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TFlen Temperaments was commissioned by the music section of the swedish
' 

I 
'B.oudcaiting 

Corporation for performance in the Swedish Spring Music

I p.og.u-*e Ior fg^AZ. Ten Temperamenls is above all a work that has been

consc ious l y  p ro j ec ted  be tween  d i f f e ren t  f o rms  o f  exp ress ion ,  bo r row ing

characteristics from modern serious music only to alter the listening experience at

the next moment with the idioms from popular music; these leaps between styles

have given the work its title.
Electronic music has undergone many phases and changes wi th regard to

asthetic features of the musical form as well as in the process of composition and

the apparatus involved. In the fifties and sixties 
'la musique concrdte'with its use

of acoustic sound sources was in France the dominant form of what later came to

be included under the more general label of electronic music. Germany during this

per iod,  wi th works by Stockhausen and others,  was the f i rs t  to use electr ical

iorr.."r, that is to say tone generators producing sound signals. These could be

varied in length and pitch and, rn'ith the help of filters, could also be varied in

sound. Works from these periods, therefore, often have a musical form based on

short, rapid pitch fragments, or long notes acting as organ points. With the mixing

faci l i t ies of  the studio i t  was natural ly  possib le to construct  complex sounds

including a large number of different sounds derived from acoustic instruments

and sound sources, together with the previousl5' described electronically produced

sounds. During this period the use of a keyboard was almost eliminated; most

studios exerc i ied contro l  of  p i tch -  i f  th is had to be done other than purely

manually - with another tone generator, something often referred to as voltage

control - v.c.
The Moog synthesizer came into its own in connection with the recotd Suitched

on Bach, and the synthesizer was basically no more than the hitherto enormous

studio compressed into a number of  modules contain ing al l  the instruments

previously used, but with the addition of a keyboard. This invention or, if one

wishes. the combination of all these units in a single instrument meant a sudden

Shift in activity previously located at universities and research centrcs. The music

business,  and pop music in part icular ,  quickly real ised the potent ia l  of  the

synthesizer, which in the course of the next fifteen years was to be developed and

refined in a remarkable way. Today, digital synthesizers are being used which ten
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years ago had been too expensive to produce in most studios. A digital synthesizer,
unlike its predecessors, has no tone generator in the true sense of the word, but
produces sounds numerically which with the help of the computer memory can be
varied and stored in a way that was impossible for the instruments previously in
use'  The keyboard has meant that  restr ic ted tonal i ty  has suddenly become
possible, whilst harmony and a way of writing similar or identical to that of pure
instrumental music are suddenly as common as sounds and musical sequences
that can only be produced electronically.

The composer may thus be said to have the 'ultimate' 
instrument in front of

him, with its inexhaustible resources of tone and precision. but also described bv
i l s  den ig ra to r s  as  a  co ld  i ns t r umen t  i ncapab le  o f  exp ress ion .  f o r  use  on l y  by
composers who have not learned to compose instrumental music.

Both opinions may well be true, but like all instruments the svnthesizer. too.
must be handled in a way that witl preserve its best qualities and prevent its
disadvantages from looming too prominently.

My own work wi th e lectronic music began in the sevent ies wi th French
techniques at the Groupe de Recherches Musicales (see BIS-OD-32, capriccio) the
stronghold of  'musique 

concrete ' .  The inherent  qual i ty  of  sounds.  raf f inements of
detail where the original sound source could no longer be traced were a fascinatrng
introduction to different types of synthesizers and, more recently, to the potential
of digital technique. This process was mainly necessary so that the knowledge of
t he  compos i t i on  o f  sounds  i n  an  acous t i c  con tex t  cou ld  now  be  rec re i t ed
electronically or numericaily, and after a few years'experience it soon became
clear to me that the physical laws and acoustic rules applicable to instrumental
music must also exist in electronic music.

one then suddenly real izes that  the term electronic music is  no longer so
important, but merely an indication that the work is composed with elecironrc
instruments.  wi th th is at t i tude and having worked on i i f teen bal lets and a
number of feature films and TV films, I began work on Ten Temperaments.

The work is constructed orchestrally, but it was not my intention to imitate the
instruments of the orchestra with electronic sounds; my purpose was rather to
provide a symphonic experience with several changes in mood and a richness of
sound. May I offer here my only personai comment on the second section of the
A



prelude and four sections on side one. The radio entering with its 'choir from
another world'is a feature I have also used in the ballet vcinthallen, commissioned
by the Stockholm Opera in 1975, with choreography by Oscar Araiz. Often on
journeys abroad during childhood, radio programmes from other countries were
more frightening than the country's strange culture, language and people. But the
memory also contains an experience, as from another world, which in its musical
context gives thc sensation of something incomprehensible but beautiful. Section
seven (directly iinked with the above is a paraphrase of the form of 'musique

concrdte') but here reproduced with electronic sounds.
Ten Temperaments is a sequel to Orchestra, a work that in sound and structure

uses the orchestra as a model and has been represented pictorially with the help
ofvideo technique by Ron Hays of Los Angeles.

The work is dedicated to the memory of my father Roland Grippe.

Situation I was composed in the spring of 1976 at Luc Ferrari's studio ALM in
Paris. This piece was created after a journey to Morocco and forms a reaction to a
very powerful experience of what was in one way a completely new cultural
dimension which was at the same time locked in a continuous struggle with West
European attitudes to life, a continuous changing ofform and feeling which finally
causes one to lose one's balance.

Situation 1 exists in two versions: one for bass clarinet and tape written for
Kjel1-Inge Stevensson, and the present version. Situation 1 is one of the three
composit ions included in the co-operative work The Humon Confett i .  Uno
Svensson's paintings, forming part of The Human Confetti, were photographed by
Roland Dreyfus and were first shown in Malm6, Sweden, in the autumn of 1976.

Ur Undrens Tid (From the Age of Miracles) was composed immediately prior to
Chamber Music I (BIS-CD-32) in Luc Ferrari's studio ALM.

Simplicity which becomes complexity, memoties, associations in a coltinuous
mixture. The poems are from Lasse soderberg's book ur undrens Tkl, illustrated
by Uno Svensson. The composition also exists in a special version made for Paolo
Bortoluzzi. The ballet version is called Spor. The first performance took place at
the Espace Cardin in Paris in the summer of 1975; the choreography was by



Carolyn Carlson and the scenography by Josef Svoboda. The ballet has since been
performed at the Festival dAvignon, La Scala's Teatro Lirico Milano, the Chicago
Opera House and elsewhere.

There was a tall blach pillar which diuided the world in two. I did not know
whether I was inside or outside and I felt about for an opening. But euerywhere was
empty: the pillar could not be penetrated. In my incapacity I was only aware of the
euer-stronger smell of corroding iron, like a rose of darkness.

Nowadays the labyrinth is illuminated, is intersected, by mouing staircases and
paternoster lifts which mahe the journey more comfortable than preuiously. It is not
difficult to moue about. Yet I neuer find my way out of this muddle. I haue lost the
thread, it is cut off, as long as I can remember it has been cut off, and while I
search for it in the tiled passages I hear the gynaecologisfs'scissors worhing
unceasingly beneath the fluorescent lamps. Ofthe minotaur not o trace.

Far away there sits a man with his back towards us. His bachbone looks like his
country. He has his face turned away in pain; pain that we can only guess at. But
we see the wound between his shoulder blades and the light that filters through it.
That wound cannot be healed, not yet.

Ragnar Grippe was born in Stockholm in 1951. At the age of 14 he entered the
Royal  Col lege of  Music in the cel lo c lass.  Af ter  graduat ing he spent a year
studying architectural history in Aix-en-Provence. He then studied musicology
both in Stockholm and at McGill University in Montreal and electroacoustic musrc
at the Groupe de Recherches Musicales in Paris.

Ragnar Gr ippe has been highly successful  in scor ing feature f i lms and in
composing for the ballet and he has received commissions from both the Swedish
Royal Ballet and from La Scala, Milan. He composes both instrumental music and
electroacoustic music and is currently working on a piano concerto for Roland
Piintinen.



h as werk Ten Temperaments wurde 1981 von der Musikabteilung des

I lscft-"aischen Rundfunks in Auftrag gegeben, um beim Svensk MusikvAr

IJ (S.h* "d ischer  Mus ik f r i . ih l ing)  1982 au fge f i ih r t  z t  werden.  Ten

T e m p e r a m e n l s  i s t  i n  e r s t e r  L i n i e  e i n  W e r k ,  d a s  b e w u B t  z w i s c h e n

Aus i rucks formen pende l t ,  d ie  Znge von der  modernen ser ic isen  Mus ik

iibernommen haben, um das Erlebnis im niichsten Augenblick durch_Idiome der

unte .ha l tungsmus ik  zu  verdndern .  D iese  j i ihen  s t i lwechse l  f i i h r ten  zum

Werktitel.
Die elektronische Musik durchtief viele Phasen und Veriinderungen sowohl

hinsichtlich der Asthetik der Muslkform ais auch innerhalb des kompositorischen

Prozesses und seiner Werkzeuge. In den 50er und 60er Jahren war die Musique

concrdte mit ihrer Ausnii tzuig akustischer Klangquellen die in _Frankreich
vorherrschende Form jener M-usik, die spi i ter vom etwas generel len Begrif f

,,"t"tt.otrir.fte Musik" umfa3t wurde. In lener Zeit benttzten die Deutschen

erstmals, mit Arbeiten von u.a. Stockhausen, elektrische Quellen, Tongeneratoren'

die Lautsignale erzeugten. Diese konnten hinsichtlich der Liinge und der Tonhijhe

variiert wlrden, mit ier Hilfe von Filtern auch klanglich. D_ieWerke^jener Zeit

haben deshalb hiiufig eine Form, die auf kurzen, schnellen Tonhdhenfragmenten

baut, oder auf langen, orgelpunkiiihnlichen Tdnen Durch die Mixermdglichkeiten

im Studio konnten natUriich komplexe Klange aufgebaut werden, die eine Menge

durch akustische Instrumente und Klangqr"llen etzetgte Geriiusche umfaBten'

sowie die bereits beschriebenen, elektr;nischen Kli inge' Damals war es fast

ausgeschlossen, Klaviaturen zu benutzen. Die meisten studios steuerten die

iorr"n.;rr"" _ falls es nicht rein manuell moglich war - durch einen zweiten

Tongenera tor ,  was  meis tens  mi t  dem Ausdruck  uo l tage cont ro l  -  v ' c  -

beschrieben wird.
Im Zusammenhang mit der schallplatte Switched on Bach wurde der Moog-

Sy. r ihes i re .  e in  Be l r i f f .  Im Grunde genommen war  der  Synthes izer  e in

Xi,,-p.i-.t des bis dihin riesigen StudioJ auf eine Anzahl Module, die die bisher

benutzten lnstrumente umfafiien, mit hinzugefiigter Klaviatur. Diese Erfindung,

oder die Zusammensetzung dieser Einheiten zu einem Instrument, bedeutete

einen jahen Umschwung de. bis dahin auf Universitiiten und Forschungszentren

U"..iria"f.t" Tatigkeit.bie Musikbranche, und besonders die Popmusik' sahen



gleich die verwendungsmdglichkeiten fur den synthesizer, der im Laufe der
folgenden fiinfzehn Jahre auf erstaunliche weise entwickelt und verfeinert wurde.
Heute werden in den meisten studios digitale synthesizers verwendet, deren
Herstellung noch vor zehn Jahren zu kostspielig gewesen wiire. Ein digitaler
Synthesizer unterscheidet sich dadurch von seinen vorgi ingern, daB er im
e igent l i chen s inne ke ine  Tongenera toren  bes i tz t ,  sondern  d ie  K lange au f
numerischem wege erzeugt. sie kdnnen mit Hilfe des computergedachinrsses
variiert werden und auf eine bei den frtiheren Instrumenten unmbeliche weise
gespeichert werden. Die Klaviatur fiihrte dazu, daB eine Tonartsg6bundenheit
plotziich miiglich wurde. Akkordik und eine der InstrumentalmuJik ganz oder
teilweise uihnliche schreibweise sind pldtzlich genau so haufig wie Kiange und
musikalische Geschehen, die nur elektronisch zu erzeugen sind.
_ somit kann behauptet werden, der Komponist habe jetzt das .,endgr. i l t ige,,
Instrument vor sich, mit unerschripf l ichen Mdgtichkeiten an Kiang"en und
Pri izision; die widersacher sprechen al ierdingJ von einem kalten, 

"gestisch

unempfindlichen Instrument, das nur von solchen Komponisten ,r"r*"ni"t .'nlird,
die es nicht gelernt haben, Instrumentalmusik zu komDonreren.

Beide Ansichten kiinnen manchmal wahr sein, aber der synthesizer braucht.
wie al le lnstrumente. eine Handhabung, die seine euali t i i ten hervorhebt, und es
vermeidet, seine Nachteile allzu deutlich zu zeisen,

Meine eigene Arbeit mit der elektronischen Musik begann in den 70er Jahren
mit der franzcjsischen Tgchnik an der Groupe de Recherches Musicales, der
Hochburg der konkreten Musik (siehe BIS-CD-32, Capriccio). Die den Klangen
innewohnenden Qua l i ta ten ,  das  Deta i r ra f f inement ,  wo der  u rsprung ie r
Klangquelle nicht mehr zu erkennen war, wurde ein unerhdrt interessantes
vorspiel zum Kontakt mit verschiedenartigen synthesizers rnd, zu.letzt, -it d".,
Mdg l ichke i ten  der  d ig i ta len  Techn ik .  Es  so l l  ndml ich  das  w issen um d ie
Zusammensetzung der Kliinge in einem akustischen Zusammenhang jetzt auf
elektr isch/numerischem wege wiederauferstehen, und nach -" l i . jah.rg"r,
Erfahrungen wurde es mir bald klar, daBjene physischen Gesetze und alustische
Regeln, die in der Instrumentalmusik giiLltig sind, auch in der elektronischen
musik vorhanden sein miissen.
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Und pl6tz1ich empfindet man, da8 der Begriff ,,elektronische Musik" nicht mehr
so  w ich t ig  i s t .  Er  vermi t te l t  hdchs tens  d ie  Auskunf t ,  daB d ie  Mus ik  mi t
elektronischen Instrumenten komponiert wurde.

Mit dieser Einstellung, und nachdem ich an fiinfzehn Balletten, sowie vielen
Filmen und Fernsehfilmen gearbeitet hatte, begann ich die Arbeit an den Ten
Temperaments.

Der  Aufbau des  Werkes  is t  o rches t ra l .  I ch  wo l l te  ke ineswegs mi t  den
elektronischen Klangen die Instrumente des Orchesters irgendwie nachahmen,
sondern  wo l l te  e in  symphon isches  Er lebn is  vermi t te in ,  m i t  wechse lnden
Stimmungen und Klangreichtum. Es sei mir hier ein einziger Kommentai' zum
zweiten Teil des PrciLudium und vier Teile erlaubt. Das Radio, das den ,,Chor aus
einer anderen Welt" bringt, ist ein Kunstgriff, den ich bereits im Ballett Der
Wartesaal benutzte, von der Stockholmer Oper 1975 in Auftrag gegeben, mit
choreographie von oscar Araiz. wiihrend der Auslandsreisen meiner Kindheit
wirkten die Rundfunksendungen anderer Liinder aufmich hiiufrg erschreckender
als die mir unbekannten Kulturen, Sprachen und Menschen. Im Gediichnis habe
ich aber auch ein auBerweltliches Erlebnis, das im musikalischen Zusammenhang
das Geftihl des Ungreifbaren und der Schcinheit vermittelt. Teil sieben (direkt auf
Tei l  sechs folgend) ist eine Paraphrase der Form der konkreten Musik, hier
allerdings mit elektronischen Kldngen ubersetzt.

Ten iemperaments isl  eine Fortsetzung von Orchestra, einem Werk, das
klanglich und strukturenmiiBig das orchester als vorbild heranzeigt, und das in
Videotechnik von Ron Havs, Los Angeles, mit Bildern versehen wurde.

Das Werk wurde dem Andenken meines Vaters Roland Grippe gewidmet.

situation I entstand im Fri i jahr 1976 in Luc Ferraris studio ALM zu Paris.
Nach einer Marokko-Reise entstand das werk als Reaktion auf meine starken
Erlebnisse einer total verschiedenen Kultur, die gleichzeitig ihre Kriifte mit einer
westeuropri ischen Lebensanschauung messen mu8te, ein stetes wechseln der
Form und der Gefiihle. wo man letztlich den Halt verliert.

situation 1 existlert in zwei Fassungen: Eine fur BaBklarinette und Tonband,
ft ir  Kjel l- Inge Stevensson geschrieben, und die Tonbandfassung dieser cD.
Situaiion l ist eines der drei Stiicke, die den musikalischen Teil der Drei-Mann-
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Arbeit The Human Confetti bilden. Die Gemiilde Uno Svenssons sind in TDe
Human Confetti von Roland Dreyfus, Paris, photographiert worden, mit Premrere
in Malmri im Herbst 1976.

Ur Undrens Tid (Aus der Zeit der Wunder) entstand kurz vor Chamber Music I
(BIS-CD-32) in Luc Ferraris Studio. Die Einfachkeit,  die sich in KomplexitEit
wande l t ,  Assoz ia t ionen,  Er innerungen,  im kont inu ie r l i chen Gemisch.  D ie
Gedichte sind der Sammlung Ur Undrens Tid von Lasse S6derberg entnommen,
von Uno Svensson illustriert. Das Werk existiert auch in einer Sonderfassung fiir
Paolo Bortoluzzt. ln det: Ballettfassung heilJt es Spar. Die Urauffiihrung fand im
Sommer 1975 in Espace Cardin in Paris statt ,  Choreographie von Carolyn
Carlson, Szenographie von Josef Svoboda. Seither wirde das Ballett u.a. beim
Festival d'Avignon, im Teatro Lirico Milano der Scala, und im Chicago Opera
House aufgefiihrt.

Eine hohe schwarze Sciule tei.lte die Welt. Ich wu?te nicht, ob ich drinnen oder
herauflen war, und tastete nach einer Offnung. Aber tiberall war Leere: die Sriule
war undurchdringl ich, In meinem Unuermdgen spi lr te ich nur den immer
schtirferen Geruch citzenden Eisens, wie eine Rose im Finstern.

Nunmehr ist das Labyrinth erleuchtet, durchquert uon Roll treppen und
Paternos terau fz i lgen ,  d ie  d ie  Wanderung bequemer  a ls  zuuor  machen.
Durchzukommen is t  n ich t  schwier ig .  I ch  f inde  t ro tzdem n ie  aus  dem
Durcheinander hinaus. Ich habe den Faden uerloren, er ist zerschnitten, er war seit
Gedenhen zerschnitten, und wcihrend ich ihn in den hachelbehleideten Grinsen
suche,  h r i re  i ch ,  to ie  d ie  Scheren der  Gync iko logen unaufh i j r l i ch  im
Leuchtrohrenlicht w eiterarbeiten. Keine S pur de s Minotaurus,

Weit weg sitzt ein Mann, den Ril.cken zu uns. Das Richgrat cihnelt seinem Land.
Er dreht sein Gesicht Loeg, in einem Schmerz, den wir nur ahnen. Aber wir sehen
die Wunde zwischen den Schulterbltittern, und das Licht, das herausauillt. Jene
Wunde kann nicht heilen, noch nicht.

Ragnar Grippe wurde 1951 zu Stockholm geboren. Im Alter von 14 Jahren
begann er ein Studium in der Celloklasse der Kgl. Hochschule f i i r  Musik in
Stockholm. Nachdem er dieses absolviert hatte, studierte er ein Jahr lans
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Arch i tek tu rgesch ich te  in  A ix -en-Provence.  Ansch l ieBend s tud ie r te  e r
Musikwissenschaft in Stockholm und an der McGill-UniversitZit in Montreal,
sowie elektroakustische Musik bei der Groupe de Recherches Musicales in Paris.

Ragrrar Grippe hat als Film- und Ballettkomponist groBe Erfolge verzeichnen
krinnen. Er bekam Kompositionsauftriige vom Kgl. Ballett in Stockholm und von
L a  S c a l a  i n  M a i l a n d .  E r  k o m p o n i e r t  s o w o h l  i n s t r u m e n t a l e  a l s  a u c h
elektroakustische Musik und arbeitet derzeit an einem Klavierkonzert fiir Roland
Piintinen.

T lceuvre Ten Temperaments fut command6e en 1981 par 1e d6partement de

| .' musique de la Radio de Sudde pour 6tre ex6cut6e d l'occasion du Printemps
J-l musical suedois 1982. Ten Temperaments est tout d'abord une ceuvre qui
s'est consciemment lanc6e dans des formes d'expression qui ont emprunte des
traits de la musique s6rieuse moderne pour, un instant plus tard, r6v61er des
idiomes de la musique populaire, et ces "sauts" dans dif f6rents styles sont ir
I'origine du titre de I'ceuvre.

La musique 6lectronique a pass6 ir travers plusieurs phases et changements en
ce qui a trait e I'esth6tique ir l'int6rieur de la forme musicale et au processus de
composition et son outillage. Dans les ann6es 50 et 60, la "musique concrdte" 6tait,
avec son emploi de sources sonores acoustiques, la forme pr6dominante en France
pour la musique qui, aprds, devint contenue dans le terme un peu g6n6ral de
nmusique 6lectronique". Pendant ce temps, avec le travail de Stockhausen entre
autres, les Allemands furent les premiers d se servir de sources 6lectriques, i.e. de
g6n6rateurs de sons produisant des signaux sonores. La longueur et la hauteur de
ion de ces derniers pouvaient varier, ainsi que leurs timbres, avec I'aide de filtres.
c'est pourquoi les euvres de ces ann6es ont souvent une forme musicale batie sur
de courts fragments rapides de hauteurs de sons, ou sur de long tons agissant
comme des points d'orgue. GrAce aux possibilit6s de mixage au studio, on pouvait
naturellement cr6er des sonorit6s complexes comprenant une quantit6 de sons
diff6rents produits par des instruments acoustiques et des sources sonores. ainsi
que les sonorit6s 6lectroniques de source 6lectrique d6crites plus t6t. Lemploi d'un
clavier 6tait presque exclus ir cette 6poque car, dans la plupart des studios, le

1 1



contr6le des hauteurs de sons - si  c '6tait  n6cessaire autrement que de faqon
purement manueile - se faisait d I'aide d'un autre g6n6rateur de sons, ce que l'on
appelle "voltage control" - v.c. (contr6le du voltage).

Le synth6tiseur Moog devint un terme re1i6 au disque Switched on Bach et fe
synth6tiseur 6tait au fond I'immense studio jusque-ld comprim6 dans un nombre
de modules comprenant les instruments employ6s jusqueJd, mais avec addition
d'un clavier. L' invention ou, si  I 'on veut, I 'assemblage de ces unit6s en un
instrument impliqua un changement brusque et soudain de 1'activit6 jusque-ld
r6serv6e d l'universit6 et aux centres de recherches. La branche de la musique, et
la  mus ique pop en  par t i cu l ie r ,  se  rend i ren t  v i te  compte  des  poss ib i t i t6s
d'utilisation du synth6tiseur, possibilit6s qui devaient se d6velopper et se raffiner
de fagon 6tonnante durant les quinze ann6es suivantes. On emploie aujourd'hui
ies synth6tiseurs digitaux qui auraient 6t6 beaucoup trop cotteux d installer dans
les studios il y a dix ans. Un synth6tiseur digital diffdre de son pr6d6cesseur en ce
qu'il n'a pas de g6n6rateur de son au sens propre du mot, il produit plut6t des
sonorit6s par voie num6rique, sonorit6s qui, avec I'aide de la m6moire du cerveau
6lectronique, peuvent 6tre vari6es et emmagasin6es de faqon impossible aux
instruments d6jd existants. Le clavier rendit soudainement possible la liaison d la
tonalit6; 1"'accordique" ainsi qu'une notation ressemblant entidrement ou en partie
d  ce l les  de  la  mus ique purement  ins t rumenta le  sont  souda inement  auss i
communes que les sonorit6s et d6roulements musicaux qui peuvent seulement 6tre
produits par voie 6lectronique.

C'est pourquoi le compositeur peut dire avoir f instrument "extr6me" devant Iui,
avec ses ressources in6puisables de sonorit6s et de pr6cision, mais que 1'un de ses
opposants qualifie d'instrument froid et insensible d la gestique, utilis6 seulement
p a r  d e s  c o m p o s i t e u r s  q u i  n ' o n t  p a s  a p p r i s  d  c o m p o s e r  d e  l a  m u s i q u e
instrumentale.

Les deux opinions peuvent n6anmoins 6tre vraies mais, comme tous les
instruments, le synth6tiseur exige aussi un traitement tenant compte de ses
qualit6s et en m6me temps essayant d'6viter un 6talage de ses d6savantages.

Mon propre travai l  dans la rnusique 6lectronique d6buta dans les ann6es
soixante-dix avec la technique franqaise du Groupe de Recherches Musicales (voir
BIS-CD-32, Capriccio), le centre de la musique concrdte. Les qualit6s naturelles
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des sonorit6s, le raff inement dans les d6tai ls, oi I 'or igine de la source sonore
n'6tait plus distinguable, devinrent un pr6lude d'un int6r6t inoui au contact de
diff6rents types de synth6tiseurs et maintenant des dernidres possibilit6s de la
techn ique d ig i ta le .  Cec i  en  grande par t ie  parce  que la  conna issance de
l'assemblage des sonorit6s dans un contexte acoustique ressuscitera maintenant
par voie 6lectrique/num6rique et, aprds I'exp6rience de quelques ann6es, il devint
trds clair pour le soussign6 que les iois physiques et les rdgles acoustiques qui
s'appliquent DL la musique instrumentale doivent aussi se trouver dans 1a musique
6lectronique.

On sent aiors que 1e terme de musique 6lectronique n'est plus si important.
Dans cet 6tat d'esprit et aprds avoir travaill6 d quinze ballets et it bon nombre de
long m6trages et de films pour la t6l6vision, j'ai commenc6 mon travail sur Ten
Temperaments.

Uceuvre est bAtie orchestralement, en vue de ressembler d'une certaine faqon
aux instruments de l'orchestre avec ies sonorit6s 6lectroniques, mais le but a 6t6
de donner  une exp6r ience symphon ique grAce d  p lus ieurs  changements
d'atmosphdre et iL une richesse de timbres. Permettez-moi de faire ici le seul
commentaire personnel sur ia deuxidme partie du pr6lude et des sections I-IV. La
radio qui entre avec son "chceur d'un autre monde" est une id6e que j'ai aussi
utilis6e dans le balletVrinthallen command6 par 1'Op6ra de Stockholm en 1975 sur
une chor6graphie d'Oscar Araiz. Souvent lors de voyages d l '6tranger comme
enfant, je fus plusieurs fois plus effray6 par des programmes de la radio d'autres
pays que par 1a culture, la langue et la populat ion du pays inconnu. Mais la
m6moire contient aussi une exp6rience extraordinaire qui, dans son contexte
musical,  donne f impression de quelque chose d' insaisissable et de beau. La
septidme section (jointe d Ia pr6c6dente) est une paraphrase de la forme de la
musique concrdte mais est traduite par des sonorit6s 6iectroniques.

Ten Temperaments est la continuation d'Orchestra, une euvl'e qui, par ses
sonorit6s et sa structure, emploie l'orchestre comme moddle et qui fut mise en
images d I'aide de la technique vid6o par Ron Hays, Los Angeles.

L'ceuvre est d6di6e d la m6moire de mon pdre Roland Grippe.
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Situation I est une cuvre compos6e au printemps de 1976 au studio ALM de Luc
Ferrari d Paris. Aprds un voyage au Maroc, Ia composition survint en r6action aux
exp6riences marquantes que j 'y avais v6cues, en part ie d cause d'une culture
entidrement nouvelle pour moi, culture qui 6tait un affrontement continuel de
forces avec la conception europ6enne occidentale de la vie, un changement
incessant de formes de sentiments or) on finit par perdre pied.

L 'ceuvre  ex is te  en  deux  vers ions :  une pour  c la r ine t te  basse e t  bande
magn6tique, 6crite pour Kjell-Inge Stevensson, ainsi que la version enregistr6e ici,
celle pour bande magn6tique. Situation I est i'un des trois morceaux formant la
section musicale de The Human Confetti, un travail de trois hommes. Dans The
Human Confetti, les tableaux d'Uno Svensson ont 6t6 photographi6s par Roland
Dreyfus, de Paris, et la cr6ation eut lieu d Malmii en automne 1976.

Ur Undrens Tid (Du temps de l'6tonnement) fut compos6 juste avant Chamber
Music I (1975: BIS-CD-32) au studion ALM de Luc Ferrari. La simplicit6 qui se
change en complexit6, associations de souvenirs dans un m6lange continuei. Les
podmes proviennent du recueil Ur Undrens Tld de Lasse Siiderberg illustre par
Uno Svensson.  L 'ceuvre  ex is te  auss i  en  vers ion  sp6c ia le  fa i te  pour  Pao lo
Portolrzzi. Dans la version de baliet, le morceau s'intitule Spor. La cr6ation
mondiale eut lieu en6t6 1975 d l'Espace Cardin d Paris; Carolyn Carlson en a fait
la chor6graphie et Josef Svoboda, la sc6nographie. Le bal let a 6t6 repr6sent6
depuis au festival d'Avignon, au Teatro Lirico de La Scala de Milan et d la marson
d'op6ra de Chlcago.

Une haute colonne noire diuisait le monde en deux. Je ne sauais pas sij'y dtois d.
I'intdrieur ou d I'extdrieur et je tdtonnais pour trouuer une issue. Mais le uide
rdgnait partout: la colonne dtait impdndtrable. Dans mon impuissance, je sentais la
forte odeur de la rouille comme celle d'une rose dans I'obscuritd..

Le  labyr in the  es t  ma in tenant  dc la i rd ,  t rauersd  d 'esca l ie rs  rou lan ts  e r
d'ascenseurs qui rendent la course plus confortable qu'auant. Il n'est pas dfficile de
se rendre d destination. Et pourtant je n'arriue pas ii sortir de ce chaos. Jai perdu
Ie fil, il est coupd, ma mdmoire ne peut que me le montrer coupd et, pendant que je Ie
cherche dans les conidors ouuerts de carreaux de fatence, j'entends les ciseaux des
gyndcologues trauailler sans reld,che sous les lampes. Pas de trace du Minotaure.
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