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VASTAB
TRISTAN MURAIL

Prantslane Tristan Murail on kahtlemata iiks olulisemaid ja mojukamaid niiiidis-
muusika heliloojaid. Tema nimi seostub paljuski murranguga, mille toi muusikalukku
vool, mida nimetatakse , spektraalmuusikaks” voi ka , spektralismiks”. Spektraalmuusika
libimurre toimus 1980. aastatel, Murail ja Gérard Grisey olid vilja té0tanud uut laadi
ldhenemise muusikale, mis kujunes oluliseks vastukaaluks akadeemiliseks ja tisna sallima-
tuks muutunud modernistlikule establishment’ile. Spektralistid toetuvad eelkoige heli
siivaanaliiiisile — Murail teosed on seega justkui vilja kasvanud sellest, mis toimub heli
sees v0i millest heli koosneb. Selles esteetikas iihineb kaks ehtprantslaslikku joont — iihelt
poolt siivendatud analiiiitiline ldhenemine ja teisalt tundlikkus kolavdrvi ja selle varjundite
suhtes. Praegusel hetkel to6tab Murail New Yorgis asuvas Columbia iilikoolis heliloomingu
oppejouna. Uhe olulisema siivamuusikas valitseva esteetika juhtfiguuri kohta on Murail
himmastavalt tagasihoidlik inimene. Nii see kui ka fakt, et Murail ei armasta ennast korrata,
vaid seab endale peaaegu iga teosega uusi viljakutseid, ning et ta kirjutab oma lugusid
viga pikka aega ja viga pohjalikult, annab tunnistust mdrkimisvdirsest noudlikkusest
enda vastu.

Hairra Murail, teie loometee on teatud mottes iisna ebatiiiipiline. Algul 6ppi-
site majandust ja araabia keelt. Olete ka delnud, et see ehk aitas teil sdilitada
distantsi akadeemilise muusikakoolituse suhtes.

Nagu paljud teised, 6ppisin ma muusikat juba lapsena, tegeldes sellega paral-
leelselt oma muude dpingutega. Aga meil oli kunstnike pere — minu isa on luuleta-
ja, kes ei teeninud oma loominguga frankigi ja seetdttu arvas ta, et peaksin 6ppima
tihe korraliku ja tdsise ameti. See on v&ib-olla tiks pdhjus, miks ma alguses &ppisin
majandust, politoloogiat ning klassikalist ja PGhja-Aafrika araabia keelt. See jadb
muusikast tisna kaugele, aga teisalt sddstis see mind akadeemilisest muusikaalasest
koolitusest, kuhu kuuluvad fuuga- ja kontrapunktiopetus, ained, mis teatud mottes
justkui kujundavad métlemist. Mina ei pidanud s6dima nende asjade vastu nii
nagu paljud minu dpilased, kellele pean tihtipeale titlema, et muusika ei ole mitte
ainult kontrapunkt — see puudutab ka helisid.

Siis ldksite oppima Olivier Messiaeni juurde...

Messiaen 6petas algul Pariisi konservatooriumis muusikaesteetikat. Heliloo-
mingu professoriks mddrati ta 1967. aastal, mis oli ka aeg, mil métlesin, et dkki
voiksin ikkagi proovida minna dppima konservatooriumi. Messiaen on mu ainuke
muusikadpetaja — vahemalt heliloomingu alal.
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Kas Messiaeni juures dppimine oli teile inspireeriv?

Messiaen oli vdga hea 6petaja avamaks silmi ja horisonte. Ta ei olnud klassikali-
ses mottes heliloomingu 6petaja, ta ei 6elnud, et dra tee seda voi teist.

Sa pidid leidma oma tee, mida me iihel hetkel ju koik tegema peame. Saime te-
malt palju informatsiooni — vanakreeka luule riitmidest kuni muidugi linnulaulu
ja india riitmideni. Ja vdga palju muusikat. Ja ta kutsus tundi néditeks Xenakise ja
Berio, nii et me saime nendega vestelda. See oli vdga huvitav.

Peagi voitsite kuulsa Rooma auhinna ja liksite Itaaliasse.

Nagu iga hinnatud prantsuse helilooja, {iritasin ka mina saada Rooma auhinda;
minu eelkiijaiks olid olnud sellised kuulsused nagu Debussy ja Berlioz... Ma kar-
dan, et paljud teised ei ole nii suured nimed... (Naerab.) Aga jah, sain selle auhinna
ja see oli hea kogemus. Ja seal ma tutvusin Giacinto Scelsiga.

Kas sel kohtumisel oli teile suur moju?

Mitte otseselt, mitte minu muusikale, aga on suurepiarane, et mul oli vdimalus
temaga radkida.

Sel ajal huvitusin ma juba helist kui ndhtusest ja tiritasin mdista, mis see tilepea
on. Mul oli palju méttevahetusi oma kolleegi Gérard Griseyga. Ta oli 5ppinud akus-
tikat, nii et alguses me radkisime heli sisemusest — spektritest ja kdigest sellisest.

Scelsi oli omal moel uurinud ka heli sisemust. Tegelikult ma ei tohiks delda
uurinud, ta tiritas keskenduda héile fenomenile. Nii nagu orkestriteos , Chukrum”,
mida sel festivalil mangiti — iga Scelsi teos rajaneb mingil tihel noodil. Nii et tal
oli oma intuitiivne lihenemine sellele, mida ta kutsus vist , hddlepaksuseks”. Meie
uritasime ldheneda objektiivsemalt; aga teatud mottes olid need kaks meetodit
paralleelsed. Ja seetdttu oli viaga huvitav temaga rddkida, ndha seda, mida ta oli
teinud.

Te olite ka iiks ansambli ,1'Itineraire” asutajatest aastal 1976. Kui oluline
oli see ansambel teie tegevusele heliloojana?

Noorele heliloojale on viga oluline, et tema muusikat esitataks. Oli vdga raske
leida teed l&dbi Pariisi muusikalise establishment’i. Nii otsustasime luua endale sel-
leks ise vahendid. Samal ajal oli see justkui vastukaaluks tollele establishment’ile,
mis koosnes nagu kahest poolest, esiteks vaga konservatiivsed inimesed Prantsuse
Raadios ja teiseks inimesed, keda meie samuti konservatiivseks pidasime — ehk
siis Boulez ja tema koolkond, koolkond oli muide palju hullem kui Boulez ise. Nii
tundsime end justkui nende kahe rithma vahele surutuna. Seet6ttu otsustasime,
et meil peab olema mingi voimalus oma muusika esitamiseks. Teisalt tahtsime ka
muusikutega erinevaid asju katsetada. See ansambel ei koosnenud ju ainult heli-
loojatest, vaid ka muusikutest ja tinu nendele vdisimegi rajada oma ansambli,
sest mingit raha meil ei olnud.

Te olite ka ise selle ansambli liige ja mangisite mitte just viga tiiiipilisi
instrumente, nagu ondes martenot.

Umbes kuueteistkiimneaastaselt huvitusin viga elektroonilisest helist. Sel ajal
oli ainuke instrument, millega sai live-situatsioonis elektroonilisi helisid méngida,
too ondes martenot. See on prantsuse algupéraga instrument, mille leiutas hérra
Martenot — muide juba 1920. aastatel. Nii et see ei ole vdga uus leiutis, aga see on
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ikka veel kasutusel, sest sellele on kirjutatud moéned ilusad teosed. Pohiliselt on
need Messiaeni omad. Nii ma siis dppisin mangima seda pilli — mitte selleparast,
et ma oleksin tahtnud saada ondes martenot” mangijaks, vaid sellepdrast et mind
kui heliloojat huvitas selle instrumendi h&él. Hiljem ansambliga ,,I'Itineraire” me
arendasime vilja terve live-elektroonika rithma. Seal oli ondes martenot, aga ka
stintesaatorid ja vahendid akustiliste instrumentide to6tlemiseks. Nii alustasin
ma elektroonikaga tootamist.

See oli aeg, mil 6hus oli juba muusikavool, mida hiljem on hakatud nime-
tama spektralismiks. Kas voiksite ridkida natuke neist vaartustest jaideaalidest,
mis viisid sellise arenguteeni?

See oli kindlasti pohjustatud meie huvist heli vastu, kuna ma métlesin siis ja
motlen praegugi, et muusika pohilisteks tihikuteks ei ole mitte noodid, vaid helid.
Nii et seetdttu peaksin teadma, mis asi on tegelikult heli. See on selle niinimetatud
spektraalse muusika alus. Tegelikult ma arvan, et me ei peaks kasutama mitte
moistet spektraalne muusika, vaid spektraalsed tehnikad. Ei ole olemas sellist
stiili, mida voiks defineerida spektraalse stiilina. Aga on tehnikad, mida kasutavad
paljud heliloojad, kes teevad esteetilises mottes viga erinevat laadi muusikat. Pohi-
mdte on aga selles, et kui uurida heli sisemust, leiab sealt struktuure. Ja neid struk-
tuure saab kasutada muusikaliste struktuuride, mitte helistruktuuride alusena.
Ma arvan, et see on spektraalse motlemise olemus.
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Aga peab silmas pidama, et 1970-ndatel me olime huvitatud lineaarsel arendu-
sel rajanevatest nahtustest, nagu teatud faktuuri voi materjali transformeerimine
teist tutipi faktuuriks voi materjaliks. See ei ole kiill otseselt spektralismiga seotud,
aga tuli sellega tihes.

Paljud teosed, mida me siis kirjutasime, — ma titlen meie, sest ma méotlen kogu
aeg ka oma sdobra Gérard Grisey peale, kes kahjuks suri viis aastat tagasi, ja Grisey
lugu ,Périodes”, mis festivalil kolab, on tiitipiline seda laadi muusika, kus toimu-
vad heli ja muusika lineaarsed transformatsioonid. See on siis seotud spektra-
lismiga — vdhemalt alguses, hiljem asjad muutusid ja arenesid.

Nii et te tootasite Griseyga samas suunas ja vahetasite tihti motteid?

Tema oli dppinud akustikat ja tal oli palju sellega seotud ideid. Mina omalt poolt
olin teaduslikum. Ma dppisin programmeerimist. Hakkasin kirjutama véikseid arvu-
titarkvara juppe, mis meid aitasid. Sest kui tegelda spektrite ja timbritega, voib olla
vajalik sooritada palju arvutusi, mida ei ole vdaga huvitav ise teha, aga mida saab
védga hésti teha arvuti. Need olid minu esimesed sammud arvutitehnika vallas.

Kas spektralismi siind oli teatud méttes ka reaktsioon serialismi vastu?

See oli kindlasti reaktsioon serialismile. Ma juba titlesin, et meie jaoks oli heli
muusika aluseks. Aga oluline ei ole mitte heli {iksi, vaid see viis, kuidas me tajume
helisid. Olulised on kaks asja: heli, nii nagu arvuti seda v&ib analiitisida, aga ka
see, kuidas me tajume helisid ja muusikalisi néhtusi. Uhelt poolt heli tajumine,
mis kuulub psiihhoakustika valdkonda, ja teisalt muusika tajumine, mis jadab kog-
nitiivsete teaduste valdkonda. Seda viimast on alles hiljuti hakatud uurima, nii et
me ei tea sellest veel eriti palju.

Need asjad huvitasid meid. Aga ka aeg, see, kuidas aeg sekkub vi mojub
koos heli ja muusikaliste struktuuridega. Koike seda ei leidnud me serialistlikust
muusikast, see oli abstraktne ja késitles aega ja timbrit parameetritena. Meie jaoks
ei ole aeg ja tdmber parameetrid — nad on muusika olemus. Tamber ei ole para-
meeter, vaid kdikide muusikaliste parameetrite summa, holmates aega, kestust,
helikorgust, amplituudi. Me métlesime, et selline serialistlik lihenemine on, natuke
liialdatult 6eldes, liiga lihtne, liiga lihtsustatud.

Kui tihtis oli teile tehnoloogia ja teaduse areng? Kas teie otsingud olid nen-
dega algusest peale tihedalt seotud?

See oli loomulik side, sest me vajasime moningaid teaduslikke vahendeid, et
oma uurimust jatkata. Nii et minu jaoks oli vdga loomulik samm minna IRCAMisse
ja alustada arvutitehnikate 6ppimist, see oli midagi, mida meil oli vaja. See on
natuke ka irooniline, sest IRCAMi rajajaks oli Boulez, kellel ei olnud kunagi tdsist
vajadust nende tehnikate jdrele, kuigi ta on kirjutanud teatud hulga teoseid, mis
kasutavad elektroonilisi tehnikaid. Nii et teatud mottes me leidsime IRCAMile
tisna loomulikul moel 6igustuse. Kuigi alguses oli Boulezi rithm meie vastu oposit-
sioonis, said nad tisna ruttu aru, et me oleme IRCAMile hea kapital, sest suutsime
toestada IRCAMisuguse koha vajalikkust.

Te olete tootanud IRCAMis palju aastaid. Mis need aastad on teile andnud?
Ma arvan, et IRCAMis viibimine, to6tamine, arvutite kasutamine on andnud
mulle palju rohkem vabadust minu muusikalises motlemises. See on justkui vas-



tand sellele, mida inimesed tavaliselt motlevad, — et arvutid kuidagi piiravad
meid vaimselt. Minu puhul on tdiesti vastupidi. Néiteks aastal 1980 kirjutasin ma
suurele orkestrile teose, mille pealkiri on ,Gondwana”. See rajaneb tervikuna har-
mooniatel, mis on vélja arvutatud sagedusmodulatsiooni' tehnika abil. Et selliseid
harmooniaalaseid niahtusi reprodutseerida, peab véga palju arvutama. See on véiga
tiititav — need on kiill lihtsad arvutused, aga neid peab tegema viga palju. Kui
ma seda lugu kirjutasin, tegin koik need arvutused késitsi, mul ei olnud abiks ar-
vutit. Tulemuseks oli see, et ma ei kasutanud eriti palju materjali, sest véiga raske
oli arvutuste abil sellist muusikalist materjali luua. Nii nditeks oli selles teoses
harmooniline riitm viga aeglane.

Niimoodi vdivad siis mojuda seda sorti kitsendused kirjutatava muusika estee-
tikale. Kolm-neli aastat hiljem hakkasin t66tama arvutite abil vilja abivahendeid,
et neid harmooniaid vilja arvutada, neid simuleerida, tthendada, vorrelda ja nii
edasi. Seet6ttu vdisin ma uuendada oma harmoonilist materjali palju rohkem.
See tdhendas, et ma vdisin luua uue stintaksi, mis rajanes nditeks komplekssetel
spektritel. Seda ma varem teha ei saanud ja seet6ttu minu muusika sel ajal ka
muutus. Selline vastasmdju voib olla tehnikatel ja muusikal. See ei ole muide mida-
gi uut. Néiteks klaveri leiutamine oli samasugune néhtus. Inimesed said hakata
klaviatuuril kasutama muutuvat diinaamikat — samal ajal muutus ka muusika
tdnu nendele uutele tehnilistele voimalustele.

Teie toode pealkirjad viitavad tihti loodusele. Kas loodus ja looduslikud
protsessid on sageli teie teoste oluline lihtekoht?

Koigepealt, mulle meeldib olla looduses. Ma elan kohtades, mis ei ole linnas,
vaid maal. Aga seal on kaks aspekti: kdigepealt looduse poeetiline aspekt, mis on
inspireerinud paljusid inimesi. Teisalt vdib loodusest leida konkreetsemaid asju...
— ,konkreetne”? on tegelikult viga sobiv sdna —, konkreetseid helisid naiteks.
Kui me alustasime spektritega eksperimenteerimist, siis algul poérdusime loomuli-
kult instrumentaalsete spektrite poole, vokaalsete helide poole ja nii edasi. Siis
tiritasin aegamooda laiendada oma uurimust ka teistele helidele. Minu teoses
»Bois flotté” (,, Uhutud puu”) tiritasin ma tegelikult esimest korda kasutada loodus-
haali. Oluline osa sellest rajaneb vee helide analiitisil — selliste helide, mida tekita-
vad vastu kaldakive I66vad lained. Ma analiitisisin neid helisid arvuti abil, kasuta-
des justkui virtuaalset mikroskoopi, et vaadata helide sisse, ja nii on need ajas to-
hutult vélja venitatud. Ma tuletasin vee helidest ka palju imelikke harmooniaid.
See on siis tiks viis, kuidas loodus voib otseselt modjutada seda, kuidas kirjutad.

Tegelikult mulle meeldib kdige rohkem see, kui on véimalik neid kahte elementi
tthendada — poeetilist aspekti, mis on see, mille sa Idpus ise tagasi saad, ja tehnilist.

Kui te kirjutate, kas teile meeldib siis tulemust voimalikult palju ette miirata
voi jargida rohkem vabamat kirjutamisviisi?

Sellele kiisimusele on raske vastata. Uldiselt ma tean, kuhu ma tahan minna.
Tihtipeale visandan koigepealt teose tildise vormi. Ja siis kirjutan teose valmis,
mis v&ib erineda viahem voi rohkem algsest projektist. Aga on téhtis olla teadlik
sellest, et kui sa midagi kusagil muudad — muusikas on kéik omavahel seotud
—, siis mdjutab see seda, mis on enne ja parast seda kohta. Selline tervikut haarav
mdtlemine on véga oluline. Tihtipeale ma alustan just sellest tervikndgemusest ja
liigun siis jarjest rohkem detailide suunas, kuni jéuan vilja nende viikeste nooti-
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deni, mida ma kirjutan partituuri. Aga tavaliselt ei alusta ma nende véikeste nooti-
dega. Nii nagu tehti minevikus, kui ldhtekohaks oli teema v6i mingi tuum, mida
arendati ja permuteeriti, prolifereeriti — tihesdnaga kodik need protseduurid, mis
olid eriti olulised seriaalset muusikat kirjutavale heliloojale. See on véga kaugel
minu muusikandgemusest.

Milline tihtsus on teie arvates ajam66tmel muusikas? Kui oluline on muusi-
kaliste motete voi iihe konkreetse loo pikkus?

Ma arvan, et igal muusikalisel struktuuril, igal muusikalisel objektil, nagu mina
neid kutsun, on oma aeg. On oluline leida 6ige aeg vastavale objektile. Ajastamine
on muusikas iiks raskemaid asju. Objekti all m6tlen ma seda, mida me muusikat
tajudes kogeme kui tervikut. See objekt vajab teatud aega lihtsalt selleks, et teda
oleks vdimalik tajuda. Sama moodi on sellise ndhtusega nagu faktuuri muutu-
mine, see vajab teatud aega. Mis ei tdhenda, et see peaks pikk olema, selleks on
vaja lihtsalt teatud aja pikkust ja kvaliteeti.

Olete 6elnud, et teile meeldib lihtuda helist kui kompositsiooni lihtekohast.
Kas voiksite seda lihemalt selgitada?

Radkisin enne sellest, kuidas tuletasin harmooniaid vee hiilest. See voiks olla
tiks ndide. Teoses , Winter Fragments” on palju meloodiamudeleid — see teos on
tildse tisna meloodiline — ja taustaharmooniaid. K6ik need harmooniad on tuletatud
tamtammi heli analiitisist, mida on lihtsustatud, sest tamtammi heli on véga rikas.
Seda tiitipi helid nagu tamtammil on védga huvitavad, sest nad on viaga rikkad ja
keerulised. Neid kutsutakse miiraks, aga nad ei ole miira, vaid véga keerulised he-
lid, keerulised heliobjektid. Nii voib leida nende seest resonantse, helisagedusi, mis
on olulisemad kui teised. See on ju tegelikult harmoonia. Kéigepealt tuletan tam-
tammi hadlest selle koige olulisema osa, siis hakkan seda enda vélja tootatud
erinevate tehnikate abil manipuleerima. See on aluseks selle teose harmooniale.

Kas moni helisiindmus vdib anda teosele ka vormi?

Minu puhul ei v&i. Ma ei usu vaga sellesse. Mitmed heliloojad on seda proovi-
nud. Mikrovormide puhul, 10 —20 sekundit muusikat, on see vdib-olla voimalik.
Kuna heli ise on vorm — tal on algus, tal on elu ja tal on 16pp voi surm. Nii et selle
peale oleks vdimalik vormi ehitada. Mingi struktuuri algus oleks siis nagu heli-
atakk, sellele jairgnevad sisemised transformatsioonid ja siis selline Ioppresonants,
mis iganes sulle meeldib. Ma olen seda mones loos teinud. Kdigepealt ehitad muu-
sikablokke, mis kestavad 10—20 sekundit, — midagi sellist nagu Grisey teose
»Périodes” viimane heliobjekt, mis on vormitud trombooni hééle jargi. See on
seda laadi tehnika tiitipiline ndide. Aga pikema vormi puhul? Ma arvan, et meie
taju ei ole pikemate ja lithemate objektide puhul sama. Tegelikult see ei ole minu
arvamus, vaid pstihhoakustikutele ja isegi filosoofidele hasti teada fakt.

Meil on mitut tiitipi méalu: lithiajaline ja pikemaajaline, ja nende kahe vahel ei
saa vordsustusi teha, see ei toimi.

Kas voiksite radkida natuke sellest, kuidas ja miks on muutunud teie teoste
vorm, sest see muutus on olnud iisna suur?

Esimestes teostes kasutasin ma lineaarse transformatsiooni pshimétet. Ja pohjus-
tel, millest ma enne raakisin, oli muusika makroriitm aeglane. Tegelikult oli see vé-
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ga huvitav, sest see oli iiks mooduseid vabaneda klassikalisest tootlusest, klassikalis-
test dialektilistest vormidest. Vi sellistest vormidest nagu ,,teema ja variatsioonid”.
See oli hea kogemus. Aga varsti joudsime mina ja Grisey dratundmiseni, et sellest ei
piisa. Sest sellise ldhenemisega me kaotasime voimaluse kasutada mélu ja mangida
ajaga. See oli pohjus, miks ma hakkasin jark-jargult uuesti kasutusele votma dialekti-
lisi vorme ja struktuure. Sedasama tegi ka Grisey. Aga selle taustal on see jatkuvuse
pohimote ikkagi jadanud. Ma arvan, et see on véga oluline, mingil moel on alati jat-
kuvust vaja. Kui moelda tonaalse muusika peale, nditeks XIX sajandi 16pu stimfooni-
listele poeemidele, millel on tisna kompleksne vorm, nii nagu Skrjabinil, — aga taus-
tal on tonaalsus, mis on vdga tugev ja annab vajaliku jatkuvuse. Me peame leidma
vasteid sellistele ndhtustele. On véga tore, kui asjad liiguvad eri suundades, aga on
vaja ka mingit juhtmotet, on vaja mingit jatkuvust kusagil, et suuta tajuda teose
arengu loogikat.

Olete delnud, et teile meeldib mingida ajaga. Kas voiksite seda motet lihe-
malt selgitada?

Meie ajataju ei ole matemaatiline. See on kogemus, mis on tuttav igatihele.
Véga raske on isegi teada seda, mis kell on.

Aeg on midagi véga elastset. Kui sa ootad midagi voi oled nérviline, tundub
aeg vdga pikana. Ta on nagu vilja venitatud. Teises olukorras voib ta tunduda lii-
ga lithike. See voib kiia tapselt sama ajakestuse kohta.

See kdik on muusikas véga oluline, sest muusikaline aeg, muusikaline ajataju,
soltub sellest muusikast, mida méngitakse. Seetottu ei saa muusikalist aega arvuta-
da selliste vahenditega nagu taktide arv. Muusikalised faktuurid ja ajakogemus
mojutavad teineteist. Ja see teeb tegelikult meie kui heliloojate tilesande véga ras-
keks — véga raske on teada, kui pikad teatud asjad v6i vormid peaksid olema.
Sellepéarast peab end asetama kuulaja olukorda — véimaluse korral naiivse kuulaja
olukorda, mida sa ju ei ole, sest sa oled helilooja, mistottu see on véiga raske. Peab
proovima arvata, kuidas aeg tegelikult voolab, kui lugu méngitakse publiku ees.

Aga ajaga vdib ka mangida. Kui ma néiteks tahan mingit struktuuri korrata
pérast kahte, kolme voi nelja minutit, siis ma tean, et ma ei tohi teha tdpselt sama-
moodi. Ma pean ilmselt lithendama oma struktuuri nii, et ta tunduks olevat sama.
Sest vahepeal on juba aega mo6dunud ja kuulaja on saanud tuttavamaks minu
muusikas sisalduva informatsiooniga. Seetottu on edasi antava informatsiooni
kogus samuti védga oluline. See madrabki ajatunde.

Kdesolev intervjuu on tehtud muusikafestivali ,NYYD 2005” ajal, Tristan Murail oli
selle iiks peakiilalisi. Kiisinud MART-MATIS LILL

Kommentaarid:
! Sagedusmodulatsioon (frequency modula-
tion) on iiks olulisemaid heli elektroonilise

neeri Pierre Schaefferi poolt tema enda estee-
tikale antud nimetus. Schaeffer eristas tihelt

tootlemise baastehnikaid. See seisneb heli
tdmbri muutmises nii, et ldhteheli modulee-
ritakse teatud helisagedustega ja tulemuseks
saadakse uus komplekssem heli.

2Konkreetne muusika (musique concréte) on
elektroonilise muusika ithe olulisema pio-

poolt konkreetseid helisid, mis on eelkdige
timbruse ja looduse hééled, ning teiselt poolt
traditsioonilist, helikdrgustega opereerivat
muusikat, mis oli tema jaoks abstraktne
muusika (musique abstraite).
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