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Abstract

Acoustics, intonation and perception are fields that musicians deal with every day.
Even so, they are rarely taught extensively in musical education. In my artistic project I
investigated how new knowledge in these fields could work as a musical resource and
inspire to new solo music for double bass.

My method has been to compose studies, to make use of this new knowledge in a
musical setting. In the etudes I have isolated small areas such as; beating, multiphonics,
overpressure, just intonation intervals, the pitch-rhythm continuum, difference tones and
microtonal modulation.

This work has changed my view of the concept tone, interval and
consonance/dissonance. Working this way has triggered a lot of inspiration and
productivity for new unexpected music. This text could be useful for double bass or
string players, composers for double bass, musicians that want inspiration in solo playing
or incorporate Just Intonation in their musical language.

Tags: Double bass, solo, Just Intonation, dhrupad, acoustics
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Inledning

I detta arbete beskrivs hur jag arbetat for att utveckla ett nytt material for att
spela solokontrabas. Den 6vergripande fragan for arbetet har varit:

Hur kan jag utveckla ett nytt material for solobas med hjdlp av nya kunskaper
om akustik, intonation och perception?

De filt jag fokuserat pd under det hér arbetet dr intonation, interferenser och det
perceptuella omradet mellan ton och rytm. Tidigt under arbetets gang intresserade
jag mig for Just Intonation, vilket kastat en lang solig skugga dver mitt arbete.
Arbetet har fort mig djupare in i lyssnande till ljud och till akustiska och
psykoakustiska detaljer, vilket har inspirerat och influerat min konstnirliga praktik.
Akustik och perception dr spinnande omraden jag tidigare inte reflekterat Gver pa
ett djupare plan, men anat haft en stor pdverkan pa min praktik. Det kéindes som att
det inom dessa omradet fanns stor potential att kasta nytt ljus 6ver det jag gjorde
och inspirera till ny musik.

Arbetet star pa tva ben, det ena &r ett lyssnande och spelande, och det andra ett
lasande och studerande. De tvd ingdngarna har véxelverkat dér jag ibland hittat
ndgot i spelet och renodlat det med teorins hjélp eller vice versa - att jag forsttt
teorin forst genom att spela och lyssna. Det avspeglas i uppsatsens uppligg, dir jag
i forsta kapitlet skriver om mina studier, vilket ocksd fungerar som bakgrund till
kapitel tva, etyder, dir jag skriver om musiken jag gjort under arbetet. Arbetet
avslutas med ett kapitel som behandlar min examenskonsert och hur jag arbetade
infér den. Som tillagg till arbetet har jag gjort en sammanfattande ordlista 6ver
begrepp och fenomen inom det stora omradet Just Intonation. Det dr dock inte ar
att betrakta som en fullvérdig beskrivning av dmnet utan som en oversikt av det jag
lart mig och tyckt varit anvéndbart i skapandet av min musik.

Som arbetsmetod och underlag for arbetet har jag komponerat etyder. Det ger
en distans, ddr musiken gar att separera frdn min improviserande praktik och
snarare kan ses som ett konkret objekt att arbeta med. Om jag improviserar och det
kdnns som musiken inte fungerar dr det svért att veta hur jag ska gé vidare, men om
jag spelar en etyd och den inte fungerar s& dr det etyden som behdver omarbetas
eller jag som maéste lira mig att utféra den bittre, vilket 6ppnar for ett arbete i
process. Att jobba med etyder har gjort att jag kunnat behandla duration, form och
material pa ett mer systematiskt sdtt. De har ocksd skapat mojlighet att utveckla
tekniker och ljud, och samtidigt anvinda dem i en musikalisk kontext. En av
anledningarna till att jag valt att arbeta i soloformat &r att detaljerna jag arbetat och
fascinerats av &r subtila och kénsliga. Jag har upplevt det ldttare att renodla dem
ndr det dr mindre information i omlopp, ndgot som kommer av sig sjilv i ett
soloformat. I grupp kan mycket uppstd mellan instrument och stimmor vilket, om
an fantastiskt i sig, gor det svérare att forstd vad det 4r som hdnder. Att spela solo
kréver att jag bottnar i mina ljud och forstar hur jag kan anvénda mig av dem, for
att kunna vara tydlig med mina inpass och intentioner. Det dr kvaliteter anvindbara
dven 1 gruppspel, sd arbete med solospel blir ocksa ett sétt att slipa mina verktyg
infor spelsituationer i grupp. En annan anledning till att jag spelat solo &r att jag
som basist ofta har en uppbackande roll, och mot den bakgrunden blir det en
intressant utmaning att tvingas sta for alla musikaliska beslut sjélv.



En viktig del i mitt arbete har varit mina studier av Just Intonation (JI). Jag
studerade JI hostterminen 2015 med Marcus Pal och under mitt utbyte i Berlin
vinterterminen 2016/2017 med Marc Sabat. En annan viktig del har varit mina
studier av den nordindiska sdnggenren dhrupad som jag studerat med Marianne
Svasek. Mina studier har gett ny forstaelse till vad en ton och dess betydelse kan
vara och vilka effekter intonation kan fa gillande akustik och klang.

Mitt arbete har genomgitt flera faser; fran att i borjan vara ett oppet sokande
inom filtet solobas och improvisation, har det smalnat av till att isolera akustiska
fenomen och arbeta med dem som semi-statiska block. Jag forstod hur dessa
fenomen kunde relaterade till intonation och intervall, och det fick mig att vilja ldra
kdnna dessa intervall, spela dem mot bordun och sitta ihop dem i en vertikal form.
Genom att umgas och lidra kénna intervallerna mot bordun blev jag nyfiken pa att
anvinda dem dven i modulerande sammanhang, d.v.s. utan fast bordun.

Etyderna har varit dels mindre forstudier och dels som mer genomarbetade
kompositioner, ofta gjorda infor speciella tillfillen: Ten Variations of D och
Oaktree skrevs infor en inspelning pd KMH 17:e december 2015, stycket Intoning
skrevs till en solokonsert pa Fylkingen 19:e juni 2016, stycket Two Seconds for
viola och bas skrevs i Berlin till den 12:e februari 2017 och sist men inte minst
skrev jag ett stycke infor min examenskonsert pA KMH den 22:a mars 2017. De hir
kompositionerna finns med som ljudande bilagor till texten. Etyderna kommer att
agera utgangspunkt for mina tankar och jag kommer i den man det gar knyta
teoretiska koncept till dem. Texten &r att se som en kommentar till musiken, som &r
det konstnérliga arbetets huvudfokus. Jag hoppas att musiken ska sippra igenom
sidorna och ldsaren bli intresserad av att hora den.

Min musikaliska bakgrund och mitt instrument

Jag spelar kontrabas och har gjort det i snart 13 ar och min musikaliska
bakgrund &dr bred. Jag har spelat kontrabas i improviserade-, frijazz-, jazz-, konst-
musik-, klassiska-, och popsammanhang och elbas i experimentella popgrupper,
afrobeat-, easylistening- och frirockband. Trots att jag spelat manga olika genrer
identifierar jag mig forst och frimst som jazz- och improvisationsmusiker. Jazzen
och improvisationen finns alltid med i form av ett lyssnande och ett sétt att angripa
ljud och musikaliska material. Ett lyssnande dér jag dr en del av en helhet, och dir
jag anpassar mig och reagerar till min ljudande omgivning. Det behdver inte betyda
en vilpolerad helhet men dér min stimma bidrar till den gemensamma organism
som uppstar inom gruppen.

Mitt instrument &r en stor klangkropp med stridngar ofta stimda i kvarter E-A-
D-G.' De olika striingarnas material, min teknik samt basens form paverkar vilket
ljud som kan komma ur basen och olika instrument erbjuder olika klang-
mojligheter. Det har gjort att jag i perioder provat olika stringsorter for att mota
nya ljud vilka ger nya impulser. Det som uppstar mellan mig, mitt instrument och
rum péverkar vilka impulser jag far och vad jag viljer att spela. Dérfor har jag de
senaste aren haft tvd basar med olika uppsittning stringar; ospunna senstrangar pa
den ena och stalstringar pd den andra. Senstrdngarna har ett varmt sound men &ir
ljudsvagare, tjockare, har ldagre striangtryck, kortare sustain och ir inte lika stabila i
tonhojd. Med strake har de en karaktéristisk vass deltonsrik klang som liknar ljudet
av en sagtandsvdg. Jag kombinerar stringarna med en hogre stringhdjd for att fa

" Det hir 4r ett relativt nytt sitt att stimma instrumentet som standardiserades kring 1900talets borjan
(Slatford 1980).



upp volymen. Jag upplever att senstrdngarna jaimfort med stalstringarna har en
varmare och mer levande ton. De ger ménga mdojligheter till alternativa spelsitt’,
inte minst till noise’~ och overtryckspel* och har en tvetydighet jag vekligen
uppskattar. En viktig kvalitet dr att de har full klang dven vid svag volym, och att
det gér att forma soundet i alla olika dynamiker. Pa de ldgre stringarna, framforallt
E-stringen, har de inte helt harmoniska flageoletter, d.v.s. flageoletterna avviker
fran deltonseriens intonationer. Det p.g.a. stringarnas tjocka massa, som gor att
strdngarna ror sig som en hybrid av stav och string, vilket f&r som effekt att
deltonerna och flageoletter tenderar att bli hogre i tonhojd. Stalstréingarna har ett
hogt strangtryck, dr mer stabila i tonhdjd (pa mjukare stringar drar man med sig
stringen mer vilket paverkar tonhdjden) samt har stabilare deltoner. Den basen har
jag framforallt till att 6va klassisk musik och for att jobba med strakteknik eftersom
den inte dr lika svarspelad med strake. Det &r fruktbart att ha tva olika instrument
dé det skapas en vixelverkan mellan dem, dér jag ofta hittar jag ett ljud jag gillar
pa den ena basen som jag sedan efter lite trdning kan dverfora till den andra basen.

2 Bland musiker ofta kallat extended techniques, vilket ir ett anviindande av instrumentet p&
okonventionella sétt.

? Jag anviinder begreppet noise istéllet for svenskans brus eller oviisen, dd det pekar pd musikgenren
noise dér ovisen anvinds som musikalisk resurs. Jag tycker det passar bittre med ljuden, da brus
antyder ett litet 1jud och ovisen antyder ett péfrestande, omusikaliskt ljud.

* Overtryck (engelskans overpressure). Nir jag spelar med striken pé en position nira greppbridan
och med ritt tryck kan jag bryta strdngens normala sviangningar och fa fram toner med ldgre frekvens.
Det skapar ett rytmiskt, sprickt ljud utan tydligt definierad tonhdjd.



Instudering och undervisning

For att kunna utveckla ett nytt material for solobas med hjilp av fér mig nya
kunskaper om akustik, intonation och perception var jag tvungen att studera och
skaffa mig kunskaper inom dessa filt. I detta kapitel beskrivs den undervisning och
studier jag gjort under mina masterdr. Det agerar som bakgrund till kapitel 2,
“etyder”, dir jag noggrant gar igenom musiken jag gjort och de teoretiska koncept
som inspirerat etyderna. Forst gor jag en kort kronologisk sammanfattning av mitt
arbete, de kurser och undervisning jag tagit del av.

Hosterminen 2015 lidste jag kurserna; 1900-talets kontrapunkt med Christoffer
Elgh, workshopensemble i Just Intonation med Marcus Pal, samt hade baslektioner
med Joe Williamson och Michael Karlsson. Jag gjorde nagra av mina forsta etyder;
Ten Variations of D, Multi, Oaktree, Sprouts och Koan, och spelade in dessa pa
KMH. Varterminen 2016 fortsatte lektionerna med Michael och Joe, jag ldste
avancerat jazzgehor med Klas Nevrin, tog sanglektioner med Lina Nyberg, kom i
kontakt med nordindisk musik och bdrjade ta lektioner i dhrupad av Marianne
SvaSek. Etydarbetet fortsatte och resulterade i stycket Infoning och nagra av
inspelningarna fran KMH blev till skivan Oh Lord Give Me Strange. Hostterminen
2016 var jag pé utbyte i Berlin pa skolan Universitdt der Kiinste (UDK) dir jag
studerade komposition och intonation for Marc Sabat. Utbyteshalvaret blev en
intensiv och stimulerande studievistelse dir jag ldste foljande kurser: intonation,
satsteknik, instrumentation, kontrapunktkor, experimental music orchestra,
strukturhoren, erasmus colliquiom, beyond the limits of cognition and perception,
experimentell musik, komposition intensivwoche samt individuella kompositions-
lektioner.

Under vinterterminen 2016/2017 gjorde jag fem solokonserter. Forst release-
konsert for skivan Oh Lord Give Me Strange pa Ronnells Antikvariat, och sedan
konserter pa Klangkeller, Miss Hecker, Fylkingen samt premiér av stycket 2/00 pa
Shillerpalais. I Berlin utvecklades etydarbetet till att bli stycken for viola och bas
vilket ledde fram till stycket 7wo Seconds. Varterminen 2017 var siktet instéllt pa
min examenskonsert och denna skriftliga reflektion. Den 22:a mars hade jag min
examenskonsert i Nathan Milstein salen och det dr ocksd det hédr konstnérliga
arbetets slutpunkt, &ven om min konstnérliga process fortsétter vidare.

I kommande avsnitt foljer en mer detaljerad beskrivning av de studier jag gjort
och lardomar jag tagit av dessa. Redan innan det hir masterarbetet paborjades hade
jag spelat solobas dér jag borjat utforska interferenser och funderat 6ver multifoner,
“multipla ljud pa instrument som betraktas som homofona”(Snekkestad 2016 min
Oversdttning). Jag blev nyfiken pé att forsoka forstd hur dessa ljud fungerar och det
fick mig att sdtta ihop en workshopensemble under ledning av Marcus Pal dér vi
studerade Just Intonation (JI). Den hér kursen startade en process som blivit en
grundpelare 1 mitt arbete. Som tilligg till detta arbete har jag gjort en
sammanfattande ordlista av det jag lirt mig om JI och hur jag uppfattar 4mnet, sa
om ldsaren redan nu dr sugen pd att ldsa mer om JI gir det att bladdra till det
avsnittet, eller anvinda det som referens under textens gdng. Ménga av de fenomen
och teorier jag nuddar vid hér utvecklas ocksd mer i kapitel tva tillsammans med de
etyder dér de specifika fenomenen behandlas.



Just Intonation

Kort sammanfattat &r “Just Intonation ett sitt att konceptualisera avstandet
mellan tonala ljud som frekvensforhéllanden och praktiken att intonera och goéra
musik med dessa intervall” (Sabat 2016, min Oversittning). Just Intonation #r ett
siitt att arbeta med intervall baserat p& deltonsserien,” dir det till skillnad frén
liksvdvande temperatur finns ménga sétt dela oktaven pa, vilket ger tonerna olika
karaktir och firg.® Deltonsserien finns dverallt omkring oss i ljud vi moter i vér
vardag; i tal, i brum, nér en string ljuder, och nér ljud upptrdder i deltonsseriens
frekvensforhallanden filtrerar var auditiva perception det vanligen till en ton med
en specifik klangfirg.
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Figur 1 Deltonsserien nr 1-16 noterad med Extended Helmholtz-Ellis notation. Siffrorna under &r
centavvikelser frén liksvivande temperering 7. Primtalen i den hir figuren dr 2,3,5,7, 11, 13.

Deltonsserien dr en harmonisk serie, vilket betyder att den &r baserad pa heltal
(1, 2, 3, o.s.v.), dér deltonerna #r multiplar av grundfrekvensen. Forhéllandena
mellan frekvenserna kan skrivas som bréktal, och ett enkelt sitt att forestélla mig
bréktalen har varit att tdinka dem som det klingande avstdndet mellan olika deltoner
eller flageoletter. 2/1 #r avstandet mellan forsta och andra deltonen, en oktav, och
7/5 @r avstandet mellan femte och sjunde deltonen, en av de olika Gverstigande
kvarter som finns inom JI. Nér ett JI intervall eller ackord spelas si far det en
klarhet i deltonerna och differenstoner ger intervallet tyngd.® Det harmoniska
frekvensforhallandet mellan tonerna gor att ndgra eller flera av deras deltoner
sammanstralar och forstirker varandra. Varje nytt primtal, tal som &dr bara dr
delbart med sig sjdlv eller ett, introducerar en tydligt igenkdnnbar intonation och
karaktér. Att studera JI blir ocksa indirekt studier av akustik och perception, dé det
behandlar hur vagformer relaterar till varandra och hur de agerar tillsammans med
vara oron. Pd JI-kursen med Marcus pratade vi ocksd om hur intervallens
forhallanden avspeglas i ljudvagornas frekvenser, hur ljud tas emot i auditiv
perception, om interferenser och vi lyssnade pé olika JI-intervall.’

> Delton och verton ir olika termer for samma fenomen. Overton implicerar dock att Gvertonen ir
underordnad en “vanlig” ton, men i sjélva verket r en den inte nigot extra som ligger "6ver”
grundtonen. Overtoner och fundament ir sammanflitade och lika viktiga i var upplevelse och
forstaelse av ljudet och dess klang. Det rader ocksa en viss forvirring da vissa anvinder “forsta
overtonen” for att forklara forsta tonen som ligger 6ver grundfrekvensen, vilket 4r den andra deltonen.
For att undvika sddan forvirring kommer jag genomgaende i detta arbete anvénda termerna
deltonserie och delton.

81 liksvivande tempereratur, det vanligaste stimningssittet i visterlindsk musik, delas oktaven in i
1200 lika stora delar. Den delen kallas cent och varje halvton tilldelas 100 cent vilket far som effekt
att det dér bara finns en sorts intonation av varje intervall.

1 Extended Helmholtz-Ellis notation har varje primtal upp till nr 23 ett nytt fértecken. (Sabat &
Schweinitz 2004)

® En differenston 4r en 1ig baston som uppstér nr tvd toner samtidigt ljuder. Mer information om det i
avsnitt etyder.

° En interferens #r ett pulserande rytmiskt ljud som uppstar nr tva eller flera ljudvégors frekvenser ér
ur fas med varandra, t.ex. nér ett intervall inte riktigt stimmer. For varje Hz skillnad i frekvens mellan
de tvé frekvenserna kommer vi hor lika manga pulseringar per sekund. T.ex. kommer vi hora en hora
en langsam fasoscillation per sekund nér 100 Hz och 101 Hz ljuder p& samma géng. Mer detaljerad
information kommer i samband med etyden Ten Variations of D



Sang till renstdmd bordun 6 7 8 9

Som en del i undersokandet av deltonsserien presenterade Marcus en - &5 fho O
ovning for att lira kinna de olika intervallerna. Ovningen bestod i att
sjunga till en deltonsrik sagtandsbordun, ett ackord baserat pa ett utsnitt ur
en deltonsserie. Ackordet vi sjong till var 6,7, 8,9, det vill sdga den 6e, 7e,
8e, och 9e deltonen i1 en deltonsserie, vilket motsvarar ett ackord som Figur 2 ackordet 6,7, 8,9
bestdr av grundton, septimal mollters'’, ren kvart och kvint. Att ackordet
bestar av de tonerna med sina speciella intonationer gor att den ldgsta tonen inte
uppfattas som grundton, utan ackordet pekar pa deltonsseriens grundton, d.v.s. ett.

Ackordet ligger som ihdllande bordun och ur det viljer jag en ton att sjunga sé
linge jag vill, for att sedan ga vidare till en annan ton ur bordunackordet. Jag fick
instruktionen att analysera hur det kénns nér det dr renstdmt, och att forsoka minnas
tonen och dess karaktdr. Sjung, ta paus, kdnn efter, borja igen som om du aldrig
slutat sjunga, vixla mellan toner for att ldra kdnna igen de melodiska stegen och
prova hur de olika vokalerna kinns. Det hir ackordet sjong jag varje dag under en
lang tid, och det dr en fantastisk upplevelse jag rekommenderar alla att gora, som
auditiv meditation och som vacker musik. Jag provade ocksa att ldgga till andra
deltoner till bordunen och sjunga till andra deltonsackordackord. Nir intonationen
stimmer kdnns det som att dyka genom en metallhinna, ddr den egna rosten
forsvinner. Jag kdnner att jag sjunger och oppnar munnen men jag hor inte min
rost, den upploses i bordunen och deltonerna som aktiveras. Jag mérkte att nér det
stimde kom en eller flera andra deltoner fram i ljuset. Det kéndes som de var
bakom mig och var svéra att observera. De var fragila och forsvann ldtt eftersom
deras uppkomst berodde pa exakt intonation. Jag fascinerades av det hér fenomenet
och blev beroende av att uppleva det. Det dr bade vackert och samtidigt
desillusionerande att sjunga en ton och lyssna pa en annan som uppstar. Nér jag
gjort den hér Gvningen har jag har fatt flera fantastiska upplevelser jag tidigare inte
fatt av ljud; att rosten kommer frén utanfor mig sjilv, att fornimma interferenser
som faktiska fysiska ting och att sviva viktlos. Ovningen stillde ocksé frigor kring
min sjdlvuppfattning. Min egen rostklang dr forknippad med min identitet, sa néir
den upplostes i bordunklangen blev det pa ett sitt ocksa en upplésning av min
identitet. En annan spidnnande aspekt av dvningen var att den blev starkare och
djupare ju mer tid jag gav den bade i varje enskilt tillfille men ocksa hur ofta jag
upprepade den. Detta till trots blev inte kategoriseringarna av tonerna léttare for att
jag gjorde Ovningen ldngre, snarare tvdrtom. I borjan blir ljudet och tonernas
karaktdrer tydligare och tydligare men nagonstans vinder det, och ju lingre jag &r i
en ton, desto mindre upplevs den som en tydlig identitet vilket gor att jag kan
intellektuellt ga vilse i tonen. Jag tappar min orientering, vilket dr en underbar
kinsla. Jag tror att en del av forklaringen &r att ackordet fran att besta av fyra toner
bestar av odndligt ménga toner nér jag har lyssnat in mig pa deltonerna. Det ir lite
som nér jag ser pa ett flygfoto som zoomar in, forst ser jag bara ett land, sedan en
stad, sedan en gata, personerna pa gatan o.s.v. bara det att alla de hér detaljerna
samexisterar i ljudet. Av att sjunga till bordun mérkte jag hur det pa olika vokaler
framtrader olika deltonsspektra. Jag mérkte ocksa att det gick att forvirra sig sjalv
genom att missta deltonen jag formade med munnen med deltonen som uppstod nér
det stimde. Nér jag hittade in i tonen blev det uppenbart vilket som var vilket, dd
de gemensamma deltonerna kénns starka, mystiska och metalliska. Nir jag

+2¢ -3¢ +4c

1% Ett septimalt intervall &r ett intervall med intonation baserat pd den sjunde deltonen



spenderat lidngre tid med intervallerna kom det en punkt dir vissa intervall inte
langre kéndes lika obekanta. T.ex. den kiindes 7:e deltonen bekant och létt att hitta,
sa till den grad att jag blev osdker pd om jag hittat tonen. Mycket av det jag
identifierat den med tidigare var att den kénts ovan och nir den var bekant i 6ronen
och rosten skapade det forvirring.

Reflektioner av att ha lart mig mer om renstamning.

Att ldra mig om renstimning satte igdng manga nya processer. Jag borjade
lyssna efter deltonsserier pa alla tinkbara stéllen, i brum, i instrumentklanger, i tal
och i min eltandborste. Att borsta tidnderna blev helt plotsligt en favorit-
sysselsittning dér jag filtrerade och lyssnade pé deltoner genom att forma munnen.
Sa fort jag fick tag i en gitarr stimde jag om den till olika renstdimda ackord, och
det var hiftigt att erfara hur instrumenten klingade starkare och ldngre nir de var
renstdmda. Staémning och intonation blev nagonting mer #n ritt och fel, det blev ett
nytt uttrycksmedel. P4 samma sitt som att leka med timing kan vara ett
uttrycksmedel dppnades intonation upp for mig till ett filt att leka med. Samtidigt
gér det ocksa att problematisera det pastaendet, kanske uppstod det bara ett finare
rutnit dir det fanns manga “olika” rétt och fel. Erfarenheterna fran JI-kursen har
gjort begreppet och min upplevelse av ’ton” mer komplext. Fran att vara nagonting
endimensionellt har konceptet ton Oppnats och till att samexistera med rytm,
deltoner och klangfiarg. De olika intervallen har en tydlig karaktir tack vare sina
olika intonationer och blev efter att jag spenderat lite tid med dem véldigt
igenkdnnbara. Renstdmning erbjuder andra klangmojligheter dn andra intonationer
men inte bittre eller simre. Om en vill ha precision i mikrotonalt spel ar det ett
anvéndbart, eftersom intervallens resonans och klang gar att identifiera med hjilp
av oOrat. I andra mikrotonala system jag har varit i kontakt med; kvartston,
sjattedelston, dttondelston involverar det mer gissande fran min sida och jag kan
inte avgora pa samma sétt nér jag hittat rétt ton.

En idé jag blev exalterad Gver var att jag genom att géra sma mikrotonala
skillnader i intonation kan peka pa olika fundamenttoner. Om jag hade molltersen
6/5 och intonerade en av tonerna si att intervallet blev 7/6 gjorde den lilla
mikrotonala skillnaden (36/35) stor skillnad for vilken differenston och vilket
fundament jag upplevde. De olika intervallen pekade pé tva olika grundtoner som
ligger en 6/5 fran varandra vilket ger den lilla forflyttningen en stor kénsla av
modulation.

Det kédnns viktigt att podngtera att trots all den hér teoretiska underbyggnaden
sa ligger min fascination for Just Intonation framforallt i det klingande resultatet.
Jag tycker att teorin och “renheten” &r forforisk och vacker i sig, och det &r ocksa
spannande att for forsta gangen se matematik pa ett annat sétt 4n som siffror. Nagot
jag upplevde och fascinerades av nir jag borjade lyssna pa renstdémd musik och
experimenterade med intervallen var hur massiv och klar klangen blev. Som en
monolit som var tyngre och ldgre &n de enskilda tonerna samtidigt som den ocksé
striackte sig uppat med klara deltoner. Jag upplevde musiken som otroligt firgrik,
dér intervallen var fyllda av tydliga karaktdrer och identiteter. Intervallerna grep
tag i mig, och jag lyssnade pa samma inspelningar om och om igen. Det var som att
helt plotsligt uppticka en ny smak eller farg med véldig tjusningskraft.

Jag fascinerades ocksd av neutrala intervall. Ett neutralt intervall dr ett intervall
som ligger mittemellan stora eller sma sekunder, terser, sexter eller septimer.
Beroende pa vilken ton som kommer innan, kan det neutrala intervallet kéinnas som
ett stort eller litet intervall. Ett neutralt intervall &r ca 50 cent (en kvartston) hogre
eller ldgre 4n ett liksvdvande intervall och da de inte finns med i 12TET har de for



mig en tydlig, spinnande, avig karaktir.' Jag 6vade p4 att sjunga de hir intervallen
och lyssnade pa arabiska musikens maqam dir de ofta forekommer. I deltonsserien
gér neutrala intervall att hitta i manga intervall baserade pa 11:e och 13:e deltonen.
Ett sétt for mig att trdna det melodiska steget neutral sekund var att tinka att jag
sjong fran den 12:e till den 11:e deltonen.

Pa ett sitt kéinde jag mig lite lurad Gver att jag inte fatt 1dra mig om akustik och
hur horseln fungerade tidigare. Det jag som musiker gor dr att jobba med ljud och
dédrigenom indirekt auditiv perception, darfor tycker jag det borde ingd i ett tidigt
stadium av musikteoretisk undervisning att ldra sig om hur det fungerar. Akustik
och perception dr nigot alla musiker, oavsett genre, forhéller sig till medan annan
musikteori dr kopplad till att fa det att 14ta som en viss genre eller stil. Det var
ocksa spdnnande att uppticka att dissonans inte alltid betytt samma sak som att den
maste upplosas till en konsonans, utan att det var forst under 1700-talet begreppet
dissonans borjade anvindas pa det sittet. '* Jag upptiickte att intonation och olika
temperatursystem varit stora foremél for debatt, och att jag sjilv ur ett
stimningsteoretiskt perspektiv varit fast i idén att “nutiden, i relation till det
forflutna betyder utveckling” (Partch 1974:6, min dversittning)."” Det ér spinnande
att fundera Over varfor liksvdvande tempereratur blivit sa allenaradande, d& det
borjade som en kompromiss for att fa klaverinstrument att lata likadant i alla
tonarter, men dérigenom ocksé rundade av ménga underbara firger." Kanske #r det

'""12TET = Twelve tone equal temperament, liksvéivande temperatur.

2 James Tenney har skrivit om hur begreppsparet konsonans/dissonans har utvecklats och betytt olika
saker under olika epoker och sammanfattar det sa hir: “Thus, in the course of the two-and-a-half
millennia since Pythagoras, the entitive referents for 'consonance' and 'dissonance' have changed from
melodic intervals (in (Consonance/Dissonance Concept, CDC-1), to simultaneous dyads (in CDC-2
and CDC-3 —eventually extended to larger aggregates as well), and then to individual tones in a
chord (in CDC-4), and finally to virtually any sound (in CDC-5). The qualitive referents have
changed correspondingly from relations between pitches, throughaspects of the sonorous character of
dyads (and then larger aggregates), to the tendencies toward motion of individual tones, and then
again to still another aspect of the sonorous character of simultaneous aggregates. The implicit
definition of 'consonance' has gone through a sequence of transformations from directly tunable (in
CDC-1), to sounding like a single tone (in CDC-2), to a condition of melodic/textual clarity in the
lower voice of a contrapuntal texture (in CDC-3), to stability as a triadic component (in CDC-4), and
finally to smoothness (in CDC-5)— with 'dissonance' meaning the opposite of each of these. In only
one instance did the semantic transformation involved in the transition.” (Tenney 1988:97)

¥ Se Bradley Lehmans forskning om hur Bach stimde sitt wohltemperierte klavier.

" Det #r en svér uppgift att uttdémmande forklara hur liksviivande temperering (12TET) fatt sin
nuvarande dominerande stéllning, och inte heller min ambition i detta arbete. Didremot kan det vara
intressant att fundera 6ver i kontext till &mnet Just Intonation. Instrumentkonstruktioner, deras
stimningar och historiska referenser kan hjilpa till att teckna upp en ungefirlig karta. I Kina finns det
tidiga teorier om liksvidvande temperering pa 400-talet men dessa fick inte sd stor genomslagskraft
(Danielou 1979). I Europa foreslog Vincenzo Gallilei ar 1581 liksvdvande temperering for lutor och
ungefir samtidigt, r 1596, pratade kinesiske prinsen Zhu Zaiyu och franska Marin Mersenne, &r
1632, om ett sddant system (Encyclopadia Brittanica 2007. Equal Temperament). Diremot verkar
tempereringen inte omgaende slagit igenom pé bred front. Enligt Kyle Gann gick utvecklingen
gradvis fran renstdmning till medelton, vilket var det dominerande stimningssittet inom barock och
wienklassicism, och via viltemperering mot liksvivande temperatur (Gann 1997). Medeltons-
stimning ersattes pd manga orglar med liksvidvande temperatur vid olika tidpunkter i olika lander: i
Tyskland i borjan av 1700-talet, i Frankrike i slutet av 1750-talet, i England 1850-talet och framat
(Doty 2002). Det verkar som att det drojde innan liksvdvande temperatur blev praxis bland musiker
som spelade instrument didr intonation gér att kontrollera, antagligen forst pd 1900-talet (Gann 1997,
Ablinger 2013). Danielou hivdar att Wagners musik (skriven vid pianot) var mer dissonant nér den
uruppfordes da utforandepraxis fortfarande gjorde skillnad pa kors- och b-fortecken (Danielou 1979).
Arnold Schonberg och Anton Webern argumenterade for att alla instrument skulle spela deras musik
liksvdvande (Cramer 1996), och nir jag filosoferar 6ver det kan jag inte undgd att fundera pd om
konceptet tolvtonsmusik, dér de tolv tonerna ses som musikaliska byggstenar, kan ha givit
normerande effekter pa intonationen. Kolischkvartetten under ledning av Rudolf Kolisch, som



som Schonberg sa att liksvdvande temperatur har gjort komplexa akustiska
forhallanden begripliga och dversiktsbara. " Ur den hér nya kunskapen borjade smé
sprickor uppenbara sig och ur dem véxte, likt ur asfalt sma blommor och nya idéer.

Baslektioner

Som basldrare under min masterutbildning har jag haft Joe Williamson &
Michael Karlsson. Michael &r basist i Kungliga operan och en fantastisk pedagog.
Pa ett rent instrumenttekniskt plan finns det inom den klassiska traditionen mycket
kunskap och lang tradition av att ldra sig instrumentet bas. Pa véra lektioner
jobbade vi med instrumentteknik, strakspel och solomusik, t.ex. Bachs cellosviter,
Hanz Werner Henzes Serenade, Paul Hindemiths Drei Lechte Stiick och kontrabas-
sonat. I varje stycke och 6vning har vi kommit at ett nytt tekniskt moment att jobba
med, och i mina anteckningsbocker har jag tjugotalet sidor med utforandetips for
att komma 4t intonation, legato och tydlighet i utryck. Att 6va klassiskt blev ett sétt
for mig att utveckla min spelteknik, som jag forhoppningsvis har med mig oavsett
vilken sorts musik jag @n spelar. Michael har hjdlpt mig att aterupptidcka att vissa
svérigheter jag trott varit en del av instrumentet istdllet varit en del av min teknik,
och att jag genom att vara noggrann kan komma vidare till en hogre niva. Jag har
lagt otaliga timmar under hela min master till att géra Michaels ldxor ordentligt,
vilket gett mig en annan forstéelse och kénsla for hela mitt instrument.

Joe &r improvisatdr och basist och han har en lang diger lista 6ver fantastiska
musiker han spelar och har spelat med. Dérigenom har han ocksa mycket
erfarenhet att dela med sig av. Under vara lektioner pratade vi om olika
spelsituationer och utmaningar som kan dyka upp. Framforallt sa improviserade vi
tillsammans och pratade om musiken vi gjorde. Joe gav virdefull inspiration och
tips for att utveckla och ta vidare mitt strakspel med 6vertryck- och noisetekniker.
Nir jag gick frén lektionerna hade jag ofta nya idéer till ljud och tekniker i min
anteckningsbok som jag ville renodla. Jag fick med mig méanga andra ldirdomar och
tips som handlade om spel i grupp. Ett var att istéllet for att bara forsoka matcha i
volym i ljudstarka sammanhang kan det hjilpa att hitta en ledig plats i spektrumet

samarbetade tétt med Schonberg och specialiserade sig pa tolvtonsmusik, gjorde stor sak av att de
spelade i 12TET pa 1920 talet. For att maskera interferenserna som uppkom introducerade de ocksé
ett under 1900-talet populért snabbt ca 7 Hz vibrato (Sabat, undervisning, 19 april 2017 Berlin). 1958
hidvdade Rudolf Kolisch att trakterandet av strdkinstrumenten var i kris d& instrumenten och
intontationspraxis inte utvecklats pa 400 ar och att intonationen var tvunget att utvecklas till I2TET
(Kolisch 1958 citerad i Hiebert 2014). Intressant nog hivdar kompositéren Peter Ablinger att det var
forst kring 1980 som musiker verkade kunna hora 12TET och dédrigenom utfora det exakt, och att
dven foresprakare for I12TET som Rudolf Kolisch och Kolischkvartetten inte hade spelat i exakt
12TET (Ablinger 2013). I samtal med Marc Sabat 7:e maj 2017 pratade han om hur digitala syntar
och midins intdg (inte minst i filmmusik), jazzharmonildrans teorier om transponering och bandade
instrument inom popmusik paskyndat 12TET internationella stillning. Oavsett om dessa killor
tecknar en heltickande bild sd problematiserar de likvil liksvdvande temperatur och pekar pa att

dess nuvarande stillning som majoritetsstimning &r relativt ny.

15 “The overtone series ... still contains many problems that will have to be faced. And if for the time
being we still manage to escape those problems, it is due to little else than a compromise between the
natural intervals and our inability to use them — that compromise which we call the tempered system,
which amounts to an indefinitely extended truce. This reduction of the natural relations to manageable
ones cannot permanently impede the evolution of music; and the ear will have to attack the problems,
because it is so disposed. Then our scale will be transformed into a higher order, as the church modes
were transformed into major and minor modes. Whether there will then be quarter tones, eighth, third,
or (as Busoni thinks) sixth tones, or whether we will move directly to a 53-tone scale ... we cannot
foretell. Perhaps this new division of the octave will even be untempered and will not have much left
over in common with our scale.”(Schoenberg 1922:25)



och uppehalla sig dir, for att ddrigenom kunna horas och paverka musiken. For att
spela med “snabb” energi utan att nddvindigtvis spela snabbt forestillde jag mig
ett snabbt flode, plockade ut och spelade bara accenterna, samtidigt som jag
forsokte behalla den litta energin. Det finns manga olika nivéer och mojligheter till
graderingar av tempo — fritt tempo i en grupp, dér olika personer kan inta olika
roller. Jag tycker det finns ett virde i oartigt spel dir jag och gruppen inte
nodvindigtvis forsoker hitta samma tempo. Oartigheten &r vérdefull i manga olika
parametrar, genom att inte forsoka synka uppstar en massa spiannande saker. Inte
minst i mikrotonalt spel; d& maste jag ha &nnu mer pondus och kanske stanna i ett
skavande intervall. Dels for att inte sprida en kénsla av osdkerhet och dels for att
kunna kénna in spidnningen som uppkommer. Vi pratade ocksid om virdet att
begrinsa sitt material; genom att presentera ett begrdnsat tydligt material skapas
mojligheter for de andra att relatera till det jag gor. Jag la ocksd om min
pizzicatoteknik for att undvika att “smélla i” fingret i greppbrddan, en teknik
ménga moderna bassister anvénder, for att fa ett klick i anslaget. Jag ville ha ett
Oppnare sound, som later mer som gamla jazzbassister t.ex. Jimmy Blanton eller
Wilbur Ware. Vi provade olika anslag tillsammans och tyckte oss hora att klangen
och volymen dimpades nir jag spelade med klick och att ljudet bar mer utan.
Numer varierar jag mitt pizzsound beroende pa sammanhang och musikalisk
tidpunkt. Wilbur Ware har sagt “let the string ring” och det blev ett ledord. Vi
lagade och limmade basar, pratade om flightcases, sag pé instruktionsfilmer av
basisten Marc Dresser och indiska kocken Vah-chef. Vi tickte helt enkelt ett stort
filt av vad det innebir att vara basist.

Upptackten av min rost

Under arbetet har jag haft som ambition att anvdnda mig mer av min rost i
solospelet for att kunna addera ytterligare ett musikaliskt lager. Som ett steg i att
utforska rosten hade jag under varterminen -16 sanglektioner med Lina Nyberg. Vi
gjorde teknikdvningar, utforskade kroppens klangkammare, falsett, sjong jazz-
standards och pratade om hur jag som sangare kan gestalta och behandla text. Det
var en vildigt ovan situation for mig och pa ménga sitt identitetsomvélvande. Det
kindes néstan absurt nédr jag virmde upp, med hénderna pa hofterna for att kénna
stodet, och sjong riva del sol och i borjan blev jag full i skratt. Inte for att jag inte
gillade det eller inte forstod vérdet av det; utan for att det 1ag sa langt fran hur jag
brukade se pa mig sjidlv. Lektionerna erbjod en mdojlighet att experimentera och
utforska inte bara rosten utan ocksa min identitet och manga forut diffusa begrepp
som stod fick en erfarenhetsmissig innebord. Jag spenderade tid varje dag med
lixorna och jag mirkte stor skillnad i omfang, klang, tonsidkerhet och uthéllighet.
Jag mirkte skillnad mellan att sjunga tydliga texter och melodier, respektive att
sjunga till bordun. Nir jag sjong till bordun var fokuset att lyssna, kdnna efter och
bli en del av helhetsljudet, men hir handlade det istillet om att kommunicera text,
melodi och frasera dem pa “mitt” sétt. Skillnaden var mellan att forsvinna in nagot
storre och dérigenom upplosas, respektive att 1dgga mig ovanpa, att bidra med mitt
individuella uttryck. Det senare gjorde mig sjilvmedveten och jag konfronterades
med en kinsla av att vara nyborjare och inte kunna sjunga. Jag forsokte bemdta det
med tankar som “’jag behover inte vara proffs pa allt” och ”det enda sittet att bli
bittre dr genom att halla pa”. Att sjunga var sa belonande att det kiindes dumt att
inte gora det pa grund av en stolthet att det inte skulle lta fint.

Processen att sjunga och bekanta mig med résten som bdrjade med att sjunga
till sdgtandsbordun tog verkligen fart pa vérterminen. Sanglektionerna med Lina
kombinerades med kursen avancerat jazzgehor med Klas Nevrin dér vi varje vecka
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sjong tonmaterialet fran en ny raga till bordun. Jag frilansade mycket och korade i
flera av de projekten, och jag fortsatte att sjélv eller tillsammans med Marcus och
Ellen Arkbro sjunga till renstimda sagtandsackord. Vi tre hade tillsammans med
Adam Grauman ett tredagars residens pa IAC i Malmé dér vi fortsatte att utforska
att sjunga och spela renstimt. Nu nér jag skriver det hir i slutet av mitt andra
masterar kénns det langt bort att jag varit sd obekvam att sjunga, da rosten blivit en
bekvim del av mitt musikerskap.

Nordindisk musik och dhrupad

I samband med att jag intresserade mig och ldste om renstimd musik sokte jag
mig ocksd mot nordindisk musik. Det visade sig att ménga av renstdimnings-
pionjérerna pa 60-talet, bl.a. La Monte Young, C.C. Hennix & Terry Riley
inspirerades av indisk musik och studerade for den nordindiska sangaren Pandit
Pran Nath. Marcus och Ellen har studerat for La Monte Young och de
introducerade mig for Pandit Pran Naths musik. Jag blev helt golvad av hans
jordiga, kraftfulla klang och ville hora och lira mig mer om den musiken. I
nordindisk musik finns det en otrolig finkénslighet for intonation och en varsamhet
for hur tonerna behandlas. Jag gick helt in i nordindisk musik; jag letade efter och
lyssnade pa inspelningar, lirde mig sargam, och liste de texter om musiken jag
kunde komma &ver. ' Genom Bengt Berger kom jag i kontakt med genren dhrupad
och familjen Dagar, och borjade lyssna pd den musiken.'” Dhrupad 4r den &ldsta
bevarade musiktraditionen i Indien och péstds framforas pa samma sitt nu som for
fyrahundra ar sedan. Det som drabbade mig nér jag lyssnade pa dhrupad var hur
musiken pd samma gang kéndes uraldrig, tung, levande, litt och aktuell samt med
vilken precision och varsamhet de tonerna behandlades.

Genom Klas fick jag kontakt med en ldrare i Nederldnderna, Marianne Svasek,
en fantastisk dhrupadsidngare och pedagog i nordindisk musik. Marianne har
studerat med Zia Fariddudin Dagar, Zia Mohiuddin Dagar och Uday Bhawalkar
vilka alla var och &r nagra av de mest ansedda dhrupadutévarna under 1900- och
2000-talet. Jag kontaktade henne da jag skulle till Nederlédnderna for att spela och
ville stanna kvar for att ta en lektion. Spelningen och resan blev inte av men jag
och Marianne fortsatte att ha kontakt och vi hade istéllet lektioner 6ver Skype dir
jag fick manga Ovningar, lyssningstips och inspiration att dyka djupare in i
dhrupad. Hon berittade att hon arrangerade en workshop den sommaren
tillsammans med Nirmalaya Dey i den naturskona byn Milife i Tjeckien. Jag kiinde
att jag var tvungen att aka dit och bokade en flygbiljett och plats pd workshopen.
Dhrupad tros ha utvecklats ur att recitera den heliga stavelsen Om och de forsta
historiska referenserna till dhrupad &r fran staden Gwalior i norra Indien.
(Bhawalkar 2016, Widdes & Sanyal 2004) Det dr en sangstil dr, likt yoga, mycket
handlar om att komma in i andningen, bottna i sin kropp och inte pressa och
“gvervinna” sin résteknik. Dhrupad har en obunden spirituell dimension och Zia
Mohinuddin har sagt att en dhrupadkonsert i forsta hand &r till for att prisa en
gudom, i andra hand for utfoéraren sjilv som en form av meditation och i tredje (och
sista) hand for publikens noje (Widdess & Sanyal 2004:38, min dversittning). Infor

16 Sargam ir ett indiskt solmisationssystem dir de olika stavelserna symboliserar de sju graderna,
svaras, i en skala. De &r Sa, Re, Ga, Ma, Pa, Da, Ni, Sa. Tonerna ér inte fasta punkter utan har ménga
olika intonationer och placeringar beroende pa raga (Widess & Sanyal 2004:42).

17 Dagarfamiljen har linge varit en stor representant fér dhrupadgenren och ménga av genrens utvare
kommer fran den sldkten. Bahauddin Dagar 4r nu den 20e generationens dhrupadutdvare i Dagar-
familjen.
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workshopen gav Marianne mig fler dvningar i sargam for att kunna ta del av
undervisningen p& workshopen, dér all undervisning var utan papper.

Marianne introducerade dven en av de viktigare dvningarna fér mig, kharaj,
vilket dr en praktik som gar ut pd att sjunga andetagsldnga toner i 1agt register och
andas in genom nisan, for att pa sd sitt komma ner i andning, puls och fokus. En
session kan vara 45 minuter men dhrupadméstarna gor kharaj upp till 4 timmar
varje dag. Traditionellt sett ska det goras innan solen gar upp, innan frukost och
innan en har pratat da rosten dr flexibel. Kharaj ér ett sitt att stimma sig sjalv med
sin andning och tanpuran'® och samtidigt utdka sitt register nedat. Nir jag gor
kharaj borjar jag pa Pa (kvinten) och sjunger den 10-15 minuter, for att sedan ga
till tonen Ma (kvart), sedan till Ga (ters), Re (sekund) for att till sist landa pa Sa
(grundton). Tanpuran jag sjunger till dr stimd till C#2, en hjilplinje under
basklavens notsystem. Den hir praktiken aterknyter till Gvningen jag gjorde med
Marcus nér jag sjong till syntbordun, och fyller samma funktion fér mig. Nir det
stimmer far nya deltoner nytt ljus och varje skalsteg blir ett universum med sin
speciella klang och deltonsspektra. Kénslan av varifran ljudet kommer foréindras,
jag kommer in i min andning, blir fokuserad pd ljudet och kinslan i kroppen.
Kharaj blir en blandning av meditation, musik, fokus- och sangovning. Pa
dhrupadworkshopen fick jag lira mig om var olika stavelser vibrerar i kroppen.
Nir jag sjunger M och biter ihop vibrerar det i kinderna och hela skallen, A kan om
jag sitter rétt kénnas i hjirtat, £ bak i gommen, / framme i munnen vid tungan, nir
jag sjunger A framtrider vildigt tydliga deltoner, O vibrerar i lipparna uppAt nisan.
Att kdnna vibrationerna ir lika viktigt som att producera ljudet och om jag hor
sangklangen kommer mina muskler att anpassa sig och skapa ljudet. En av sakerna
jag verkligen uppskattar med dhrupad dr att det inte finns nagot av det
visterlandska tinket att en ska bemadstra kroppen, istdllet handlar det om att hitta
styrka genom att vara i och kinna den.

Dhrupad blev en egen isolerad trygg ¢ dir jag kunde utforska min rost, lira mig
hora sma intonationsskillnader, kdnna hur det kidnns att sjunga renstdmt och utan
att behdva kidnna mig tyngd av att inte kunna sjunga. En viktig omvilvande lardom
frén mina studier av nordindisk 4r att ’ton” inte &r en fast punkt utan ett omrade.
Inom omrédet finns olika mikrotonala skuggningar av tonen och hela omradet
anvénds pa ett delikat sitt i musiken. Jag hade tidigare sett ”ton” som en punkt pé
en notlinje, ett band pé en gitarr eller tangent pa ett piano och det var befriande att
16sgora tonhojd fran den bilden. I Dagartraditionen (den dhrupadstil jag studerar)
menas det att varje ton har 7 shrutis (mikrointonationer, skuggningar av tonen)
eller ett odndligt antal shruti. Det finns kunskap om forhallanden, briktal och
stringldngder inom nordindisk musik men enligt Danielou foredrar hindustanska
teoretiker att ldra de olika shrutis intonation genom deras emotionella vérde, och
22 shrutis har namngetts efter olika affekter (Danielou 1979:132). Jag stéller mig
tvekande till att de olika intervallen alltid dkallar samma kénsla, och har inte hort
ndgot om det genom mina studier av dhrupad, men det &r spédnnande att fundera
over att de olika mikrointervallen dven i den hir traditionen (enligt Danielou) anses
ha tydliga identiteter. I dhrupad &r avstdndet mellan tonerna otroligt viktigt, néstan
alla toner sammanlinkas genom glissando och olika ornament. Glissando 4r dock
ett missvisande ord d& avstandet mellan tonerna, gravitationen och mikro-
intervallen som finns dér dr en stor del av det musikaliska uttrycket. En far inte ta
en ton rakt pa utan varje ton kommer nagonstans ifrdn och &r pa vidg nagonstans.
Att linka samman toner blev ett sitt for mig att kiinna in var en ton borjar, hur
karaktdren av en ton @ndras med olika intonationsskuggningar och hur langt jag

18 Tanpura &r ett borduninstrument som &r vanligt férekommande inom nordindisk klassisk musik.
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kan dra en ton innan jag upplever det som en annan. Aven om det finns teoretisk
underbyggnad sa ldrs dhrupad vanligtvis ut fran tidig dlder pa gehor, genom att
lararen visar en fras och eleven repeterar den tills ldraren &dr ndjd. Marianne
berdttade hur de kunde sitta och upprepa tva korta fraser i en vecka nir hon
studerade for Zia Fariddudin Dagar. I varje uppforande dterskapas ragan och den
aterskapande formagan &dr nagot som prioriteras och frimjas av den gehorsbaserade
undervisningen. Liraren kanske inte kommer ihag exakt hur den ldrde ut frasen
dagen innan och eleven kanske har 6vat in gardagens fras exakt och far da léra sig
en ny variant av samma ide. P4 sa sitt far eleven bygger eleven upp en stor
forstaelse for ragan, alla dess karaktiristiska fraser och farger men blir fri att vilja
sin egen vig genom den. Min upplevelse r att det inom dhrupad finns en forstéelse
for att inlérning tar tid och i undervisningen upprepas det om och om igen for att fa
musiken att fista pa djupet. Det &r véldigt inspirerande da jag ofta tycker att annan
undervisning gér for fort fram.

Att sitta sig in i en ny stil och forstd vilka parametrar som dr viktiga i den
musiken fédde manga nya tankar och gav nya referenser. Da indisk musik &ar
modal, kan det vi forsta anblick verka simpelt, det &r bara en skala som gar upp och
ner. Det som slog mig var hur varje ton i sig var ett universum att utforska dér hur
jag ndrmar mig och intonerar tonen fick stora effekter. Ett byte av ton var en
modulation som édndrade firgen helt och forindrade min forstaelse av bordunen.
Den hir varsamheten for toner upplever jag har paverkat min solomusik. Den eviga
karaktidren som en fast bordun ger har jag anvéint mig mycket av i min solomusik, i
tex. Ten Variations of D, Intoning och examenskonsertstycket. Aven om jag i
forsta hand sokte mig till dhrupad for att utforska rosten och intonation fick jag
med mig méanga andra kunskaper, b.la. nya sitt att se pa och jobba med rytm. Inom
indisk musik motsvaras alla trumslag av olika stavelser och i varje tala, taktart,
finns det en theka, ett rytmiskt skelett som trummorna utgar ifrén. Alla i ensemblen
ldr sig att sjunga thekan och samtidigt klappa och vifta, beroende pd om slagen dr
betonade eller inte. Nér en kan det sd dubblar en tempot pé stavelserna men
behaller grundtempot i klappen. Direfter tripplar en och fyrdubbla tempot. Det blir
ett sétt att nota in grundstrukturen samt komma &t avancerad rytmik pa ett relativt
enkelt sitt, som hjélps av muskelminnet att séga stavelserna. I fjortontakten dhamar
blir t.ex. det tredubbla tempot fjorton, eller sjugrupperade trioler beroende pa hur

en ser det.
D'\.-mr'
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Jag kopte en tanpura av Marianne och hélsade pa henne i Rotterdam for att
héamta den, och pa kopet fick jag tvd dagars lektioner och manga nya (fantastiska)
dvningar och tips pa ny musik. Hon lade fokus pé hur jag ska sitta; for att 6ppna
upp systemet och komma in i andningen. Jag fick ocksa en ny raga att jobba med,
Malkauns, som dr underbart tvetydig och vacker. Skalmaterialet i ragan dr Sa,
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komal ga, Ma, komal da, komal ni." Ma iir e viktig ton i ragan och en av tanpurans
strangar stams till Ma istéllet for Pa. Ragan far en hybridkaraktir dédr det gar att
hora bada Sa och Ma som grundton. Jag tinker att det har att mycket att gora med
tanpurans stimning. Tanpuran stims traditionellt Pa Sa Sa Sa, vilket motsvarar 3,
4, 4, 2 i Sas deltonsserie dir forhédllandet mellan tonerna pekar pa Sa som
fundament. I Malkauns stims tanpuran till Ma Sa Sa Sa och det bildar
frekvensforhallandena 4, 6, 6, 3 1 Mas deltonsserie och forhallandet mellan tonerna
pekar pad Ma som fundament. Det far som effekt att det dr latt att kéinna Sa som
kvinten i skalan dven om det dr grundton, vilket &r en bidragande del till ragans
tvetydiga karaktér.

Att sjunga till en akustisk tanpura dr nadgonting helt annat 4n att sjunga till en
inspelad, det gir knappt att jamfora. Det &r en underbar upplevelse att sitta med
instrumentet i mitt kné, precis bredvid det deltonsrika ljudet och kédnna hur det
vibrerar i min kropp. Alla detaljer, de gemensamma deltonerna och differens-
tonerna, kidnns sé tydligt nir jag sjunger till tanpura. Renstdmning kénns inte som
ndgot fixerat jag ldart mig, utan ndgot som jag, varje gang jag umgas med tonala
ljud maste ateruppticka, och att sjunga till tanpura dr en bra daglig praktik for att
gora det. Efter att jag fatt tanpuran har jag sjungit mer och varje sangstund blir en
repetition i renstdémning. Néagot av det det vackra med dhrupad &r hur de anvinder
alla effekter av intonation, inte bara nidr det dr stimt. T.ex. ska en stimma
tanpurans tva mittenstringar ndra, men lite ifran varandra s& deltonerna
interagerar.”® Aven inte helt stimda toner kan 6ppna vackra virldar.

Utbytesstudier i Berlin

Redan nir jag ansokte till KMH ville jag dka pa utbytesstudier i Berlin. Stadens
vibrerande improvisationscen, som de senaste 25 dren varit ett bubblande centrum
for improvisation, och studier av intonation med Marc Sabat lockade mig mot
Berlin och UDK. Jag ansokte till kompositionsutbildningen och blev antagen, och i
oktober 2016 gick flyttlasset, som bestod av min kontrabas och en resviska, till
Berlin. Jag sag min vistelse i Berlin som en mdjlighet att vara i en virvelvind av
intryck och jag forsokte fylla pa med sa mycket jag bara kunde. Jag gick pé en
méngd kurser och gick pa konserter flera dagar i veckan. Det var fantastiskt
inspirerande att vara i och ta del av en sé levande och aktiv scen. Varje kvill var
det mellan 2-7 konserter med improviserad musik, med musiker som hade andra
sdtt att 10sa musikaliska situationer &n i Stockholm. Det var en scen dér det inte var
konstigt att fraga musiker som just spelat en konsert om de ville ses och spela, och
jag spelade med ménga av mina forebilder; Michael Thieke, Biliana Voutchkova,
Mazen Kerbaj, Kai Fagaschinski, Tisha Mukarji, Andrea Neumann, Emilio
Gordoa, Ute Wasserman, Michael Vorfeld, Axel Dorner och Derek Shirley. Det
slog mig att det finns dialekter i olika improviserande scener géllande material,
frasering, pausering och lingd pa stycken. Detta fodde nya tankar och erfarenheter.
Aven om det #r svart att peka pa specifika saker jag lirde mig av det ir jag
Overtygad om att den lyssnande, pratande och spelande erfarenheterna péverkade

1 Komal betyder sénkt ton. I det hir fallet skulle skalan motsvara C, Eb, F, Ab, Bb

2> The real tanpura made of wood and gourd and metal strings is neither harmonic (in the western
sense) nor a drone. For instance, in a properly tuned tanpura, there is a hairbreadth difference
between the pair of Sa strings (called jodi) where you can hear a subtle, almost imperceptible
difference between the two strings. A 14th century music text, Sangeet Samay Saar, named this
extremely subtle difference as responsible for the birth of shruti” (Mani Kaul citerad i Lamb
2015:15).

14



mig minst lika mycket som mina studier. Jag kastade mig ut i kurser och situationer
dir jag inte kdinde mig bekvidm, ofta bestod det obekvdma i att situationen var
obekant och dir finns det ju ocksd mojlighet att ldra mig nagot nytt. Fran att i
Stockholm i forsta hand varit basist blev jag i Berlin kompositdr och hade i forsta
hand kompositionslektioner. Det var inte heller manga som visste att jag kunde
spela bas, vilket Oppnade upp for att testa nya grejer. Det var en mycket
inspirerande och frigérande kinsla att uppticka en stad, ett sprak, manniskor och
hitta en ny vardag, dir jag hade mycket tid samtidigt som jag fick spannande input
och uppgifter fran skolan.

I kursen om 1900-talets satsldra fick vi varje vecka skriva smd kompositioner
utifrin Messiaens olika modi och anvédnde hans olika rytmiska tekniker: utgé fran
en rytmisk cell och addera punktering, anvidnda spegelrytmik, rytmiska
kanontekniker och lager. Det var en bra dvningar i att vara ekonomisk med sitt
material och vrida och vinda pa det for att ge musiken form. En ahaupplevelse var
att jag genom att identifiera och anvdnda mig av en strukturell princip i
komponerandet kunde underlitta att fd musiken sammanhingande enligt en osynlig
men horbar logik. Jag ldste instrumentation, dér vi analyserade partitur och skrev
instrumenteringar fran utdrag av olika klassiska symfonier. Dér det blev uppenbart
for mig att noter &r en abstraktion och att notskrift inte &r nagonting statiskt utan
betytt olika saker nu och forr. Det 6ppnades dven hdr som i nordindisk musik
sprickor i normen om ton som en plats pa en notlinje. Ett exempel pa det ar att
pukor i barock och wienklassicism noterades som C (tonika) och G (dominant)
oavsett tonart och om dominanten var stimd ovanfor tonikan. Trots att noter pé ett
sitt blev en abstraktion upplevde jag ocksé att genom att jobba mycket med partitur
blev jag mer bekvim med noter och horde mer musik ju mer noter jag léste.

Tonika Dominant Kunde klinga sd hdir
. s v n i
Timpani —F—7 I 12 t
= T }

Pa strukturhoren, klassisk formlyssning, lyssnade vi pa kompositioner fran olika
epoker och analyserade deras form. Hir sdg jag samma sak hur formen blev ett
resultat av olika anvidndanden av samma kompositionsidé. Att tinka pa form pa det
analytiska séttet var ndgot nytt for mig, men jag kan se att det paverkat mitt sétt att
tinka ndr jag komponerar. Min relation till form har tidigare varit en
erfarenhetsbaserad, kroppslig upplevelse, dér jag kdnt ndr formen fungerat. Ofta i
improviserad musik upplever jag att det skapas en rod trad ur improvisationen som
gor att manga ickelinjdra former kan fungera och det dr spénnande att folja med i
musikernas processer och interaktioner. Nu nédr jag skrev musik blev jag mer
medveten kring formval, och ville prova att motivera varfor material uppkom nér
de gjorde, vilket var en ny spannande dimension.

Huvudsyftet med att aka till Berlin var att studera intonation och komposition
med Marc Sabat. Vara individuella lektioner antog en workshopform dér vi spelade
och lyssnade pa intervall och spelade smé& kompositioner och idéer jag hade med
mig. Det blev en blandning av instrumentteknik, gehér och kompositions-
undervisning i en stimulerande och utvecklande blandning. Marc var engagerad,
vilkomnande, inspirerande och var bra pa att méta mig och min improvisations-
bakgrund. Han uppmuntrade mig att skriva musik for bas och viola, och mycket av
musiken jag skrev i Berlin blev for den séttningen. Det blev en logisk utveckling av
mina etyder, dir jag kom at nya stimningsteoretiska och kompositionella detaljer.
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Intonationsundervisning med Marc Sabat

P4 intonationskursen med Marc arbetade vi med pmm— .'n-l‘-{L h_,h,_:' 7 ey T
intonation fran olika vinklar. Vi sjong intervall och L : :t ‘1 : \
larde 0ss om tetrakord dé@ vi 'delade in kvarter n'lefl hjilp Laleb © Yok, 5.tar:::

av olika stora steg. Vanligt i gammal skalteori, i t.ex. — = e

byzantinsk musik, dr att en utgdr frdn 2 rena kvarter = = =~ -5~~~ ¢ &

(4/3), sé kallade tetrakord, separerade av en stor sekund ‘e o ! - il 1l !
(9/8) dir en delar upp kvarten i tre steg. Indelningen ~ <** hfm'\'m\_t;r =

av stegen kan variera men de tvad kvarternas ... _J,‘;_'f':,--.‘—ﬁ - ,»,E e ZET,
indelningar #r ofta likadana. Kvarten far olika kénsla ! KNS | S —

beroende pa hur den delas in och vi testade olika  tke tfo-

indelningar; med litet steg i botten och stort steg 6ver, Figur 4 olika indelningar av tetrakord. Litet steg i botten

med stort steg i botten och litet dver eller att gora och strre 6ver, stort i botten och litet ver, och tva lika
. . . . t t

stegen lika stora. Ett vanligt fetrakord i byzantinsk e e

6
- ° " & %
musik dr baserat pa molltersen 6/5, dir den ena tersen _ 5. g.g - CE-- S - -,
ir stimd gentemot grundtonen och den andra mot Voo - -l' T o S ' .
kvarten, och vi kinde in de olika skalstegen det hir l 'l : “ JI ; : J
tetrakordet bildade. ;___.c.q_,_ SR a0 » \
Vi sjong #ven till bordun, och Marc visade att nir 11197-»—3-%-;— S Bdge- 0 T T T

en ndrmar sig ett stimbart intervall finns det en region
dér intervallet 1ater som ett néstan stimt intervall och Figur 5 byzantinsk indelning av retrakord baserat pi 6/5. De
vi provade grinserna mellan de olika intervallen; vad andra intervallen som uppstdr dr 10/9 och 81/75

dr den hogst stimda tersen jag kan sjunga innan jag

bérjar hora den som en ostimd kvart?”' Jag kinde pa skillnaderna mellan

intervallerna 9/8 och 8/7, 12/11 och 16/15, 7/6 och 6/5. Da jag tidigare jobbat med

intervall pa ett mer vertikalt sdtt som harmoni blev det hidr en annan vinkel att

angripa renstdmning. Vi ldrde oss om pythagoreisk stdimning, vilket dr ett system

dér alla intervall dr baserade pa rena kvinter och kvarter. Nir en staplar 12

renstamda kvinter, vilka dr 2 cent hogre dn liksvdvande, och jimfor det med 7

oktaver, uppkommer ett mikrointervall som kallas pythagoreiskt komma vilket

motsvarar ca 23 46 cent. >
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)
i
2% i 7'—.5}
2 2 A 3 .ot
N T \ o
— Xt 0y
4 | " - ]
A A1 ;
S K-)
= 3\/,1,,.41‘
% - i
L‘Su asse 3

Figur 6 Skillnaden mellan 12 rena kvinter och 7 oktaver. Mellan B# och Cér det ett
pythagoreiskt komma, dér B# &r ca 23,46 cent hogre én C.

2! Stimbara intervall 4r intervall som gér att stimma med orats hjélp (Sabat & Hayward 2004).
*2 Btt komma ir ett litet intervall, som uppstar nér en ton stims pé olika siitt.
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Mellan Se deltonen (2 oktaver och en ters) och 4 kvinter uppstar ett s.k.
syntoniskt komma och pé liknande sitt introducerar varje nytt primtal ett nytt
komma och sitt att dela en helton. Det dr utifran den hir kunskapen om primtalen
och komman Marc Sabat och Wolfgang von Schweinitz utvecklat Extended
Helmbholtz-Ellis notation, en notation dir varje nytt primtal har ett eget fortecken.
Nir en staplar renstimda intervall bildar de inte slutna cirklar som gér jimt ut, utan
spiraler som bara fortsétter.

[ 3 ) PR 2
N 1 z Y > +Hooum - 14 el ok et = 22eab i)
— G X T N— - .. Yo
C S O y 1 2 |
ECPYR S g %) ‘ - L3 %0
Rd T 7
’ L dN— 5 &
T ]
b T 8 : EARES
A T o 1 7 —+ 3
} . i
i B o 3 O
" =%
3 w5 %

Figur 7 Kommat som uppstér mellan 4 kvinter och 5/1 &r intervallet 81/80 vilket motsvarar ca 22 cent

En av skillnaderna mellan liksvivande temperatur och renstdmning 4r att i
liksviavande rundas kanterna av redan vid den 5e deltonen, dir skillnaden mellan
vad som ir pythagoreisk ters och 5 limit ters blir en kompromiss mellan dem.* P&
samma sitt finns det ocksa bara en liten sjua medan det i JI finns manga med olika
med sina egna karaktirer och firger, t.ex. 7/4, 9/5 och 9/16. P4 liknande sitt,
forsvinner konturerna och karaktirerna fran primtalen i liksvédvande temperatur.

Nagot vi ocksa jobbade mycket med var att lira oss hur vi kan ridkna ut
avstandet mellan olika intervall. For att rdkna ut avstandet mellan tvd intervall
dividerar en det storre intervallet med det mindre. T.ex. for att ta bort intervallet
9/8 frén 4/3 dividerar jag 4/3 med 9/8. Enklast sittet att gora det &r invertera dem
och multiplicera tiljaren med nimnaren.

$ v =2
4/9=4%* 8 =32 E— — L_
3/8=3%9 =27 gg;— e
o0— ko

For rdkna ut hur stort tva intervall blir tillsammans 4 A ~

multiplicerar en dem. 3~ 7 Lol
4% 9 =36=3 R — -
348 =24=2 fo——4o =

Ju mer vi holl pa4 med braktalen desto mer musik horde jag och mindre matematik
upplevde jag. Nu nér jag liart kidnna intervallen och skriver braktal betyder de inte
langre bara siffror, det betyder klangen av intervallen. Jag hoér och minns
intervallernas farger och karaktérer, sa nir jag skriver 7/4 eller 11/8 dr det en livfull
association jag far.

Pa intonationskursen fick vi alla i uppgift att skriva sma etyder for kontrabas
och fiol som jag och Marc sedan spelade pé lektionerna. Det for att alla skulle fa en

2 Limit dr ett begrepp for att beskriva vilka primtal som anviinds. I 3 limit anvinds intervall baserade
pé primtal upp t.o.m. 3 (2 och 3, det som kallas pythagoreisk stimning), i 5 limit anvénds intervall
upp t.o.m. den 5e deltonen (2, 3 och 5) och i 7 limit upp t.o.m. den 7e deltonen(2, 3,5 och 7) o.s.v.
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klingande forstielse av vad det var vi pratade om och hitta teoretiska exempel som
bottnade i det vi forsokt formedla med véra kompositioner. Det innebar ocksa att
jag fick dubbel trining eftersom jag for att kunna spela intervallerna var tvungen
att kunna forestélla mig och hora dem. Vi stimde intervallerna genom att lyssna pé
de tvé tonernas gemensamma deltoner och hur de interagerade. Ju renare intervallet
blev desto langsammare blev ocksa interferensen i hastighet vid de gemensamma
deltonerna. Nir intervallet stimmer 4r intervallet svingningsfritt och fér en lyster i
deltonerna och tyngd. I renstimda intervall kommer var x:e

3:2
delton i y sammanfalla med var y:e delton i x, vilket betyder
att i intervallet 3/2 kommer treans andra delton sammanfalla .
med tvaans tredje delton. For att rikna ut vilken den forsta 16
gemensamma deltonen var multiplicerade vi siffrorna i 15}
bréktalet. 3/2 ger 6 som forsta gemensamma delton for de ” \\
tvd tonerna. Samma principer giller for alla renstimda NN
\
intervall. 124 \
BN N\
\\ N\
ﬁ 610‘([‘ Ve AL\ _\Fo“ 10 \ \\
174 94 \ N
ﬁ-\ o - \ \
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| 2 AN \ AN
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Figur 9 Intervallet 3/2 och dess forsta
gemensamma delton. Cs tredje delton (G)
sammanfaller med Gs andra delton (G)

Vi pratade ocksd hur vi kunde fa fram interferensrytmerna tydligare eller
maskera dem. Nidr vi har tvd instrument eller ljudkéllor spelar placeringen i
rummet, klangfirg och dynamik stor roll for interferensens tydlighet. Ar de spelade
instrumenten nidra varandra i rummet, har de jimn dynamik och liknande
klangfirg, sa dr det ldttare att hora helheten som ett gemensamt ljud, vilket gor att
interferensrytmerna framtréader tydligare.

Nagot som skiljer renstimning fran annan musikteori &r att
upplevelsen av hur konsonant ett intervall later beror pa vilken
inversion eller oktavspridning det har. Toner far inte samma
viarde nér de oktaveras, d4ven om de har liknande karaktér. T .ex.

1 Fig;Jr 8 Graf 6:/er hur ivnter:/alloet 3/2s
deltoner interagerar (Lamb)

har 3/1 ett vildigt konsonant gemensamt ljud, dédr 3 smilter in i 1 7o

klang och det later ”som en ton”. 3/2 &r konsonant men har mer 3

karaktidren av ett intervall. I 4/3 &r den ldgre tonen inte ldngre he
grundton och intervallet dr ytterligare mindre konsonant, en
”dissonant konsonans”.

Fritt 6versatt gar ordet intonation “att hérleda till grekiskans substantiv tonos,
vilket betyder nagonting som &r spént, spénning (av en string), baserat pa verbet
teinein, att spinna, att dra. Intonera kan pa sitt betyda att vara i tonen, i stringen
som spinns, att gora den horbar, att géra musik med den” (Schweiger 2015, min
gversittning), och det var nagot Marc visade mig med hela sin nérvaro. Jag tror att
jag tidigare satt upp mentala begridnsningar for vad som dr mojligt att stimma, hora
och spela, och likt Michael visat mig tidigare visade Marc mig nu en vég vidare.
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Han uppmirksammade mig p& min strakteknik och att tonhdjden gick upp och ner,
ibland sa mycket som 20 cent, nér jag bytte strak. Det hade jag tidigare avvisat som
ndgot senstringar bara gjorde och inte gick att kontrollera, men efter att ha Gvat
langa toner med noggranna stimapparater kan jag nu vara mer precis. Marc lidrde
mig ocksa att den ideala strékplaceringen for att spela flageoletter dr mellan 2/3
och 3/4 av det som aterstar av stringen mellan fingrar och stall. Ndgot som var
intressant var att nir jag och Marc stimde véra instrument stimde vi forst med
apparat for att sedan korrigera med 6ronen. Oronen ir si exakta, mycket snabbare
och mer littjobbade dn stimapparater nir en spelar intervall och inte bara en ensam
ton. En 6vning Marc gav oss var att sjunga tonerna C och D mot olika fasta toner.
Forst mot ett G, sen mot ett Ab, A o.s.v. for att se hur jag spontant intonerade
intervallen och hur C och D:et forindrades beroende pa vilken ton jag spelade. De
olika C:en och D:en reflekterade hur jag férstod och tolkade bastonen.

Nir jag spelade G intonerade jag C som en 4/3 men nir jag spelade Ab intonerade
jag det nagot ldgre for att hamna i 5/4 relation med Ab:et 0.s.v. Mot en del toner
finns det ménga alternativ att vilja av C och D och det dr ett spannande och
intuitivt sétt att experimentera och fa en uppfattning om de olika intonationerna
som finns av en ton.

Alla de hdr nya erfarenheterna gav mycket inspiration och idéer till ny musik
och etyder: Hur kan jag anvinda mig av interferenser? Hur kan jag anvinda rosten
i mitt solospel? Hur kan jag anvdnda mig av renstimda intervall? Sprickorna i
tonrummen och insikten att toner inte dr fasta punkter utan snarare flytande
omrdden gav nya tankar och #ven nya ingdngar till material. Andra
inspirationskillor var hur Berlins improvisationsscen anvénde pauser, tystnad och
form. Dessutom hade min strak- och rostteknik utvecklats och allt det smiiltes ihop
och vidareutvecklades i etyderna. Aven om det i den hir texten kan verka som tv
separata processer - att ldra sig om teori och stimning och gora etyder - var det en
sammankopplad, vixelverkande och lyssnande process. Nyfikenheten som
kunskapen satte igang var oundginglig for etyderna som blev till under samma tid,
ndgot som vi kommer att se i nésta kapitel.

v 3 ¢ 4 & 3 4
2 2 b) &

FX ho ha 4o hedke ho
o) wb 4e

Figur 10 Exempel pa hur tonerna C och D kan
intoneras olika beroende pa vilken bordun de sjungs
mot
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Etyder

For att omsétta mina nya kunskaper om akustik, perception och intonation har
jag under det hdr arbetet gjort etyder. I det hir avsnittet beskrivs etyderna
kronologiskt; hur jag arbetat med dem, vilka tankar jag haft nir jag komponerat
dem, och vilka erfarenheter och reflektioner arbetet med dem har givit. Om jag kort
sammanfattar min process till fyra stadier, s funderade jag 6ver mina ljud och
alternativa spelsitt och systematiserade dem i forsta stadiet, till att i andra stadiet
intressera mig for ihéallande ljud dir jag arbetade med sma akustiska detaljer som
interferenser, overtryck och multifoner. Dérefter influerade min nya kunskap om
intonation musiken och jag bdrjade anvidnda renstimda intervall, min rost,
differenstoner och forsokte sammankoppla dem i en vertikal form. I Berlin skrev
jag etyder for viola och kontrabas, och de tva fristiende stimmorna mdojliggjorde
att utforska modulation, dir upplevda fundament och differenstoner skiftade, pé
nya sétt jaimfort med solobasformatet. Med hjélp av dubbelgreppsdvningar fick jag
nya erfarenheter av gemensamma deltoner och differenstoner, och den processen
fortsatte jag fram till examenskonserten. Fran att i borjan varit ett stort musikaliskt
omrade jag bearbetade sa smalnade det helt enkelt av mot att jobba med just
intonation, ett omrade som jag fann véldigt inspirerande och lustfyllt att jobba med.

Forsta etyder

For att komma igdng med mina etyder sammanstéllde jag och konkretiserade de
material och ljud jag gillade och brukade anvinda nir jag improviserade. Det for
att pa ett djupare plan forstd vilka de var och se om jag pa sa sitt kunde fa idéer till
nya material. Jag anvdnde mig ofta av olika musikaliska lager av ljud, och jag hade
en tanke om att ett sitt att komma at nya material var att anvidnda de ljud jag redan
brukade anviénda men i andra kombinationer och ldngder. Jag forsokte komma pa
de ljud jag gillade att gora, skrev ner och systematiserade dem i olika kategorier,
samt forsokte se i vilka kombinationer de brukar intréffa.
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Figur 11 Tabell 6ver de olika ljud jag brukade gora sorterade efter kategorierna: Overpressure, Multiphonics, Flageoletter, Pizzicato,
Interferens, Toner, Just Intonation, Scorda Tura, (bas)Kroppen, Brus, Tremolo, Klddnypor, Rost. Uppe till hdger finns olika parametrar att

lka i de olika ljuden och olika sorters dverg

paver

9



Min ambition var att bryta upp invanda monster dir de olika ljuden f6ljde efter
varandra i liknande ordningsfoljder, samt f& en Gverblick 6ver mina ljud for att
kunna renodla dem. Den forsta 6vningen gick ut pa att sitta ihop olika punkter pa
pappret med varandra med olika typer av Overgangar; tvirt, stegvis, gradvis, med
paus mellan eller med olika dynamiska utvecklingar. Det hir ledde vidare till nagra
av de forsta etyderna som var korta 2 minutersetyder med instruktioner om
densitet, dynamik, lager, rorelser och tidsldngd.
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Figur 12 Etyderna 1-5 Skulle spelas med olika ljud och fokuserade pé durationer, dynamik
och densitet.

Jag hade en liknande idé rorande tidsangivelserna, jag hade insett att jag
tenderade att spela vissa ljud under l&ng tid och andra under kort, s& att spela
bestdmda tidsangivelser blev ett sdtt att forséka bryta ljudens invanda durationer.
P& mina baslektioner med Joe pratade vi om att skapa flyktvdgar ut ur ljud, sa att
varje ljud kunde utvecklas at olika hall. Jag forsokte komma &t det genom att
identifiera olika parametrar i varje ljud och tréna pé att pdverka dem oberoende av
varandra. Det kunde vara parametrar som inneboende rytmik, hastighet, dynamik,
klangférg eller tonhojd.

Jag upplevde att systematiserandet gav mig en Overblick och var vérdefull for
att minnas, renodla ljuden och konkretisera min process. Ovningen att sitta ihop
olika ljud med Gvergangar triggade dock inte s& mycket. Jag undrar om det ér p.g.a.
att det “seriella” och fragmentiserande tidnkandet, dir varje parameter ir en egen
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franskild identitet, inte har sd mycket att gora med hur jag upplever ljud, och att det
var dirfor jag upplevde det svart att jobba pa det sittet. Hur jag upplever ljud har
kodats om, sa ljudet paminner mer om ett filt, ett omrade, och inom det omradet
finns ljudets egenskaper i tdtt sammanflitade spektra: dynamiken paverkar
deltonernas styrka som i sin tur paverkar klangfiargen; péd liknande sitt paverkas
tonhojden av frekvensernas rytmer som ocksa de paverkar klangfirg o.s.v. Nu nér
jag redigerar det hdr arbetet kan jag tycka att det var en bra idé vettig att ta upp
igen, inte for att sérskilja ljuden frdn varandra utan som arbetsredskap for att
mojliggora att hora nya kombinationer av ljud. Utifran de hér forsta etyderna
hittade jag en arbetsprocess jag anvint mig av genom hela masterarbetet: att plocka
upp spdnnande filt ur improvisationer och skriva ner minnesanteckningar av de
idéer och material jag gillade for att kunna ta upp trdden och utveckla den igen
senare.

Jag bokade en inspelning i KMHs studio den 17:e december 2015, som ett
terminsprov, for att ha ett konkret tillfdlle att jobba infor. Det fungerade bra som
morot och gav mitt arbete ett nytt fokus och riktning. Jag grupperade
minnesanteckningar fran min bok efter ljud och tekniker som jag ténkte skulle
kunna passa som kompositioner och ur vidare experimenterande utkristalliserade
sig 5 etyder; Multi, Oaktree, Sprouts, Ten Variations of D och Koan. Tanken med
etyderna var dubbel, dels att fa mojlighet att 6va pa ljud och tekniker jag tyckte var
spannande och ville renodla, och dels att anvédnda ljuden i en musikalisk kontext
med sin egen skepnad och form.

Ten Variations of D

Ten variations of D 4r en stram undersokning av interferenser. Jag hade mirkt i
mina improvisationer att jag genom att spela tonen D med stréke, som 16s D- stridng
och samtidigt som grepp pa A stringen och intonera dem lite olika uppkom en
interferensrytm. Stycket i sig dr fordndringen i hastighet av interferens.
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Figur 13 Notation av Ten Variations of D. Noterad i borjan av oktober 2016
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Figure 2.5: Interference beats of two pure tones
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Figur 14 Bild av tva sinusvdgor som interagerar. Hér gér det se hur de 6msom slicker ut och
forstirker varandra. (Doty 2002)

Interferenser uppstér nér tva eller flera ljudvagors frekvenser dr ur fas med
varandra. For varje Hz** skillnad i frekvens mellan de tonerna hor vi lika minga
pulseringar per sekund. Nir tva frekvenser med nérliggande frekvens, lat sdga 100
Hz och 101 Hz ljuder samtidigt kommer vi hora en langsam fasoscillation en gang i
sekunden. Det vi hor 4r genomsnittet av de tva tonerna, 100,5 Hz, och hur tonerna
forstarker och sldcker ut den frekvensen vilket ger upphov till ett pulserande,
rytmiskt ljud. Att interferenser uppstar har med innerdrats anatomi att gora, Orat dr
inte tillrickligt hogupplost for att hora bdda tonerna. Nir toner ligger innanfor det
som kallas det kritiska bandet kan vi inte urskilja de olika tonerna utan de smilter
ihop till en surrande enhet (Sundberg 1989:81-82). Ten variations of D pekar
dérfor pa perceptionens begrinsningar och hur innerérat formar min upplevelse av
ljud. Da de hogre deltonerna dr heltalsmultiplar av grundfrekvensen s& kommer
det vid en liten snedstimning av grundfrekvens horas snabbare interferensrytmer i
de hogre deltonerna, dé de ir fler Hz ifran varandra.

Tabell 6ver frekvenser och deras deltoner.
Grundfrekvens 100 Hz 101 Hz 105 Hz

1 delton 100 Hz 101 Hz 105 Hz
2 delton 200 Hz 202 Hz 210 Hz
3 delton 300 Hz 303 Hz 315Hz
4 delton 400 Hz 404 Hz 420 Hz
5 delton 500 Hz 505 Hz 525 Hz
6 delton 600 Hz 606 Hz 630 Hz
7 delton 700 Hz 707 Hz 735 Hz
8 delton 800 Hz 808 Hz 840 Hz

En liten snedstimning av grundfrekvens ger storre skillnad i Hz hogre upp i deltonsserien vilket
ger snabbare interferensrytmer hogre upp i spektrat.

Om jag hade gjort det hir stycket som illustration av ett fysiskt skeende med
sinustoner hade interferenshastigheterna och skiftningarna i dessa blivit tydligare. I
Ten variations of D bildar samspelet mellan bas, stréke, teknik och intention
ndgonting annat dér det finns en rikedom och kraft. Straken som darrar, stringen
som vrids, tonhdjden som fordndras i strakbytet bidrar med sina kvaliteter till
musiken.

Att spela Ten variations of D framkallade ett tillstind som jag dlskade att
befinna mig i: jag forstod inte vad som hinde och vad jag horde, och det mysteriet
lockade mig att spendera mycket tid med materialet. Jag lyssnade och inspirerades
av Eliane Radigues musik, framforallt stycket Naldjorlak for cello. Nagot jag
uppskattar med Radigue dr hur musiken stindigt flyter och fordndras, och hur
interferensrytmerna blir som stora vdgor péa ljudhavet. Sommaren innan
masterprojektet borjade gjorde jag en solokonsert pad Fylkingen dir jag spelade
embryot av den hir laten, dédr den ocksa fick sitt namn. Jag hade jag fyra stycken

* Hz = Svinging per sekund
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telefoner som spelade tvéa sinustoner var, och alla spelade versioner av tonen d.
Sinustonerna i varje telefon var stimda 0,3 Hz fran varandra, och varje telefon 1
Hz ifrén varandra. Jag placerade telefonerna i en fyrkant runt publiken sé att
interferenserna dansade runt publiken i rummet. Till det spelade jag mina tva
versioner av d och forsta halvan konserten var interferensbaserad. Utifran fortsatt
experimenterade med interferenser borjade en komposition vixa fram. Fran att
forst bara intonerat D:et ldgre, insdg jag att jag fick starkare interferensrytm om jag
borjade g& uppat mot ett Eb, ndgot som kan vara beroende pa min bas egna
resonans. Jag borjade ocksé (dven om jag da inte visste vad det var) kénna av
differenstonerna som en lag mystisk basresonans nér intervallet blev storre.
Formen fran sommaren fanns delvis kvar, och efter att ha spelat interferenser hade
jag ett parti ddr jag spelar olika sorters brusljud pa stringarna, for att sedan komma
in pa ett snabbt straktremolo. Tremolodelen var inspirerad av Mike Majkowskis
bassolon dér han spelar snabba tremolon pa flageoletter, dér strakens hastighet blir
en vind flageoletterna kan segla pa likt stora isblock pa ett stilla men stromt vatten.
Min variant var att spela utan flageoletter och istéllet fa fram deltonerna genom
strakplacering. Stycket slutade med morseliknande rytmer jag gjorde genom att
spela med straken pa stallet.

Efter att ha hypnotiserats av interferenser under ménga dagar och timmar fick
det mig att fundera pa vad det dr som hinder nir jag lyssnar pé ett ljud under en
langre tid. Nér jag horde ett ljud en lingre tid skapades en upplevelse att ljudet var
ndgot bestdndigt materiellt istédllet for nagot som aterskapades i varje sekund. Jag
forvintade mig att ljudet ska fortsitta dven nésta sekund vilket gjorde att det gick
att trida djupare in i klangen &n det forsta intrycket. Attraktionspunkterna
forflyttades, fran att forst vara kontrabas spelad med stréke till att ge plats att
uppleva andra detaljer i t.ex. interferensrytm och deltoner. Ljudet blev ett slags
inverterad tystnad dir det konstanta ljudet forsvann in i den perifera lyssningen dir
den blev till en relief mot foridndringarna i ljudet, som blev de musikaliska
insatserna. Nér jag “tritt in” i ljudet s horde jag bara interferenserna och rytmerna,
inte tonhdjden. Identiteterna ton” och “bas” forsvann, pa liknande sitt som jag
upplevde att jag forsvunnit in i sagtandsbordunen med séngen. Tonerna
forvandlades fran att vara endimensionella, med sina enkla betydelser, till
méngtydiga 3D-objekt dir de enskilda tonerna inte lingre fanns utan samexisterade
med “rytm” i ett hav av deltoner. P4 nagot vis hade jag i mitt lyssnande foréndrats
fran ett perspektiv dédr "ton” betydde tonhdjd och “rytm” nér tonerna intréffade. Nu
var istillet rytm den starkaste bestdndsdelen, som uppstod av att jag spelade
ihdllande toner. Pa ett sitt visade interferenserna mig att min kénsla av tonhgjd,
och virdet av det, var nagot jag lart mig, och inte ndgot som finns i det faktiska
ljudet. Det som hint tidigare i kompositionen hade raderat bort de harmoniska och
melodiska funktionerna frén tonerna och jag kunde hora dem som bérare av andra
betydelser. Det gor att nér jag i mitten av etyden spelar en mollters och en durters i
lagt register upplever jag dem inte som dur eller moll utan bara som klangpelare
och rytmer, vilket jag inte tror hade hint pa samma sétt om jag spelat dem direkt
utan det langsamma interferensglissandot. Det hidr omkodade anvindandet av
tonhojd dr nagot som inspirerade mig och som jag forsokte och fortsatt forsoker fa
med i mitt spel.

Oaktree

En annan teknik jag jobbade med var att spela med Overtryck. Nir jag spelar
med stréken i en speciell position néra greppbradan med ett visst strdktryck kan jag
bryta stringens normala svingningar och fé fram toner med ldgre frekvens, ungefir
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en stor septim under tonen jag trycker ner. Ménniskans horbara omrade for ljud dr
ca 20Hz till 20 000 Hz men foréndras ndr vi &ldras (Sundberg 1989:54). Nir jag
spelar med Overtryck pé de ldgre stringarna svéinger tonen sd pass langsamt att
frekvensen blir under griansen for det véar perception tolkar som ton, och det
upplevs istdllet som rytm. Det gar att séga att toner och intervall i mikroperspektiv
dr rytm®. Med overtryck gir det att hitta ett ldge dér det inte blir en tydligt
definierad ton utan ett knarrande rytmiskt ljud. Det &r ett rikt ljud med fullt spektra;
hart, sonderslitet och distat. I Oaktree ville jag renodla den tekniken och skapa
form, variation och flode i det reducerade uttrycket. Jag inspirerades av hur Axel
Dorner spelar solo med luft och brusljud och hur han skapar formblock med skarpa
byten. Det finns manga lager, rytmer och rorelser i hans ljud och det var liknande
kvaliteter jag ville komma at i Oaktree. Jag experimenterade och hittade olika
fiarger av liknande ljud och satte ihop dem till en form.
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Figur 15 Oaktree noggrant komponerat men inte lika noggrant noterad. Noten avslgjar pd samma
gang min ickelinjdra arbetsprocess.

I laten spelar jag, som i Ten variations of D, ett ihdllande ljud for att komma
djupare in i ljudet. De pauser som uppstér gor det oavsiktligt, men jag tycker att de
ger energi till musiken och skapar en kénsla likt luftgropar upplevda fran ett
flygplan; jag héller andan. Jag letade efter olika hastigheter i ljudet, efter olika
spektrum som hade ljusare eller morkare klang. Jag jobbade med glissando,
dynamik, med att ha stringen nertryckt eller inte, att spela pa en eller tva stringar,
och hitta stdllen dédr nagot som liknar en multifon uppstar. Jag blandade det hela
med isblock av multifoner for att ha en tydlig kontrast till det harda mullriga
overtrycksljudet. Jag funderade mycket pa hur ldnge jag skulle ligga pa varje del
och anvénda varierande lingder och oanade byten for att skapa en oforutségbar
form. Jag upplevde att det skapades en rytmisk energi som forde laten framat nir
jag bytte ljud pa ett oforutsidgbart sitt, trots latens statiska karaktdr. Den hér ldten
var en teknisk utmaning bara att orka spela, och efter att ha spelat den hade jag ofta
lite kramp och mérken i hdnderna efter straken.

» JI Intervall &r sviingningsférhallanden. I intervallet kvint, 3/2, sviinger den ena frekvensen 3 ginger
medan den andra svinger 2 gédnger. Om ett renstdmt intervall spelas upp i langsamt tempo, under
gréinsen for det vi upplever som tonhdjd (ca 20Hz), kommer vi istillet hora det som en polyrytm. For
ljudande exempel besok http://dantepfer.com/blog/?p=277
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Sprouts

I den hér etyden ville jag 6va mig pa att spela ett snabbt tremolo utan definierad
tonhojd. Jag ville komma &t lite av det rytmiska, ihallande flodet en del blasare
kommer at nér de trycker ner klaffarna och spelar blasljud. Jag nirmade mig det
genom att vicka straken snabbt fram och tillbaka Gver stallet. Det finns en tema-
solo-tema form och dynamisk utveckling i etyden dér jag pa “solot” spelar mer och
mer pa strdngarna och gor noisiga ljud genom att vrida strdken 6ver strdngarna och
spela sprickta flageoletter. Det hér ljudet och overtryck har blivit ljud som
paverkat hur jag spelar i grupp och som jag ofta anvinder mig av.

Multi

Jag hade linge velat ldra mig mer om och utforska multifoner pé kontrabas. Jag
hade hort och gillat ljuden pd andra instrument men inte hort ndgon gora dem pa
kontrabas. Jag hade tdnkt att det borde gd att gdéra multifoner pd bas och
experimenterade pd olika sétt med straktryck och strdkplaceringar fa fram flera
deltoner och en kinsla av ett multifont ljud. Jag famlade i mdrkret och hittade inte
riktigt ndgot sitt som jag tyckte funkade. Nér jag spelade starkt néra stallet kunde
jag fé ett brutet, sprucket ljud som paminner om multifoner men det var inte riktigt
det ljudet jag sokte efter. Men s& hittade jag Haakon Thelins avhandling
Multiphonics on the upright bass, och d& lossnade det. Nar jag ldste den forstod jag
kopplingen mellan strdkplacering och vénsterhand och hur den dr avgérande for att
fa till en multifon. Genom att hélla véinsterhandsfingret pd en punkt mellan tvd
flageolettnoder och spela med strdken pé 9e, 11e, 13e flageoletten kan jag fa fram
bada flageoletterna och den losa stringen. Jag experimenterade med hjdlp av
avhandlingen och lyckades sakta men sidkert spela de metalliskt klingande
klockliknande ljuden p& min stdlstrangade bas. Inspirerad av Haakons avhandling
gjorde jag en egen mappning pa min bas didr jag drog ett blyertsstreck pé
greppbriadan vid rétt fingerposition och ett nummer som betydde pad vilken
flageolettnod jag skulle spela med striken. I avhandlingen kategoriserar Haakon
flera sorters multifoner. De som en gor pd Oppen strang, konstmultifoner och de
som en kan gora med fingrarna bakom strdken, ndrmast stallet. Fenomenet
multifon” is seen to be caused by two additional signal loops, one on each side of
the finger, which through the repeating slip pattern get phase locked to the full loop
of the fundamental” (Thelin 2011).

I Multi ville jag anvinda multifoner och andra flageolett-tekniker som var svéra
att gora pa min senstringade bas. Ett av dessa var ett ljud jag horde i Stefano
Scodanibbios stycke Alisei. Genom att spela med strake och gora ett litet anslag pé
en flageolettnod kan jag f& samma flageolett att klinga, samtidigt som ett litet
anslag och den 16sa stringen hors. Jag experimenterade ocksd med att stimma om
basen till renstimda ackord och spela tremolo dver alla strdngarna, néra stallet dér
det gar att fa deltoner och den l9sa stringen att horas samtidigt. En annan sak jag
utforskade var att spela samma flageolett-ton pa olika strdngar. Vissa toner finns
som flageoletter pé flera stringar, och en del ligger ett komma ifran varandra i
tonhojd. Nir jag spelade tvd av de hir flageoletterna samtidigt hors fina
interferenser. Utdver det anvédnde jag starka metalliska sforzandon,
flageolettbaserade melodier och satte ihop det till en komposition.

Nir jag ansokte till UDK fick jag presentera arbetsprover, och da jag inte hade
skrivit ner sa mycket av min musik fick jag jobba mycket for att notera nigra av
mina kompositioner. Jag skrev ner Multi, Interferens (en komposition jag och
Christer Bothén gjort) och Den bortglomda utopin. Nir jag noterade Multi fick jag
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sdtta mig ner och definiera vissa detaljer som jag tidigare bestimt i stunden nér jag
spelat musiken s& som lingd pé delar, hur ménga repriser varje del skulle ha, vilken
dynamik o.s.v. Genom att notera Multi blev den ockséd tydligare for mig och
intressant nog dndrades kompositionen nér jag skrev ner den. Jag tog bort delar och
dndrade om lite i ordningen av materialet.

Multi
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Koan

Koan ir ett stycke for fiol kompositoren James Tenney skrev i sin serie av elva
vykortstycken. Styckena hade det gemensamt att de utforskade ljud, form och
gester och skrevs pa ett vykort han postade till en bekant. Stycket bygger pé ett
tremolo mellan tva stringar ddr den hogre strdngen agerar som bordun och den
andra gor ett langsamt glissando uppat. Nir glissandot kommit s& langt att det dr
samma ton som stringen ovanfor bordunstrdngen byter en stringar och borjar en
spela tremolo mellan den &vre stringen och den forra bordunstringen. Glissandot
fortsitter sedan pé strdngen som tidigare var bordun.

KDAN for solo violin for Malcolm Goldstein

(very styn glissands )
B <

e —t

ADAD ASAE

GboD ABAD

o (2
8/16/7/

Figur 17 James Tenneys partitur av Koan. (Tenney 71)

Jag uppskattar hur det i interaktionen mellan stringarna uppstar gemensamma
deltoner och undertoner nér glissandot laser in i ett renstdmt intervall. Samtidigt 4r
stycket vildigt okinsligt och stramt, saker och ting uppstar och forsvinner pé
oforutsedda sitt och det dr svért att séga nér de borjar eller slutar. Jag tyckte det var
en inspirerande komposition och jag gjorde en basversion av den dér jag beholl
styckets process men anpassade den till kontrabasens kvartstimning. Min
bearbetning av Koan blev en intuitiv studie i var pa instrumentet gemensamma
deltoner och differenstoner uppstér, och var nagonstans pa instrumentet det rumlar
till av interferenser.

Infor inspelningen pd KMH spelade jag in mig sjdlv varje dag och gjorde sma
andringar i kompositionerna for att komma fram till nagot som jag gillade och
tyckte hidngde ihop. Jag hade en formiddag i KMHs studio dé jag spelade in de hir
5 etyderna. Tre av latarna (Ten variations of D, Oaktree och Sprouts) spelade jag
pa senstrangsbasen och tva (Multi & Koan) pa stalstrangsbasen. Det var mycket
musik, ca en timme och tjugo minuter, och eftersom jag visste att jag skulle ha lite
tid i studion blev det &n mer anledning att 6va och ldra mig latarna ordentligt.
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Inspelningarna fran KMH blir till skiva

Nir jag lyssnade pa inspelningarna fran KMH blev jag vildigt glatt 6verraskad,
och efter att ha mixat blev jag sugen pé att gora nagot mer med latarna. Jag visade
musiken for Joe och han uppmuntrade mig att forsoka fa den sldppt. Jag bad min
vian Daniel M Karlsson mastra musiken och det blev ndra, rikt och trdigt. Jag
mejlade inspelningarna till olika skivbolag, och blev vildigt glad nér portugisiska
Creative Sources svarade att de ville sldppa skivan. Det gjorde att jag borjade
lyssna pa musiken pé ett annat sétt, efter vad som fungerar bra pa skiva och som
bildar en helhet. Nir jag skrev etyderna hade jag haft en annan agenda, att ha med
sa manga tekniker som maojligt for att fa 6va pad dem, och nu nir jag lyssnade pa
dem som musik till en skiva fanns det andra mal. Vad &r en bra latordning och
vilka latar passar ihop? Baserat pa tidigare erfarenheter tinkte jag att jag aldrig
kommer &ngra en bortvald 1at men dédremot tvirtom angra om jag hade med en for
mycket. Jag tinkte att istdllet for att forsoka utrycka hela virlden med ett stort
utryck ville jag gora det med ett litet, lite som att beskriva universums storhet
genom en encellig organism. Det jag till slut landade i var att ha med Ten
Variations of D och Oaktree pa skivan. De tva latarna som jag spelar pa min
senstriangsbas och som belyser spektrumet mellan tonhdjd och rytm fran tva olika
statiska hall. I Ten variations of D blir ton till rytm och Oaktree svénger en ton s
langsamt att det blir till en rytm.

Nir jag lyssnade pa musiken tidnkte jag konstndren Peter Larssons bildsprak
skulle passa musiken bra. Jag fraigade honom om han ville gora ett omslag, vilket
han ville och han skickade over bilder som han tyckte skulle passa musiken. Jag
fastnade for en serie bilder ddr han tecknat abstrakta figurer bestdende av
hundratals sma streck. Teckningarna hade han sedan screentryckt i tre olika férger
lite ur synk med varandra, vilket bildade hypnotiska monster jag tyckte passade
perfekt till musiken. De gav en kinsla av interferenser och skélvningar, rytmer och
barr. Med de bilderna som utgangspunkt gjorde sedan Carlos Santos den slutgiltiga
layouten.

S = AT AT

VILHELM BROMANDER OH LORD GIVE ME STRANGE

Figur 18 Omslag till Oh Lord Give Me Strange
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Forstudier och instrumentforskning

Att gora och spela in Ten Variations of D, Oaktree, Sprouts, Multi och Koan
och sedan lyssna pa dem s& noggrant i mixning, mastring och laturval fodde manga
nya idéer och tankar jag ville utforska vidare. Jag ville lira mig mer om
renstamning och fa in det i mitt spel, jag ville vidareutveckla mitt anvindande av
blockbyten liknande de i Oaktree, och soka ett anvdndande av toner dir de likt i
Ten Variations of D fick for mig nya oanade betydelser. Jag ville ocksé ldra mig
mer om multifoner och flageoletter. Jag samlade pd mig material till nya etyder
genom att gora sma forstudier. En forstudie rorde flageoletter, dédr jag provade de
forsta 16 deltonerna och sammanstéllde hur méanga stillen pa stringen de finns, var
de finns, och vilka deltoner som delar flageolettnod. 1a deltonen dr Oppen string,
medan de andra &r flageoletter.

Flageolettforskning
Delton uppkommer

1 géng per string (hela stringen)
2 1 ging per string (halva)
3 2 génger per string (tredjedel)
4 3 ganger per string (fjirdedel) 1 nod sammanfaller med 2
5 4 ganger per string (femteedel)
6
7
8

5 génger per string (sjéttedel) 2 nod sammanfaller med 3, 1 nod med 2
6 ganger per string (sjundedel)
7 ganger per string (attondel), 1 nod sammanfaller med 2, 2 nod med 4
9 8 ganger per string (niondel), 2 noder sammanfaller med 3
10 9 ganger per string (tiondel). 4 noder sammanfaller med 5 & 1 nod med 2
11 10 ganger per string (elftedel)
12 11 ganger per string (tolftedel) 2 noder sammanfaller med 6, 2 noder med 3, 1 nod med 2
13 12 ganger per string (trettondel)
14 13 ganger per string (fjortondel) 6 noder sammanfaller med 7 & 1 nod med 2
15 14 ganger per string (femtondel) 4 noder sammanfaller med 5 & 2 noder med 3
16 15 ganger per string (sextondel) 4 noder sammanfaller med 8, 2 noder med 4, 1 nod med 2

Varje jamn delton dr ocksa oktaver av ldgre primtal, har ojimnt antal noder och
delar nod med 2, stringens mitt. Primtalen delar inte noder med nagot annat
intervall. De sammansatta intervallen delar noder med intervallen de dr uppbyggda
av. T.ex. sa delar delton 15 noder med 5 och 3, 14 med 7 och 2, och 9 delar med 3.
Om jag spelar pd en nod som delas med andra deltoner kommer den ldgsta ljuda.
Om jag vill att den hogre deltonen ska ljuda pa en delad nod kan jag f& den att gora
det genom att dela stringen pé tva noder fran den hogre deltonens serie. T.ex. om
jag samtidigt héller pa Se deltonens nod och 10e deltonens nod kommer den 10e att
lata.

Jag 6vade att spela deltonerna fran ldgsta till hogsta bade upp och ner pa basen
och jag gjorde det bade ovanfor och nedanfor stringens mitt. Frén stringens mitt
ligger noderna i spegelvint forhallande till varandra, nagot som ses i figuren hér
ovanfor. Avstandet mellan varje flageolett av samma deltonsnummer dr exakt
detsamma 6ver hela stringen. For Se deltonen delas strangen exakt i 5 delar, och
flageoletten finns pa de fyra svidngningspunkterna. Jag dvade ocksa pa att spela
flageoletter pé alla deras noder en delton i taget. Jag gick vidare genom att spela
samma deltonsnummer pa tvd stringar, for att sedan Ova pa att spela deltons-
nummret under och dver for att komma at en mikrotonal tvastimmighet. Jag Gvade
ocksa pa att spela dubbelgrepp med en vanlig ton och en flageolett och gjorde en
mappning av olika mojliga ackord.
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I Multi hade jag borjat jobba med idéen att flageoletter separerade av komman
for att fa fram interferenser och sméa mikrotonala skuggningar av tonen; det hér var
en idé jag ville ta vidare. Jag kom pa att om jag spelar ett B (9e deltonen) pé A-
strdngen och ett B (5e deltonen) pa G-striangen, ligger de ett 5 limit komma, 22
cent, ifran varandra. Flageoletter ringer kvar, s& om jag spelade starkt utan att
dédmpa stringarna kunde jag fa bada tonerna att ringa samtidigt vilket gav fina
interferenser. Jag gjorde en mappning av flera mojliga nédrliggande flageoletter.

Dubbelgrepp flag interferens: teoretisk skillnad
8piG,D,A& 11 pdiD,AE 49 cent
9pdG,D,A& 11paD,AE 54 cent
4paGelD&7pidAclE 31 cent
5piGelD&9piAclE 22 cent
10paG,Del A& 13paD,AelE 39 cent
Tell4dpaGelD & 13 pa Ael E 80 cent
7el1l4dpaG,Del A& 5el10paD,AelE 43 cent
7paG,D,A&9piD,AclE 73 cent

Eftersom stridngarna kan vara lite ostimda och flageoletterna inharmoniska sa
blir centavvikelserna ofta storre eller mindre én de &r i teorin. P4 min senstréngsbas
tenderar flageoletterna att klinga pa de ldgre stringarna. Jag kom ocksé pa att jag
kunde kombinera Aliseiflageoletterna med att gora ett konstflageolettremolo déar
jag aktiverade samma delton. Effekten blev att flageoletten ringde kvar samtidigt
som grundtonen #ndrades. Oftast blev det sm& mikrotonala skillnader mellan
flageoletterna eftersom jag inte var helt exakt, men jag tyckte de smé skillnaderna
var vackra.

D-modulation

Jag funderade p& hur jag skulle kunna Oversdtta min nya kunskap om
renstamning till mitt basspel. Teorin och singen kindes frankopplade basspelet och
jag ville hitta sitt att viva ihop dem. Jag gjorde en 6vning dir jag spelade 16s D-
strdng och ett renstamt intervall pa G-stringen. Jag spelade intervall jag ldrt mig
och kunde hora och dvade dem uppifran ner och tillbaka upp. Nir jag spelade dem
letade jag efter den renstimda kénslan dér intervallet kdndes fyrkantigt och
monolitiskt. Dér differenstonen kéndes, dér groovet av interferenser blev stadigt,
deltonerna glimrade och dér den 6vre tonen “férsvann” in i klangpelaren.

D325348184638528
Fundament i deltonsserie GDBbGDDDDDDG D BbD D

Differenstoner och rost

Varterminen 2016 hade Marc Sabat pa en foreldsning pa KMH och efter det
blev jag intresserad av differenstoner. Differenstoner dr toner som uppstar nér en
interferensrytm blir s& snabb att den tridder in i vért horbara omrade for tonhojd. Dé
borjar vi hora en 14g baston istéllet for interferensrytm. Det var det hédr fenomenet
jag upplevt nér intervallet blev storre i Ten variations of D men inte kunnat sitta
fingret pa vad det var. Vilka differenstonerna blir gar att rikna ut pa ett enkelt sétt
forutsatt att det dr ett renstimt intervall. Den forsta gradens differenston riknas ut
s& hir f1-f2 = differenston®®. Det bildas éven andra differenstoner, men de har jag

% f=Frekvens, df = differenston. For att rikna ut de andra differenstonerna anvénder en dessa formler.
Resulterande differenstoner av ett intervall 600hz/500 Hz (férhallande 6/5)
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haft svart att identifiera som specifika tonhdjder nér jag spelat bas. Jag tror dock att
bidrar till den klara monolitiska kénslan som uppstar i renstdimda intervall. Manga
violinister stimmer intervall baserat pa differenstoner, men pé kontrabas blir
differenstonerna ofta i sa lagt register att de dr i grénslandet mellan tonhdjd och
rytm vilket snarare ger en kiinsla av en massiv klang dn att det dr en speciell
tonhojd som gar att stimma mot.
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Figur 20 Differenstoner i intervallen 15/8 och 4/3

Jag riknade ut vilka differenstonerna i olika intervall blev, lyssnade efter dem
och forsokte sen forstirka dem med rdsten. Jag letade efter ett ljud dér rdsten
forsvann in i basklangen och bara gav lite extra ljus pd ndgot som redan fanns i
basen och rummet. Jag provade olika vokaler for att se vilka som smaélte in mest i
basens klang. Det slog mig att det i forsta hand var intonationen och volymen som
avgjorde hur vil de smailte ihop. Om intonationen var precis, i bade rost och bas,
och volymen i rosten inte for stark, kunde en otroligt massiv klang skapas dér hela
rummet skakade, och dir ljudet omsvepte mig fran alla héll. Differenstoner bildas
dven i icke renstdmda intervall men hamnar da inte i ett rationellt forhallande till
intervallet vilket far som effekt att de interfererar och grumlar till intervallets
klang. Nér intervallet dr renstdmt hjdlper differenstonen och de gemensamma
deltonerna istillet till att ge klangen stabilitet, och det kan vara en anledning till
varfor renstimda intervall kan kénnas sd monolitiska.

Intoning

Jag ville anvinda forstudierna jag gjorde under vérterminen till ett klingande
stycke musik. Darfor arrangerade jag en solokonsert pa Fylkingen, for att ocksé
varterminen 2016 ha ett ett terminsprovsliknande tillfille att jobba infor. Jag kidnde
en frustration Gver att jag haft svart att fokusera pa solospelet, ndgot som till stor
del berodde pa ett aktivt frilanshalvér, med turnéer, skivinspelningar, rep och allt
vad det innebdr. Det var ur en 6nskan att viva ihop de tidigare separata processerna
sang och renstdimning med basspelet som stycket Intoning blev till. Efter att ha
fokuserat pa ihallande ljud med variationer i ljuden var jag nyfiken pa att bryta det
och anvénda en vertikal form med pauser och dynamik. Jag ville se om jag kunde
fa fram de smé detaljerna i intonation och interferens, som kan hjilpas av en viss
tid for att bli tydliga, i en mer blockartad form. Det var pa ett sitt en
vidareutveckling av hur jag arbetat i Oaktree och Multi med form, och i Ten
Variations of D och Koan i material. Jag inspirerades av hur klarinettduon The
International Nothing spelar och gor sina stycken. De lyckas gora sma akustiska
detaljer tydliga och samtidigt behalla en skarp form. Konserten var den 19:e juni
2016 och jag jobbade intensivt infor den i stort sett hela manaden. Min

Formel bréktal frekvens

2-fl=df 6-5=1 600 Hz-500 Hz=100 Hz
*¥2-f2=df2 10-6=4 1000 Hz-600 Hz=400 Hz
f1¥3 — f2%¥2=df3 15-12=3 1500 Hz-1200 Hz=300 Hz
f1#4 — f2%¥3=df 3 20-18=2 2000 Hz-1800 Hz=2000 Hz
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arbetsprocess var som tidigare att improvisera och skriva ner spannande material
jag hittade i min bok. Utifran de idéerna funderade jag pa form, i vilken ordning
och ldngd saker och ting skulle vara. Det var en process med instrumentet som i
forsta hand handlade om att lyssna. Nir jag hade en skiss spelade jag in den och
tog en promenad da jag lyssnade pa det jag spelat in. Det gav alltid nya idéer pa hur
laten skulle framforas och hur den skulle @ndras eller fortsitta. Genom att spela in
och lyssna forsokte jag komma ut frdn min bild av musiken som utforare. Jag hade
insett att min tidsuppfattning var véldigt annorlunda nir jag spelade gentemot nir
jag lyssnade och mina reflektioner frén att lyssna pa inspelningarna var ofta att jag
skulle véga stricka ut materialet i tid eller ta ldngre pauser. Det kunde vara for att
ge detaljerna i deltonerna tid att fista eller skapa en oforutsdgbarhet i formen.
Inspelningen gav mig ocksa ett vilbehovligt perspektiv dér jag insag att jag kunde
lita pa materialet, och att det inte behovdes stora gester eller mycket variationer for
att fa det intressant. Snarare tvértom, att det var viktigt att inte gora for mycket, for
da tappade jag fokuset fran de sma detaljerna.

Efter att ha mirkt hur Multi klarnade av att jag noterade den infor min
utbytesansokan ville jag notera Infoning samtidigt som jag skrev den, for att se om
det tvingade fram vissa val och slipade kompositionen. Aven om det inte blev ett
partitur som skulle rdcka for att instruera en annan musiker, sa hjélpte det mig att
visualisera formen, gora musiken mer konkret och f& &verblick av hur de olika
materialen hingde ihop. Hela stycket blev ca 46 minuter och manga parametrar
kring durationen var &ppna. Jag anvinde mig av boxar dir antalet repriser var
oppet, men ordningsfoljden av material bestimd.
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Figur 21 Arbetspartitur Intoning. Stycket borjar med 16s D-string i vagrorelser for att jobba sig mot renstimda
dubbelgrepp. Efter det anvinde jag rosten och forstirkte intervallernas differenstoner. I mitten var en del dir jag
spelade olika flageolettdubbelgrepp som utvecklades till pizzicato flageoletter i ett rytmiskt monster. Det ledde till
ett parti dir jag spelade G som flageolett pa G-stringen (4e delton) och flageolett pa A-stringen (7e delton). Efter
det spelade jag Alisei-flageoletter och konstflageolett-tremolo som gér till att bli en multifon, vilken gradvis blev
starkare och noiseigare for att sedan bli svagare. I delen efter spelade jag en oktav och gjorde ett langsamt
glissando dér jag lyssnade efter interferensrytmen tills jag landade pa intervallet 15/8 dir interferensen blivit
differenstonen 7, som jag forstirkte med rosten. Dir gjorde jag ett crescendo och @ndrade klangfirg i rosten till att
bli en deltonsrik variant av stavelsen /i. Delen brots av genom att tvirt bytte till 7/4 och gjorde ett trappstegsbyte i
dynamik. Hér gjorde jag en langsam ametrisk loop dir jag spelade 6 som slumpvisa forslag till 7. Det ledde in i en
ackordfoljd: 5/3, 13/8 och 8/5 dir jag sjong differenstonerna for att sedan landa pa 3/2. Stycket avslutas med att
jag spelade och sjong 11/8,7/3 och 9/4 och tonade ut pa den melodin.

Det ar ldtt for mig att se hur Infoning ér en fortsittning pd alla de etyder jag
gjort tidigare. Forsta delen paminner om hur jag, Marcus & Ellen sjungit
tillsammans och dr inspirerat av La Monte Youngs stycke Just Charles and Cello
in the romantic chord. Efter det kommer nagra av de flageolettdubbelgrepp,
flageolettekniker och multifoner jag borjat jobba med i Multi. Det leder vidare till
interferenser, som egentligen bara dr ett utsnitt och oktavering av ena stimman fran
Ten variations of D, som gér vidare till ett dubbelgrepp med forstéirkt differenston
av rosten. Rosten dndrar klangférg, till att bli mer deltonsrik, ndgot vi ocksa gjort
nér vi sjong tillsammans till sdgtandsbordun. I den ametriska delen tidnkte jag pa
rytmiken ur ett avsnitt i en av mina och Christer Bothéns kompositioner. Det gar
vidare till differenstoner och rost och just de ackorden Marc visade pa sin
foreldsning pa KMH och melodin 11/8, 7/3, 9/4 &r en tonf6ljd jag dven anvénde i
Multi. Hela laten har ett liknande upplidgg som i Oaktree dir jag forsokte skapa en
oforutsidgbar form men med adderade pauser. En annan process som péaverkade
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arbetet med Infoning var mitt nya intresse for indisk musik, och i samband med att
jag skrev stycket hade jag mina forsta sanglektioner via Skype med Marianne.
Varje dag jag jobbade med Intoning sjong jag ocksé kharaj och andra sangévningar
till tanpura, vilket ledde till att stycket till stor del spelades mot D-bordun.

Releasefest for Oh Lord Give Me Strange

Den 22:a september hade jag releasekonsert for skivan Oh Lord Give Me
Strange pa Ronnells antikvariat. I forberedelserna for konserten ville jag arbeta om
skivmaterialet, sa att det skulle kénnas aktuellt och relevant att spela. Det slog mig
att mina latar genomgick en metamorfos infor varje giang jag skulle spela dem. De
hade sitt eget liv och fordndrades i takt med att jag spenderade mer tid med dem
och liarde mig nya saker. Jag tror att det delvis har att géra med min improv-
bakgrund, hjarnspoken eller ej; dven nir latarna tar mer komponerade former vill
jag inte upprepa dem péa samma sétt varje gang jag spelar dem. Ten Variations of D
var i sin forsta skepnad ett stycke for bas och snedstimda sinusvagor. Laten
utvecklades infor inspelningen pA KMH genom bli vara ldngre for att fa plats med
fler tekniker och jag tog bort sinusvdgorna, ndgot som bara var en
inspelningspraktikalitet men jag vande mig att hora och uppskatta laten utan dem.
Nir jag sedan lyssnade pé laten som en del av en skiva utvecklades stycket igen nér
jag tog bort halva laten sé att bara interferensdelen blev kvar. Det var hir laten var
nér det var dags for releasekonserten, néstan tio manader fran det att den spelades
in, och ytterligare tio méanader fran konserten pa fylkingen da grundidén till 1aten
foddes. Jag ville binda ihop Ten variations of D med Oaktree till ett helt stycke och
addera en vertikal form liknande den i Intoning. Jag borjade med Oaktree och ur
spillrorna av den adderade jag en formdel dér jag spelade flageoletter och deltoner
som fick fungera som brygga till Ten variations of D. Dir strickte jag ut glissandot
uppat till att l8sa in i intervallerna 9/8 och 7/6 dir jag sjong de olika
differenstonerna.

Som jag ndmnt tidigare sa upplevde jag i Ten variations of D att min kénsla for
tonhojd forsvann. Jag tror mig inte ha nagot svar pa varfér men jag har gjort
iakttagelser av material dér jag oftare jag tappat bort mig sjdlv i ljuden. Néar jag
fokuserat pa andra parametrar i ljuden sasom interferenser eller renstimda
intervall, och samtidigt reducerat miangden information sé att ljuden och jag fatt
lang tid tillsammans, har jag oftare glomt tonhdjden och andra detaljer kan trida
fram som meningsbérande.

Etyder i Berlin

Nir jag flyttade till Berlin grunnade jag 6ver hur jag skulle ga vidare med mitt
solospel. Pa ett sitt kindes Infoning som en tegelsten dir jag gjort bokslut av de
flesta idéer jag haft och jobbat med, och att jag inte riktigt hade en riktning eller
nytt spar att plocka upp. Samtidigt hade jag glomt bort ménga av detaljerna i liten
trots att jag hade mitt partitur. Jag ville hitta tillbaka och ta upp trddarna fran
arbetsprocessen kring [nfoning, som jag tyckte var en vildigt spdnnande och
givande process, och som tur var hade min kompis Anders af Klintberg spelat in
konserten. Jag lyssnade pa inspelningen och gjorde anteckningar, och efter det
hade jag ménga konkreta tradar att fortsitta nysta i:

*Fortsdtt ova strdke for att f& jimna strikbyten. *Ova pd att gora tvira kast och
olika formbyten. Starkt till svagt, gdrna utan pauser. *Fortsdtt ova sang +
dubbelgrepp *Fortsdtta jobba med Flageolettdubbelgrepp *Hitta fler deltoner pd
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strdngarna som ligger ndra varandra *Aliseitremolo — konstflageolett tremolo,
hitta pd fler toner *Hitta rytmik i brusljud. *Hur gdr jag vidare med interferenser?

Trestringskluster

I mitten av oktober 2016 akte jag till Stockholm for att gora en konsert pa
Ronnells Antikvariat med Magnus Granberg, Katt Hernandez, David Stackenis
och den kanadensiska violinisten Morgan Evans-Weiler. Morgan spelade ett solo
dér det var som att fiolen upplostes och blev till en stor teslaspole som istéllet for
att strala blixtar strilade deltoner och interferenser. En av teknikerna han anvinde
var att spela tretonskluster pa tre stringar samtidigt och det inspirerade mig att
forsoka hitta ett sétt att Gversitta tekniken till kontrabas. Jag upptidckte att genom
att spela med en strakposition i ungefir mitten av stringen (olika for olika toner)
och trycka ner stringen i mitten av de tre kunde jag spela pa tre stringar samtidigt.
Pa sa sitt kunde jag komma at kluster som liknade det Morgan gjorde. Ett enkelt
sitt var att spela 16s G string, G# pd D stringen med tummen och andra
flageoletten pa A stringen med ringfingret som flageolett. Jag experimenterade
ocksa med olika varianter med séngen for att fa fyrklanger. Nagot jag upptéckte var
att det gick att spela flageoletter pa bade strangen dver och under och pa sé sitt fa
utspridda komplexa och vackra treklanger.

AABA

Jag experimenterade ocksd med en dvning jag kallade AABA. Jag ville se om
jag kunde anvinda klassisk visform i ett mer oppet sammanhang. A var ett material
jag fangade i luften nir jag borjade spela, repeterade det, tog ett annat material till
B for att sen gé tillbaka till A. Sen fortsatte cykeln men gamla B blev nya A, och
nya B ett nytt material och s& fortsatte Ovningen. Det blev en kedja av
sammankopplade idéer dir material introduceras stegvis for att sedan forsvinna till
ett annat materials fordel.

Konserter pa Klangkeller, Miss Hecker & Fylkingen

Jag hade tre solokonserter under hosten 2016. En tanke jag haft under
sommaren, hjarnspoke eller ej, var att jag genom att komponera etyder kanske bara
forsokte kontrollera den osdkerhet som det innebar att spela solo. Att det jag
kanske egentligen borde gjort var att forsoka omfamna osikerheten i sig, att vaga
sta sarbar och improvisera. Jag funderade p& om jag den senaste tiden kanske hade
fokuserat mer pa att bli en “bra” improvisator och tilligna mig
improvisationstekniker, och att det i sin tur gjort att jag glomt bort magin som finns
inneboende i improvisation. Att fortsitta att spela mina latar Ten Variations of D
och Oaktree skulle vara enkelt, inte kriva sa mycket forberedelse och sékert lata
bra, men for mig skulle det innebéra att inte vdga starta en ny process som leder
framét. En annan aspekt var att jag inte aktivt vill utforma ett tydligt solokoncept,
ett varumérke jag vérdar, dger och gang pa ging visar upp. Att gora om musiken
till en produkt pa det sittet blir en konstig internalisering av det kapitalistiska
samhillet vi lever i ddr musik varufieras for att sedan siljas pa en marknad. Att det
for en utomstdende kanske later “likadant” dr sekundért men det gor stor skillnad
for hur jag ser pa det jag gor och paverkar hur det kinns att spela och vara i
musiken. Som jag ser det uppstar musiken och idéerna i en social kontext dir vi
alla bidrar, inspireras och ldr oss av varandra. For mig skapar det ett mer
lustbetonat och kreativt klimat att tinka pa det vi gor som en del i musiktradition
dér vi tillsammans tar musiken vidare. Det &r ocksa en bakomliggande motivation
till den hér texten: viljan att dela med mig.
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Pé den forsta konserten, som var pd Klangkeller den 25:e november 2016, hade
jag en grov ram jag forholl mig till. Att borja med ett volymstarkt ljud for att spela
bort eventuell nervositet och sluta med renstimda ackord med bas och rost. Jag
upplevde att jag kunde komma in 1 ett lugnt utforskande flode under konserten och
hamnade i omrdden jag inte hade forutsett, vilket i sig kdndes som en vinst. Kraften
i improvisationen fanns kvar. Det var en inspirerande och upplyftande konsert, och
jag improviserade dven pa nista solokonsert en vecka senare den 4:e december pd
Miss Hecker. Jag har ingen inspelning fran konserten sé jag kan inte sdga hur den
lat i efterhand men min kénsla var att musiken inte kom lika latt och blev lite
forcerad. Det var som att minnet av konserten pa Klangkeller fanns med som en
gickande skugga jag jimforde med men ocksa som ndgot jag ville bort fran. Det
var en icke-tilldtande ingdng som gav hoga prestationskrav, och det var, kanske pa
grund av hur jag brdkade med mina tankar, ingen musik som kom i ett
sjilvspelande flode. Mitt sdtt att tackla situationen var att forsoka styra musiken
istillet for att folja med flodet, och det blev mer av en skulpterande, realtids-
komponerande process. Under konserten forsokte jag skapa smd teman och
material som jag dteranvédnde pd olika sétt, och tinkte ut hur ldnge varje del skulle
vara. Med erfarenheten frdn Miss Hecker farskt i minnet kom en tanke tillbaka. En
anledning till varfor jag borjade arbeta med mer komponerade solomaterial var att
jag ville géra musik som var stram, tydlig och med 6ppna dndar. Det jag upplever
nédr jag lyssnar pad stram musik, d.v.s. musik utan stora variationer, gester eller
tydliga dramaturgier, &r att det finns ett utrymme for mig som lyssnare existera i
musiken. Det finns en mangtydighet som dppnar upp for olika tolkningar, mindre
detaljer och sitt att hora musiken, och det ar kvaliteter jag 6nskar ska finnas i min
musik. Jag tinkte att det kanske var lattare for mig att vila i ett stramt uttryck om
jag pa forhand bestdimt ett musikaliskt omrdde eller material som jag kan spela
inom, med eller mot. P4 min nésta solokonsert, pa Fylkingen den 8:e december,
blev min ingéng att uppehélla mig inom ett sndvare musikaliskt omréde. Jag hade
en tydligare mental skiss pd vad jag skulle spela, en ungeférlig ordning av material
dér jag fokuserade pé intonation och renstimda intervall. Att utgd fran dem gjorde
att jag kunde leka med och variera olika smé detaljer samt vélja att g& med eller
mot det jag forberett, samtidigt som helheten var vad jag upplevde som stram och
tydlig. Min upplevda musikaliska frihet hingde alltsd inte nédvéndigtvis ithop med
ett fritt improviserande, utan det kunde kénnas mer lekfullt att rora mig inom ett
litet musikaliskt omrade.
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Etyder for viola & kontrabas

Pa Marcs inrddan skrev jag sma studier for viola och bas och de studierna blev en
logisk utveckling for hur jag jobbat tidigare med etyder for kontrabas. Det gav nya
mojligheter att utforska stimning, och da jag hade flera stimmor som gick att
paverka oberoende av varandra kunde jag utforska mer komplexa modulationer dér
smé forflyttningar dndrade upplevda fundament och differenstoner. Det kéndes
som ett spannande filt att utforska, dé jag i Infoning anvént mig av mycket spel till
bordun. Jag lyssnade mycket pa Arthur Russells stycke Tower of Meaning, och
ville gora en liknande 14t bestaende av solida kvarter och kvinter som modulerade
med hjilp av olika JI intervall som rorde sig pé ett ovéntat rytmiskt sétt. Tower of
Meaning upplever jag har liknande kvaliteter som rendssansmusik, och nir jag
pratade med Marc om det stycket gav han mig ménga tips pa rendssansmusik att
lyssna pa. I den forsta versionen av den nya etyden flyttade stimmorna sig i
samtidiga block, men da var det vildigt svért att spela det med exakt intonation.
Det behovdes en referens for att fa en precision i intonationen. Jag gjorde en ny
version, dér forsta reprisen var kontrapunktisk dér den ena stimman fick agera
intonationsreferens nédr den andra bytte ton, utan fast rytm. Modulationerna blev
som en vév av skiftande borduner, ddr den nya tonen som introducerades gav den
tidigare ett nytt ljus. I den andra reprisen, nér vi ként in avstanden mellan tonerna
pa vara instrument och lyssnat in samklangerna, spelade vi etyden med den
rytmiseringen jag skrivit.
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Jag inspirerades av inonationskursen dér vi anvinde de renstdmda intervallerna
i en melodisk kontext, och jag funderade mycket pd hur jag kunde gora
modulationskedjor som inte kom tillbaka till utglngstonaliteten. I liten Endless
Modulation funderade jag pd om jag kunde anvinda renstimda intervall och gora
modulationsvivar baserade pa spelregler, dir en fick en uppsittning intervall att
anvinda for att bilda samklanger.
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Figur 22. Endless modulation

Den var ocksd den ganska svér att utfora da det krivdes att vi hela tiden hade
koll pa vilket intervall den andre bytte till, och samtidigt kunde forestilla sig vilken
ton en skulle spela och lyckas pricka den. Jag la till instruktionen att en fick
anvinda glissando mellan tonerna vilket hjilpte, men det var fortfarande svért att
realisera laten. Jag tinkte (och gjorde senare i Two Seconds) darfor gora en genom-
komponerad version av liten dir jag funderat ut och bestdmt varje rorelse.

Jag gjorde pa samma sitt som i Multi och Intoning mappningar av flageoletter
som var separerade av komman, men pd de olika instrumenten. Det gav mig en
tydligare forstéelse for deltonsserien och flageoletter, dd jag fick fOrestdlla mig
dem pé viola, ett instrument jag inte hade tillgang till. Utifrdn det skrev jag ett
stycke som var baserat pd interferenser mellan instrumentens flageoletter. Jag
anvinde olika dynamikskiftningar for att fa interferensen att framtrdda och
forsvinna, och provade att anvinda mig av en rondoform (ABACAD), dér vissa av
delarna aterkommer. Jag skrev Alisei-tremolon i de olika instrumenten for att visa
de olika fundamenten flageoletterna var baserade pd. Tanken var instrumenten
skulle bdrja unisont, men sedan gradvis glida isdr alltmer.
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Figur 23. Mappning av flageoletter pé viola och kontrabas delton 1-9, systematiserade efter lidgsta

mdjliga ton. Jag markerade ocksé vilka flageoletter pd min bas som var inharmoniska och klingade

hogre i tonhojd

De hir sma forstudierna blev viktiga delar som jag anvinde mig av i det storre

stycket Two Seconds, och dr starkt bidragande till hur jag kom fram till materialet
och teknikerna jag anvinder dér. Da jag och Marc spelade de flesta studierna jag
gjorde fick jag ocksa en vixande klingande forstdelse, bade for intervallerna jag
anvinde men ocksa for de tva instrumenten. Nir jag tinker vidare pa hur processen
fortsatte efter Two Seconds, mot examenskonserten sd inser jag hur viktig det var
att skriva sma latar for viola och kontrabas, var for att lira mig nya saker om
intonation och form.
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Two Seconds

Ursprungsidén till Two Seconds var som i Endless Modulation tanken om
modulationsvivar, dédr de tva instrumenten gar via stimbara intervall, dir varje nytt
intervall modulerar upplevt fundament. Skillnaden var att jag hdr komponerade
varje rorelse och intervall. Jag provade manga utkast med Marc, och insédg efter det
vérdet i att géra musiken littspelad. Det gjorde att jag ville anvinda mycket 16sa
strangar och flageoletter i den mén det gick. Jag ville ocksa som i dhrupad anvinda
avstandet mellan tonerna och belysa det genom att glida fran ton till ton, men
déremellan uppehalla mig vid interferensrytmerna, och hora hur de uppstar och
upploses till klarhet i nidsta intervall. Stimmorna rorde sig som i den av Arthur
Russel inspirerade etyden en i taget, for att pa det séttet kunna ha det andra
instrumentet som intonationsreferens. Genom att pa det hir sittet vandra via
relativt enkelt stimbara intervall kunde jag komma at komplexare ackord genom
att addera 16sa striangar. Jag ville ocksa anvidnda en formmaéssig struktur liknande
de vi sett pa kursen strukturhoren, dér varje nytt material eller idé gick att motivera
med en bakomliggande process. Mitt formskelett var som i en av forstudierna en
process dir de tva stimmorna borjade i unison och sedan vidgar registret, genom
att anvinda dubbelgrepp och glissando till nésta 16sa string, for att sen ga tillbaka
till unison. Ett nytt motiv eller strukturellt element kan komma nér en stimma nar
nista losa string, en idé som inte alltid visas men finns med latent genom hela
stycket. Marc uppmuntrade mig att skriva ut och ta reda pa exakt vad varje rorelse i
mellan tonerna motsvarade for frekvensforhallande. Det for att jag skulle fa en
djupare forstaelse for de melodiska steg och harmonier jag anvidnde mig av, och for
att kunna forestélla mig hur tonerna skulle vara att spela och intonera. I férlagor till
laten dr det fullt av skisser pa toner och braktal.

\
g
=7 i z L } P 4 =
A — L L T T 10 I R L
(s VAT Rz
-7 Ths L3 s B hw
Fo—Ng— - i o e Lo v & t
=HOEa o S Hs 6o Bo-bdve Lo o — el " -
I 4 =7 . E‘
= 4= o * -
g 9 2 ) W
! b . < N ,
i q R N
t-o-40-4% . j bt
- o 5 Yo n hoheobbo v ¥ v \\
7 =
Noies s hohs 7 B P Y. S S Ir \
| 0= 1 1 ( ==
( J
1
) [
| |
i L , ¢ + <
: iy . — s - 7 7 frarwm o
: 7 ; —HeTe

Figur 24 Del av utkast till Two Seconds, fullt av bréktal

Marc hade ménga idéer pé potentiella motiv jag kunde utveckla och fick mig att
tinka mer pa frasering, artikulation och pausering for att fa stycket att 14ta mer som
musik dn som en dvning. Eftersom att skriva for viola innebar en abstraktion dir
jag inte kunde prova hur det lit pa ett instrument arbetade jag med en liten
keyboard jag kunde stimma for att kunna hora samklangerna, stimforingen
interferenserna och melodierna. Two Seconds borjade som en studie i modulation
med hjidlp av losa strdngar, glissando och nérliggande konsonanser. Den
utvecklades till att bli en lat genom att jag lyssnade, sallade och omarbetade till jag
hade nédgot jag uppskattade. Jag funderade mycket pa hur jag skulle forverkliga
mitt material pa bista sitt. Det finns tusen olika sitt att gd tillviga och sittet jag
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arbetade for att hitta det jag tyckte fungerade bist var genom att prova ménga olika
sitt. Jag insdg att jag maste bottna i idéerna sjdlv och inte jobba vidare med alla
bara for att de finns. Vissa delar hade hiangt kvar fran ett tidigt stadie utan att jag
riktigt visste varfor, och efter att ha forsokt hitta ett sitt att anvinda dem pé insag
jag att det kanske var idén i sig som inte kindes relevant. Jag forsokte vara
osentimental och ta bort de delar jag inte tyckte fungerade. Vissa intervall visade
sig svéra att spela och intonera i de registrena jag skrivit dem for och andra kindes
bara harda och fick stryka pé foten. Vissa delar tyckte jag ldt helt fantastiskt och de
var de delarna jag behdll och forsokte utveckla. Det idr ju trots allt musik som jag
gor och jag maste utgd fran det jag sjdlv kan hora och tycker &r intressant. Efter
stort séllande och testande blev laten férdig.
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I slutet av min Berlinvistelse, den 12:e februari, hade samtliga utbytesstudenter
en konsert dér vi fick chans att presentera ndgot vi arbetat med. Det blev ett bra
tillfalle att se till att fardigstélla Two Seconds infor. Stycket blev klart i sista stund,
fyra dagar innan konserten, sa jag hade inte s mycket tid att hitta violast och
repetera. Att laten fick sitt namn Two Seconds hade delvis att gora med att jag inte
visste om jag skulle hinna klart med stycket eller hitta en violast att spela det med,
och jag ville dérfor ha en 6ppen titel sa den ocksé skulle kunna fungera som titel
till ett kontrabassolo. Titeln resonerar dock med en av grundidéerna i stycket da
merparten av de melodiska stegen dr olika sorters sekunder. Jag och violasten
Benedikt Bindewald gav oss sjdlva instruktionerna att hela tiden f6lja
fordndringarna i klang och interferenshastighet samt att i forsta hand lyssna pa hur
blandningen av instrumenten blev; om inte vi horde detaljerna i stycket sa skulle
ingen i publiken kunna hora dem. Genom att anvinda glissando blev det tydligt nir
deltonerna borjar interagera och hur interferensrytmen blev langsammare for att
sedan forsvinna nér det stimde. Konserten spelades in av studenter pdA UDKs
ljudteknikprogram. Det blev en vildigt fin inspelning och jag &dr glad for det hir
stycket, som pa manga sitt visar resonanskraften av intonation samtidigt som det
ocksa visar hypnoskraften i interferenser.

21007

Som avslutning pa kursen beyond the limits of cognition and perception satte vi
studenter tillsammans upp en utstillning pa galleri Shillerpalais helgen den 24:e till
26:e februari. I kursen lédste vi texter om bland annat spekulativ realism, “object-
oriented ontology”, antropocenen, mork ekologi, artificiell intelligens och alla
texter hade det gemensamt att de utmanade och gav nya infallsvinklar kring
perception och kognition. P utstillningen fick vi chans att presentera ett verk pa
utstéllningen som var inspirerat av det vi ldst och diskuterat pa kursen. Kursens
handledare uppmuntrade oss att gora kollaborativa verk, och jag och
ljudkonstniren Felipe Vaz bestimde oss for att gora nagot tillsammans. Jag hade
en idé om att gora en lang konsert for att stricka perceptionen dels av vad som &r
mojligt att hora som ett stycke musik, men ocksé for att testa min fysiska och
psykiska grins som utforare. Skapar musik sin egen tid eller artikulerar den
klocktiden som passerar? Blir det nagon skillnad nir musiken dras ut dver en
langre tid? Jag gillade tanken pa att jag kunde fa kramp och var nyfiken pa hur den
fysiska anstringningen skulle paverka musiken.

Jag och Felipe ville jobba med interferenser och hade tva idéer vi kombinerade.
Den ena var att ha en langsamt stigande sinusvag som borjade utanfor det horbara
omradet som steg genom och fortsatte forbi vart horbara register Gver en tid pa 84
ar, till ar 2100. Den andra var att datastimman och basens E-string borjade i
unison men under konsertens fyra timmar skulle datastimman gora ett langsamt
glissando for att i slutet komma ut ur det kritiska bandet in i en ny konsonans med
strangen. Basen spelar 16s E genom hela stycket men féar langsamt variera dynamik
och sitta ljus pé olika deltoner med hjilp av strakplaceringen. Vi fick ihop de bada
idéerna genom att ha ett fundament pd 4 Hz, utanfor det horbara registret, och
adderade ett ackord av deltoner till den. Konserten var ett forslag i partituret och pa
sa sitt kunde vi motivera att 6kningen av tonhdjd gick snabbare under konserten dn

?7 Jag och Felipe Vaz har gjort en videodokumentation frin konserten dér det gér att se partituret.
https://vimeo.com/206041508 Det finns ocksé en inspelning av hela konserten
https://archive.org/details/2100-at-schillerpalais
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resten av styckets 84ars period. Vi letade efter ackord som mdojliggjorde mesta
mojliga harmoniska interaktion med kontrabasen men som &nda hade en
sinustonskaraktdr, och inte 14t som ett deltonsspektrum eller en digital
kontrabasstring. Vi hade jaimn dynamik mellan de tva stimmorna, sa att jag kunde
vilja att ldgga mig under, pa samma niva och 6ver bandstimman dir min roll var
att forsoka fa fram de olika interaktionerna. Vart partitur bestod av 84 handskrivna
sidor, en sida per ar, dir varje takt motsvarade en maénad. Det handskrivna
partituret visade pa minskligt sisyfosliknande arbete, vilket ocksd manifesterades
genom att jag spelade en ihéllande ton under konsertens 4 timmar. Vi ville ocksé
filtrera det mikrotonala skeendet ett langsamt stigande glissando innebir genom det
grova rutnitet vanlig notation. Den hir texten var fortext till partituret:

”In recent years we’ve been frequently warned that sea levels will rise up to 2m
by the end of this century, completely reshaping human experience as a
consequence. However, since this massive movement is not directly accessible to
our senses, our society still has a hard time accepting these facts. This
performance, for double bass and electronically generated sounds, corresponds to
the beginning of an 84-year long score that challenges the limits of a normal
concert situation. It puts two different timeframes against each other: the first one
is that of immediate human perception, in the microvariations of the bass part, and
the other, a slowly rising tone that will stretch until 2100 and will eventually
transcend our hearing range. The microtonal interplay between the parts will
generate a wealth of details that will never repeat along the concert. Hopefully, for
listeners that will try and tune in to its microvariations, this movement that humans
cannot perceive might become accessible.”

Under konserten fanns manga underbara stunder dér interaktionen av
stimmorna fiste fokus pa en specifik delton eller sma melodier som dansade.
Interferenserna uppstod ndstan osynligt i vivar dir de, oberoende av varandra, blev
snabbare, for att sedan avta och forsvinna. I andra och tredje timmen var det som
att straken gick av sig sjilv och jag enbart var i ett lyssnande stadium, dir ingen
variation kiéndes nodvindig. Jag kom pa mig sjilv med att skratta till av
Overraskning nir nagra ovéntade deltoner kom in i fokus, nigra sma melodier
framtridde, en vildigt lag differenston uppkom eller nir intervallet mellan
stimmorna skapade modulationer som gjorde att det kindes som en helt ny
tonalitet. Det var svindlande att si mycket variationer uppstod i interaktionen
mellan tva vildigt enkla stimmor. Att spela en ton i fyra timmar fick flera effekter;
tonen jag spelade blev vildigt stor dir minsta lilla fordndring i dynamik, klangfirg
eller strakplacering fick stora effekter. De harmoniska interaktionerna roérde sig och
betedde sig olika i rummet, s& minsta rorelse med huvudet @ndrade klangen och
vilka interferenser som framtridde. Jag uppskattar att datastimman rorde sig uppat
i tonhojd enligt en rak maskinell kurva. Om jag hade komponerat kurvan efter vad
som kénts “naturligt hade jag troligtvis gjort vissa 6vergangar snabbare, striackt ut
andra skeenden och jag hade antagligen gjort sista halvtimmen kortare, dir det var
en nistan smértsamt langsamt rallando av interferenstempo, dér elektroniken till
slut forsvann helt in i basklangen. Det fanns en kvalitet i att kurvan var rak och
rorde sig sa osentimentalt; ibland uppstér otroligt vackra interaktioner och ibland
hénder inte s4 mycket och det ena dr inte mer vért dn det andra. Det &r svart att
avgora vad som ligger i materialet och vad som ligger i ens eget fokus, vilket jag
tycker blir en kvalitet hos stycket. Som en person i publiken uttryckte det: “ens
eget fokus gar igenom faser av uppskattning, uttrakning, kommer in i musiken igen
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for att sedan bli trétt och sedan upprepar sig processen”. Stycket kan liknas vid en
Oppen meditationsspegel dér en far chans att mota sig sjélv.

Dubbelgreppsovningar

For att forsoka fordjupa kunskapen om renstimning inom spelande och
lyssnande fortsatte jag gora sma 6vningar med renstimda dubbelgrepp mot en 16s
string. I Berlin borjade mina dubbelgreppsovningar, som jag péborjat infor
Fylkingenkonserten och Intoning, bli mer strukturerade. Jag hade ett system som
var att tinka den 16sa stringen som ett steg i en deltonsserie, och spela de andra
intervallen i serien ett efter ett som dubbelgrepp pa en annan string. Forst
forestillde jag mig att stringen var forsta deltonen i en deltonsserie, och sé spelade
jag de resterande pa instrumentet mojliga deltoner upp tom delton 23 med fasta

grepp.™®
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Figur 26 Dubbelgreppsévning mot 16s string. De olika intervallen som uppstir nidr den losa
strangen dr 1,2,3,4,5& 7

Nir jag gjort dvningen mot ett som 16s stridng gick jag vidare genom att anvinda
samma princip men forestidllde mig att den 16sa stringen var andra deltonen i en
deltonsserie. Efter att ha gjort det forestéillde jag mig att den var tredje, fjarde,
femte, sjitte, sjunde, dttonde och nionde deltonen. Jag upplevde att intervall mot ett

* enligt Marc Sabat & Robin Haywards forskning om stéimbara intervall, ir intervall baserade p&
delton nr 23 grinsen for vilka som &r praktiskt stimbara. (Sabat & Hayward 2004:5)
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gav en stabil konsonans och var litta att stimma d& varje ton matchar en redan
existerande delton i den l6sa stringen, och intervallet far en klang av att smélta
ihop till en “ton”. I intervall med hogre deltonsnummer &n ett som 16s string
upplevde jag att det istillet utspelade sig mer information i deltonerna och
differenstonerna (t.ex. 3/2, 4/3,5/6, 7/6, 17/3 o.s.v. istidllet for 2/1, 5/1 0.s.v.). Det
gav dem en mer massiv klang, ddr det gick att kdnna att fundamenttonen och
differenstonerna var ligre &n de spelade tonerna.

Varje renstimt intervall har en klarhet, resonans ett speciellt groove av
interferenser, en tydlig karaktdr som gar att ldra sig att kénna igen. Négot av det
som ger den hir klarheten dr de gemensamma deltonerna mellan de tvéa tonerna.
Nagonstans i spektrumet finns det unisona deltoner och jag intonerade intervallerna
genom att lyssna efter resonans och/eller interferenser i den gemensamma
deltonen. Den gemensamma deltonen flyttar sig i den hdr Ovningen i en egen
deltonsserie sé jag kan folja den i lyssningen genom att forestilla mig den serien.
Det gick enklare att forestilla mig intervallklangen om jag forst forestillde mig den
gemensamma deltonen.

Nir jag spelar den hidr ovningen kénner jag inte att jag i forsta hand spelar
musiken, utan att jag lyssnar pa den. Nér jag ndrmar mig ett intervall och borjar
hora en interferens pa en delton upplever jag inte att jag flyttar min hand for att fa
interferensen att avta, intervallet kommer nér jag, likt i dhrupad, forestéller mig det.
Nir jag hittat deltonen blir intervallets karaktir och groove bara starkare och jag
sjunker in i intervallet, djupare och djupare. Jag kan lyssna in mig pa olika delar av
klangen: de spelade tonerna, differenstonerna, interfererande rytmiska deltoner och
de klara gemensamma deltonerna. Lite som ett landskap dér jag ser bergen langt
borta, sma insekter som flyger forbi, den stora édngen och radjuren pé andra sidan i
glintan. Processen att hitta intervallet dr som nér jag metar och helt plotsligt kénner
att det dr ndgot som nosar pa kroken, for att mérka att det ar en val som drar ner
mig och kroken i djupet till det andra universum havet r.

Efter att ha gjort den hir dvningen tog jag de intervall jag jobbat med och satte
ihop till en 6vning dér jag organiserade dem fran ldgsta till hogsta intervall.
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Figur 27 Intervallen 5/4, 1/1, 6/5,7/5, 8/5 och 9/5
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Figur 28 Intervall ddr 16s string ér delton 1-9 ordnade fran ldgsta till hogsta ton

Négot som slog mig var att d@ven i den hir kedjan av

intervallen flyttar sig den gemensamma deltonen i en
harmonisk serie (se figur 29), och det gick pa samma sitt hir
enklare att forestilla sig intervallklangen om jag forst
forestillde mig den gemensamma deltonen.
Av att gora de hir 6vningarna fick jag en tydligare relation till
flera nya intervall. Ofta nidr jag lyckades stimma ett nytt
intervall spelade jag det linge och karaktdren av det ekade
kvar i minnet langt efter det att jag slutat spela. Det var som att
intervallen var multisensoriska och skapade starka spar i
minnet som abstrakta firger och dofter. Jag fick ocksa en
erfarenhetsbaserad forstaelse for hur intervallen fiargades av
karaktidrerna fran sina gemensamma deltoner. Om jag tar
intervallet 9/7 som exempel. Dir dr de gemensamma
deltonerna var nionde delton fran sjutonen och var sjunde
delton fran niotonen. De gemensamma deltonerna har bade
karaktérerna nio och sju med de firgerna och klangidentiteter
det innebir. Intervallet blir en hybrid med karaktir av bada
deltonernas specifika klang.

Négot jag ldart mig, inte minst fran 2700 var att nir jag
spelar strdke fungerar strdken ocksd som ett filter, dir den
dédmpar vissa deltoner och sldpper fram andra vilket paverkar
klangen. Det som &r avgorande for vilka deltoner som ddmpas
dr var pa striangen jag spelar, och nir jag spelar med straken pa
en flageolettnod kommer den deltonen att dimpas. Det hir var
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relativt enkelt att uppskatta nér jag spelade Oppna stringar, men nér jag spelade
grepp var det svarare eftersom flageolettnoderna forflyttas av att stringen delas.
Det hir spelade stor roll nir jag gjorde mina dubbelgreppsdvningar, da jag lyssnade
efter deras gemensamma delton for att stimma intervallet. Det géllde att hitta en
strakposition dir den gemensamma deltonen inte ddmpades pa nagon av de tva
strdngarna. Volymen paverkar ocksa hur det harmoniska spektrat ser ut, ju starkare
jag spelar desto mer deltonsrik blir klangen. Ibland hjilpte en viss volym att hitta
ett intervall, men ibland kunde for mycket harmonisk information forvirra och det
vara léttare att stimma ett intervall pad svagare volym. Jag har gjort de hir
dubbelgreppsdvningarna mot 16s E, A och D string. Jag har spelat mest mot D-
string och anledningen till det har med stringarnas inharmonicitet och tjocklek att
gora. Nir jag spelar mot 16s D-string spelar jag de andra intervallen pa G-stringen
och pa mina senstringar dr den mer stabil i tonhdjd i hoga ldgen én vad de andra
stringarna dr. A-stringens men framforallt E-stringens deltoner dr inharmoniska,
och de tenderar att bli hogre i tonhojd.

Figur 31 5 limit harmonic space. P4 den sneda x axeln ser vi intervall baserade pa 3/2. At hoger ligger
intervall en 3/2 uppdt i tonhdjd och till vénster en 3/2 nedét i tonhdjd. Pa den sneda Y axeln dr
intervall baserade p& 5/4. Uppét &dr en 5/4 uppat i tonhojd och nedit en 5/4 nedat i tonhdjd. Den
streckade linjen visar intervall baserade pa 6/5 dér nedét dr en 6/5 uppét i tonhdjd och nedét en 6/5
uppét i tonhdjd (Tenney 1983 s 28)

Harmonic space dr en rumslig metafor och term som James Tenney myntade
och dr ett sitt att organisera upplevelsen av ljud som ett médngdimensionellt objekt.
Varje primtal bildar en axel i en visualisering och systematisering av intervall. Det
bottnar i en upplevelse av ljudet, da de olika primtalen har liknande karaktérer. 7/6
har en doft av 7/4, o.s.v. Det hir kopplade jag ihop med det jag ldrt mig om
intervalls gemensamma delton, och jag tror att 7 intervallens liknande karaktdr har
med deras aktiverade deltoner att gora. 7 intervall aktiverar den sjunde deltonen i
den andra tonen vilket ger intervallklangen ett skimmer av sjukaraktdr. Ur den
insikten och de hir 6vningarna vixte det fram en ny idé. Den nya idéen var att
spela olika dubbelgrepp mot 16s D-string som aktiverade samma delton. Resultatet
blev som en ram av tva pedaltoner, den l9sa stringen och den gemensamma
deltonen, samtidigt som tonen mellan dem, differenston och fundament moduleras.
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Det var med de hér erfarenheterna jag kom tillbaka till Stockholm och boérjade
forbereda mig inféor min examenskonsert. Av Two Seconds fick jag med mig
verktyg for att hantera modulation och form, frdn 2700 en forstielse for hur mycket
strékplacering och dynamik kan goéra, mitt arbete med dubbelgreppsdvningar gav
mig material och idéer samtidigt som mina solokonserter gett mig mer erfarenhet

av att std framfor en publik och spela solobas.
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Figur 32 Tabell 6ver dubbelgrepp som aktiverar samma delton, hér sorterade efter tre deltoner.
Deltonen och D-stringen blir tvd pedaltoner medan den andra spelade tonen, differenstonen

och fundamentet modulerar.
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Examenskonsert

Arbetet infor examenskonserten

Innan jag akte till Berlin hade jag bokat ett datum fér examenskonsert, den 22:a
mars i Nathan Milsteinsalen pA KMH. Examenskonsert, ett ord som gav mig tankar
om att allt jag ldrt mig under mina tvd masterdr skulle sammanfattas i den
konserten. Dé jag gjort s ménga olika saker blev det svart att veta var jag skulle
borja och fa en dverblick av vad jag skulle gora for musik. Jag kidnde att jag var
tvungen att gd emot den kinslan och forsoka gora nagot som kindes aktuellt nu,
och inte plocka russin fran tidigare lyckade kompositioner till ett best of-medley.
Jag resonerade att de latar jag gjort tidigare och det jag ldrt mig fran dem finns
dandd med i det jag gor nu. Till den hir konserten ville jag gérna spela en ny
komposition och aterigen ta tillfillet i akt att isolera nagra av de detaljer jag jobbat
med, utveckla dem och fa ihop det till ett ljudande stycke musik. Jag ville att det
skulle vara ett stycke som hidngde ihop som en helhet fran forsta till sista ton. Jag
borjade forbereda mig pa det sitt jag kan. Improvisera, skriva upp ljud och idéer,
spela in och lyssna. Det var resonanta intervall, idéer pé intervall som passar bra
ihop, dubbelgrepp med vanlig ton och flageolett, ackordskisser, rytmer, idéer hur
jag skulle kunna tydliggora olika komman, sang- och basklanger m.m. Jag riknade
bréktalsavstand mellan intervall och toner och funderade pa olika sitta att
organisera dem. Det tog tid innan jag kom pa hur saker och ting skulle hdnga ihop,
men langsamt klarnade helheten genom att jag hittade sma musikaliska pusselbitar
och block. Nir jag spelade mina intervallovningar kom jag ofta in i ett underbart
tillstand av totalt fokus och fascination, dér jag forsvann in i ljudet. Interferenser
och gemensamma deltoner blev magiska och tydliga, och det enda jag lyssnade pa;
de spelade tonerna forsvann och musiken utspelade sig p& andra stéllen. Den hir
kénslan ville jag formedla med stycket och en utmaning blev att fa till en form som
inbjod en publik att komma in i samma fokus och fascination for de detaljerna utan
att ha den startstrickan som jag hade nér jag gjorde mina ovningar. Med hjilp av
mina tidigare erfarenheter fran bl.a. Ten Variations of D tinkte jag att for att
komma &t det tillstandet méste jag reducera informationen i andra parametrar, sa att
attraktionspunkterna &r dér jag vill att de ska vara. For att i det hér fallet fa fokus pé
deltonerna och hur de interagerade var rytmiken och dynamiken tvungen att vara
jamn, och intonationen precis sa att det blev tydligt hur deltonerna dansade och
resonerade. Jag insdg ocksa snart att starten blev viktig for att skapa en andning
som leder in lyssnaren till de sma detaljerna. Den skulle hélla som egen del men
ocksa ha funktionen som samlingspunkt och introduktion s& att detaljerna i de
andra delarna kom fram. Jag hade olika idéer om starter; att spela 16s string och
komma in i resonansen av stringen, eller spela enkla konsonanser for att f& fokus
pa renheten och deltoner, eller att gora ett langsamt glissando fran unisont via
interferenser dér jag pausade pa de konsonanser som var byggstenar i stycket. Jag
jobbade mig mer och mer mot idén att introducera en deltonskaraktir i taget och
det gjorde att jag till slut bestimde mig for att borja med en pulserande 16s string.

Formskelettet jag anvédnde var att dra ut musiken ur stringen och dess
resonanser. Att utveckla musiken genom att presentera intervallerna i deltons-
serien, ett primtal i taget, ddr musiken, intervallen och sviéngningarna langsamt
vixte ur stringen. Jag ville simulera och forstirka processen av att forsvinna in i
ljudet, dér fler och fler detaljer och deltoner blir tydliga. Trots att jag ville att
informationen i stycket i huvudsak skulle vara i deltonerna funderade jag mycket
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pé hur de melodier som uppkom i de olika delarna skulle vara, och jag ville ocksa
att stycket skulle ha en pulserande langsam hypnotisk rytm av spel och paus.

Jag Ovade pa styckets olika delar for att renodla dem och forsokte gora
atminstone ett genomdrag per dag, som jag spelade in och lyssnade pa. Ofta blev
det, som i tidigare processer, i tillbakalyssningen uppenbart vad som funkade eller
inte. Det kunde vara sa att jag nir jag fokuserade pa intonationen tappade fokus
fran tempot, eller nir jag sjong och spelade dubbelgrepp tappade fokus fran
intonationen. Med inspelningens hjilp kunde jag identifiera svérigheter i stycket,
och antingen éndra stycket eller Gva separat pa de delarna. En stor utmaning var att
hitta ett tempo dir tempot “forsvann” och inte tog fokus, utan dér kénslan var,
pauserna till trots, att jag spelade ett ihdllande ackord. Tempot fick inte vara for
snabbt, for d& hann tonen inte bli stabil eller informationen i deltonerna komma

fram. Det fick inte heller vara for langsamt for da tog pauserna och strékbytena
koncentrationen fran deltonerna.

&
3 . 3
E[ T 7 = z
- b Ha
> . . a
/ AWALL \ T e A e
L ft-h ===t e s 2—
; Z = ge 5 A o4 === e S|
T\
¢ 7N S 7 Py
b Foke g it .
o\ | ke e |
Leom phive Mlhaeer
2 = 3 15y I3 +
%, 3 o (8 = o
E/S:S A ML _ sy \'”/ w/s‘") /tn/puﬁ)to \‘I,c
v - L R T b o S - o = —'\
Ee= e = o =C
; \ A . .
£ v\,,x_j/ ;; 5 NS
5 i ; : N Nl
3 \ Z¢d P27
— e A, s —
i o e B
\ \\ N oA R
12 ;
e 5 X
A N e £
i Z ) ﬂ hogo—5 {1 mww—
|| sy ey 1
N\
@ y* o
n—JYL‘t,L T
|| A 1 -
=" i
Fan  Llgeoleteens
o(:\ \ s\:?‘ 7 “wkelrenser s § e 6 ven ad e
W< j\-'\f’\:vl\- au fhinds velteses FENT
:
@ AL\\@\_J-(PC)%o-.hh&"% o4 (BE) ¢ Delor ¥ (ﬁp)
?%“0232% 4 HTH;!W«
sd a0 W EE o il
@9“ AT R e K 2\ Y
3 i Y e e it L L W @ T . |
'( 6—1 } 154 i 4 e U}l‘\l lll"‘ " . A, 1:,”0 \l ? |'
= 5 ) )
: S =5
N : g X roadwych B
4 0 s 1w e ) E B aiedl
gi o Bk gl oe\&al\ (%7) e e );?*3_“(9 e
PR T o \N\nr:h‘nl ‘io-\\ﬁ— \\ll *a (e
: o {‘ﬂ. & o6—00v illl: 1'5 l/\’ ‘Il‘ll l{l“é\lvao,\ t'.c o ll\\‘\‘lc L"l‘lll‘\lx a o—o VA_A_{I.
~ s N e N
hs s (1) Enis 2L 7 g\i 91’»‘ (250 4
L = X ] 8 1¥ ° 0 = 5 . *
@ ! g s \ /\':D Elo:“'?f* N = £z \/‘° <t t% & ﬁ—ﬁ/s-.g \
1 ] [ - I J 2 B ST Looutith ] 1] 1
T 1 — 2 — t t a N iD 1178 ;s
R —- o =0 hd 1 | il st i
— — 1 Ay A =
Ny /z N Z \
3 \ i
A \
o g\ A2
s
F pu Z
\ [
.
- (5N
pre
= T
e i
|| E 1]

Figur 33 Partitur 6ver mitt examensstycke noterat i slutet av april 2017.
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Nu i retrospektiv kan jag tydligt se hur tidigare etyder och 6vningar finns med i
det hidr stycket. Genom hela stycket finns mina dubbelgreppsévningar med, A)
liknar starten av Infoning samtidigt som jag anvinder strdken som filter som i
2100.1 den 16sa stringen och dess deltoner finns hela stycket, och jag utvecklar det
likt dhrupadens alap, d.v.s. ett tonomrade i taget. B) kom ur ett experimenterande
med primtal dir jag letade efter olika kommaintervall och lyssnade péa
interferenserna mellan dem. I C) finns Ten Variations of D och Two Seconds dér
jag bade anvinder mig av interferenser och sma modulationer. I D) finns mina
dubbelgreppsovningar sorterade efter gemensam delton och E) &r en sekvens fran
min dubbelgreppsévning dir jag sorterade intervallen i storleksordning. Nir jag
spelar 7/6 och 6/5 och sjunger differenstonen 4r en variant pa material fran
Intoning. E) dr ett intervall frdn mina dubbelgreppsdvningar.

Kommentarer om styckets form

Det gar att se stycket som en expanderande deltonsserie, dir jag i A)
introducerar intervall baserade pa primtalen 1, 2,3 i B) pa 5 och 7 med tyngdpunkt
pa 5,1 D) 7,och 11, for att i F) introducera 13. Det for att simulera en process av
att komma in i ljudet dér ursprungsklangen blir mer och mer komplex. Det far
ocksa som effekt att ju langre stycket gar desto djupare transponeras det upplevda
fundamentet vilket ocksa gor klangen mer massiv.

I C) bénder jag flageoletter for att fa fram interferensrytmer, och jag vixlar
mellan att 6ka och sidnka hastigheten. Ibland bénder jag béda flageoletterna for att
hitta en gemensam ton hogre én ursprungsflageoletten.”” I den delen upplever jag
att jag tydligt hor tonen mellan de tva frekvenserna, och det ger mirkliga kéinslor
av modulation nir de blir unisona pa nya tonhgjder.

D) beroende pa den gemensamma deltonen sa far intervallen liknande firg dven
om det kan vara disparata intervall. Den 16sa D-stringen och den gemensamma
deltonen blir tva orgelpunkter dir tonen mellan dem och ténkt fundament flyttar sig
till synes utan logik. Fér mig ger det hér en otrolig hypnoskraft dir det kidinns som
att ingenting dndras men samtidigt som allt dndras. For dven om intervallen har
samma gemensamma delton har de olika groove av andra deltoner som interfererar,
olika differenstoner och fundament.

E) blir ett sitt att smalna av materialet och nirma mig starten av stycket igen.

I F) bryter jag strdkrytmen och landar pa ett ihallande 13/7 sa statiskt jag kan.
Det ir ett helt fantastiskt intervall med magiska interferenser och deltoner. Rummet
svéavar och snurrar. Den gemensamma deltonen édr D:ets 13:e delton och det laga
C#:ets 7:a. Bade sju och tretton har en igenkdnnbar karaktdr och deltonen far en
mixturklang av bada, som glimrar hogt ovanfor. Interferensen som uppstar ar snabb
och djup, det dr som att den grinsen att bli en ton men forblir rytm. Det finns flera
lager interferensrytmer, rorelser i olika hastigheter och statiska punkter. Intervallet
ar som en landskapsbild i flera dimensioner. Hér stannar jag ldnge, och pa ett sétt

 Det #r intressant hur flageoletter har en s tonhojdsstabil karaktir, det #r néstan som att lyssna pa en
orgel, jag ifragasitter inte intonationen pa samma sétt som hos en vanlig en spelad ton. Jag upplever
en hisnande kénsla nér jag bénder tonerna och 4ndrar intonationen, illusionen av stabilitet krossas om
n pa ett subtilt och mjukt sitt. Jag tror att pa instrument som kontrabas eller blas dér en hela tiden
kontrollerar och korrigerar intonationen sé kréver 6rat hogre precision, @n pé t.ex. en orgel eller
klaviatur. Jag tror det beror pd att tonerna pa strakinstrument och brass hela tiden fluktuerar pa grund
av stréke, string eller ldppar, och det att tonen ror sig gor att jag instinktivt “kréver” mer precis
intonation. P4 en orgel upplever jag intonation som statisk och da &r min tes att drat accepterar
intonationen, hur den dn ar.
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blir det som att tiden férsvinner. Det hela slutar abrupt utan férvarning vilket for
mig skapar ett vakuum dir intervallet fortsitter i minnet. Stycket har en bestimd
ordningsf6ljd och form men som i Infoning finns det inom det manga obestimda
parametrar. Det finns ingen exakt duration pa varje del, istéllet har jag ungefirliga
tider som jag forhaller mig till. I D finns det inte en exakt ordning av toner och
genomgaende i stycket dr hur manga ganger jag spelar varje ton oppet for mig att
bestimma i utférandet. Jag upplever att de obestimda, subtilt varierbara,
parametrarna gor stor skillnad for hur det kénns att spela stycket.

Examenskonserten

Dagarna infor konserten borjade laten ta sin slutgiltiga form och det skapades
en laddning och press kring konserten, dir jag girna ville presentera min bésta
musik. En kvill nigra dagar innan konserten kéinde jag efter ett av ménga langa
Ovningspass att “det hir kan jag inte presentera for en publik, det &r alldeles for
hérd musik”. Morgonen efter lyssnade jag pé inspelningen fran samma genomspel
och tyckte att det var vacker och romantisk musik. Det var en kdnslomissig berg-
och-dalbana dir jag pendlade mellan ldgena att var exalterad éver musiken till att
vara orolig for om det faktiskt “fanns nagot didr”. Var de smé detaljerna lika tydliga
som jag upplevde dem? Jag hoppades att detaljerna jag fascineras av skulle gé fram
men var oséker, eftersom min konstnérliga process de senaste dren lika mycket
varit en process att fokusera mitt lyssnande. Med det sagt menar jag inte att en
lyssnare maste forstd eller hora de specifika detaljerna som jag hor dem for att
kunna uppskatta musiken. Min forhoppning 4r att intervallens dofter &nda ska
horas, ga fram och fiarga musikens karaktér.

Pa konsertdagen virmde jag upp ordentligt och kom i god tid till soundcheck, sa
jag hann spela igenom manga delar av laten och testa rummet ordentligt. Det var en
otrolig akustik och vissa detaljer kom mer i férgrunden @n andra jimfort med mitt
dvningsrum och rummet svarade mycket pa 1ldg bas. Tiden innan konserten bara
flog ivdg och jag hade hog puls de sista timmarna och blev stressad av allt praktiskt
att lagga undan biljetter och fixa med filmkamera. Det var tydligen slutsalt och
kompisar horde av sig och undrade om jag kunde fixa in dem &nda. Nér det vil var
dags for konsert var jag ganska trott av alla forberedelser och rejilt nervos, vilket
pa ett sitt dr fint, for det visade att konserten betydde mycket for mig. Jag spelade
kompositionen och alla delar gick turligt nog bra utan stérre missdden. Mitt fokus
rorde sig inom och mellan att vara uppslukad och njuta av musiken och férsoka
framfora materialet sa exakt som jag kunde. Jag upprepade for mig sjélv att ta det
lugnt, spela med lugnare strdk och lyssna efter interaktionen i deltonerna for att
behalla fokus och inte sticka ivédg i tempo. Jag spelade med tidtagarur, och jag hade
stor hjélp av min klocka for att behélla tidsperspektiv i de olika delarna. Min
tidsuppfattning som spelande ter sig annorlunda och det kan vara svért att skilja pa
ndr jag spelat femton minuter eller en minut. Med klockans hjilp forsokte jag
ndrma mig musiken som en &horare, d&ven om jag vet att det dr en omojlig uppgift.
Tidtagaruret blev dnda en livboj att halla mig i, som hjélpte mig att vila i materialet
genom att ge ett annat perspektiv pa musikens tid nir jag blev orolig eller ville g
vidare i kompositionen. Att presentera det hir materialet for en publik blev ett
eldprov for mig, och det var en enorm anstrdngning att spela 52 minuters
solomusik och samtidigt kunna halla domande tankar stangen. Jag &r glad att jag
gjort sa pass manga solokonserter tidigare sd att jag vant mig vid situationen, i den
mén det nu gér, och insett att det som héinder i mitt huvud inte har s mycket med
hur det later ut att gora. Nu i efterhand har jag smilt konserten och kan tinka pé
den och bli vildigt glad. Aven om jag inte visste vart processen med akustik,
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intonation och perception skulle leda, hade jag inte kunnat forestilla mig att det var
i det hdr materialet jag skulle landa.

Avslutande reflektioner

Nir jag ser tillbaka pd mina tva ars studier s& maste jag séga att jag dr forvanad
over hur omvélvande process det varit. Det som i retrospektiv kan se ut som en rét
linje var i verkligheten kedjor av tillfalligheter och lyckokast att hitta rétt personer
vid ratt tillfalle. Vad hade hént om jag inte trdffat Marcus och lart mig om
renstimning, om jag inte kommit i kontakt med Marianne, om jag inte kommit in
som utbytesstudent i Berlin och trdffat Marc? Alla de hir hidndelserna har varit
tillfalligheter som blivit otroligt viktiga i min konstnérliga process. Min syn pa
toner, ljud och rytmer har fordndrats i grunden, och ur processen har musik kommit
som jag tidigare inte kunnat forestélla mig. Om jag ser pé projektets frdga, “hur kan
jag utveckla ett nytt material f6r solobas med hjilp av nya kunskaper om akustik,
intonation och perception?” har den lett mig till nya och ofdrutsedda végar och till
nya ljudgoranden. Det har ocksd pé ett indirekt sétt paverkat mitt spel i grupp, inte
minst p.g.a. de tekniker och ljud jag lart mig. Speltekniskt har jag utvecklats
mycket, till att nu kunna spela multifoner, spela med &vertryck och gora tydliga
interferenser, jag har hittat minga ljud, lart mig att hitta och spela renstimda
intervall och kan spela klassiskt pd en hogre niva. Jag fétt tillgdng till min rost, och
pa kopet har det gjort att jag omvérderat min syn pa ton och klang. Att arbeta med
rosten kédnns inspirerande och jag vill fortsétta att lira mig mer om den och
fortsdtta dyka in i dhrupad. FramfGrallt har jag hittat en nyfikenhet och ett sitt att
gora musik pa som kénns som ett 6ppet falt av mojligheter. Trots att jag genom det
intensiva arbetet lart mig mer om akustik och ljud dr min kénsla att musik &r annu
mer spdnnande och mysteridst. Jag upplever ocksd att mitt lyssnande foréndrats.
Nir jag nu spelar upplever jag inte i forsta hand att jag spelar musiken utan att jag
lyssnar pé de ljud och kvalitéer som kommer ut. Det har visat sig att min bakgrund
som improvisator finns med dven nér jag spelar mer komponerat material, att jag
infor varje solokonsert vill gora nagonting nytt. Jag dr glad for det da det betyder
att jag tvingar mig sjdlv att fortsitta i ett flode av fordndring. Jag har en magkénsla
att det finns mycket potential till musik i det hér séttet att tdnka kring tonala
relationer och framforallt ar det lustfyllt och triggar en nyfikenhet att jobba och
lyssna pé det har séttet.

Det blir spdnnande att se hur min process fortsétter. Efter Two Seconds har
komposition for flera instrument och de mdjligheter det medfér med modulationer
gett blodad tand samtidigt som jag ocksé &r sugen pa att se hur det kommer att vara
att improvisera mer Oppet det hdr materialet. Jag har mérkt att arbetet med
intonation gick lédttare i Berlin ddr jag hade ett naturligt sammanhang att
kontinuerligt prata och bolla idéer kring @mnet. Det kdnns viktigt att skapa ett
liknande sammanhang dven hér i Stockholm och jag, Marcus Pal, Ellen Arkbro och
Kristofer Svensson har precis startat en liten intonationsgrupp. Vi ska ses sa ofta vi
kan fOr att visa upp och diskutera idéer for att inspirera och ldra av varandra. Det
vore roligt att undervisa och fa dela och sprida vidare de erfarenheter jag fitt med
mig under arbetets gang.

Pa ett sitt kidnns delar av musiken overklig, som en drom jag dromt. Intoning,
examenskonserten och Two Seconds har alla den kvaliteten i mitt minne att de
kénns lite som myter. Nistan som att jag ocksa glomt bort vad jag gjort och vad jag
tankte nir jag gjorde dem. Det var sa starka intensiva processer som kénns som
frén en annan medvetandeniva. Det fr mig att tinka pa ett favoritcitat av Jean
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Genet som Christer Bothén aterberittat till mig, som jag haft i bakhuvudet under
hela det hir arbetet.

"I denna tid da allt skall vara sa genomlyst och forklarat vill jag bidraga med
lite skugga. [...] Ett odmjukt famlande i morkret."
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Ordlista Just Intonation

Hir har jag forsokt sammanstilla och gora en ordlista av de teoretiska begrepp jag
anvint mig av inom ramen for detta arbete. Det &r inget forsok att gora en vetenskaplig
redogorelse for allt som har med Just Intonation att gora, utan det dr min forstielse av
dmnet. Det dr kunskap som varit givande och anvindbar for mig i relation till mitt

instrument och i min process.

I renstdmning, eller Just Intonation, anvinds
de tonforhdllanden som é&terfinns i deltonsserien.
Nir en string ljuder svinger den samtidigt i flera
olika delar och hastigheter: hela stringen, halva
stringen, 1/3 av stringen o.s.v. Dessa mindre
indelningar av stringen ger upphov till andra,
hogre frekvenser 4n den som stringens totala lingd
producerar. Dessa svingningstillstind ger upphov
till distinkta deltoner och bildar tillsammans ett
spektrum av deltoner, en harmonisk serie dir
frekvenserna dr multiplar av grundfrekvensen, som
vi i auditiv perception tolkar som ljudet av en ton.
Hur spektrumet av deltoner ser ut, vilka deltoner
som dr starka, dr det som avgor vilken klangférg
tonen far. Det minskliga talet &dr vildigt deltonsrikt och
det finns teorier om att véar perception har utvecklats att
uppskatta harmoniska ljud for att kunna urskilja
ménskligt tal i hogljudda miljoer.

Figure 2.9: Summation of several harmonics

- T >

Figur 34 A) Summering av de sju forsta deltonerna. De bildar
periodiska ljudvigor med hastigheterna 1,2,3,4,5,6,7. Under
perioden f1 svinger upp och ner en géng, svinger f2 upp och ner
tva ganger, f3 tre ganger, f4 fyra ganger, f5 fem génger, f6 sex
ganger och f7 sju ganger. B) Hur summeringen av ljudvégorna
ser ut. T dr perioden d.v.s. tiden innan sviangningsforhallandet

. . . (Doty 2002
Frekvenser som uppkommer i rationella upprepas. (Doty )

forhallanden, gar att forenkla till bréktal, motsvarar
periodiska vagformer, vilket betyder att vigformerna
ir cykliska och upprepas under en given period pa samma stt.

Tva sinusvagor, en med frekvensen 300 Hz och en med frekvensen 600 Hz bildar
intervallet 600/300 *. Forhallandet, engelskans ratio, frekvenserna bildar, 600/300, gér att
forenkla till 2/1. Det betyder att nir den ena sinusvigen svinger tva génger svinger den
andra en gang. Forhallandet ger inte de exakta tonerna utan hur frekvenserna relaterar till
varandra, d.v.s. vilket intervall de bildar. Inom JI forenklas alla forhéllanden till enklast
mojliga braktal, da det &r relationerna, intervallen, som i forsta hand behandlas.

Det vanligaste tempereringssystemet i visterlindsk musik &r liksviivande temperatur,
Twelve tone equal temperament(12TET)’'. Det systemet riknas ut med hjilp av
logaritmer och bestér av irrationella frekvenstal, vilket betyder att de inte dr periodiska. I
liksvdavande temperering mots aldrig intervalls perioder, undantaget oktaverna.

% En sinusvAg ir en enskild frekvens utan deltoner.
3! Det finns olika sorters equal temperament. Det de har gemensamt #r att de delar in oktaven i
lika stora steg, men antalet steg kan variera.



Deltonsserien bestir som jag ser det av tre delar:
1. fysiskt fenomen.

2. konceptuellt matematiskt objekt.
Varje heltal har ett motsvarande rationellt tal och de uppkommer i en harmonisk
serie:1,2,3,4,5,6,7, 8 motsvaras av 1/1,2/1,3/1 o.s.v.

3. upplevelse av ett sorts ljud vi vanligtvis kallar deltonsserien och associerar med
periodiska ljud. Det konceptuella matematiska objektet &r en del av vart sitt att

forenkla och forsta sittet som det yttre fysiska fenomenet ger upphov till upplevelse.

Marc Sabat har gjort mycket forskning som antyder att det finns en grins f6r hur ménga
stimbara intervall vi kan uppfatta, d.v.s. hur ménga intervall som gér att stimma med
orats hjilp (Sabat & Hayward 2005). Nir vi ndrmar oss ett stimbart intervall finns det en
region dir intervallet later som ett nidstan stimt intervall, dir det gar att identifiera
interferensrytmer som blir ldngsammare ju mer stdmt intervallet blir. Férekomsten av de
omradena och den minskliga horselns begrinsade omféng pekar pd att det kan finnas en
perceptionell grans for hur manga stimbara intervall det finns.

Deltonsserien bestir av frekvenser som uppkommer i rationella forhdllanden i en
harmonisk serie (fl1, f2, f3, f4, f5 ows.v...) ddr varje delton 4r en multipel av
grundfrekvensen. Med A 440 Hz som fundament kommer delton tva, tre och fyras
frekvenser vara 880 Hz, 1320 Hz, 1760 Hz o.s.v. Eller ett enklare rikneexempel; med ett
fundament pa 100 Hz &r de andra deltonerna 200 Hz, 300 Hz, 400 Hz, 500 Hz o.s.v. 23e
deltonen far frekvensen 2300hz och 89e 8900 Hz.

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 11 12 13 14 15 16

R ‘ L ko d-o lo h__o_ ﬁﬂ
)" 1 1 L HO 0O 1T T Il |
7" o5 P < e —— i |
— T .j’ — .e_qo 1= 1 |

+2c -14c¢ +2c¢ -3Ic +4c -14c -49c +2¢ +41c -31c -12¢c
Deltonsseriennr 1-16 noterad med Extended Helmholtz-Ellis notation *2. Siffrorna under #r centavvikelser fran
liksvdvande temperering.

Ett anvindbart sitt att visualisera frekvensforhdllanden kan vara att se det som avstand
mellan deltoner. Intervallet 3/2 kan ses som avstandet mellan tredje och andra deltonen, en
kvint, och 7/2 som avstindet mellan sjunde och andra deltonen, en oktav plus en septim.

Varje nytt primtal (2, 3, 5,7, 11, 13, 17, 19, 23 o.s.v.) introducerar en ny intonation
med tydligt igenkdnnbar karaktir. Ett primtal &r ett tal som bara &r delbart med sig sjélv
eller med ett. Det hir 4r inte bara teoretiskt begrepp, det bottnar ockséd i upplevelsen av
ljudet. Ett 5 intervall” later som ett 5 intervall” och en ett 7 intervall” som ett 7
intervall”. De andra intervallen dr sammansatta och bestir av 2 primtal t.ex. den 15e
deltonen (3*5) t.ex. bestar av primtalen 3 (kvint) och 5 (ters) och den har karaktér av bade 3
och 5. Det dr en hybrid och kan horas som kvintens ters eller tersens kvint.

2 1 Extended Helmholtz-Ellis notation har varje primtal upp till nr 23 ett nytt fértecken. (Sabat &
von Schweinitz 2004) .
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En interferens uppstar nir tva eller flera ljudvagors frekvenser ér ur fas med varandra,
t.ex. niér ett intervall inte riktigt stimmer.

For varje Hz skillnad i frekvens mellan de tva frekvenserna kommer vi hor lika ménga
pulseringar eller beats per sekund. En Hz skillnad ger en ldngsam puls en gang per sekund
medan 5 Hz skillnad ger 5 o.s.v.

Figure 2.5: Interference beats of two pure tones

/\/\/\/\/\/\/\/\/\V /\/\/\/\/\/\/\/C\
VVVVVVVY M AVAVAVAVAVAY

Figur 35 Bild av tvéd frekvenser som interagerar. Hir gér det se hur de sldcker ut och forstiarker
varandra (Doty 2002)

Nir tva frekvenser med nirliggande frekvens, 1at oss sdga 100 och 101 Hz ljuder pé
samma hor vi genomsnittet av de tvé tonerna, d.v.s. 100,5 Hz och hur tonerna forstiarker
och slidcker ut varandra vilket ger upphov till det pulserande, rytmiska ljudet. D& vi hor
genomsnittet av de tva tonerna &r det svart att veta om en ska intonera hogre eller lidgre i en
samklang for att fa det att sluta interferera. I melodiska sprang kan vi ddremot hora vilken
ton som #r “hog” eller ”1dg”. Det kan vi gora p.g.a. mikrotonala melodier som bildas i
spektrat. Nir vi stimmer t.ex. en oktav finns den hogre tonen i den ldgre tonen i form av
andra deltonen och med hjilp av den mikrotonala melodin som uppstér i oktavskiftet kan vi
avgora vilken ton som &r 1ag eller hog.

Att interferenser uppstir har med innerdrats anatomi att gora, orat r helt enkelt inte
tillriickligt hogupplost for att hora bada tonerna. Nir toner ligger innanfor det som kallas
det kritiska bandet kan vi inte urskilja de olika tonerna utan de smilter ihop till en
surrande enhet (Sundberg 1989:81f). D4 de hogre deltonerna dr multiplar av den forsta
deltonen sia kommer vi vid en liten snedstiming av grundfrekvens hora snabbare

interferenser hogre upp i spektrumet dé de ligger fler Hz ifrdn varandra. 3:2

Grundfrekvens 100 Hz 101 Hz 105 Hz

1 delton 100 Hz 101 Hz 105 Hz -
2 delton 200Hz 202Hz 210Hz 16,
3 delton 300 Hz 303 Hz 315Hz i
4 delton 400Hz 404Hz 420 Hz e
5 delton 500Hz 505 Hz 525 Hz ",
6 delton 600 Hz 606 Hz 630 Hz

7 delton 700Hz 707 Hz 735Hz 1
8 delton 800 Hz 808Hz 840Hz 124
9 delton 900 Hz 909 Hz 945 Hz

10 delton 1000 Hz 1010 Hz 1050 Hz "
11 delton 1100 Hz 1111 Hz 1155 Hz 104
12 delton 1200 Hz 1212 Hz 1260 Hz .
13 delton 1300 Hz 1313 Hz 1365 Hz t
14 delton 1400 Hz 1414 Hz 1470 Hz 8y
15 delton 1500 Hz 1515 Hz 1575 Hz ,
16 delton 1600 Hz 1616 Hz 1680 Hz !

Det dr med hjilp av interferensrytmen, som vi mer eller mindre
medvetet lyssnar efter, vi intonerar intervall och stimmer instrument. Ju

ndrmre “rent” desto lingsammare hastighet i rytm och nér det stimmer & [z > ¢ 5 & 7 & o 0
r intervallet svingningsfritt. Nér tva toner ljuder samtidigt kan vi hora

hur deras respektive deltoner interagerar. Nér nagra av deltonerna fran de Graf 6ver intervallet 3/2
tvd deltonsserierna sammanfaller upplever vi intervallet, forhéllandet gemensamma deltoner (Lamb)
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mellan de tva tonerna, som stdmt, eller konsonant. For att rikna den forsta gemensamma

deltonen kan en multiplicera tdljaren med nimnaren i bréktalet. I intervallet 3/2 &r 6 forsta

gemensamma delton.

Intervall
3

2

4
3

deltoner i Hz

150
100

200
150

200

300

300

400

450

450
300 400 500 600 700 800

600
600

750

600

800

900

750

1000
1050

900
900

1200
1200

Differenstoner ir toner som uppstar nir en interferensrytm blir sé snabb att den trider
in i vart horbara omrade for tonhdjd (ca 20 Hz). D& hor vi den som en 1ag baston istillet for
en interferensrytm. Vilken forsta gradens differenston blir gér att ridkna ut pa ett enkelt sétt
forutsatt att det @r ett renstimt intervall. f1-f2 = differenston™®.

Resulterande differenstoner av ett intervall 600hz/500 Hz (forhéllande 6/5)
frekvens
600 Hz-500 Hz=100 Hz

Formel

2-fl=df

flF2 -2 =dp

f1¥3 — *2=qdf3
f1%4 - f2%3=

df

braktal
6-5=1
10-6=4
15-12=3
320-18=2

1000 Hz-600 Hz=400 Hz
1500 Hz-1200 Hz=300 Hz

2000 Hz-1800 Hz=2000 Hz

Differenstoner bildas dven i icke renstimda intervall men hamnar da inte i rationellt
forhéllande till intervallet vilket gor att de interfererar och grumlar till intervallets klang.
Det hir dr en anledning varfor renstimda intervall kénns sd& monolitiska, istéllet for att

grumla till klangen, hjélper differenstonerna och de gemensamma deltonerna till att ge

klangen stabilitet.

3 f=frekvens, df = differenston
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