelte motiv-
stemmer og motivernes enkelttoner, underkaster Torke fra takt
103 stemmerne en systematisk proportionering bade hvad angar
forholdet mellem enkeltstemmernes enkelttoner og forholdet mel-
lem de enkelte motivstemmer. Siledes kommer hver motivstem-
me til at besta af fire toner, hvis nodevaerdi fordobles for hver tone
(1/x+2/x+4/x + 8/x =15/x), og ligeledes kommer motivstemmer-
ne til at danne et metrisk hierarki, hvor samme sterrelsesforhold
gor sig gaeldende (1/x, 2/x, 4/x, 8/x). Denne gennemforte systematik
sleres i notationen af enkelte pauser indlagt i motiverne (som
regel mellem tredje og fierde tone). Figur 1 (s. 222) viser princippets
udfoldelse i de berarte takter i en grafisk reprasentation.

27 Dog mangler ferste halve takt af den foregéende flojtestemme i takt 99. Jeg finder ingen
forklaring pa denne pause i violinstemmen.

28 Denne krolle i en ellers kronologisk fremstilling afspejler min egen erkendelsesproces i
forhold til den umiddelbart ‘kryptiske’ udformning af denne firetaktersbro.
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FIG. 1. Grafisk reprasentation af den systematiske proportionering af motivstemmerne i ottetaktsperioder, t. 101-126. Hvert
bjeelkeafsnit (sort) reprasenterer én motivtone, mens tvaerbjaelkerne (sorte) markerer afslutningen pa hvert motiv (= fire toner).
Inkluderet er ogs flojtestemmens fortspinnungsformation 3, som bidrager til satsens polymetriske isleet. Her repraesenterer
hvert bjelkeafsnit (hvidt) formationens grundbestandel, og de to tvaerbjelker markerer afslutningen pé den samlede fort-

spinnungsformation.



Som det fremgar af figuren ger proportionsprincippet sig ogsa geel-
dende for den metriske placering af hver stemmes forste motiv
inden for den ottetaktsperiode, som fra takt 103 udger fjerde vark-
dels ‘metriske” grundenhed. Hver stemmes forste tone er ved hver
. periodes begyndelse forskudt med sin egen nodeverdi, henholds-
vis én sekstendedel (cello), én ottendedel (violin), én fjerdedel (kla-
rinet) og én halv (klaver (vh)). Derved kommer det langsomste
motiv (klaver (vh)) til at udgere i alt 16/2 (1/2 + 15/2), og det er
netop denne enhed, som Torke lader diktere periodeleengden pa
otte takter; efter hver gennemspilning af klavermotivet repeteres
perioden og alle gvrige motivstemmer afbrydes og begynder lige-
ledes forfra i forskudt position (t. 103-110, 111-118, 119-126). Nar
man ser bort fra motivernes forskellige skalatrinsplaceringer, er
ligheden med en teetfort proportionskanon sldende. Som et yder-
ligere raffinement resulterer proportionsprincippet pad grund af
motivernes varighed pd 15/x i kompliceret polymetrik inden for
den enkelte periode.

Som optaktssignal til hver ny periode klipper Torke de sidste tre
fierdedele af det langsomme klavermotivs sidste tone og erstatter
med en figur baseret pa forste halvdel af basostinatet tilfgjet en tre-
toners optakt?? (t. 110, 118 og 126):

EKS. 14. Partitur, t. 110. Indramning af klaverstemmens optaktsfigur.
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Den bortklippede motivtone danner hver gang grundtone og beto-
nes sdledes fortsat. Basostinat-variationen ledsages i klaver (hh) af
anden version af akkordfiguren (jf. eks. 1, t. 2), der ligeledes tager
afseet i den sidste motivtone.

For en redegorelse for de to evrige satskomponenter, der tegner
t. 103-126 - fortspinnungsformation 3 og en genkomst af riffmoti-
vet — og den overordnede applicering af princippet om graduel

29 Kun optakten er varieret, hvad angdr ostinatets intervalforhold. Optaktens toner synes
hovedsageligt at vaere dikteret af det forudgiende riffmotiv i klaver (hh).
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transposition, skal fokus igen rettes mod de sidste to takter i for-
omtalte bro (t. 101-102), jf. eks. 13.

Torkes forudgribelse af den kommende satssystematik i disse to
takter sker i en kombination af den efterfelgende ottetaktsperiodes
forste to takter (t. 103-104) og sidste takt (t. 110). Af de forste to takter
bringes motivstemmerne, skent der i anden takt (t. 102) optraeder
enkelte uregelmassigheder: Cellostemmen videreferes i violinen,
hvis eget motiv afbrydes efter forste takt (indikeret med pil i eks.
13). Overdragelsen fra cello til violin fortsetter pd motivets sidste
tone (takt 102), nu til klarinetten, der ligeledes afbryder sit eget
motiv (ligeledes indikeret med pil i eks. 13). Denne afsnering/
afvikling af motiverne virker som en forberedende foranstaltning,
der giver plads til den efterfelgende periode.

Det er i klaverstemmen, at denne periodes sidste takt geor sig
geldende: Broens sidste takt er her nesten identisk med takt 110.
P4 etslaget ‘springer’ afspaltningsmotivet i klaver (vh) fra ferste
tone (c) til sidste tone (d), mod den forventelige anden tone (h),3°
men den efterfolgende optaktsfigur (basostinat plus akkordfigur)
tager, med hensyn til grundtone, bestik af den udeblevne anden
tone (jf. eks. 13).

Hertil kommer de to resterende interrelaterede brokomponenter,
som udgeres dels af den allerede omtalte reducerede fortspinnungs-
formation (2), dels af begyndelsen pa fortspinnungsformation 3:

Da motivstemmerne i t. 101-102 underkastes den nye proportio-
neringssystematik @ndres den hidtidige metriske placering af
diverse tonehgjder. Dette har direkte betydning for fortspinnungs-
formation 2, der fra takt 95 netop er reduceret til summen af
motivstemmer. Mens formationen bevarer sin hidtidige rytmiske
udformning, sndres i alt fire tonehejder i overensstemmelse med
de @ndrede motivstemmer: Tredje tone: d — e, ottende tone: a = d,
tiende tone: h — ¢, og elvte tone: fis = h (jf. eks. 13, aendrede toner
markeret med x). De sidste seks toner af denne andrede fortspin-
nungsformation 2 viderefores direkte i den felgende ottetaktsperi-
ode, nu blot i riffmotivets karakteristiske rytmiske udformning i
klaver (hh) (t. 103ff.).

For denne subtile transformation indtraeffer, er endnu en fort-
spinnungsformation (3) begyndt at spire frem, i klaver (hh) i takt 99.

30 Ved at gé til d, i stedet for h, fuldender klaveret faktisk motivet, der blev pabegyndt i takt
99, og viser saledes tilbage il motivets forudgéende firetaktsudgave (. 95-99).
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Direkte udsprunget af den afgédende fortspinnungsformation i flej-
ten, forlaber dens gradvise udbygning hen over broen (t. 99-102) og
nér en forelebig afslutning i t. 103 (jf. eks. 13). Formationens ryt-
miske udformning er identisk med basostinatet og ogsé& interval-
forholdene peger entydigt pa basostinatet, i forhold til hvilket de
udger en delvis omvending.

De to resterende satskomponenter i t. 103-126 vokser saledes
direkte ud af den forudgéende bro. Som det fremgar af figur 1, ad-
skiller fortspinnungsformation 3 sig fra savel fortspinnungsforma-
tion 1 som 2 ved ikke at vaere af to takters varighed. Skent forma-
tionen er baseret direkte pa basostinatet er dets grundbestandel kun
af femten sekstendedeles varighed, idet ostinatets forste og sidste
tone (= sidste optaktstone) overlapper:

EKS. 15. Partitur, t. 103-104. Markering af grundbestanddelen i fortspinnungs-
formation 3.
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Denne varighed svarer til motivstemmernes 15/x og bidrager til
satsens polymetriske vaevning. Mens denne rytmiske enhed repe-
teres, varieres ostinatets intervalforhold for hver gennemspilning
ganske lidt, da ostinat-tonerne udvindes direkte af det tonemateri-
ale de tre hurtigste motivstemmer (klarinet, violin og cello) leben-
de stiller til rddighed.3! Efter fire gennemspilninger (= 4 x 15/16)
gentages denne cyklus, hvis varighed er lig med en cyklus i de tre
hurtigste motivstemmer (jf. figur 1). Lige for ottetakterperiodens
udleb pabegyndes endnu en cyklus, der dog straks efter afbrydes.

Samme proces udfolder sig i anden ottetaktsperiode (t. 111-118)
med den forventelige udbygning (rytmisk konstruktion) frem mod
en ubrudt kade af sekstendedelstoner, stadig med toner hentet i de
tre hurtigste motivstemmer.

Men i tredje ottetaktsperiode, hvor den fulde udbygning nas, los-
river fortspinnungsformationen sig fra ‘tonediktatet’ og slynger sig
frit i en keede af tres sekstendedeles varighed (= 4 x 15/16), endog
med stedvis inddragelse af skalafremmede toner, der tonalt bryder

31 Den eneste undtagelse er det accentuerede ¢, der ufravigeligt udger formationens ferste
tone. [ evrigt notationsfejl i flojtestemmen takt 107, sjette tone: d — h.

225



med Torkes fremherskende brug af diatoniske skalaer.32 Ogsd kon-
turerne af basostinatets rytmiske profil, som allerede med udbyg-
ningen i anden periode begyndte at slores, er nu neesten udvisket i
en melismatisk gestalt uden tonegentagelse.

Som eneste aktive modvagt til det polymetriske kaos har Torke
givet riffmotivet en reneessance: Savel dets rytmiske udformning
som metriske placering er identisk med dets forste forekomst fra
takt 7,33 men motivets tonehejder dikteres af fortspinnungsforma-
tion 3, som riffmotivet derfor i hej grad duplikerer, og undtagelses-
vis (udelukkende for at undgé tonegentagelse) af motivstemmerne
i klarinet og violin.

Den overordnede sammenbindende faktor i de tre ottetakts-
perioder udgeres dels af et terrassedynamisk crescendo (der efter-
folger et forudgéende terassedynamisk diminuendo) og dels af end-
nu en variation af graduel transposition.

For hver ny ottetaktsperiode eendres dynamikken systematisk,
fx i flojtestemmen fra mp (takt 103) over mf (takt 111) til f (takt
119), samtidig med at det dynamiske hierarki stemmerne imellem
bevares (med flojtens fortspinnungsformation som den kraftigste
(mp), de tre hurtigste motivstemmer som de svageste (pp) og riff-
motivet midt imellem (p)).

Sammenfaldende hermed udfolder endnu en variation af den
graduelle transposition sig: Frem til takt 111 bestér satsen udeluk-
kende af toner fra G-dur skalaen, men grundtonefunktionen synes
primeert centreret omkring fjerde skalatrin (c). Denne harmoniske
‘forskydning’ begynder allerede at manifestere sig i den unisone
sats i veerkdelens begyndelse (fra takt 91), hvor fortspinnungs-
formation 2 som isoleret helhed betragtet synes mindst lige s& cen-
treret i sin kredsen omkring ¢ som om g (jf. eks. 11). Med afspalt-
ningen og udviklingen af fortspinnungsformation 3 betones for-
skydningen fra g til c yderligere, ikke mindst med gestaltens stadige
afseet pa og tilbagevenden til ¢ og tredjeslagshvile p& dominant-
toner (henholdsvis h og d), jf. eks. 15. I forhold til det oprindelige
ostinats harmoniske bevagelse fra forste til fierde trin i G-dur,
synes de to betonede akkorder (G-dur og C-dur) nu ombyttet, s& der

32 Notationsfejl i flojtestemmen takt 120, ottende tone: oplesningstegn mangler.

33 Den eneste undtagelse forekommer i t. 123-124, hvor figuren udbygges med fire toner. Jeg
finder ingen oplagt forklaring. 1 avrigt notationsfejl i klaver (hh) takt 123, sidste tone: es —
ges.
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er tale om en harmonisk beveegelse fra forste til femte trin i C-
lydisk. Ogsa den langsomme motivstemme (c-h—c-d) synes at pege
i samme retning.

I overgangen til anden ottetaktsperiode indtreeder et kromatisk
~ nedadgéende tonalt ryk fra en G-dur/C-lydisk-skala til en Fis-dur/
H-lydisk skala (t. 111). Mens kun fortegnsskiftet ger sig galdende i
alle ovrige stemmer, transponeres den langsomme motivstemme
en halv tone ned, s& den ‘felger tonaliteten’. Sammen med udbyg-
ningen af fortspinnungsformationen, hvor nu brydninger centre-
ret omkring H-dur-treklangen synes det harmonisk set mest mar-
kante isleet, forekommer denne endring at pege pd h som grund-
tone frem for fis.

Den kromatiske bevagelse fra C-lydisk til H-lydisk fortseettes i
tredje ottetaktsperiode (t. 119-126), der er funderet pa en B-dur-
skala. Men en entydig tonal forankring undermineres af to for-
hold: Dels den allerede omtalte frie udbygning af fortspinnungsfor-
mationen, der momentvis inkorporerer adskillige skalafremmede
toner, og dels transponeringen af den langsomme motivstemme
fra begyndelsestone pa h til a. Mens de gvrige stemmer som tidlige-
re kun bereres af fortegnsskiftet, synes den langsomme motivstem-
me at hoppe af kaeden i forhold til en oplagt transponering til b.
Men netop denne ‘uregelmeessighed” bidrager, modsvarende den
‘uregerlige’ fortspinnungsformation, til den tonale destabilisering.
Det samlede resultat er en noget uafklaret, sveevende tonalitet,
hvis egentlige ‘mal” forst dbenbares i den efterfolgende vaerkdel.

Ud fra en kompositionsteknisk synsvinkel gor den kombinerede
applikation af diverse materialegenererende og formdannende tek-
nikker alt i alt denne tredje vaerkdel til kompositionens mest sam-
mensatte og komplekse.

Fjerde verkdel, t. 127-146 (20 takter)

Endnu engang indtraeder et montageagtigt klip, og Torke videre-
forer kun flejtens fortspinnungsformation (3) i klaver (hh) som
afsat for neeste veerkdel — en direkte parallel til den unisone sats i
savel anden som tredje vaerkdel.

Fortspinnungsformationens laengde pa tres sekstendedele (= 4 x
15/16) udvides med fire toner: en gentagelse af gestaltens forste fire
toner, hvoraf de to ferste er oktaveret ned og de to sidste op. Her-
ved tilpasses den samlede laengde fire takters varighed (= 64/16).
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Afspaltningen af de ‘akkompagnerende’ hoquetus-stemmer (floj-
te, klarinet, violin og cello) sker efter samme princip som i anden
verkdel t. 39-42, altsd med akkordfigurens rytmiske udformning
som matrice, denne gang konsekvent gennemfert uden undtagel-
ser i alle fire stemmer, der indtreeder forskudt efter samme princip
som motivstemmerne i begyndelsen af hver af de forudgdende
ottetaktsperioder:34

EKS. 16. Partitur, t. 127-128.

Clarinet

Violin

Cello

I en fortlobende direkte parallel til anden vearkdel (nu til t. 43-44),
reduceres fortspinnungsformation 3 til summen af afspaltnings-
stemmer fra takt 131 samtidig med, at den oprindelige akkordfigur
manifesterer sig i klaver (vh), jf. eks. 17.

Tonehgjdemaessigt er denne akkordfigur i takt 131 direkte afledt
af flojtestemmens afspaltningsfigur, hvis metriske placering netop
er lig med den oprindelige akkordfigur. Akkordfigurens indleden-
de forslagstone er nu udbygget til akkord, og figuren suppleres des-
uden med en ekstra akkord pa taktens sidste sekstendedel, afledt af
cellostemmen. Efterfolgende optraeder den lettere udvidede akkord-
figur fortsat i sin oprindelige metriske position, men Torke velger
i takt 132 kun at aflede tonehgjderne af de to ferste toner i flojte-

34 Notationsfejl i klarinetstemmen takt 132 (d - f) og takt 133 (andet ¢ - a).
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stemmen (d og c), der, ligesom de fire toner i takt 131 (c, b, es, f),
indgdr i B-dur-skalaen. Derimod ignoreres de to efterfelgende
skalafremmede toner (e og h), og resten af akkordfiguren genereres
ved en simpel ombytning af tredje og fjerde akkord fra figurens
forste optreeden i takt 131.

EKS. 17. Partitur, t. 131-132.

- ! - £e hﬁ h—ﬁ

Flute lﬁaw 17 = e
{Piccolo)
A #-E & ﬁ

Clarinat E e e = % g a—
| 4 L\ d

e leg ' be
Violin ‘%i: E X = % BT —
Cells ¥= = =T
; E L 8 #:%EE gf—' "g =
Piano m l
e e &

Med dannelsen af disse to varianter af akkordfiguren opherer afled-
ningsprocessen3® og i modsetning til fortspinnungsformationens
firetakters-cyklus, udger den efterfelgende repetition af de to ak-
kordfigurvariationer et totakters-ostinat, hvorved det tidligere i
kompositionen enerddende princip om totakters-moduler igen
begynder at manifestere sig. Samtidig bestar akkordfiguren udeluk-
kende af toner hjemmehorende i B-dur-skalaen, hvorved en vis
tonal stabilitet opnés, dog med treklangsakkorderne pegende mere
pa ren g-mol end B-dur. Sdledes optreeder B-dur kvart-sekst-akkor-
den kun som forslagsakkord, mens g-mol kvart-sekst-akkorden
indtager den i forhold til den oprindelige figur centrale placering

35 En enkelt undtagelse udger sidste akkord i takt 133, der som i takt 131 afledes af cellostem-
men. Denne ene undtagelse fra anvendelsen af akkordfiguren som totakters-ostinat synes
ulogisk i forhold til den fremherskende systematik. Jeg tror dog ikke, at der er tale om en
notationsfejl, da den, i modsaetning til de evrige jeg undervejs har pdpeget, ikke er en oplagt
sadan.
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som ferste ‘reelle” akkord i figurens ferste forekomst i takt 131. Des-
uden dominerer henholdsvis d-mol kvart-sekst-akkorden (mol-
dominant-akkord i g-mol) og c-mol kvart-sekst-akkorden (mol-sub-
dominant-akkord i g-mol) klart, jf. eks. 17.

Den direkte parallel til udviklingen i anden veerkdel (nu takt
47-50) fortsaetter: Fra takt 135 opherer den reducerede fortspin-
nungsformation og kun akkordfiguren resterer. Men til forskel fra
anden varkdel, hvor den vertikale homofone sats derefter reduce-
res (t. 47-54), sker nu en udbygning af satsen i to etaper, der leder til
kompositionens kulmination i takt 143.

I t. 135-138 udbygges satsen, som her udelukkende bestar af ak-
kordfigur-ostinatet, sdvel instrumentalt som harmonisk: For hver
takt slutter endnu et instrument sig til klaveret (t. 135: flojte, t. 136:
klarinet, t. 137: violin, og t. 138: cello) og akkordfiguren udbygges
fra parallelforte treklange i firestemmig sats (t. 135) til parallelferte
femklange i seksstemmig sats (t. 138).

Fra takt 139 fejes endnu et udbygningsprincip til denne homo-
fone sats, idet den reducerede fortspinnungsformation 3 (t. 131-134)
erstatter akkordfiguren som satsens matrice, jf. eks. 18.

Dette medferer en horisontal udbygning af satsen, hvis fortsatte
seksstemmige parallelforte femklange nu blot dikteres af fortspin-
nungsformationen, hvis oprindelige udgave er placeret i satsens
overste stemme, flojten. Da forste takt af akkordfiguren netop er
afspaltet af forste takt af denne formation (jf. eks. 17, takt 131), fejer
skiftet sig organisk til den igangveerende udbygning. Desuden sker
den horisontale udbygning baseret pa fortspinnungsformation 3 i
to etaper, idet formationens ferste halvdel i t. 139-140 afsneres pa
tredje slag i hver takt, mens den afsluttende ‘optaktstone” bevares,
jf. eks. 18. I t. 141-142 klinger formationens sidste halvdel i sin
fulde (reducerede) udgave, jf. eks. 18.36

I modseetning til de parallelferte stemmer dikteret af akkord-
figuren, som kun indeholdt skalatoner (B-dur), er fortspinnungs-
formation 3, som tidligere omtalt, kendetegnet ved blandt andet at
inkorporere adskillige skalafremmede toner. I t. 139-142 er der dog i
alt kun tale om tre skalafremmede toner i den reducerede ‘original-

36 Enkelte afvigelser fra originalen ger sig dog geeldende i de fire takter: Forste og sidste tone
i formationens forste takt (c og f) er oktaveret ned. Hele anden takt er oktaveret ned og
formationens sidste tone (h) er erstattet af akkordfigurtonen es fra takt 132. I takt 141
erstattes fjerdesidste tone (oprindeligt gis) med akkordfigurtonen f fra takt 133, og de
sidste to toner er byttet om samt f erstattet med d.
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EKS. 18. Partitur, t. 139-143.
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rekke’, men disse korte indslag af tonale ‘vildfarelser’ traekker
samtidig enkelte af de parallelferte stemmer, som hidtid udeluk-
kende har bestdet af skalatoner, med sig, jf. eks. 18. Disse glimt af
tonal ustabilitet rokker dog ikke for alvor ved den fremherskende
g-mol tonalitet.

Med den fortlebende horisontale udbygning af den homofone
sats (rytmisk konstruktion), far satsen igen en ‘melodisk’ fremdrift,
som for alvor bryder igennem i takt 142, hvor hele satsens energi
samles i fortspinnungsformationens trinsvist nedadgdende bevee-
gelse, som med fortseettelsen i de to optaktsfemklange viderefores
direkte ind i takt 143. Her fuldferes den horisontale satsudbygning
med en fuld fortspinnungsformation, og samtidig sker et skift fra
en g-mol tonalitet til G-dur.

Derved afsluttes ogsd den tonale ‘rejse’, der med udgangspunkt i
hovedtonearten G-dur, med visse flydende ‘overgange’ har be-
veaeget sig gennem folgende stationer: G-dur (fra takt 87) — C-lydisk
(fra takt 95) —» H-lydisk (fra takt 111) » ‘B-dur’ (fra takt 119) - g-mol
(fra takt 131) —» G-dur (fra takt 143) - en proces der alt i alt kun
omfatter tre forskellige syvtoneskalaer.

Det afsluttende tonale skift fra g-mol til G-dur lader Torke ud-
springe direkte af det musikalske materiale, idet han i takt 143 gan-
ske enkelt erstatter fortspinnungsformation 3 med fortspinnungs-
formation 1, som sidst klingede i sin fulde udbygning i takt 41-42,
uden i gvrigt at eendre satsstrukturen, jf. eks. 18. Sidste del af fjerde
veerkdel har sdledes haft som overordnet mal at bygge op til repri-
sen af den gestalt, der med afseet i riffmotivet udvikledes i forste
veerkdel, hvilken ogsd markeres af det glidende crescendo, som har
ledsaget satsudbygningen med begyndelse i takt 135 (piano) og
kulmination i netop takt 143 (fortissimo), tilmed understreget af
spilleanvisningen molto marcato. Det er i dette savel tonalt som
materialemaessigt centrale knudepunkt, at hele kompositionen
kulminerer. Efter fire takter begynder s& verkets lange udtoning.

Femte veerkdel, t. 147-175 (29 takter)

Som pa alle tidligere tidspunkter i kompositionen, hvor en fortspin-
nungsformation har ndet sin fulde udbygning, indtraeder et sats-
maessigt klip. Men hvor formationen tidligere er blevet overdraget
fra flejte til klaver (hh) for at videreferes i en unison sats, klippes
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nu fra den seksstemmige homofone sats til en firestemmig polyfon
sats, hvor klaveret er fraveerende:

EKS. 19. Partitur, t. 149-150. Tilstedeveerelsen af fortspinnungsformation 1 i den
firestemmige polyfone sats er markeret med indramning. I klaverstemmen
markeres det oprindelige riffmotiv. Bemerk, at udelader man klaverstemmen,
er disse to takter lig med t. 147-148.
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I denne fritspundne sats, som straekker sig over to takter (t. 147-148),
er dog hver stemmes enkelttoner, hvad angar savel tonehejde
(eventuelt oktaveret) som metrisk placering, direkte spaltet fra den
foregdende seksstemmige sats (t. 145-146), kun med stedvis forlen-
gelse af nodevaerdien. Af de seks stemmer er det dog kun tonerne i
flejtens original-fortspinnungsformation, der alle genbruges, end-
og uden brug af oktavering.

Da den firestemmige ‘frie” sats gentages i t. 149-150, genindtrae-
der den fulde fortspinnungsformation 1 i klaver (hh), der med sine
tonefordoblinger slynger sig gennem satsen, fremhaevet med spille-
anvisningen ben marcato. To takter for sent er formation 1 altsa
overdraget klaveret (hh), som nu ‘akkompagnerer’ de allerede selv-
stendiggjorte afspaltningsstemmer. At der er tale om den om-
vendte verden, bekraftes af varkdelens videre forleb, hvor netop
denne firetakters struktur (to takters ‘fri’ polyfon sats uden klaverets
fortspinnungsformation 1 efterfulgt af en gentagelse med tilfgjet
formation 1) rader frem til og med takt 162.
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For hver optreeden reduceres fortspinnungsformationen, der sa-
ledes gradvist returnerer til sin oprindelige skikkelse, riffmotivet
(takt 161). Det overordnede sigte med denne sidste veerkdel er tyde-
ligvis at lade fortspinnungsformation 1 gennemlobe den modsatte
udviklingsproces af, hvad der var tilfeldet i forste veerkdel. I den-
ne spejling erstatter, kompositionsteknisk betragtet, princippet om
rytmisk reduktion siledes princippet om rytmisk konstruktion.

Men frem til takt 163 sker ogsa afgerende forandringer og
reduktioner i den firestemmige polyfone sats, som materialemaes-
sigt trods alt udger sterstedelen af femte verkdel. Der er i alt tale
om fire forskellige udformninger af en totakters struktur, der hver
gang gentages med allerede omtalte ‘klaverledsagelse”: t. 147-150,
151-154, 155-158 og 159-162. Disse udformninger er, skent de natur-
ligvis til stadighed rummer den gradvist reducerede fortspinnungs-
formation 1, tilsyneladende ikke dikteret af en streng systematik
men maske snarere preget af, at formédlet med denne varkdel
primert er en afvikling af kompositionens forudgéende hektiske
aktivitet.

I den forste udformning (t. 147-150, jf. eks. 19) udgeres alle stem-
mer af pauselese forleb domineret af sekstendedelsnoder. Kun
cellostemmen adskiller sig veasentligt: den tegnes hovedsageligt af
tre lange toner, der udger en trinsvist faldende linje fra d til h. Til
forskel herfra slynger de evrige stemmer sig ikke ulig kompositio-
nens fortspinnungsformationer. Skent der synes at veere tale om
en fritspundet polyfoni, er det péifaldende, at stemmerne i forste
takt for hvert slag parres i parallelle tertsforlgb: cello og violin pd
forste slag, violin og klarinet pa andet slag, klarinet og flejte pa
tredje og tildels fjerde slag. De to takters harmoniske forleb er, i
betragtning af den polyfone struktur, overraskende enkelt med
akkordskifte pa hvert slag og kunne tilnaermelsesvis becifres séle-
des: G-D-G/d-C og D7/c-C-G/h-D7.

I den anden udformning (t. 151-154) er flejte- og klarinetstem-
me neesten udelukkende reduceret til tonefordoblinger af den
reducerede fortspinnungsformation 1, jf. eks. 20.

Det er dog veerd at bemerke, at flojtestemmen, som spilles for-
skudt for klarinetstemmen, udger en tilnaermelsesvis imitation af
denne. Séavel violin- som cellostemme er fortsat langspundne. I
cellostemmen gentages den nedadgdende bevagelse fra c til h, men
nu sammentraengt i ferste takt og, med inddragelsen af det skala-
fremmedecis, i kromatisk udformning. Anden takt, der ogsa hoved-
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sageligt bestar af faldende linjer, udger en naesten nojagtig interval-
maessig omvending af den samtidigt klingende flojtestemme, hvis
rytmiske udformning ligeledes praeger cellostemmen. Violinstem-
men udgeres i forste takt hovedsageligt af en reduceret udgave af
den foregdende klarinetstemme (t. 149), mens anden takt domineres
af en faldende linje fra g til ¢, eventuelt h i t. 153. Med to faldende
linjer, hvoraf én tilmed er kromatisk, begynder dette karakteristi-
kum at praege satsen, som forlenes med en neesten melankolsk
karakter. Til trods for cis’ets momentane antydning af et tonalt ud-
sving til overkvinten D-dur, forbliver den klare G-dur tonalitet
uanfaegtet.

EKS. 20. Partitur, t. 153-154. Tilstedeverelsen af den reducerede fortspinnungs-
formation 1 i den firestemmige polyfone sats er markeret med indramning. 1
klaverstemmen markeres det oprindelige riffmotiv. Bemeerk, at udelader man
klaverstemmen, er disse to takter lig med t. 151-152.

Flute
(Piccolo)

Clarinet

Violin

Cello

2. ver. riffmotiv, 1. ver. riffmotiv, 2. ver.

N P P

Piano

==

I den polyfone sats’ tredje udformning (t. 155-158) fortsaetter de
allerede navnte udviklingstendenser, jf. eks. 21. Tonematerialet i
flejte- og violinstemmen begranser sig stort set til afspaltning af
fortspinnungsformationen, mens cellostemmen er reduceret til
basstemmens klassiske grundtonefunktion. Det er nu i klarinet-
stemmen, at den faldende linje viderefores, tilmed i en kromatisk
udgave, der hovedsageligt bestar af skalafremmede toner: f-e—es.37

37 Her ses bort fra det punkterede ottendedels-a, der momentant bryder den faldende linje.
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Her er en modulation til underkvinten C-dur en realitet i forste takt,
mens es’et i anden takt indegar i en formindsket septimakkord, der
leder tilbage til G-dur.

EKS. 21. Partitur, t. 157-158. Tilstedeveerelsen af den reducerede fortspinnungs-
formation 1 i den firestemmige polyfone sats er markeret med indramning. I
klaverstemmen markeres det oprindelige riffmotiv. Bemark, at udelader man
klaverstemmen, er disse to takter lig med t. 155-156.

Violin

Piano

I fjerde og sidste udformning (t. 159-162), hvor reduktionen af fort-
spinnungsformationen nar sit slutpunkt, er den firestemmige sats
yderligere reduceret, jf. eks. 22. Flgjte- og klarinetstemmen, der er
forankret i riffmotivet, bestar nu hver kun af tre nabotoner, hen-
holdsvis h-c-d og g-a-h, og en simpel melodisk linje, der bevaeger
sig trinvist fra bund- til toptone og tilbage. Herunder bevaeger
violin- og cellostemmen sig i en trinvist faldende linje fra g til c,
uden skalafremmede toner — en augmenteret udgave af violinens
linje i t. 152 og 154. I takt 159-160 nar femte vaerkdel sit laveste
energiniveau, sammenfaldende med det terassedynamiske decre-
scendo, der har ledsaget den polyfone sats fra begyndelsen. Kun
riffmotivet, som nu traeder frem i sin oprindelige skikkelse (jf. eks.
22), rummer verkets karakteristiske rytmiske fremdrift, og i takt
med at dets gentagelse breder sig fra klaver (hh) til de ovrige stem-
mer (klaver (vh) og klarinet i takt 163 (jf. eks. 22), og piccoloflgjte i
takt 165), leegges, til trods for violin- og cellostemmens fastholdelse
af den faldende figur, op til en sidste energiudladning.
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EKS. 22. Partitur, t. 161-163. Tilstedeverelsen af riffmotivet i den firestemmige
polyfone sats er markeret med indramning. Bemzrk, at udelader man klaver-
stemmen, er t. 161-162 lig med t. 159-160.

(Piccolo}
Clarinet
Violia
Cello
2. ver, riffmotiv, 1. ver. riffmotiv, 2. ver. riffmotiv, 1. ver.
Piano

Dette sker fra takt 167 med den oprindelige ostinatsats” repriseagtige
genkomst — en fortsaettelse af den ‘retrograde’ spejling af forste
veerkdel. Kun violinen forbliver tro mod sin faldende linje, som
erstatter det oprindelige violinmotiv og dikterer enkelte tone-
@endringer i akkordfiguren: I takt 167 andres saledes de midterste
akkordtoner, der nu felger violinmotivet, og i den efterfelgende
takt spejles motivet i de to ferste akkorders nederste toner (d),
mens motivets afsluttende tone (c¢) oktaveres i den sidste akkord.
Disse aendringer fastholdes, sammen med violinmotivet, til og med
takt 174.

Efter fire takters ostinatsats augmenteres riffmotivet i savel pic-
coloflgjte som klarinet (takt 171). Mens denne satskomponent
langsomt gdr i sta, indtreeder efter yderligere fire takter endelig vio-
linmotivet (takt 175, anden version) til indvarsling af den foresta-
ende koda, jf. eks. 23.

Koda, t. 176-184 (9 takter)

Da violinmotivet forste gang kulminerer pa ferste slag i takt 176,
opherer alle ovrige aktive stemmer med et overraskende ryk fra
ostinatsatsens forventede grundtone g til gis (jf. eks. 23). Denne
tone danner sa afseet for violinfigurens ferste version i en direkte
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EKS. 23. Partitur, t. 175-176.

Y- 3 ta
f#&'&m @ ~ r'g
.\ A
Clarinet x —%—% 7%
[4
Violin
Cello
2 [T !l - !i
Plano !f
T T2 3 '

spejling af takt 4. Ved ogsa at @ndre den oprindelige kvintstabels
tredje tone (a sankes et halvtonetrin til gis), forvandles violin-
motivets indledende sekstendedelsfigur fra en, harmonisk set, sta-
tisk kvintstabel til en E%-brydning (gis-d-gis—e—fis, jf. eks. 23), der
samles i en kort akkordmarkering i alle instrumenter, nu yderligere
krydret med tonen c.

Denne entydige modulation mod en a-mol tonalitet afbrydes
straks i takt 177, hvor ostinatsatsen igen manifesterer sig i G-dur. Der
er dog kun tale om en momentan afbrydelse, for violinmotivet
atter inviterer til modulation i takt 178.38 (T. 177-178 er sdledes en
nejagtig gentagelse af t. 175-176, med undtagelse af fravaret af det
augmenterede riffmotiv i piccoloflejte og klarinet.) Som for at sla
intentionen fast, gentages det modulerende violinmotiv to gange
(t. 179-180). S& felger i t. 181-182 kvintstabelopbygningsfiguren fra
t. 2-3, stadig fastholdende de beskedne tonehejdemaessige modifice-
ringer, jf. eks. 24.

Denne gang fuldferes modulationen, idet den udholdte E7-
akkord med en akkordmarkering opleses i en a-mol kvart-sekst-
akkord - en, ogsa klanglig, reproduktion af kompositionens begyn-

38 Notationsfejl i klaver (vh) i takt 178: Fjerdedelspause pa sidste slag mangler.

238



delsesakkord. Mens violin og cello afslutter deres akkordklang i
takt 183 med et crescendo, ngjagtig som i takt 2, klinger akkorden
ud i et diminuendo (piccoloflejte, klarinet og klaver (hh)).

EKS. 24. Partitur, t. 181-184. Den undselige slutakkord er indrammet.

Denne overraskende modulation til a-mol, abenbart dikteret af
kodaens narmest minutigse ‘retrograde’ spejling af indledningen,
seetter dog ikke punktum for vaerket. I allersidste gjeblik, da a-mol
kvart-sekst-akkorden blot klinger pianopianissimo, afslutter violin
og cello kompositionen med en naesten henkastet pizzicato-marke-
ring: en G-dur kvart-sekst-akkord spillet piano. Denne afsluttende
spejling af kompositionens allerforste akkordansats (takt 1) kan,
tonalt betragtet, pd ingen made hamle op med den forudgaende
diatoniske modulation, og slutakkorden heres uvilkarligt som et
overraskende modalt islet (en syvendetrinsakkord). Ikke desto
mindre er der tale om vaerkets egentlige tonika i en tonalt set
staerkt svaekket position.

I en komposition, hvor tonaliteten, til trods for den gennemga-
ende forankring i G-dur, har veeret gjort til genstand for systematis-
ke destabiliserende manipulationer af ‘ikke-funktionsharmonisk’
art, md ‘malplaceringen’ af slutkadencen laeses som en naermest
ironisk kommentar til et klassisk krav om tonal stabilitet og entydig-
hed. Kun en svag afglans af den korrekte slutakkord far det sidste
ord.
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Storformale betragtninger

Som opsamling pd ovenstdende omstandelige og labyrintiske close-
up og som afset og referencepunkt for de felgende storformale
betragtninger har jeg udformet en oversigt over verkforlebet i
materialemaessig, kompositionsteknisk, satsteknisk og tonal hen-
seende i figur 2. Bemark at kompositionens korte indledning og
koda er udeladt.

Verkinddelingen, som stemmer overens med gennemgangen,
er dikteret af markante skift i satsstrukturen og indbyder sdledes til
at betragte verkforlebet som en rakke af satstyper, der som resultat
af anvendelsen af diverse ‘strenge’ kompositionsteknikker hver
isaer har en distinkt mensterlignende struktur. De tre mest iorefal-
dende skift er udformet som satsmeessige klip fra en sammensat
polyfon sats til en unison sats og indtraeeder mellem ferste og anden
veerkdel (efter takt 38), mellem anden og tredje veerkdel (efter takt
90) og mellem tredje og fjerde vearkdel (efter takt 126). Klippet mel-
lem fjerde og femte vaerkdel (efter takt 146), der omvendt lader en
polyfon sats folge en homofon sats af parallelferte stemmer, er
beslaegtet med de evrige klip, idet sjette vaerkdel udger en ‘retro-
grad’ spejling af ferste veerkdel, hvilket altsd ogsd manifesterer sig i
skiftet mellem de to aktuelle satsstrukturer.

Felles for alle disse fire klip er, at de indtraeder, nér en fortspin-
nungsformation er fuldt udbygget, og at det netop er denne fort-
spinnungsformation, der, som eneste satskomponent (hver gang
overdraget fra piccoloflejte/flejte til klaver (hh)), danner det mate-
rialemzessige afset for den efterfolgende vaerkdel.

I forhold til den fortlebende bearbejdelse af de tre fortspinnungs-
formationer kan ovenstdende varkinddeling som helhed dog synes
ulogisk. En alternativ formbetragtning kunne tage udgangspunkt i
disse formationers parallelle udfoldelse: fra konstruktionsproces
over ‘solistisk’ videreforelse til reduktions-/afviklingsproces, plus
diverse afspaltninger. Herved ville et ganske andet, mere organisk
struktureringsprincip traede frem, idet de tre fortspinnungsforma-
tioner gor sig geldende igennem hele kompositionen: formation 1
med afseet i riffmotivet i t. 7-54, formation 2 med afseet i akkord-
figuren i t. 55-126, formation 3 med afseet i basostinatet i t. 99-142 og
reprisen af formation 1 i t. 143-176. Som en veavning, der slynger
sig igennem et broget landskab af satstekniske variationer dikteret
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1. VERKDEL 2. VERKDEL 3. VERKDEL 4. VAERKDEL 5. VERKDEL
t. 5-38 t. 39-90 t. 91-126 t. 127-146 t. 147-175
MATERIALE | ostinatsats fortspinnung 1 fortspinnung 2 fortspinnung 3 ‘fri’ sats
fortspinnung 1 (t. 12ff) | akkordfigur (t. 43ff) motivfigurer (t. 95ff) akkordfigur (t. 131ff) fortspinnung 1 (t. 149ff)
basostinat (t. 51ff) fortspinnung 3 (t. 99ff) | fortspinnung 3 (t. 139ff) | riff-motiv (t. 161)
ostinatsats (t. 55f) riff-motiv (t. 103ff) fortspinnung 1 (t. 143ff) | ostinatsats (t. 167)
fortspinnung 2 (t. 59ff)
TEKNIK rytmisk reduktion afspaltning afspaltning afspaltning afspaltning
rytmisk konstruktion rytmisk konstruktion rytmisk konstruktion rytmisk konstruktion rytmisk reduktion
graduel transposition | graduel transposition | systematisk proportio-
neringgraduel trans-
position
RESULTAT | generering af fortspin- | afvikling af fortspin- afvikling af fortspin- afvikling af fortspin- afvikling af fortspin-
nungsformation 1 (af nungs-formation 1; nungs-formation 2; nungs-formation 3; nungsformation 1;
riff-motiv) generering af fortspin- | generering af fortspin- | reprise af fortspin- reprise af ostinatsats
nungsformation 2 (af nungsformation 3 (af nungsformation 1
akkord-figur) bas-ostinat)
SATSTYPE | ostinatsats (polyfon) unison - homofon - unison - polyfon unison - homofon polyfon - ostinat
ostinat
TONALITET | G- G (graduel transp.) | G-E-C-A-F- C-lydisk ~H-lydisk - | g-»G G
D-H-G ‘B’

FIG. 2. Oversigt over The Yellow Pages, med udeladelse af indledning (t. 1-4) og koda (t. 176-84). Vaerkforlebet i materiale-
maessig, kompositionsteknisk, satsteknisk og harmonisk henseende.




af strenge kompositionstekniske principper, knytter disse gestalt-
ninger The Yellow Pages sammen pé tveers af ovenstdende vaerk-
inddeling. Deres centrale betydning understreges desuden af, at de
enkeltvis repraesenterer en videreudvikling af et af de tre ‘samplede’
grundkomponenter. Efter at have spundet videre pa hver af de tre
groove-komponenter, bringer Torke kompositionen til ro og afslut-
ning med en subtil in medias res reprise af formation 1.

Men netop spejlingen af forste og femte veerkdel plus indled-
ning og koda, giver anledning til overvejelser omkring formal
symmetri, hvilket leder tilbage til forste forminddeling. Som det
fremgar af figur 2 udger ferste del af anden varkdel (t. 39-54) og
fierde varkdel klare parallelle forleb, hvad angar sdvel materiale
som materialebearbejdelse (afseet i fortspinnungsformation; sam-
me form for afspaltning i den unisone hoquetus-sats; samme sats-
udvikling, som dog tager en ny drejning i slutningen af fjerde
veerkdel). Parallellerne mellem sidste del af anden vaerkdel (t. 55-
90) og tredje verkdel er dog begranset til samme form for melo-
disk afspaltning af akkordfiguren som afsat for opbygningen af
henholdsvis fortspinnungsfigur 2 og tredje vaerkdels motivstem-
mer. (Derimod danner begyndelsen af tredje veerkdel en klar paral-
lel til anden og fjerde vaerkdel.) At argumentere for en gennemfort
symmetri omkring en midterakse (overgangen mellem takt 90 og
91), synes saledes ikke oplagt. Dertil gor det overordnede strukture-
ringsprincip om fortlebende udfoldelse af fortspinnungsformatio-
nerne sig for galdende.?®

Til trods for kompositionens gennemgéende rigide inddeling i
totakters (og stedvist fire- og ottetakters) perioder, dikteret af det
grundleggende repetitive princip, udger The Yellow Pages som
helhed et ‘organisk hele’, hvor konstant knopskydning ferer til nye
transformationeraf de tre centrale materialekomponenter i distink-
te satsstrukturer. Der er saledes tale om et dynamisk formforleb,
hvor flere udviklingstendenser, baseret pd simple systematiske
kompositionsteknikker, ofte overlapper eller overfores fra én mate-
rialetype til en anden, hvilket umuligger en entydig ‘arkitektonisk’
forminddeling. Som det fremgér af ovenstdende storformale betragt-
ninger, har Torke dog tydeligvis disponeret den storformale ram-
me klart og si ladet den gro til i den detaljerede materialebear-
bejdelse, hvis variationsrigdom resulterer i en nasten akademisk

39 En vearkinddeling baseret pa tonale overvejelser ville i ovrigt fore til et tredie bud, jf. fig. 2.
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demonstration af diverse satstyper og kompositionsteknikker —
The Yellow Pages er trods alt at betragte som et svendestykke.

Tilbage til dansegulvet?
— Et spergsmal om (spille)stil

Efter ovenstaende vearkdissektion star det klart, at hvad der hos
Mark Swed blot optrader som en henkastet og upraeciseret referen-
ce til et Chaka Khan-basostinat, faktisk udger hele det materiale-
maessige fundament, hvorpa The Yellow Pages er baseret. Et eksem-
pel pa denne serlige kompositionspraksis har Torke selv beskrevet
og kommenteret pa folgende vis i et interview publiceret i 1994:

Sometimes I'll copy down a four-bar rhythm of a pop song - usually
it's more dance or R & B stuff — and I'll, say, throw out all the pitches
and the instrumentation and just take these rhythmic values to see
what would happen if I assign them to new material I'm devising.
Whenever you take something and translate it into another para-
meter, you lose something and you gain something. That transaction
interests me.40

I det aktuelle eksempel har Torke i kompositionsprocessen altsd
begrenset sig til i alt vaesentligt at bearbejde en groove-’sampling’
fra et pa kompositionstidspunktet stadig aktuelt Chaka Khan-num-
mer. Men hvor ‘sampling’-teknikken, som med den teknologiske
udvikling af harddisk-optagelsen nu dominerer produktionen af
iszer dance-musikken, har til hensigt direkte at overfore og repetere
‘originalens’ eksakte klingende kvaliteter, hvad angér fx hook-
karakter, sound og/eller spillestil, saetter Torke som klassisk ud-
dannet komponist bearbejdelsen af et grafisk notérbart ramateriale
i centrum.4! T selve notationen gér naturligvis vaesentlige dele af
den klingende originals karakteristika tabt. Fokus rettes i stedet mod
de karakteristika, som grafikken formér at gengive. En sammen-
holdning af partituret og de tre indspilninger gor det lysende klart,
at det i The Yellow Pages primart er i notationen, at den komposi-

40 Smith, Georg & Nicola Walker Smith: American Originals — Interviews with 25 Contempo-
rary Composers, Faber and Faber, London 1994, s. 248.

41 Det er maske veerd at bemeerke, at netop harddisk-optagelsen med dens anvendelse af
computergrafisk repraesentation af musikken og dens enkeltbestanddele netop har indfert
en central visuel faktor i den hidtil rent auditive produktion af populeermusik, hvilket
tydeligt kommer til udtryk i dance-musikkens repetitive blokopbygning.
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toriske logik og deraf felgende musikalske syntaks manifesterer sig.
Det grundleeggende nodemateriale, ostinatsatsen, geres saledes til
genstand for kompositionstekniske manipulationer, hvis systema-
tik pa detaljeplanet primert manifesterer sig som synlige trans-
formationer: systematiske @ndringer af tonehgjder og -lengder,
metriske forskydninger, konstruktion og reduktion af enkeltkom-
ponenter, etc. I modsaetning til den instrumentidiomatiske musik,
som kendetegner popule@rmusiktraditionen, er Torkes komposi-
tion tydeligvis udarbejdet ved skrivebordet, ikke i evelokalet.
Denne strukturalistiske tilgang til det kompositoriske handveerk,
som udger en essentiel del af arven fra savel den serielle som den
minimalistiske musik, er Torke sig bevidst, hvilket fremgar af
felgende udtalelse:

I do come out of the philosophy which says that, when a composer
puts certain kinds of structures and inner relationships between notes,
rhythms and harmonies into his music, this appeal to order creates
value. Intellectual constructs are important to develop.42

Men til trods for denne veardsattelse og i The Yellow Pages tydelige
vagtning af ‘intellektuel’ konstruktion, er Chaka Khan dog ikke
géet fuldsteendig bag af dansen: Verket lyder umiddelbart af pop-
musik, ganske vist i klassisk kammermusikalsk ikledning. Siledes
dominerer ostinatsatsens klare markering af en konstant og regel-
messig fierdedelspuls store dele af vearket, ogsd ndr ostinatsatsen
er ‘“filtreret fra’; selv i fjerde vaerkdels polymetriske vaevning mar-
kerer riffmotivet 4/4-rammen. Kun i den del af anden varkdel,
hvor netop ostinatsatsen geres til genstand for metrisk variation
(fra 2 x 4/4 til 7/8 + 9/8), brydes den metriske regelmassighed for
alvor. Hertil kommer den gennemgéende brug af synkopering, et
vaesentligt stilkarakteristikumidet populeermusikalske forleg, som
Torke gor til et centralt element i sin egen produktion.43

Men den klareste betoning af det rytmiske aspekt sker i Torkes
egne realiseringer af veerket, hvor tempoet i begge indspilninger, i
modsatning til partiturets tempo 120, er senket til ca. 108-110, og
derved kommer tet pa forleggets tempo 106. I dette mindre hektis-
ke tempo pointeres i en energisk, rytmisk fremadrettet, spendstig

42 Smith, Georg & Nicola Walker Smith: American Originals — Interviews with 25 Contempo-
rary Composers, Faber and Faber, London 1994, s. 243.

43 Dette stilkarakteristikum far naesten alle kommentatorer til at papege en lighed med
Stravinskij, men bemaerkelsesveerdigt aldrig med amerikansk populeermusik.
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spillestil, at det maske netop er den rytmiske fremdrift, der i ud-
forelsen udger musikkens raison d’étre.4* Dette fysiske veesenstraek
accentueres dels af Torkes udbredte anvendelse af spilleanvisnin-
ger som staccato, marcato, pizzicato, og dels af det generelt hgje,
ofte hektiske aktivitetsniveau, der, takket veere den fremherskende
anvendelse af korte nodeverdier, resulterer i gentagne gestiske
flights, der ikke mindst eksponeres i den unisone satsstruktur, og
en gennemgdende barok motorik. The Yellow Pages udfolder sig
sdledes nermest som et pulserende neo-barok perpetuum mobile,
der med sin konstante synkoperede rytmik appellerer til kropslig
medlevelse. I betragtning af, at det rytmiske aspekt generelt spiller
en fremtraedende rolle i Torkes produktion, kan det naeppe undre,
at hans kompositioner er populere ikke blot i koncertsalen men i
lige s& hej grad pa dansescenen.

Til trods for verkets traditionelle forankring i kompositions-
musikkens skriftkultur, har Torkes fascination af forleegget tydelig-
vis ogsd omfattet dansemusikkens energi, som forsoges overfort i
vaerkrealiseringen. Kompositionens centrale stiltreek traeder sdle-
des forst for alvor i karakter i kombinationen af kompositions- og
spilleteknik.

Kulert musik
— afsluttende aestetiske refleksioner

Som omtalt tidligere henviser verktitlen The Yellow Pages direkte
til den proces af harmonisk ‘mutation” som den graduelle transpo-
sition medferer. Men ud over at tjene som metafor for denne
kompositionsteknik peger Torke pa yderligere to tolkningsmulig-
heder. Den forste udtrykker han i en programnote saledes:

The key of G major, around which the piece is based, is the color of
yellow, or at least a darkish burnt yellow.4>

Denne synestetiske forbindelse af tonearter med farver kommer til
udtryk i flere af Torkes titelvalg, dog mest udtalt i hans serie af
ensatsede orkestervaerker: Bright Blue Music (1985), Ecstatic Orange

44 I Present Music’s indspilning synes musikerne at have det sterste overskud i forhold til de
kreevende stemmer; udforelsen er den mest ‘teendte’, teette og pagdende.

45 Internet-kilde: www.clussical.net/music/comp.lst/works/torke/program.html.
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(1985), Green (1986), Purple (1987), Black & White (1988), Ash (1989)
og Red (1991). Desuden blev The Yellow Pages i 1995 indlemmet i
et nyt tresatset veerk Telephone Book, her suppleret med to nye
kvintetsatser med de forudsigelige titler The Blue Pages og The
White Pages. Som for eksempel Johann Matthesons subjektive be-
skrivelse af enkelttonearters affektive karakteristik i hans Das Neu-
Erdffnete Orchester (1713), er der her ikke tale om, at Torke treaek-
ker pa en fremherskende musikkulturel konvention, men blot
giver udtryk for en privat oplevelse. To komponister for ham har
ligeledes givet udtryk for samme synestetiske sansning; Rimskij-
Korsakovs indtryk af G-dur var sdledes gyldenbrun, men Skrjabins
var orangefarvet.46

Det er dog den anden tolkningsmulighed udtrykt af Torke selv i
folgende citat, der, i forhold til en eestetisk positionering af Torke,
inviterer til mere perspektiverige refleksioner:

If one believes that appropriation [...] is not a viable aesthetic, then
one must conclude that shopping in the pawnshop of tonality will
yield musical pages that are yellowed and old. Yet if one believes in
the possibility of ahistoricism and further is not bothered by notions
of accessibility and the ‘allographic’, then the music could be compa-
red to the yellow pages, published for A.T.&T., as that book finds a
place in every home.4”

Ifelge Mark Swed stammer panteldner-metaforen fra en unavn-
given Yale-professor, som netop advarede Torke og hans medstu-
derende mod den hgje pris de matte betale, hvis de frekventerede
tonalitetens lanekontor.4® Denne post-serielle advarsel mod som
komponist at basere sig pa et tonalt grundlag skal ses i lyset af den i
midten af 80’erne veletablerede ny-tonalitet, som i slutningen af
60’erne slog igennem med den ‘klassiske’ amerikanske minima-
lisme reprasenteret ved komponister som Steve Reich og Philip
Glass. Op gennem 70’erne vandt tonalitetens genkomst stadig
storre udbredelse blandt unge komponister, der bekendte sig til en
postmoderne og ahistorisk estetik. Ikke mindst den neo-romantis-
ke stremning i amerikansk kompositionsmusik (bl.a. John Corig-
liano og David Del Tredici) hentede med hensyn til sdvel materiale
som stil abenlys inspiration i vesteuropeeisk senromantik. I John

46 Dearling & Rust: Musikens forst & storst (2. udg.), Politikens Forlag 1984, s. 115.
47 Internet-kilde: www.classical.net/music/comp.lst/works/torke/program.html.
48 Noter til Decca 430 209-2, s. 5.
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Adams postminimalistiske produktion fra slutningen af 70’erne og
frem integreres minimalistisk kompositionsteknik i en overordnet
neo-romantisk verkstil. En parallel udvikling kendetegner pro-
duktionen hos minimalismens ferste generation, hvis monumen-
tale postminimalistiske veerker fra 80’erne har foranlediget flere
skribenter, blandt andet minimalisme-specialisten K. Robert
Schwarz, til at foresld betegnelsen ‘maximalisme’.4? Samtidig har
postminimalisternes pragmatiske materialeholdning i en pluralis-
tisk musikkultur resulteret i en lebende flirt med populeermusi-
kalske isleet, tydeligst hos Philip Glass, som ud over at samarbejde
med popmusikere, har baseret to symfonier pa materiale af David
Bowie og Brian Eno, “Low” Symphony fra 1992 og “Heroes” Sym-
phony fra 1996.

Astetisk set er det denne postmoderne og -minimalistiske
stremning, som komponisten Michael Torke skriver sig direkte
ind i. Som Mark Swed udtrykker det:

Torke represents a generation of young American composers who take
Minimalism for granted and who came of age in an environment where
the distinctions between pop and so-called serious musics did not have
to be observed rigidly. It is a generation for whom the tonality and
atonality wars had already been fought, a generation as unselfcon-
sciously at ease with the metric complexities of Stravinsky as with
the repeated formulae and radiant harmonies of Philip Glass or with
the brazen energy of Madonna. Torke’s music is informed by, and
accepting of, all these musics.50

Denne inklusive eestetik kommer ikke blot til udtryk i Torkes prag-
matiske materialeholdning og blanding af forskellige komposi-
tionsteknikker. En vesentlig faktor er, at Torke i lighed med mini-
malismens og postminimalismens udevende komponister, ofte
selv er involveret som pianist i udferelsen og indspilningen af
sine kammermusikalske verker - en praksis-konvention, der sik-
rer, at de stilistiske karakteristika, der hidrerer fra en mundtlig
musiktradition og som oftest forbliver usynlige i en grafisk notation,
ikke desto mindre manifesterer sig i realiseringen. Som det ogsa
er tilfeeldet hos andre postminimalistiske komponister af samme
generation (Steve Martland, Graham Fitkin, Michael Gordon),

49 I sin seneste bog Minimalists (Phaidon 1996) inddeler Schwarz siledes Reichs og Glass’
produktion i en tidlig minimalistisk periode og en efterfelgende maximalistisk periode.

50 Mark Swed, s. 4.
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veegter Torke en musikudevelse, hvori populermusikkens ryt-
miske energi udger et vesentligt element.5! Deri ligger utvivlsomt
en del af forklaringen pd den for ny kompositionsmusik usaedvan-
lige popularitet, som er blevet Torkes musik og postminimalismen
som helhed til del.

51 En diskussion om, hvorvidt Torkes &benlyse pop-lyst m& medfere en stempling af The
Yellow Pages som kulert musik ogsa i negativ forstand, vil jeg overlade til de kritikere, for
hvem begreber som ‘tilgeengelighed’, ‘popularitet’ og ‘kommercialitet’ fortsat er uherte i
sammenhzeng med noget s& helligt som ny kompositionsmusik.
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