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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. 
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1 

Inledning 

I detta arbete beskrivs hur jag arbetat för att utveckla ett nytt material för att 
spela solokontrabas. Den övergripande frågan för arbetet har varit:  

 
Hur kan jag utveckla ett nytt material för solobas med hjälp av nya kunskaper 

om akustik, intonation och perception?  
 
De fält jag fokuserat på under det här arbetet är intonation, interferenser och det 

perceptuella området mellan ton och rytm. Tidigt under arbetets gång intresserade 
jag mig för Just Intonation, vilket kastat en lång solig skugga över mitt arbete. 
Arbetet har fört mig djupare in i lyssnande till ljud och till akustiska och 
psykoakustiska detaljer, vilket har inspirerat och influerat min konstnärliga praktik. 
Akustik och perception är spännande områden jag tidigare inte reflekterat över på 
ett djupare plan, men anat haft en stor påverkan på min praktik. Det kändes som att 
det inom dessa området fanns stor potential att kasta nytt ljus över det jag gjorde 
och inspirera till ny musik.  

Arbetet står på två ben, det ena är ett lyssnande och spelande, och det andra ett 
läsande och studerande. De två ingångarna har växelverkat där jag ibland hittat 
något i spelet och renodlat det med teorins hjälp eller vice versa - att jag förstått 
teorin först genom att spela och lyssna. Det avspeglas i uppsatsens upplägg, där jag 
i första kapitlet skriver om mina studier, vilket också fungerar som bakgrund till 
kapitel två, etyder, där jag skriver om musiken jag gjort under arbetet. Arbetet 
avslutas med ett kapitel som behandlar min examenskonsert och hur jag arbetade 
inför den. Som tillägg till arbetet har jag gjort en sammanfattande ordlista över 
begrepp och fenomen inom det stora området Just Intonation. Det är dock inte är 
att betrakta som en fullvärdig beskrivning av ämnet utan som en översikt av det jag 
lärt mig och tyckt varit användbart i skapandet av min musik. 

Som arbetsmetod och underlag för arbetet har jag komponerat etyder. Det ger 
en distans, där musiken går att separera från min improviserande praktik och 
snarare kan ses som ett konkret objekt att arbeta med. Om jag improviserar och det 
känns som musiken inte fungerar är det svårt att veta hur jag ska gå vidare, men om 
jag spelar en etyd och den inte fungerar så är det etyden som behöver omarbetas 
eller jag som måste lära mig att utföra den bättre, vilket öppnar för ett arbete i 
process. Att jobba med etyder har gjort att jag kunnat behandla duration, form och 
material på ett mer systematiskt sätt. De har också skapat möjlighet att utveckla 
tekniker och ljud, och samtidigt använda dem i en musikalisk kontext. En av 
anledningarna till att jag valt att arbeta i soloformat är att detaljerna jag arbetat och 
fascinerats av är subtila och känsliga. Jag har upplevt det lättare att renodla dem 
när det är mindre information i omlopp, något som kommer av sig själv i ett 
soloformat. I grupp kan mycket uppstå mellan instrument och stämmor vilket, om 
än fantastiskt i sig, gör det svårare att förstå vad det är som händer. Att spela solo 
kräver att jag bottnar i mina ljud och förstår hur jag kan använda mig av dem, för 
att kunna vara tydlig med mina inpass och intentioner. Det är kvaliteter användbara 
även i gruppspel, så arbete med solospel blir också ett sätt att slipa mina verktyg 
inför spelsituationer i grupp. En annan anledning till att jag spelat solo är att jag 
som basist ofta har en uppbackande roll, och mot den bakgrunden blir det en 
intressant utmaning att tvingas stå för alla musikaliska beslut själv. 
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En viktig del i mitt arbete har varit mina studier av Just Intonation (JI). Jag 
studerade JI höstterminen 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 sånggenren dhrupad som jag studerat med Marianne 
Svašek. Mina studier har gett ny förståelse till vad en ton och dess betydelse kan 
vara och vilka effekter intonation kan få gällande akustik och klang.  

Mitt arbete har genomgått flera faser; från att i början vara ett öppet sökande 
inom fältet solobas och improvisation, har det smalnat av till att isolera akustiska 
fenomen och arbeta med dem som semi-statiska block. Jag förstod hur dessa 
fenomen kunde relaterade till intonation och intervall, och det fick mig att vilja lära 
känna dessa intervall, spela dem mot bordun och sätta ihop dem i en vertikal form. 
Genom att umgås och lära känna intervallerna mot bordun blev jag nyfiken på att 
använda dem även i modulerande sammanhang, d.v.s. utan fast bordun.  

Etyderna har varit dels mindre förstudier och dels som mer genomarbetade 
kompositioner, ofta gjorda inför speciella tillfällen: Ten Variations of D och 
Oaktree skrevs inför en inspelning på KMH 17:e december 2015, stycket Intoning 
skrevs till en solokonsert på Fylkingen 19:e juni 2016, stycket Two Seconds för 
viola och bas skrevs i Berlin till den 12:e februari 2017 och sist men inte minst 
skrev jag ett stycke inför min examenskonsert på KMH den 22:a mars 2017. De här 
kompositionerna finns med som ljudande bilagor till texten. Etyderna kommer att 
agera utgångspunkt för mina tankar och jag kommer i den mån det går knyta 
teoretiska koncept till dem. Texten är att se som en kommentar till musiken, som är 
det konstnärliga arbetets huvudfokus. Jag hoppas att musiken ska sippra igenom 
sidorna och läsaren bli intresserad av att höra den. 

 

Min musikaliska bakgrund och mitt instrument 
Jag spelar kontrabas och har gjort det i snart 13 år och min musikaliska 

bakgrund är 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 många olika genrer 
identifierar jag mig först och främst som jazz- och improvisationsmusiker. Jazzen 
och improvisationen finns alltid med i form av ett lyssnande och ett sätt att angripa 
ljud och musikaliska material. Ett lyssnande där jag är en del av en helhet, och där 
jag anpassar mig och reagerar till min ljudande omgivning. Det behöver inte betyda 
en välpolerad helhet men där min stämma bidrar till den gemensamma organism 
som uppstår inom gruppen. 

Mitt instrument är en stor klangkropp med strängar ofta stämda i kvarter E-A-
D-G. 1 De olika strängarnas material, min teknik samt basens form påverkar vilket 
ljud som kan komma ur basen och olika instrument erbjuder olika klang-
möjligheter. Det har gjort att jag i perioder provat olika strängsorter för att möta 
nya ljud vilka ger nya impulser. Det som uppstår mellan mig, mitt instrument och 
rum påverkar vilka impulser jag får och vad jag väljer att spela. Därför har jag de 
senaste åren haft två basar med olika uppsättning strängar; ospunna sensträngar på 
den ena och stålsträngar på den andra. Sensträngarna har ett varmt sound men är 
ljudsvagare, tjockare, har lägre strängtryck, kortare sustain och är inte lika stabila i 
tonhöjd. Med stråke har de en karaktäristisk vass deltonsrik klang som liknar ljudet 
av en sågtandsvåg. Jag kombinerar strängarna med en högre stränghöjd för att få 

 
1 Det här är ett relativt nytt sätt att stämma instrumentet som standardiserades kring 1900talets början 
(Slatford 1980). 
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upp volymen. Jag upplever att sensträngarna jämfört med stålsträngarna har en 
varmare och mer levande ton. De ger många möjligheter till alternativa spelsätt2, 
inte minst till noise3- och övertryckspel4 och har en tvetydighet jag vekligen 
uppskattar. En viktig kvalitet är att de har full klang även vid svag volym, och att 
det går att forma soundet i alla olika dynamiker. På de lägre strängarna, framförallt 
E-strängen, har de inte helt harmoniska flageoletter, d.v.s. flageoletterna avviker 
från deltonseriens intonationer. Det p.g.a. strängarnas tjocka massa, som gör att 
strängarna rör sig som en hybrid av stav och sträng, vilket får som effekt att 
deltonerna och flageoletter tenderar att bli högre i tonhöjd. Stålsträngarna har ett 
högt strängtryck, är mer stabila i tonhöjd (på mjukare strängar drar man med sig 
strängen mer vilket påverkar tonhöjden) samt har stabilare deltoner. Den basen har 
jag framförallt till att öva klassisk musik och för att jobba med stråkteknik eftersom 
den inte är lika svårspelad med stråke. Det är fruktbart att ha två olika instrument 
då det skapas en växelverkan mellan dem, där jag ofta hittar jag ett ljud jag gillar 
på den ena basen som jag sedan efter lite träning kan överföra till den andra basen.  

 
2 Bland musiker ofta kallat extended techniques, vilket är ett användande av instrumentet på 
okonventionella sätt. 
3 Jag använder begreppet noise istället för svenskans brus eller oväsen, då det pekar på musikgenren 
noise där oväsen används som musikalisk resurs. Jag tycker det passar bättre med ljuden, då brus 
antyder ett litet ljud och oväsen antyder ett påfrestande, omusikaliskt ljud. 
4 Övertryck (engelskans overpressure). När jag spelar med stråken på en position nära greppbrädan 
och med rätt tryck kan jag bryta strängens normala svängningar och få fram toner med lägre frekvens. 
Det skapar ett rytmiskt, spräckt ljud utan tydligt definierad tonhöjd. 
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Instudering och undervisning 

För att kunna utveckla ett nytt material för solobas med hjälp av för mig nya 
kunskaper om akustik, intonation och perception var jag tvungen att studera och 
skaffa mig kunskaper inom dessa fält. I detta kapitel beskrivs den undervisning och 
studier jag gjort under mina masterår. Det agerar som bakgrund till kapitel 2, 
”etyder”, där jag noggrant går igenom musiken jag gjort och de teoretiska koncept 
som inspirerat etyderna. Först gör jag en kort kronologisk sammanfattning av mitt 
arbete, de kurser och undervisning jag tagit del av. 

Hösterminen 2015 läste 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 några av mina första etyder; 
Ten Variations of D, Multi, Oaktree, Sprouts och Koan, och spelade in dessa på 
KMH. Vårterminen 2016 fortsatte lektionerna med Michael och Joe, jag läste 
avancerat jazzgehör med Klas Nevrin, tog sånglektioner med Lina Nyberg, kom i 
kontakt med nordindisk musik och började ta lektioner i dhrupad av Marianne 
Svašek. Etydarbetet fortsatte och resulterade i stycket Intoning och några av 
inspelningarna från KMH blev till skivan Oh Lord Give Me Strange. Höstterminen 
2016 var jag på utbyte i Berlin på skolan Universität der Künste (UDK) där jag 
studerade komposition och intonation för Marc Sabat. Utbyteshalvåret blev en 
intensiv och stimulerande studievistelse där jag läste följande kurser: intonation, 
satsteknik, instrumentation, kontrapunktkör, experimental music orchestra, 
strukturhören, 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. Först release-
konsert för skivan Oh Lord Give Me Strange på Rönnells Antikvariat, och sedan 
konserter på Klangkeller, Miss Hecker, Fylkingen samt premiär av stycket 2100 på 
Shillerpalais. I Berlin utvecklades etydarbetet till att bli stycken för viola och bas 
vilket ledde fram till stycket Two Seconds.  Vårterminen 2017 var siktet inställt på 
min examenskonsert och denna skriftliga reflektion. Den 22:a mars hade jag min 
examenskonsert i Nathan Milstein salen och det är också det här konstnärliga 
arbetets slutpunkt, även om min konstnärliga process fortsätter vidare.  

I kommande avsnitt följer en mer detaljerad beskrivning av de studier jag gjort 
och lärdomar jag tagit av dessa. Redan innan det här masterarbetet påbörjades hade 
jag spelat solobas där jag börjat utforska interferenser och funderat över multifoner, 
”multipla ljud på instrument som betraktas som homofona”(Snekkestad 2016 min 
översättning). Jag blev nyfiken på att försöka förstå hur dessa ljud fungerar och det 
fick mig att sätta ihop en workshopensemble under ledning av Marcus Pal där vi 
studerade Just Intonation (JI). Den här kursen startade en process som blivit en 
grundpelare i mitt arbete. Som tillägg till detta arbete har jag gjort en 
sammanfattande ordlista av det jag lärt mig om JI och hur jag uppfattar ämnet, så 
om läsaren redan nu är sugen på att läsa mer om JI går det att bläddra till det 
avsnittet, eller använda det som referens under textens gång. Många av de fenomen 
och teorier jag nuddar vid här utvecklas också mer i kapitel två tillsammans med de 
etyder där de specifika fenomenen behandlas.  
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Just Intonation 
Kort sammanfattat är ”Just Intonation ett sätt att konceptualisera avståndet 

mellan tonala ljud som frekvensförhållanden och praktiken att intonera och göra 
musik med dessa intervall” (Sabat 2016, min översättning). Just Intonation är ett 
sätt att arbeta med intervall baserat på deltonsserien,5 där det till skillnad från 
liksvävande temperatur finns många sätt dela oktaven på, vilket ger tonerna olika 
karaktär och färg.6 Deltonsserien finns överallt omkring oss i ljud vi möter i vår 
vardag; i tal, i brum, när en sträng ljuder, och när ljud uppträder i deltonsseriens 
frekvensförhållanden filtrerar vår auditiva perception det vanligen till en ton med 
en specifik klangfärg. 

 
  

 
 
Figur 1 Deltonsserien nr 1-16 noterad med Extended Helmholtz-Ellis notation. Siffrorna under är 
centavvikelser från liksvävande temperering 7. Primtalen i den här figuren är 2, 3, 5, 7, 11, 13. 
 

Deltonsserien är en harmonisk serie, vilket betyder att den är baserad på heltal 
(1, 2, 3, o.s.v.), där deltonerna är multiplar av grundfrekvensen. Förhållandena 
mellan frekvenserna kan skrivas som bråktal, och ett enkelt sätt att föreställa mig 
bråktalen har varit att tänka dem som det klingande avståndet mellan olika deltoner 
eller flageoletter. 2/1 är avståndet mellan första och andra deltonen, en oktav, och 
7/5 är avståndet mellan femte och sjunde deltonen, en av de olika överstigande 
kvarter som finns inom JI. När ett JI intervall eller ackord spelas så får det en 
klarhet i deltonerna och differenstoner ger intervallet tyngd.8 Det harmoniska 
frekvensförhållandet mellan tonerna gör att några eller flera av deras deltoner 
sammanstrålar och förstärker varandra. Varje nytt primtal, tal som är bara är 
delbart med sig själv eller ett, introducerar en tydligt igenkännbar intonation och 
karaktär. Att studera JI blir också indirekt studier av akustik och perception, då det 
behandlar hur vågformer relaterar till varandra och hur de agerar tillsammans med 
våra öron. På JI-kursen med Marcus pratade vi också om hur intervallens 
förhållanden avspeglas i ljudvågornas frekvenser, hur ljud tas emot i auditiv 
perception, om interferenser och vi lyssnade på olika JI-intervall. 9  

 
5 Delton och överton är olika termer för samma fenomen. Överton implicerar dock att övertonen är 
underordnad en ”vanlig” ton, men i själva verket är en den inte något extra som ligger ”över” 
grundtonen. Övertoner och fundament är sammanflätade och lika viktiga i vår upplevelse och 
förståelse av ljudet och dess klang. Det råder också en viss förvirring då vissa använder ”första 
övertonen” för att förklara första tonen som ligger över grundfrekvensen, vilket är den andra deltonen. 
För att undvika sådan förvirring kommer jag genomgående i detta arbete använda termerna 
deltonserie och delton. 
6 I liksvävande tempereratur, det vanligaste stämningssättet i västerländsk musik, delas oktaven in i 
1200 lika stora delar. Den delen kallas cent och varje halvton tilldelas 100 cent vilket får som effekt 
att det där bara finns en sorts intonation av varje intervall. 
7 I Extended Helmholtz-Ellis notation har varje primtal upp till nr 23 ett nytt förtecken. (Sabat & 
Schweinitz 2004) 
8 En differenston är en låg baston som uppstår när två toner samtidigt ljuder. Mer information om det i 
avsnitt etyder. 
9 En interferens är ett pulserande rytmiskt ljud som uppstår när två eller flera ljudvågors frekvenser är 
ur fas med varandra, t.ex. när ett intervall inte riktigt stämmer. För varje Hz skillnad i frekvens mellan 
de två frekvenserna kommer vi hör lika många pulseringar per sekund. T.ex. kommer vi höra en höra 
en långsam fasoscillation per sekund när 100 Hz och 101 Hz ljuder på samma gång. Mer detaljerad 
information kommer i samband med etyden Ten Variations of D 
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Sång till renstämd bordun 
Som en del i undersökandet av deltonsserien presenterade Marcus en 

övning för att lära känna de olika intervallerna. Övningen bestod i att 
sjunga till en deltonsrik sågtandsbordun, ett ackord baserat på ett utsnitt ur 
en deltonsserie. Ackordet vi sjöng till var 6, 7, 8, 9, det vill säga den 6e, 7e, 
8e, och 9e deltonen i en deltonsserie, vilket motsvarar ett ackord som 
består av grundton, septimal mollters10, ren kvart och kvint. Att ackordet 
består av de tonerna med sina speciella intonationer gör att den lägsta tonen inte 
uppfattas som grundton, utan ackordet pekar på deltonsseriens grundton, d.v.s. ett. 
Ackordet ligger som ihållande bordun och ur det väljer jag en ton att sjunga så 
länge jag vill, för att sedan gå vidare till en annan ton ur bordunackordet. Jag fick 
instruktionen att analysera hur det känns när det är renstämt, och att försöka minnas 
tonen och dess karaktär. Sjung, ta paus, känn efter, börja igen som om du aldrig 
slutat sjunga, växla mellan toner för att lära känna igen de melodiska stegen och 
prova hur de olika vokalerna känns. Det här ackordet sjöng jag varje dag under en 
lång tid, och det är en fantastisk upplevelse jag rekommenderar alla att göra, som 
auditiv meditation och som vacker musik. Jag prövade också att lägga till andra 
deltoner till bordunen och sjunga till andra deltonsackordackord. När intonationen 
stämmer känns det som att dyka genom en metallhinna, där den egna rösten 
försvinner. Jag känner att jag sjunger och öppnar munnen men jag hör inte min 
röst, den upplöses i bordunen och deltonerna som aktiveras. Jag märkte att när det 
stämde kom en eller flera andra deltoner fram i ljuset. Det kändes som de var 
bakom mig och var svåra att observera. De var fragila och försvann lätt eftersom 
deras uppkomst berodde på exakt intonation. Jag fascinerades av det här fenomenet 
och blev beroende av att uppleva det. Det är både vackert och samtidigt 
desillusionerande att sjunga en ton och lyssna på en annan som uppstår. När jag 
gjort den här övningen har jag har fått flera fantastiska upplevelser jag tidigare inte 
fått av ljud; att rösten kommer från utanför mig själv, att förnimma interferenser 
som faktiska fysiska ting och att sväva viktlös. Övningen ställde också frågor kring 
min självuppfattning. Min egen röstklang är förknippad med min identitet, så när 
den upplöstes i bordunklangen blev det på ett sätt också en upplösning av min 
identitet. En annan spännande aspekt av övningen var att den blev starkare och 
djupare ju mer tid jag gav den både i varje enskilt tillfälle men också hur ofta jag 
upprepade den. Detta till trots blev inte kategoriseringarna av tonerna lättare för att 
jag gjorde övningen längre, snarare tvärtom. I början blir ljudet och tonernas 
karaktärer tydligare och tydligare men någonstans vänder det, och ju längre jag är i 
en ton, desto mindre upplevs den som en tydlig identitet vilket gör att jag kan 
intellektuellt gå vilse i tonen. Jag tappar min orientering, vilket är en underbar 
känsla. Jag tror att en del av förklaringen är att ackordet från att bestå av fyra toner 
består av oändligt många toner när jag har lyssnat in mig på deltonerna. Det är lite 
som när jag ser på ett flygfoto som zoomar in, först ser jag bara ett land, sedan en 
stad, sedan en gata, personerna på gatan o.s.v. bara det att alla de här detaljerna 
samexisterar i ljudet. Av att sjunga till bordun märkte jag hur det på olika vokaler 
framträder olika deltonsspektra. Jag märkte också att det gick att förvirra sig själv 
genom att missta deltonen jag formade med munnen med deltonen som uppstod när 
det stämde. När jag hittade in i tonen blev det uppenbart vilket som var vilket, då 
de gemensamma deltonerna känns starka, mystiska och metalliska. När jag 

 
10 Ett septimalt intervall är ett intervall med intonation baserat på den sjunde deltonen 

Figur 2 ackordet 6, 7, 8, 9 
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spenderat längre tid med intervallerna kom det en punkt där vissa intervall inte 
längre kändes lika obekanta. T.ex. den kändes 7:e deltonen bekant och lätt att hitta, 
så till den grad att jag blev osäker på om jag hittat tonen. Mycket av det jag 
identifierat den med tidigare var att den känts ovan och när den var bekant i öronen 
och rösten skapade det förvirring.  

 

Reflektioner av att ha lärt mig mer om renstämning. 
Att lära mig om renstämning satte igång många nya processer. Jag började 

lyssna efter deltonsserier på alla tänkbara ställen, i brum, i instrumentklanger, i tal 
och i min eltandborste. Att borsta tänderna blev helt plötsligt en favorit-
sysselsättning där jag filtrerade och lyssnade på deltoner genom att forma munnen. 
Så fort jag fick tag i en gitarr stämde jag om den till olika renstämda ackord, och 
det var häftigt att erfara hur instrumenten klingade starkare och längre när de var 
renstämda. Stämning och intonation blev någonting mer än rätt och fel, det blev ett 
nytt uttrycksmedel. På samma sätt som att leka med timing kan vara ett 
uttrycksmedel öppnades intonation upp för mig till ett fält att leka med. Samtidigt 
går det också att problematisera det påståendet, kanske uppstod det bara ett finare 
rutnät där det fanns många ”olika” rätt och fel. Erfarenheterna från JI-kursen har 
gjort begreppet och min upplevelse av ”ton” mer komplext. Från att vara någonting 
endimensionellt har konceptet ton öppnats och till att samexistera med rytm, 
deltoner och klangfärg. De olika intervallen har en tydlig karaktär tack vare sina 
olika intonationer och blev efter att jag spenderat lite tid med dem väldigt 
igenkännbara. Renstämning erbjuder andra klangmöjligheter än andra intonationer 
men inte bättre eller sämre. Om en vill ha precision i mikrotonalt spel är det ett 
användbart, eftersom intervallens resonans och klang går att identifiera med hjälp 
av örat. I andra mikrotonala system jag har varit i kontakt med; kvartston, 
sjättedelston, åttondelston involverar det mer gissande från min sida och jag kan 
inte avgöra på samma sätt när jag hittat rätt ton.  

En idé jag blev exalterad över var att jag genom att göra små mikrotonala 
skillnader i intonation kan peka på olika fundamenttoner. Om jag hade molltersen 
6/5 och intonerade en av tonerna så att intervallet blev 7/6 gjorde den lilla 
mikrotonala skillnaden (36/35) stor skillnad för vilken differenston och vilket 
fundament jag upplevde. De olika intervallen pekade på två olika grundtoner som 
ligger en 6/5 från varandra vilket ger den lilla förflyttningen en stor känsla av 
modulation.  

Det känns viktigt att poängtera att trots all den här teoretiska underbyggnaden 
så ligger min fascination för Just Intonation framförallt i det klingande resultatet. 
Jag tycker att teorin och ”renheten” är förförisk och vacker i sig, och det är också 
spännande att för första gången se matematik på ett annat sätt än som siffror. Något 
jag upplevde och fascinerades av när jag började lyssna på renstämd musik och 
experimenterade med intervallen var hur massiv och klar klangen blev. Som en 
monolit som var tyngre och lägre än de enskilda tonerna samtidigt som den också 
sträckte sig uppåt med klara deltoner. Jag upplevde musiken som otroligt färgrik, 
där intervallen var fyllda av tydliga karaktärer och identiteter. Intervallerna grep 
tag i mig, och jag lyssnade på samma inspelningar om och om igen. Det var som att 
helt plötsligt upptäcka en ny smak eller färg med väldig tjusningskraft. 

 Jag fascinerades också av neutrala intervall. Ett neutralt intervall är ett intervall 
som ligger mittemellan stora eller små sekunder, terser, sexter eller septimer. 
Beroende på vilken ton som kommer innan, kan det neutrala intervallet kännas som 
ett stort eller litet intervall. Ett neutralt intervall är ca 50 cent (en kvartston) högre 
eller lägre än ett liksvävande intervall och då de inte finns med i 12TET har de för 
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mig en tydlig, spännande, avig karaktär.11 Jag övade på att sjunga de här intervallen 
och lyssnade på arabiska musikens maqam där de ofta förekommer. I deltonsserien 
går neutrala intervall att hitta i många intervall baserade på 11:e och 13:e deltonen. 
Ett sätt för mig att träna det melodiska steget neutral sekund var att tänka att jag 
sjöng från den 12:e till den 11:e deltonen. 

På ett sätt kände jag mig lite lurad över att jag inte fått lära mig om akustik och 
hur hörseln fungerade tidigare. Det jag som musiker gör är att jobba med ljud och 
därigenom indirekt auditiv perception, därför tycker jag det borde ingå i ett tidigt 
stadium av musikteoretisk undervisning att lära sig om hur det fungerar. Akustik 
och perception är något alla musiker, oavsett genre, förhåller sig till medan annan 
musikteori är kopplad till att få det att låta som en viss genre eller stil. Det var 
också spännande att upptäcka att dissonans inte alltid betytt samma sak som att den 
måste upplösas till en konsonans, utan att det var först under 1700-talet begreppet 
dissonans började användas på det sättet. 12 Jag upptäckte att intonation och olika 
temperatursystem varit stora föremål för debatt, och att jag själv ur ett 
stämningsteoretiskt perspektiv varit fast i idén att ”nutiden, i relation till det 
förflutna betyder utveckling” (Partch 1974:6, min översättning).13 Det är spännande 
att fundera över varför liksvävande tempereratur blivit så allenarådande, då det 
började som en kompromiss för att få klaverinstrument att låta likadant i alla 
tonarter, men därigenom också rundade av många underbara färger.14 Kanske är det 

 
11 12TET = Twelve tone equal temperament, liksvävande temperatur. 
12 James Tenney har skrivit om hur begreppsparet konsonans/dissonans har utvecklats och betytt olika 
saker under olika epoker och sammanfattar det så här: ”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)  
13 Se Bradley Lehmans forskning om hur Bach stämde sitt wohltemperierte klavier.  

14 Det är en svår uppgift att uttömmande förklara hur liksvävande temperering (12TET) fått sin 
nuvarande dominerande ställning, och inte heller min ambition i detta arbete. Däremot kan det vara 
intressant att fundera över i kontext till ämnet Just Intonation. Instrumentkonstruktioner, deras 
stämningar och historiska referenser kan hjälpa till att teckna upp en ungefärlig karta. I Kina finns det 
tidiga teorier om liksvävande temperering på 400-talet men dessa fick inte så stor genomslagskraft 
(Danielou 1979). I Europa föreslog Vincenzo Gallilei år 1581 liksvävande temperering för lutor och 
ungefär samtidigt, år 1596, pratade kinesiske prinsen Zhu Zaiyu och franska Marin Mersenne, år 
1632, om ett sådant system (Encyclopædia Brittanica 2007. Equal Temperament). Däremot verkar 
tempereringen inte omgående slagit igenom på bred front. Enligt Kyle Gann gick utvecklingen 
gradvis från renstämning till medelton, vilket var det dominerande stämningssättet inom barock och 
wienklassicism, och via vältemperering mot liksvävande temperatur (Gann 1997). Medeltons-
stämning ersattes på många orglar med liksvävande temperatur vid olika tidpunkter i olika länder: i 
Tyskland i början av 1700-talet, i Frankrike i slutet av 1750-talet, i England 1850-talet och framåt 
(Doty 2002). Det verkar som att det dröjde innan liksvävande temperatur blev praxis bland musiker 
som spelade instrument där intonation går att kontrollera, antagligen först på 1900-talet (Gann 1997, 
Ablinger 2013). Danielou hävdar att Wagners musik (skriven vid pianot) var mer dissonant när den 
uruppfördes då utförandepraxis fortfarande gjorde skillnad på kors- och b-förtecken (Danielou 1979). 
Arnold Schönberg och Anton Webern argumenterade för att alla instrument skulle spela deras musik 
liksvävande (Cramer 1996), och när jag filosoferar över det kan jag inte undgå att fundera på om 
konceptet tolvtonsmusik, där de tolv tonerna ses som musikaliska byggstenar, kan ha givit 
normerande effekter på intonationen. Kolischkvartetten under ledning av Rudolf Kolisch, som 
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som Schönberg sa att liksvävande temperatur har gjort komplexa akustiska 
förhållanden begripliga och översiktsbara. 15 Ur den här nya kunskapen började små 
sprickor uppenbara sig och ur dem växte, likt ur asfalt små blommor och nya idéer.  

 

Baslektioner  
Som baslärare under min masterutbildning har jag haft Joe Williamson & 

Michael Karlsson. Michael är basist i Kungliga operan och en fantastisk pedagog. 
På ett rent instrumenttekniskt plan finns det inom den klassiska traditionen mycket 
kunskap och lång tradition av att lära sig instrumentet bas. På våra lektioner 
jobbade vi med instrumentteknik, stråkspel och solomusik, t.ex. Bachs cellosviter, 
Hanz Werner Henzes Serenade, Paul Hindemiths Drei Lechte Stück och kontrabas-
sonat. I varje stycke och övning har vi kommit åt ett nytt tekniskt moment att jobba 
med, och i mina anteckningsböcker har jag tjugotalet sidor med utförandetips för 
att komma åt intonation, legato och tydlighet i utryck. Att öva klassiskt blev ett sätt 
för mig att utveckla min spelteknik, som jag förhoppningsvis har med mig oavsett 
vilken sorts musik jag än spelar. Michael har hjälpt mig att återupptäcka att vissa 
svårigheter jag trott varit en del av instrumentet istället varit en del av min teknik, 
och att jag genom att vara noggrann kan komma vidare till en högre nivå. Jag har 
lagt otaliga timmar under hela min master till att göra Michaels läxor ordentligt, 
vilket gett mig en annan förståelse och känsla för hela mitt instrument. 

Joe är improvisatör och basist och han har en lång diger lista över fantastiska 
musiker han spelar och har spelat med. Därigenom har han också mycket 
erfarenhet att dela med sig av. Under våra lektioner pratade vi om olika 
spelsituationer och utmaningar som kan dyka upp. Framförallt så improviserade vi 
tillsammans och pratade om musiken vi gjorde. Joe gav värdefull inspiration och 
tips för att utveckla och ta vidare mitt stråkspel med övertryck- och noisetekniker. 
När jag gick från lektionerna hade jag ofta nya idéer till ljud och tekniker i min 
anteckningsbok som jag ville renodla. Jag fick med mig många andra lärdomar och 
tips som handlade om spel i grupp. Ett var att istället för att bara försöka matcha i 
volym i ljudstarka sammanhang kan det hjälpa att hitta en ledig plats i spektrumet 

                                                                                                                                             
samarbetade tätt med Schönberg och specialiserade sig på tolvtonsmusik, gjorde stor sak av att de 
spelade i 12TET på 1920 talet. För att maskera interferenserna som uppkom introducerade de också 
ett under 1900-talet populärt snabbt ca 7 Hz vibrato (Sabat, undervisning, 19 april 2017 Berlin). 1958 
hävdade Rudolf Kolisch att trakterandet av stråkinstrumenten var i kris då instrumenten och 
intontationspraxis inte utvecklats på 400 år och att intonationen var tvunget att utvecklas till 12TET 
(Kolisch 1958 citerad i Hiebert 2014). Intressant nog hävdar kompositören Peter Ablinger att det var 
först kring 1980 som musiker verkade kunna höra 12TET och därigenom utföra det exakt, och att 
även förespråkare för 12TET 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 intåg (inte minst i filmmusik), jazzharmonilärans teorier om transponering och bandade 
instrument inom popmusik påskyndat 12TET internationella ställning. Oavsett om dessa källor 
tecknar en heltäckande bild så problematiserar de likväl liksvävande temperatur och pekar på att 
dess nuvarande ställning som majoritetsstämning är 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)  
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och uppehålla sig där, för att därigenom kunna höras och påverka musiken. För att 
spela med ”snabb” energi utan att nödvändigtvis spela snabbt föreställde jag mig 
ett snabbt flöde, plockade ut och spelade bara accenterna, samtidigt som jag 
försökte behålla den lätta energin. Det finns många olika nivåer och möjligheter till 
graderingar av tempo – fritt tempo i en grupp, där olika personer kan inta olika 
roller. Jag tycker det finns ett värde i oartigt spel där jag och gruppen inte 
nödvändigtvis försöker hitta samma tempo. Oartigheten är värdefull i många olika 
parametrar, genom att inte försöka synka uppstår en massa spännande saker. Inte 
minst i mikrotonalt spel; då måste jag ha ännu mer pondus och kanske stanna i ett 
skavande intervall. Dels för att inte sprida en känsla av osäkerhet och dels för att 
kunna känna in spänningen som uppkommer. Vi pratade också om värdet att 
begränsa sitt material; genom att presentera ett begränsat tydligt material skapas 
möjligheter för de andra att relatera till det jag gör. Jag la också om min 
pizzicatoteknik för att undvika att ”smälla i” fingret i greppbrädan, en teknik 
många moderna bassister använder, för att få ett klick i anslaget. Jag ville ha ett 
öppnare sound, som låter mer som gamla jazzbassister t.ex. Jimmy Blanton eller 
Wilbur Ware. Vi provade olika anslag tillsammans och tyckte oss höra att klangen 
och volymen dämpades när jag spelade med klick och att ljudet bar mer utan. 
Numer varierar jag mitt pizzsound beroende på 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, såg på instruktionsfilmer av 
basisten Marc Dresser och indiska kocken Vah-chef. Vi täckte helt enkelt ett stort 
fält av vad det innebär att vara basist. 

 

Upptäckten av min röst 
Under arbetet har jag haft som ambition att använda mig mer av min röst i 

solospelet för att kunna addera ytterligare ett musikaliskt lager. Som ett steg i att 
utforska rösten hade jag under vårterminen -16 sånglektioner med Lina Nyberg. Vi 
gjorde teknikövningar, utforskade kroppens klangkammare, falsett, sjöng jazz-
standards och pratade om hur jag som sångare kan gestalta och behandla text. Det 
var en väldigt ovan situation för mig och på många sätt identitetsomvälvande. Det 
kändes nästan absurt när jag värmde upp, med händerna på höfterna för att känna 
stödet, och sjöng riva del sol och i början blev jag full i skratt. Inte för att jag inte 
gillade det eller inte förstod värdet av det; utan för att det låg så långt från hur jag 
brukade se på mig själv. Lektionerna erbjöd en möjlighet att experimentera och 
utforska inte bara rösten utan också min identitet och många förut diffusa begrepp 
som stöd fick en erfarenhetsmässig innebörd. Jag spenderade tid varje dag med 
läxorna och jag märkte stor skillnad i omfång, klang, tonsäkerhet och uthållighet. 
Jag märkte skillnad mellan att sjunga tydliga texter och melodier, respektive att 
sjunga till bordun. När jag sjöng till bordun var fokuset att lyssna, känna efter och 
bli en del av helhetsljudet, men här handlade det istället om att kommunicera text, 
melodi och frasera dem på ”mitt” sätt. Skillnaden var mellan att försvinna in något 
större och därigenom upplösas, respektive att lägga mig ovanpå, att bidra med mitt 
individuella uttryck. Det senare gjorde mig självmedveten och jag konfronterades 
med en känsla av att vara nybörjare och inte kunna sjunga. Jag försökte bemöta det 
med tankar som ”jag behöver inte vara proffs på allt” och ”det enda sättet att bli 
bättre är genom att hålla på”. Att sjunga var så belönande att det kändes dumt att 
inte göra det på grund av en stolthet att det inte skulle låta fint.  

Processen att sjunga och bekanta mig med rösten som började med att sjunga 
till sågtandsbordun tog verkligen fart på vårterminen. Sånglektionerna med Lina 
kombinerades med kursen avancerat jazzgehör med Klas Nevrin där vi varje vecka 
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sjöng tonmaterialet från en ny raga till bordun. Jag frilansade mycket och körade i 
flera av de projekten, och jag fortsatte att själv eller tillsammans med Marcus och 
Ellen Arkbro sjunga till renstämda sågtandsackord. Vi tre hade tillsammans med 
Adam Grauman ett tredagars residens på IAC i Malmö där vi fortsatte att utforska 
att sjunga och spela renstämt. Nu när jag skriver det här i slutet av mitt andra 
masterår känns det långt bort att jag varit så obekväm att sjunga, då rösten blivit en 
bekväm del av mitt musikerskap.  

 

Nordindisk musik och dhrupad  
I samband med att jag intresserade mig och läste om renstämd musik sökte jag 

mig också mot nordindisk musik. Det visade sig att många av renstämnings-
pionjärerna på 60-talet, bl.a. La Monte Young, C.C. Hennix & Terry Riley 
inspirerades av indisk musik och studerade för den nordindiska sångaren Pandit 
Pran Nath. Marcus och Ellen har studerat för La Monte Young och de 
introducerade mig för Pandit Pran Naths musik. Jag blev helt golvad av hans 
jordiga, kraftfulla klang och ville höra och lära mig mer om den musiken. I 
nordindisk musik finns det en otrolig finkänslighet för intonation och en varsamhet 
för hur tonerna behandlas. Jag gick helt in i nordindisk musik; jag letade efter och 
lyssnade på inspelningar, lärde mig sargam, och läste de texter om musiken jag 
kunde komma över. 16 Genom Bengt Berger kom jag i kontakt med genren dhrupad 
och familjen Dagar, och började lyssna på den musiken.17 Dhrupad är den äldsta 
bevarade musiktraditionen i Indien och påstås framföras på samma sätt nu som för 
fyrahundra år sedan. Det som drabbade mig när jag lyssnade på dhrupad var hur 
musiken på samma gång kändes uråldrig, tung, levande, lätt och aktuell samt med 
vilken precision och varsamhet de tonerna behandlades. 

Genom Klas fick jag kontakt med en lärare i Nederländerna, Marianne Svašek, 
en fantastisk dhrupadsångare och pedagog i nordindisk musik. Marianne har 
studerat med Zia Fariddudin Dagar, Zia Mohiuddin Dagar och Uday Bhawalkar 
vilka alla var och är några av de mest ansedda dhrupadutövarna under 1900- och 
2000-talet. Jag kontaktade henne då jag skulle till Nederländerna för att spela och 
ville stanna kvar för att ta en lektion. Spelningen och resan blev inte av men jag 
och Marianne fortsatte att ha kontakt och vi hade istället lektioner över Skype där 
jag fick många övningar, lyssningstips och inspiration att dyka djupare in i 
dhrupad. Hon berättade att hon arrangerade en workshop den sommaren 
tillsammans med Nirmalaya Dey i den natursköna byn Milíře i Tjeckien. Jag kände 
att jag var tvungen att åka dit och bokade en flygbiljett och plats på workshopen. 
Dhrupad tros ha utvecklats ur att recitera den heliga stavelsen Om och de första 
historiska referenserna till dhrupad är från staden Gwalior i norra Indien. 

(Bhawalkar 2016, Widdes & Sanyal 2004) Det är en sångstil där, likt yoga, mycket 
handlar om att komma in i andningen, bottna i sin kropp och inte pressa och 
”övervinna” sin rösteknik. Dhrupad har en obunden spirituell dimension och Zia 
Mohinuddin har sagt att en dhrupadkonsert i första hand är till för att prisa en 
gudom, i andra hand för utföraren själv som en form av meditation och i tredje (och 
sista) hand för publikens nöje (Widdess & Sanyal 2004:38, min översättning). Inför 

 
16: Sargam är ett indiskt solmisationssystem där de olika stavelserna symboliserar de sju graderna, 
svaras, i en skala. De är Sa, Re, Ga, Ma, Pa, Da, Ni, Sa. Tonerna är inte fasta punkter utan har många 
olika intonationer och placeringar beroende på raga (Widess & Sanyal 2004:42). 
17 Dagarfamiljen har länge varit en stor representant för dhrupadgenren och många av genrens utövare 
kommer från den släkten. Bahauddin Dagar är nu den 20e generationens dhrupadutövare i Dagar-
familjen. 
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workshopen gav Marianne mig fler övningar i sargam för att kunna ta del av 
undervisningen på workshopen, där all undervisning var utan papper.  

Marianne introducerade även en av de viktigare övningarna för mig, kharaj, 
vilket är en praktik som går ut på att sjunga andetagslånga toner i lågt register och 
andas in genom näsan, för att på så sätt komma ner i andning, puls och fokus. En 
session kan vara 45 minuter men dhrupadmästarna gör kharaj upp till 4 timmar 
varje dag. Traditionellt sett ska det göras innan solen går upp, innan frukost och 
innan en har pratat då rösten är flexibel. Kharaj är ett sätt att stämma sig själv med 
sin andning och tanpuran18 och samtidigt utöka sitt register nedåt. När jag gör 
kharaj börjar jag på Pa (kvinten) och sjunger den 10-15 minuter, för att sedan gå 
till tonen Ma (kvart), sedan till Ga (ters), Re (sekund) för att till sist landa på Sa 
(grundton). Tanpuran jag sjunger till är stämd till C#2, en hjälplinje under 
basklavens notsystem.  Den här praktiken återknyter till övningen jag gjorde med 
Marcus när jag sjöng till syntbordun, och fyller samma funktion för mig. När det 
stämmer får nya deltoner nytt ljus och varje skalsteg blir ett universum med sin 
speciella klang och deltonsspektra. Känslan av varifrån ljudet kommer förändras, 
jag kommer in i min andning, blir fokuserad på ljudet och känslan i kroppen. 
Kharaj blir en blandning av meditation, musik, fokus- och sångövning. På 
dhrupadworkshopen fick jag lära mig om var olika stavelser vibrerar i kroppen. 
När jag sjunger M och biter ihop vibrerar det i kinderna och hela skallen, A kan om 
jag sitter rätt kännas i hjärtat, E bak i gommen, I framme i munnen vid tungan, när 
jag sjunger Å framträder väldigt tydliga deltoner, O vibrerar i läpparna uppåt näsan. 
Att känna vibrationerna är lika viktigt som att producera ljudet och om jag hör 
sångklangen kommer mina muskler att anpassa sig och skapa ljudet. En av sakerna 
jag verkligen uppskattar med dhrupad är att det inte finns något av det 
västerländska tänket att en ska bemästra kroppen, istället handlar det om att hitta 
styrka genom att vara i och känna den.  

Dhrupad blev en egen isolerad trygg ö där jag kunde utforska min röst, lära mig 
höra små intonationsskillnader, känna hur det känns att sjunga renstämt och utan 
att behöva känna mig tyngd av att inte kunna sjunga. En viktig omvälvande lärdom 
från mina studier av nordindisk är att ”ton” inte är en fast punkt utan ett område. 
Inom området finns olika mikrotonala skuggningar av tonen och hela området 
används på ett delikat sätt i musiken. Jag hade tidigare sett ”ton” som en punkt på 
en notlinje, ett band på en gitarr eller tangent på ett piano och det var befriande att 
lösgöra tonhöjd från den bilden. I Dagartraditionen (den dhrupadstil jag studerar) 
menas det att varje ton har 7 shrutis (mikrointonationer, skuggningar av tonen) 
eller ett oändligt antal shruti. Det finns kunskap om förhållanden, bråktal och 
stränglängder inom nordindisk musik men enligt Danielou föredrar hindustanska 
teoretiker att lära de olika shrutis intonation genom deras emotionella värde, och 
22 shrutis har namngetts efter olika affekter (Danielou 1979:132). Jag ställer mig 
tvekande till att de olika intervallen alltid åkallar samma känsla, och har inte hört 
något om det genom mina studier av dhrupad, men det är spännande att fundera 
över att de olika mikrointervallen även i den här traditionen (enligt Danielou) anses 
ha tydliga identiteter. I dhrupad är avståndet mellan tonerna otroligt viktigt, nästan 
alla toner sammanlänkas genom glissando och olika ornament. Glissando är dock 
ett missvisande ord då avståndet mellan tonerna, gravitationen och mikro-
intervallen som finns där är en stor del av det musikaliska uttrycket. En får inte ta 
en ton rakt på utan varje ton kommer någonstans ifrån och är på väg någonstans. 
Att länka samman toner blev ett sätt för mig att känna in var en ton börjar, hur 
karaktären av en ton ändras med olika intonationsskuggningar och hur långt jag 

 
18 Tanpura är ett borduninstrument som är vanligt förekommande inom nordindisk klassisk musik. 
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kan dra en ton innan jag upplever det som en annan. Även om det finns teoretisk 
underbyggnad så lärs dhrupad vanligtvis ut från tidig ålder på gehör, genom att 
läraren visar en fras och eleven repeterar den tills läraren är nöjd. Marianne 
berättade hur de kunde sitta och upprepa två korta fraser i en vecka när hon 
studerade för Zia Fariddudin Dagar. I varje uppförande återskapas ragan och den 
återskapande förmågan är något som prioriteras och främjas av den gehörsbaserade 
undervisningen. Läraren kanske inte kommer ihåg exakt hur den lärde ut frasen 
dagen innan och eleven kanske har övat in gårdagens fras exakt och får då lära sig 
en ny variant av samma ide. På så sätt får eleven bygger eleven upp en stor 
förståelse för ragan, alla dess karaktäristiska fraser och färger men blir fri att välja 
sin egen väg genom den. Min upplevelse är att det inom dhrupad finns en förståelse 
för att inlärning tar tid och i undervisningen upprepas det om och om igen för att få 
musiken att fästa på djupet. Det är väldigt inspirerande då jag ofta tycker att annan 
undervisning går för fort fram.  

Att sätta sig in i en ny stil och förstå vilka parametrar som är viktiga i den 
musiken födde många nya tankar och gav nya referenser. Då indisk musik är 
modal, kan det vi första anblick verka simpelt, det är bara en skala som går upp och 
ner. Det som slog mig var hur varje ton i sig var ett universum att utforska där hur 
jag närmar mig och intonerar tonen fick stora effekter. Ett byte av ton var en 
modulation som ändrade färgen helt och förändrade min förståelse av bordunen. 
Den här varsamheten för toner upplever jag har påverkat min solomusik. Den eviga 
karaktären som en fast bordun ger har jag använt mig mycket av i min solomusik, i 
t.ex. Ten Variations of D, Intoning och examenskonsertstycket. Även om jag i 
första hand sökte mig till dhrupad för att utforska rösten och intonation fick jag 
med mig många andra kunskaper, b.la. nya sätt att se på 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 utgår ifrån. Alla i ensemblen 
lär sig att sjunga thekan och samtidigt klappa och vifta, beroende på om slagen är 
betonade eller inte. När en kan det så dubblar en tempot på stavelserna men 
behåller grundtempot i klappen. Därefter tripplar en och fyrdubbla tempot. Det blir 
ett sätt att nöta in grundstrukturen samt komma åt avancerad rytmik på ett relativt 
enkelt sätt, som hjälps av muskelminnet att säga stavelserna. I fjortontakten dhamar 
blir t.ex. det tredubbla tempot fjorton, eller sjugrupperade trioler beroende på hur 
en ser det. 

 
 
 

 

Jag köpte en tanpura av Marianne och hälsade på henne i Rotterdam för att 
hämta den, och på köpet fick jag två dagars lektioner och många nya (fantastiska) 
övningar och tips på ny musik. Hon lade fokus på hur jag ska sitta; för att öppna 
upp systemet och komma in i andningen. Jag fick också en ny raga att jobba med, 
Malkauns, som är underbart tvetydig och vacker. Skalmaterialet i ragan är Sa, 

Figur 3 Dhamartals theka noterad i ursprungstempot och tredubbla tempot och de rytmiska grupperingar det resulterar i. 
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komal ga, Ma, komal da, komal ni. 19 Ma är e viktig ton i ragan och en av tanpurans 
strängar stäms till Ma istället för Pa. Ragan får en hybridkaraktär där det går att 
höra båda Sa och Ma som grundton. Jag tänker att det har att mycket att göra med 
tanpurans stämning. Tanpuran stäms traditionellt Pa Sa Sa Sa, vilket motsvarar 3, 
4, 4, 2 i Sas deltonsserie där förhållandet mellan tonerna pekar på Sa som 
fundament. I Malkauns stäms tanpuran till Ma Sa Sa Sa och det bildar 
frekvensförhållandena 4, 6, 6, 3 i Mas deltonsserie och förhållandet mellan tonerna 
pekar på Ma som fundament. Det får som effekt att det är lätt att känna Sa som 
kvinten i skalan även om det är grundton, vilket är en bidragande del till ragans 
tvetydiga karaktär.  

Att sjunga till en akustisk tanpura är någonting helt annat än att sjunga till en 
inspelad, det går knappt att jämföra. Det är en underbar upplevelse att sitta med 
instrumentet i mitt knä, precis bredvid det deltonsrika ljudet och känna hur det 
vibrerar i min kropp. Alla detaljer, de gemensamma deltonerna och differens-
tonerna, känns så tydligt när jag sjunger till tanpura. Renstämning känns inte som 
något fixerat jag lärt mig, utan något som jag, varje gång jag umgås med tonala 
ljud måste återupptäcka, och att sjunga till tanpura är en bra daglig praktik för att 
göra det. Efter att jag fått tanpuran har jag sjungit mer och varje sångstund blir en 
repetition i renstämning. Något av det det vackra med dhrupad är hur de använder 
alla effekter av intonation, inte bara när det är stämt. T.ex. ska en stämma 
tanpurans två mittensträngar nära, men lite ifrån varandra så deltonerna 
interagerar.20 Även inte helt stämda toner kan öppna vackra världar. 

 

Utbytesstudier i Berlin 
Redan när jag ansökte till KMH ville jag åka på utbytesstudier i Berlin. Stadens 

vibrerande improvisationscen, som de senaste 25 åren varit ett bubblande centrum 
för improvisation, och studier av intonation med Marc Sabat lockade mig mot 
Berlin och UDK. Jag ansökte till kompositionsutbildningen och blev antagen, och i 
oktober 2016 gick flyttlasset, som bestod av min kontrabas och en resväska, till 
Berlin.  Jag såg min vistelse i Berlin som en möjlighet att vara i en virvelvind av 
intryck och jag försökte fylla på med så mycket jag bara kunde. Jag gick på en 
mängd kurser och gick på konserter flera dagar i veckan. Det var fantastiskt 
inspirerande att vara i och ta del av en så levande och aktiv scen. Varje kväll var 
det mellan 2-7 konserter med improviserad musik, med musiker som hade andra 
sätt att lösa musikaliska situationer än i Stockholm. Det var en scen där det inte var 
konstigt att fråga musiker som just spelat en konsert om de ville ses och spela, och 
jag spelade med många av mina förebilder; Michael Thieke, Biliana Voutchkova, 
Mazen Kerbaj, Kai Fagaschinski, Tisha Mukarji, Andrea Neumann, Emilio 
Gordoa, Ute Wasserman, Michael Vorfeld, Axel Dörner och Derek Shirley. Det 
slog mig att det finns dialekter i olika improviserande scener gällande material, 
frasering, pausering och längd på stycken. Detta födde nya tankar och erfarenheter. 
Även om det är svårt att peka på specifika saker jag lärde mig av det är jag 
övertygad om att den lyssnande, pratande och spelande erfarenheterna påverkade 

 
19 Komal betyder sänkt ton. I det här fallet skulle skalan motsvara C, Eb, F, Ab, Bb 
20 ”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).  
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mig minst lika mycket som mina studier. Jag kastade mig ut i kurser och situationer 
där jag inte kände mig bekväm, ofta bestod det obekväma i att situationen var 
obekant och där finns det ju också möjlighet att lära mig något nytt. Från att i 
Stockholm i första hand varit basist blev jag i Berlin kompositör och hade i första 
hand kompositionslektioner. Det var inte heller många som visste att jag kunde 
spela bas, vilket öppnade upp för att testa nya grejer. Det var en mycket 
inspirerande och frigörande känsla att upptäcka en stad, ett språk, människor och 
hitta en ny vardag, där jag hade mycket tid samtidigt som jag fick spännande input 
och uppgifter från skolan. 

I kursen om 1900-talets satslära fick vi varje vecka skriva små kompositioner 
utifrån Messiaens olika modi och använde hans olika rytmiska tekniker: utgå från 
en rytmisk cell och addera punktering, använda spegelrytmik, rytmiska 
kanontekniker och lager. Det var en bra övningar i att vara ekonomisk med sitt 
material och vrida och vända på det för att ge musiken form. En ahaupplevelse var 
att jag genom att identifiera och använda mig av en strukturell princip i 
komponerandet kunde underlätta att få musiken sammanhängande enligt en osynlig 
men hörbar logik. Jag läste instrumentation, där vi analyserade partitur och skrev 
instrumenteringar från utdrag av olika klassiska symfonier. Där det blev uppenbart 
för mig att noter är en abstraktion och att notskrift inte är någonting statiskt utan 
betytt olika saker nu och förr. Det öppnades även här som i nordindisk musik 
sprickor i normen om ton som en plats på en notlinje. Ett exempel på det är att 
pukor i barock och wienklassicism noterades som C (tonika) och G (dominant) 
oavsett tonart och om dominanten var stämd ovanför tonikan. Trots att noter på ett 
sätt blev en abstraktion upplevde jag också att genom att jobba mycket med partitur 
blev jag mer bekväm med noter och hörde mer musik ju mer noter jag läste.  

 
 
 

 
På strukturhören, klassisk formlyssning, lyssnade vi på kompositioner från olika 

epoker och analyserade deras form. Här såg jag samma sak hur formen blev ett 
resultat av olika användanden av samma kompositionsidé. Att tänka på form på det 
analytiska sättet var något nytt för mig, men jag kan se att det påverkat mitt sätt att 
tänka när jag komponerar. Min relation till form har tidigare varit en 
erfarenhetsbaserad, kroppslig upplevelse, där jag känt när formen fungerat. Ofta i 
improviserad musik upplever jag att det skapas en röd tråd ur improvisationen som 
gör att många ickelinjära former kan fungera och det är spännande att följa med i 
musikernas processer och interaktioner. Nu när jag skrev musik blev jag mer 
medveten kring formval, och ville prova att motivera varför material uppkom när 
de gjorde, vilket var en ny spännande dimension. 

Huvudsyftet med att åka till Berlin var att studera intonation och komposition 
med Marc Sabat. Våra individuella lektioner antog en workshopform där vi spelade 
och lyssnade på intervall och spelade små kompositioner och idéer jag hade med 
mig. Det blev en blandning av instrumentteknik, gehör och kompositions-
undervisning i en stimulerande och utvecklande blandning. Marc var engagerad, 
välkomnande, inspirerande och var bra på att möta mig och min improvisations-
bakgrund. Han uppmuntrade mig att skriva musik för bas och viola, och mycket av 
musiken jag skrev i Berlin blev för den sättningen. Det blev en logisk utveckling av 
mina etyder, där jag kom åt nya stämningsteoretiska och kompositionella detaljer. 

 

Timpani

Tonika 
Dominant Kunde klinga så här

?

˙

˙

˙b

˙b
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Intonationsundervisning med Marc Sabat 
På intonationskursen med Marc arbetade vi med 
intonation från olika vinklar. Vi sjöng intervall och 
lärde oss om tetrakord där vi delade in kvarter med hjälp 
av olika stora steg. Vanligt i gammal skalteori, i t.ex. 
byzantinsk musik, är att en utgår från 2 rena kvarter 
(4/3), så kallade tetrakord, separerade av en stor sekund 
(9/8) där en delar upp kvarten i tre steg. Indelningen 
av stegen kan variera men de två kvarternas 
indelningar är ofta likadana. Kvarten får olika känsla 
beroende på hur den delas in och vi testade olika 
indelningar; med litet steg i botten och stort steg över, 
med stort steg i botten och litet över eller att göra 
stegen lika stora. Ett vanligt tetrakord i byzantinsk 
musik är baserat på molltersen 6/5, där den ena tersen 
är stämd gentemot grundtonen och den andra mot 
kvarten, och vi kände in de olika skalstegen det här 
tetrakordet bildade. 

Vi sjöng även till bordun, och Marc visade att när 
en närmar sig ett stämbart intervall finns det en region 
där intervallet låter som ett nästan stämt intervall och 
vi provade gränserna mellan de olika intervallen; vad 
är den högst stämda tersen jag kan sjunga innan jag 
börjar höra den som en ostämd kvart?21 Jag kände på skillnaderna mellan 
intervallerna 9/8 och 8/7, 12/11 och 16/15, 7/6 och 6/5. Då jag tidigare jobbat med 
intervall på ett mer vertikalt sätt som harmoni blev det här en annan vinkel att 
angripa renstämning. Vi lärde oss om pythagoreisk stämning, vilket är ett system 
där alla intervall är baserade på rena kvinter och kvarter. När en staplar 12 
renstämda kvinter, vilka är 2 cent högre än liksvävande, och jämför det med 7 
oktaver, uppkommer ett mikrointervall som kallas pythagoreiskt komma vilket 
motsvarar ca 23,46 cent. 22 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
21 Stämbara intervall är intervall som går att stämma med örats hjälp (Sabat & Hayward 2004).  
22 Ett komma är ett litet intervall, som uppstår när en ton stäms på olika sätt. 

Figur 6 Skillnaden mellan 12 rena kvinter och 7 oktaver. Mellan B# och Cär det ett 
pythagoreiskt komma, där B# är ca 23,46 cent högre än C. 

 

Figur 5 byzantinsk indelning av tetrakord baserat på 6/5. De 
andra intervallen som uppstår är 10/9 och 81/75 

Figur 4 olika indelningar av tetrakord. Litet steg i botten 
och större över, stort i botten och litet över, och två lika 
stora steg 
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Mellan 5e deltonen (2 oktaver och en ters) och 4 kvinter uppstår ett s.k. 

syntoniskt komma och på liknande sätt introducerar varje nytt primtal ett nytt 
komma och sätt att dela en helton. Det är utifrån den här kunskapen om primtalen 
och komman Marc Sabat och Wolfgang von Schweinitz utvecklat Extended 
Helmholtz-Ellis notation, en notation där varje nytt primtal har ett eget förtecken. 
När en staplar renstämda intervall bildar de inte slutna cirklar som går jämt ut, utan 
spiraler som bara fortsätter. 

En av skillnaderna mellan liksvävande temperatur och renstämning är att i 
liksvävande rundas kanterna av redan vid den 5e deltonen, där skillnaden mellan 
vad som är pythagoreisk ters och 5 limit ters blir en kompromiss mellan dem. 23  På 
samma sätt finns det också bara en liten sjua medan det i JI finns många med olika 
med sina egna karaktärer och färger, t.ex. 7/4, 9/5 och 9/16. På liknande sätt, 
försvinner konturerna och karaktärerna från primtalen i liksvävande temperatur.  

Något vi också jobbade mycket med var att lära oss hur vi kan räkna ut 
avståndet mellan olika intervall. För att räkna ut avståndet mellan två intervall 
dividerar en det större intervallet med det mindre. T.ex. för att ta bort intervallet 
9/8 från 4/3 dividerar jag 4/3 med 9/8. Enklast sättet att göra det är invertera dem 
och multiplicera täljaren med nämnaren.  
 

4 / 9 = 4 *  8  = 32  
3 / 8 = 3 *  9  = 27 
 

För räkna ut hur stort två intervall blir tillsammans 
multiplicerar en dem. 
 

4 *  9  = 36 = 3 
3  * 8  = 24 = 2 
 

Ju mer vi höll på med bråktalen desto mer musik hörde jag och mindre matematik 
upplevde jag. Nu när jag lärt känna intervallen och skriver bråktal betyder de inte 
längre bara siffror, det betyder klangen av intervallen. Jag hör och minns 
intervallernas färger och karaktärer, så när jag skriver 7/4 eller 11/8 är det en livfull 
association jag får.   

På intonationskursen fick vi alla i uppgift att skriva små etyder för kontrabas 
och fiol som jag och Marc sedan spelade på lektionerna. Det för att alla skulle få en 

 
23 Limit är ett begrepp för att beskriva vilka primtal som används. I 3 limit används intervall baserade 
på primtal upp t.o.m. 3 (2 och 3, det som kallas pythagoreisk stämning), i 5 limit används 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. 

Figur 7 Kommat som uppstår mellan 4 kvinter och 5/1 är intervallet 81/80 vilket motsvarar ca 22 cent  
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klingande förståelse av vad det var vi pratade om och hitta teoretiska exempel som 
bottnade i det vi försökt förmedla med våra kompositioner. Det innebar också att 
jag fick dubbel träning eftersom jag för att kunna spela intervallerna var tvungen 
att kunna föreställa mig och höra dem. Vi stämde intervallerna genom att lyssna på 
de två tonernas gemensamma deltoner och hur de interagerade. Ju renare intervallet 
blev desto långsammare blev också interferensen i hastighet vid de gemensamma 
deltonerna. När intervallet stämmer är intervallet svängningsfritt och får en lyster i 
deltonerna och tyngd. I renstämda intervall kommer var x:e 
delton i y sammanfalla med var y:e delton i x, vilket betyder 
att i intervallet 3/2 kommer treans andra delton sammanfalla 
med tvåans tredje delton. För att räkna ut vilken den första 
gemensamma deltonen var multiplicerade vi siffrorna i 
bråktalet.  3/2 ger 6 som första gemensamma delton för de 
två tonerna. Samma principer gäller för alla renstämda 
intervall. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

Vi pratade också hur vi kunde få fram interferensrytmerna tydligare eller 
maskera dem. När vi har två instrument eller ljudkällor spelar placeringen i 
rummet, klangfärg och dynamik stor roll för interferensens tydlighet. Är de spelade 
instrumenten nära varandra i rummet, har de jämn dynamik och liknande 
klangfärg, så är det lättare att höra helheten som ett gemensamt ljud, vilket gör att 
interferensrytmerna framträder tydligare.  

Något som skiljer renstämning från annan musikteori är att 
upplevelsen av hur konsonant ett intervall låter beror på vilken 
inversion eller oktavspridning det har. Toner får inte samma 
värde när de oktaveras, även om de har liknande karaktär. T.ex. 
har 3/1 ett väldigt konsonant gemensamt ljud, där 3 smälter in i 1 
klang och det låter ”som en ton”. 3/2 är konsonant men har mer 
karaktären av ett intervall.  I 4/3 är den lägre tonen inte längre 
grundton och intervallet är ytterligare mindre konsonant, en 
”dissonant konsonans”.  

Fritt översatt går ordet intonation ”att härleda till grekiskans substantiv tonos, 
vilket betyder någonting som är spänt, spänning (av en sträng), baserat på verbet 
teinein, att spänna, att dra. Intonera kan på sätt betyda att vara i tonen, i strängen 
som spänns, att göra den hörbar, att göra musik med den” (Schweiger 2015, min 
översättning), och det var något Marc visade mig med hela sin närvaro. Jag tror att 
jag tidigare satt upp mentala begränsningar för vad som är möjligt att stämma, höra 
och spela, och likt Michael visat mig tidigare visade Marc mig nu en väg vidare. 

Figur 8 Graf över hur intervallet 3/2s 
deltoner interagerar (Lamb)  

 

 

 

 

Figur 9 Intervallet 3/2 och dess första 
gemensamma delton. Cs tredje delton (G) 
sammanfaller med Gs andra delton (G) 
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Han uppmärksammade mig på min stråkteknik och att tonhöjden gick upp och ner, 
ibland så mycket som 20 cent, när jag bytte stråk. Det hade jag tidigare avvisat som 
något sensträngar bara gjorde och inte gick att kontrollera, men efter att ha övat 
långa toner med noggranna stämapparater kan jag nu vara mer precis. Marc lärde 
mig också att den ideala stråkplaceringen för att spela flageoletter är mellan 2/3 
och 3/4 av det som återstår av strängen mellan fingrar och stall. Något som var 
intressant var att när jag och Marc stämde våra instrument stämde vi först med 
apparat för att sedan korrigera med öronen. Öronen är så exakta, mycket snabbare 
och mer lättjobbade än stämapparater när en spelar intervall och inte bara en ensam 
ton. En övning Marc gav oss var att sjunga tonerna C och D mot olika fasta toner. 
Först mot ett G, sen mot ett Ab, A o.s.v. för att se hur jag spontant intonerade 
intervallen och hur C och D:et förändrades beroende på vilken ton jag spelade. De 
olika C:en och D:en reflekterade hur jag förstod och tolkade bastonen.  
När jag spelade G intonerade jag C som en 4/3 men när jag spelade Ab intonerade 
jag det något lägre för att hamna i 5/4 relation med Ab:et o.s.v. Mot en del toner 
finns det många alternativ att välja av C och D och det är ett spännande och 
intuitivt sätt att experimentera och få en uppfattning om de olika intonationerna 
som finns av en ton.  

Alla de här nya erfarenheterna gav mycket inspiration och idéer till ny musik 
och etyder: Hur kan jag använda mig av interferenser? Hur kan jag använda rösten 
i mitt solospel? Hur kan jag använda mig av renstämda intervall? Sprickorna i 
tonrummen och insikten att toner inte är fasta punkter utan snarare flytande 
områden gav nya tankar och även nya ingångar till material. Andra 
inspirationskällor var hur Berlins improvisationsscen använde pauser, tystnad och 
form. Dessutom hade min stråk- och röstteknik utvecklats och allt det smältes ihop 
och vidareutvecklades i etyderna. Även om det i den här texten kan verka som två 
separata processer - att lära sig om teori och stämning och göra etyder - var det en 
sammankopplad, växelverkande och lyssnande process. Nyfikenheten som 
kunskapen satte igång var oundgänglig för etyderna som blev till under samma tid, 
något som vi kommer att se i nästa kapitel.  

 
 

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

För att omsätta mina nya kunskaper om akustik, perception och intonation har 
jag under det här arbetet gjort etyder. I det här avsnittet beskrivs etyderna 
kronologiskt; hur jag arbetat med dem, vilka tankar jag haft när jag komponerat 
dem, och vilka erfarenheter och reflektioner arbetet med dem har givit. Om jag kort 
sammanfattar min process till fyra stadier, så funderade jag över mina ljud och 
alternativa spelsätt och systematiserade dem i första stadiet, till att i andra stadiet 
intressera mig för ihållande ljud där jag arbetade med små akustiska detaljer som 
interferenser, övertryck och multifoner. Därefter influerade min nya kunskap om 
intonation musiken och jag började använda renstämda intervall, min röst, 
differenstoner och försökte sammankoppla dem i en vertikal form. I Berlin skrev 
jag etyder för viola och kontrabas, och de två fristående stämmorna möjliggjorde 
att utforska modulation, där upplevda fundament och differenstoner skiftade, på 
nya sätt jämfört med solobasformatet. Med hjälp av dubbelgreppsövningar fick jag 
nya erfarenheter av gemensamma deltoner och differenstoner, och den processen 
fortsatte jag fram till examenskonserten. Från att i början varit ett stort musikaliskt 
område jag bearbetade så smalnade det helt enkelt av mot att jobba med just 
intonation, ett område som jag fann väldigt inspirerande och lustfyllt att jobba med.  

 

Första etyder 
För att komma igång med mina etyder sammanställde jag och konkretiserade de 

material och ljud jag gillade och brukade använda när jag improviserade. Det för 
att på ett djupare plan förstå vilka de var och se om jag på så sätt kunde få idéer till 
nya material. Jag använde mig ofta av olika musikaliska lager av ljud, och jag hade 
en tanke om att ett sätt att komma åt nya material var att använda de ljud jag redan 
brukade använda men i andra kombinationer och längder. Jag försökte komma på 
de ljud jag gillade att göra, skrev ner och systematiserade dem i olika kategorier, 
samt försökte se i vilka kombinationer de brukar inträffa. 
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övergångar. Figur 11 Tabell över de olika ljud jag brukade göra sorterade efter kategorierna: Overpressure, Multiphonics, Flageoletter, Pizzicato, 
Interferens, Toner, Just Intonation, Scorda Tura, (bas)Kroppen, Brus, Tremolo, Klädnypor, Röst. Uppe till höger finns olika parametrar att 
påverlka i de olika ljuden och olika sorters övergångar. 
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Min ambition var att bryta upp invanda mönster där de olika ljuden följde efter 
varandra i liknande ordningsföljder, samt få en överblick över mina ljud för att 
kunna renodla dem. Den första övningen gick ut på att sätta ihop olika punkter på 
pappret med varandra med olika typer av övergångar; tvärt, stegvis, gradvis, med 
paus mellan eller med olika dynamiska utvecklingar. Det här ledde vidare till några 
av de första etyderna som var korta 2 minutersetyder med instruktioner om 
densitet, dynamik, lager, rörelser och tidslängd. 

Jag hade en liknande idé rörande tidsangivelserna, jag hade insett att jag 
tenderade att spela vissa ljud under lång tid och andra under kort, så att spela 
bestämda tidsangivelser blev ett sätt att försöka bryta ljudens invanda durationer. 
På mina baslektioner med Joe pratade vi om att skapa flyktvägar ut ur ljud, så att 
varje ljud kunde utvecklas åt olika håll. Jag försökte komma åt det genom att 
identifiera olika parametrar i varje ljud och träna på att påverka dem oberoende av 
varandra. Det kunde vara parametrar som inneboende rytmik, hastighet, dynamik, 
klangfärg eller tonhöjd.  

Jag upplevde att systematiserandet gav mig en överblick och var värdefull för 
att minnas, renodla ljuden och konkretisera min process. Övningen att sätta ihop 
olika ljud med övergångar triggade dock inte så mycket. Jag undrar om det är p.g.a. 
att det ”seriella” och fragmentiserande tänkandet, där varje parameter är en egen 

Figur 12 Etyderna 1-5 Skulle spelas med olika ljud och fokuserade på durationer, dynamik 
och densitet.  
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frånskild identitet, inte har så mycket att göra med hur jag upplever ljud, och att det 
var därför jag upplevde det svårt att jobba på det sättet. Hur jag upplever ljud har 
kodats om, så ljudet påminner mer om ett fält, ett område, och inom det området 
finns ljudets egenskaper i tätt sammanflätade spektra: dynamiken påverkar 
deltonernas styrka som i sin tur påverkar klangfärgen; på liknande sätt påverkas 
tonhöjden av frekvensernas rytmer som också de påverkar klangfärg o.s.v. Nu när 
jag redigerar det här arbetet kan jag tycka att det var en bra idé vettig att ta upp 
igen, inte för att särskilja ljuden från varandra utan som arbetsredskap för att 
möjliggöra att höra nya kombinationer av ljud. Utifrån de här första etyderna 
hittade jag en arbetsprocess jag använt mig av genom hela masterarbetet: att plocka 
upp spännande fält ur improvisationer och skriva ner minnesanteckningar av de 
idéer och material jag gillade för att kunna ta upp tråden och utveckla den igen 
senare. 

Jag bokade en inspelning i KMHs studio den 17:e december 2015, som ett 
terminsprov, för att ha ett konkret tillfälle att jobba inför. Det fungerade bra som 
morot och gav mitt arbete ett nytt fokus och riktning. Jag grupperade 
minnesanteckningar från min bok efter ljud och tekniker som jag tänkte 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 få möjlighet att öva på ljud och tekniker jag tyckte var 
spännande och ville renodla, och dels att använda ljuden i en musikalisk kontext 
med sin egen skepnad och form.  

 

Ten Variations of D 
Ten variations of D är en stram undersökning av interferenser. Jag hade märkt i 

mina improvisationer att jag genom att spela tonen D med stråke, som lös D- sträng 
och samtidigt som grepp på A strängen och intonera dem lite olika uppkom en 
interferensrytm. Stycket i sig är förändringen i hastighet av interferens. 

Figur 13 Notation av Ten Variations of D. Noterad i början av oktober 2016 
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Figur 14 Bild av två sinusvågor som interagerar. Här går det se hur de ömsom släcker ut och 
förstärker varandra. (Doty 2002) 
 

Interferenser uppstår när två eller flera ljudvågors frekvenser är ur fas med 
varandra. För varje Hz24 skillnad i frekvens mellan de tonerna hör vi lika många 
pulseringar per sekund. När två frekvenser med närliggande frekvens, låt säga 100 
Hz och 101 Hz ljuder samtidigt kommer vi höra en långsam fasoscillation en gång i 
sekunden. Det vi hör är genomsnittet av de två tonerna, 100,5 Hz, och hur tonerna 
förstärker och släcker ut den frekvensen vilket ger upphov till ett pulserande, 
rytmiskt ljud. Att interferenser uppstår har med innerörats anatomi att göra, örat är 
inte tillräckligt högupplöst för att höra båda tonerna. När toner ligger innanför det 
som kallas det kritiska bandet kan vi inte urskilja de olika tonerna utan de smälter 
ihop till en surrande enhet (Sundberg 1989:81-82). Ten variations of D pekar 
därför på perceptionens begränsningar och hur innerörat formar min upplevelse av 
ljud.  Då de högre deltonerna är heltalsmultiplar av grundfrekvensen så kommer 
det vid en liten snedstämning av grundfrekvens höras snabbare interferensrytmer i 
de högre deltonerna, då de är fler Hz ifrån varandra. 

 
Tabell över 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 315 Hz 
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 snedstämning av grundfrekvens ger större skillnad i Hz högre upp i deltonsserien vilket 
ger snabbare interferensrytmer högre upp i spektrat. 
 
Om jag hade gjort det här 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, stråke, teknik och intention 
någonting annat där det finns en rikedom och kraft. Stråken som darrar, strängen 
som vrids, tonhöjden som förändras i stråkbytet bidrar med sina kvaliteter till 
musiken.  

Att spela Ten variations of D framkallade ett tillstånd som jag älskade att 
befinna mig i: jag förstod inte vad som hände och vad jag hörde, och det mysteriet 
lockade mig att spendera mycket tid med materialet. Jag lyssnade och inspirerades 
av Éliane Radigues musik, framförallt stycket Naldjorlak för cello. Något jag 
uppskattar med Radigue är hur musiken ständigt flyter och förändras, och hur 
interferensrytmerna blir som stora vågor på ljudhavet. Sommaren innan 
masterprojektet började gjorde jag en solokonsert på Fylkingen där jag spelade 
embryot av den här låten, där den också fick sitt namn. Jag hade jag fyra stycken 

 
24 Hz = Svänging per sekund 
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telefoner som spelade två sinustoner var, och alla spelade versioner av tonen d. 
Sinustonerna i varje telefon var stämda 0,3 Hz från varandra, och varje telefon 1 
Hz ifrån varandra. Jag placerade telefonerna i en fyrkant runt publiken så att 
interferenserna dansade runt publiken i rummet. Till det spelade jag mina två 
versioner av d och första halvan konserten var interferensbaserad. Utifrån fortsatt 
experimenterade med interferenser började en komposition växa fram. Från att 
först bara intonerat D:et lägre, insåg jag att jag fick starkare interferensrytm om jag 
började gå uppåt mot ett Eb, något som kan vara beroende på min bas egna 
resonans. Jag började också (även om jag då inte visste vad det var) känna av 
differenstonerna som en låg mystisk basresonans när intervallet blev större. 
Formen från sommaren fanns delvis kvar, och efter att ha spelat interferenser hade 
jag ett parti där jag spelar olika sorters brusljud på strängarna, för att sedan komma 
in på ett snabbt stråktremolo. Tremolodelen var inspirerad av Mike Majkowskis 
bassolon där han spelar snabba tremolon på flageoletter, där stråkens hastighet blir 
en vind flageoletterna kan segla på likt stora isblock på ett stilla men strömt vatten. 
Min variant var att spela utan flageoletter och istället få fram deltonerna genom 
stråkplacering. Stycket slutade med morseliknande rytmer jag gjorde genom att 
spela med stråken på stallet.  

Efter att ha hypnotiserats av interferenser under många dagar och timmar fick 
det mig att fundera på vad det är som händer när jag lyssnar på ett ljud under en 
längre tid. När jag hörde ett ljud en längre tid skapades en upplevelse att ljudet var 
något beständigt materiellt istället för något som återskapades i varje sekund. Jag 
förväntade mig att ljudet ska fortsätta även nästa sekund vilket gjorde att det gick 
att träda djupare in i klangen än det första intrycket. Attraktionspunkterna 
förflyttades, från att först vara kontrabas spelad med stråke till att ge plats att 
uppleva andra detaljer i t.ex. interferensrytm och deltoner. Ljudet blev ett slags 
inverterad tystnad där det konstanta ljudet försvann in i den perifera lyssningen där 
den blev till en relief mot förändringarna i ljudet, som blev de musikaliska 
insatserna. När jag ”trätt in” i ljudet så hörde jag bara interferenserna och rytmerna, 
inte tonhöjden. Identiteterna ”ton” och ”bas” försvann, på liknande sätt som jag 
upplevde att jag försvunnit in i sågtandsbordunen med sången. Tonerna 
förvandlades från att vara endimensionella, med sina enkla betydelser, till 
mångtydiga 3D-objekt där de enskilda tonerna inte längre fanns utan samexisterade 
med ”rytm” i ett hav av deltoner. På något vis hade jag i mitt lyssnande förändrats 
från ett perspektiv där ”ton” betydde tonhöjd och ”rytm” när tonerna inträffade. Nu 
var istället rytm den starkaste beståndsdelen, som uppstod av att jag spelade 
ihållande toner. På ett sätt visade interferenserna mig att min känsla av tonhöjd, 
och värdet av det, var något jag lärt mig, och inte något som finns i det faktiska 
ljudet. Det som hänt tidigare i kompositionen hade raderat bort de harmoniska och 
melodiska funktionerna från tonerna och jag kunde höra dem som bärare av andra 
betydelser. Det gör att när jag i mitten av etyden spelar en mollters och en durters i 
lågt register upplever jag dem inte som dur eller moll utan bara som klangpelare 
och rytmer, vilket jag inte tror hade hänt på samma sätt om jag spelat dem direkt 
utan det långsamma interferensglissandot. Det här omkodade användandet av 
tonhöjd är något som inspirerade mig och som jag försökte och fortsatt försöker få 
med i mitt spel.  

 

Oaktree  
En annan teknik jag jobbade med var att spela med övertryck. När jag spelar 

med stråken i en speciell position nära greppbrädan med ett visst stråktryck kan jag 
bryta strängens normala svängningar och få fram toner med lägre frekvens, ungefär 
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en stor septim under tonen jag trycker ner. Människans hörbara område för ljud är 
ca 20Hz till 20 000 Hz men förändras när vi åldras (Sundberg 1989:54). När jag 
spelar med övertryck på de lägre strängarna svänger tonen så pass långsamt att 
frekvensen blir under gränsen för det vår perception tolkar som ton, och det 
upplevs istället som rytm. Det går att säga att toner och intervall i mikroperspektiv 
är rytm25. Med övertryck går det att hitta ett läge där det inte blir en tydligt 
definierad ton utan ett knarrande rytmiskt ljud. Det är ett rikt ljud med fullt spektra; 
hårt, sönderslitet och distat. I Oaktree ville jag renodla den tekniken och skapa 
form, variation och flöde i det reducerade uttrycket. Jag inspirerades av hur Axel 
Dörner spelar solo med luft och brusljud och hur han skapar formblock med skarpa 
byten. Det finns många lager, rytmer och rörelser i hans ljud och det var liknande 
kvaliteter jag ville komma åt i Oaktree. Jag experimenterade och hittade olika 
färger av liknande ljud och satte ihop dem till en form.  

 I låten spelar jag, som i Ten variations of D, ett ihållande ljud för att komma 
djupare in i ljudet. De pauser som uppstår gör det oavsiktligt, men jag tycker att de 
ger energi till musiken och skapar en känsla likt luftgropar upplevda från ett 
flygplan; jag håller andan. Jag letade efter olika hastigheter i ljudet, efter olika 
spektrum som hade ljusare eller mörkare klang. Jag jobbade med glissando, 
dynamik, med att ha strängen nertryckt eller inte, att spela på en eller två strängar, 
och hitta ställen där något som liknar en multifon uppstår. Jag blandade det hela 
med isblock av multifoner för att ha en tydlig kontrast till det hårda mullriga 
övertrycksljudet. Jag funderade mycket på hur länge jag skulle ligga på varje del 
och använda varierande längder och oanade byten för att skapa en oförutsägbar 
form. Jag upplevde att det skapades en rytmisk energi som förde låten framåt när 
jag bytte ljud på ett oförutsägbart sätt, trots låtens statiska karaktär. Den här låten 
var en teknisk utmaning bara att orka spela, och efter att ha spelat den hade jag ofta 
lite kramp och märken i händerna efter stråken.  

 
25 JI Intervall är svängningsförhållanden. I intervallet kvint, 3/2, svänger den ena frekvensen 3 gånger 
medan den andra svänger 2 gånger. Om ett renstämt intervall spelas upp i långsamt tempo, under 
gränsen för det vi upplever som tonhöjd (ca 20Hz), kommer vi istället höra det som en polyrytm. För 
ljudande exempel besök http://dantepfer.com/blog/?p=277 

Figur 15 Oaktree noggrant komponerat men inte lika noggrant noterad. Noten avslöjar på samma 
gång min ickelinjära arbetsprocess. 
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Sprouts 
I den här etyden ville jag öva mig på att spela ett snabbt tremolo utan definierad 

tonhöjd. Jag ville komma åt lite av det rytmiska, ihållande flödet en del blåsare 
kommer åt när de trycker ner klaffarna och spelar blåsljud. Jag närmade mig det 
genom att vicka stråken snabbt fram och tillbaka över stallet. Det finns en tema-
solo-tema form och dynamisk utveckling i etyden där jag på ”solot” spelar mer och 
mer på strängarna och gör noisiga ljud genom att vrida stråken över strängarna och 
spela spräckta flageoletter. Det här ljudet och övertryck har blivit ljud som 
påverkat hur jag spelar i grupp och som jag ofta använder mig av. 

Multi  
Jag hade länge velat lära mig mer om och utforska multifoner på kontrabas. Jag 

hade hört och gillat ljuden på andra instrument men inte hört någon göra dem på 
kontrabas. Jag hade tänkt att det borde gå att göra multifoner på bas och 
experimenterade på olika sätt med stråktryck och stråkplaceringar få fram flera 
deltoner och en känsla av ett multifont ljud. Jag famlade i mörkret och hittade inte 
riktigt något sätt som jag tyckte funkade. När jag spelade starkt nära stallet kunde 
jag få ett brutet, sprucket ljud som påminner om multifoner men det var inte riktigt 
det ljudet jag sökte efter. Men så hittade jag Haakon Thelins avhandling 
Multiphonics on the upright bass, och då lossnade det. När jag läste den förstod jag 
kopplingen mellan stråkplacering och vänsterhand och hur den är avgörande för att 
få till en multifon. Genom att hålla vänsterhandsfingret på en punkt mellan två 
flageolettnoder och spela med stråken på 9e, 11e, 13e flageoletten kan jag få fram 
båda flageoletterna och den lösa strängen. Jag experimenterade med hjälp av 
avhandlingen och lyckades sakta men säkert spela de metalliskt klingande 
klockliknande ljuden på min stålsträngade bas. Inspirerad av Haakons avhandling 
gjorde jag en egen mappning på min bas där jag drog ett blyertsstreck på 
greppbrädan vid rätt fingerposition och ett nummer som betydde på vilken 
flageolettnod jag skulle spela med stråken. I avhandlingen kategoriserar Haakon 
flera sorters multifoner. De som en gör på öppen sträng, konstmultifoner och de 
som en kan göra med fingrarna bakom stråken, närmast 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 använda multifoner och andra flageolett-tekniker som var svåra 
att göra på min sensträngade bas. Ett av dessa var ett ljud jag hörde i Stefano 
Scodanibbios stycke Alisei. Genom att spela med stråke och göra ett litet anslag på 
en flageolettnod kan jag få samma flageolett att klinga, samtidigt som ett litet 
anslag och den lösa strängen hörs. Jag experimenterade också med att stämma om 
basen till renstämda ackord och spela tremolo över alla strängarna, nära stallet där 
det går att få deltoner och den lösa strängen att höras samtidigt. En annan sak jag 
utforskade var att spela samma flageolett-ton på olika strängar. Vissa toner finns 
som flageoletter på flera strängar, och en del ligger ett komma ifrån varandra i 
tonhöjd. När jag spelade två av de här flageoletterna samtidigt hörs fina 
interferenser. Utöver det använde jag starka metalliska sforzandon, 
flageolettbaserade melodier och satte ihop det till en komposition.  

När jag ansökte till UDK fick jag presentera arbetsprover, och då jag inte hade 
skrivit ner så mycket av min musik fick jag jobba mycket för att notera några av 
mina kompositioner. Jag skrev ner Multi, Interferens (en komposition jag och 
Christer Bothén gjort) och Den bortglömda utopin. När jag noterade Multi fick jag 
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sätta mig ner och definiera vissa detaljer som jag tidigare bestämt i stunden när jag 
spelat musiken så som längd på delar, hur många repriser varje del skulle ha, vilken 
dynamik o.s.v. Genom att notera Multi blev den också tydligare för mig och 
intressant nog ändrades kompositionen när jag skrev ner den. Jag tog bort delar och 
ändrade om lite i ordningen av materialet.   

 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figur 16 Multi, noterad inför utbytesansökan till UDK 

 



29 

 
 
 

Koan 
Koan är ett stycke för fiol kompositören James Tenney skrev i sin serie av elva 

vykortstycken. Styckena hade det gemensamt att de utforskade ljud, form och 
gester och skrevs på ett vykort han postade till en bekant. Stycket bygger på ett 
tremolo mellan två strängar där den högre strängen agerar som bordun och den 
andra gör ett långsamt glissando uppåt. När glissandot kommit så långt att det är 
samma ton som strängen ovanför bordunsträngen byter en strängar och börjar en 
spela tremolo mellan den övre strängen och den förra bordunsträngen. Glissandot 
fortsätter sedan på strängen som tidigare var bordun. 

 
Figur 17 James Tenneys partitur av Koan. (Tenney 71) 
 
Jag uppskattar hur det i interaktionen mellan strängarna uppstår gemensamma 

deltoner och undertoner när glissandot låser in i ett renstämt intervall. Samtidigt är 
stycket väldigt okänsligt och stramt, saker och ting uppstår och försvinner på 
oförutsedda sätt och det är svårt att säga när de börjar eller slutar. Jag tyckte det var 
en inspirerande komposition och jag gjorde en basversion av den där jag behöll 
styckets process men anpassade den till kontrabasens kvartstämning. Min 
bearbetning av Koan blev en intuitiv studie i var på instrumentet gemensamma 
deltoner och differenstoner uppstår, och var någonstans på instrumentet det rumlar 
till av interferenser. 

Inför inspelningen på KMH spelade jag in mig själv varje dag och gjorde små 
ändringar i kompositionerna för att komma fram till något som jag gillade och 
tyckte hängde ihop. Jag hade en förmiddag i KMHs studio då jag spelade in de här 
5 etyderna. Tre av låtarna (Ten variations of D, Oaktree och Sprouts) spelade jag 
på sensträngsbasen och två (Multi & Koan) på stålsträngsbasen. Det var mycket 
musik, ca en timme och tjugo minuter, och eftersom jag visste att jag skulle ha lite 
tid i studion blev det än mer anledning att öva och lära mig låtarna ordentligt. 
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Inspelningarna från KMH blir till skiva 
När jag lyssnade på inspelningarna från KMH blev jag väldigt glatt överraskad, 

och efter att ha mixat blev jag sugen på att göra något mer med låtarna. Jag visade 
musiken för Joe och han uppmuntrade mig att försöka få den släppt.  Jag bad min 
vän Daniel M Karlsson mastra musiken och det blev nära, rikt och träigt. Jag 
mejlade inspelningarna till olika skivbolag, och blev väldigt glad när portugisiska 
Creative Sources svarade att de ville släppa skivan. Det gjorde att jag började 
lyssna på musiken på ett annat sätt, efter vad som fungerar bra på skiva och som 
bildar en helhet. När jag skrev etyderna hade jag haft en annan agenda, att ha med 
så många tekniker som möjligt för att få öva på dem, och nu när jag lyssnade på 
dem som musik till en skiva fanns det andra mål. Vad är en bra låtordning och 
vilka låtar passar ihop? Baserat på tidigare erfarenheter tänkte jag att jag aldrig 
kommer ångra en bortvald låt men däremot tvärtom ångra om jag hade med en för 
mycket. Jag tänkte att istället för att försöka utrycka hela världen med ett stort 
utryck ville jag göra 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 på skivan. De två låtarna som jag spelar på min 
sensträngsbas och som belyser spektrumet mellan tonhöjd och rytm från två olika 
statiska håll. I Ten variations of D blir ton till rytm och Oaktree svänger en ton så 
långsamt att det blir till en rytm. 

När jag lyssnade på musiken tänkte jag konstnären Peter Larssons bildspråk 
skulle passa musiken bra. Jag frågade honom om han ville göra ett omslag, vilket 
han ville och han skickade över bilder som han tyckte skulle passa musiken. Jag 
fastnade för en serie bilder där han tecknat abstrakta figurer bestående av 
hundratals små streck. Teckningarna hade han sedan screentryckt i tre olika färger 
lite ur synk med varandra, vilket bildade hypnotiska mönster jag tyckte passade 
perfekt till musiken. De gav en känsla av interferenser och skälvningar, rytmer och 
barr. Med de bilderna som utgångspunkt gjorde sedan Carlos Santos den slutgiltiga 
layouten. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figur 18 Omslag till Oh Lord Give Me Strange 
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Förstudier och instrumentforskning 
Att göra och spela in Ten Variations of D, Oaktree, Sprouts, Multi och Koan 

och sedan lyssna på dem så noggrant i mixning, mastring och låturval födde många 
nya idéer och tankar jag ville utforska vidare. Jag ville lära mig mer om 
renstämning och få in det i mitt spel, jag ville vidareutveckla mitt användande av 
blockbyten liknande de i Oaktree, och söka ett användande av toner där de likt i 
Ten Variations of D fick för mig nya oanade betydelser. Jag ville också lära mig 
mer om multifoner och flageoletter. Jag samlade på mig material till nya etyder 
genom att göra små förstudier. En förstudie rörde flageoletter, där jag provade de 
första 16 deltonerna och sammanställde hur många ställen på strängen de finns, var 
de finns, och vilka deltoner som delar flageolettnod. 1a deltonen är öppen sträng, 
medan de andra är flageoletter. 

 
Flageolettforskning 
Delton uppkommer 
1 1 gång per sträng (hela strängen) 
2   1 gång per sträng (halva) 
3  2 gånger per sträng (tredjedel) 
4   3 gånger per sträng (fjärdedel) 1 nod sammanfaller med 2 
5   4 gånger per sträng (femteedel)  
6   5 gånger per sträng (sjättedel) 2 nod sammanfaller med 3, 1 nod med 2 
7   6 gånger per sträng (sjundedel) 
8   7 gånger per sträng (åttondel), 1 nod sammanfaller med 2, 2 nod med 4 
9   8 gånger per sträng (niondel), 2 noder sammanfaller med 3 
10  9 gånger per sträng (tiondel). 4 noder sammanfaller med 5 & 1 nod med 2 
11  10 gånger per sträng (elftedel) 
12   11 gånger per sträng (tolftedel) 2 noder sammanfaller med 6, 2 noder med 3, 1 nod med 2 
13  12 gånger per sträng (trettondel) 
14   13 gånger per sträng (fjortondel) 6 noder sammanfaller med 7 & 1 nod med 2 
15   14 gånger per sträng (femtondel) 4 noder sammanfaller med 5 & 2 noder med 3 
16  15 gånger per sträng (sextondel) 4 noder sammanfaller med 8, 2 noder med 4, 1 nod med 2 
 
Varje jämn delton är också oktaver av lägre primtal, har ojämnt antal noder och 

delar nod med 2, strängens mitt. Primtalen delar inte noder med något annat 
intervall. De sammansatta intervallen delar noder med intervallen de är uppbyggda 
av. T.ex. så delar delton 15 noder med 5 och 3, 14 med 7 och 2, och 9 delar med 3. 
Om jag spelar på en nod som delas med andra deltoner kommer den lägsta ljuda. 
Om jag vill att den högre deltonen ska ljuda på en delad nod kan jag få den att göra 
det genom att dela strängen på två noder från den högre deltonens serie. T.ex. om 
jag samtidigt håller på 5e deltonens nod och 10e deltonens nod kommer den 10e att 
låta. 

Jag övade att spela deltonerna från lägsta till högsta både upp och ner på basen 
och jag gjorde det både ovanför och nedanför strängens mitt. Från strängens mitt 
ligger noderna i spegelvänt förhållande till varandra, något som ses i figuren här 
ovanför. Avståndet mellan varje flageolett av samma deltonsnummer är exakt 
detsamma över hela strängen. För 5e deltonen delas strängen exakt i 5 delar, och 
flageoletten finns på de fyra svängningspunkterna. Jag övade också på att spela 
flageoletter på alla deras noder en delton i taget. Jag gick vidare genom att spela 
samma deltonsnummer på två strängar, för att sedan öva på att spela deltons-
nummret under och över för att komma åt en mikrotonal tvåstämmighet. Jag övade 
också på att spela dubbelgrepp med en vanlig ton och en flageolett och gjorde en 
mappning av olika möjliga ackord. 

Figur 19 Delton 1-13s 
placering på en 
sträng.  (Fallowfield 
& Resch) 
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I Multi hade jag börjat jobba med idéen att flageoletter separerade av komman 
för att få fram interferenser och små mikrotonala skuggningar av tonen; det här var 
en idé jag ville ta vidare. Jag kom på att om jag spelar ett B (9e deltonen) på A-
strängen och ett B (5e deltonen) på G-strängen, ligger de ett 5 limit komma, 22 
cent, ifrån varandra. Flageoletter ringer kvar, så om jag spelade starkt utan att 
dämpa strängarna kunde jag få båda tonerna att ringa samtidigt vilket gav fina 
interferenser. Jag gjorde en mappning av flera möjliga närliggande flageoletter. 
 

Dubbelgrepp flag interferens:     teoretisk skillnad  
8 på G, D, A & 11 på D, A, E     49 cent  
9 på G, D, A & 11 på D, A, E     54 cent  
4 på G el D & 7 på A el E        31 cent  
5 på G el D & 9 på A el E      22 cent  
10 på G, D el A & 13 på D, A el E    39 cent  
7el14 på G el D & 13 på A el E     80 cent 
7 el 14 på G, D el A & 5 el 10 på D, A el E 43 cent 
7 på G, D, A & 9 på D, A el E     73 cent 
 
Eftersom strängarna kan vara lite ostämda och flageoletterna inharmoniska så 

blir centavvikelserna ofta större eller mindre än de är i teorin. På min sensträngsbas 
tenderar flageoletterna att klinga på de lägre strängarna. Jag kom också på att jag 
kunde kombinera Aliseiflageoletterna med att göra ett konstflageolettremolo där 
jag aktiverade samma delton. Effekten blev att flageoletten ringde kvar samtidigt 
som grundtonen ändrades. Oftast blev det små mikrotonala skillnader mellan 
flageoletterna eftersom jag inte var helt exakt, men jag tyckte de små skillnaderna 
var vackra. 

 
D-modulation 
Jag funderade på hur jag skulle kunna översätta min nya kunskap om 

renstämning till mitt basspel. Teorin och sången kändes frånkopplade basspelet och 
jag ville hitta sätt att väva ihop dem. Jag gjorde en övning där jag spelade lös D-
sträng och ett renstämt intervall på G-strängen. Jag spelade intervall jag lärt mig 
och kunde höra och övade dem uppifrån ner och tillbaka upp. När jag spelade dem 
letade jag efter den renstämda känslan där intervallet kändes fyrkantigt och 
monolitiskt. Där differenstonen kändes, där groovet av interferenser blev stadigt, 
deltonerna glimrade och där den övre tonen ”försvann” in i klangpelaren.  
 

        G 8  5 12 7 9 17 2 15 7 7 5 13 8 3 11 
        D 3  2  5  3 4  8  1  8  4 6 3  8  5 2  8 
Fundament i deltonsserie         G  D Bb G D  D  D  D  D D G  D  BbD  D 

 
Differenstoner och röst 
Vårterminen 2016 hade Marc Sabat på en föreläsning på KMH och efter det 

blev jag intresserad av differenstoner.  Differenstoner är toner som uppstår när en 
interferensrytm blir så snabb att den träder in i vårt hörbara område för tonhöjd. Då 
börjar vi höra en låg baston istället för interferensrytm. Det var det här fenomenet 
jag upplevt när intervallet blev större i Ten variations of D men inte kunnat sätta 
fingret på vad det var. Vilka differenstonerna blir går att räkna ut på ett enkelt sätt 
förutsatt att det är ett renstämt intervall. Den första gradens differenston räknas ut 
så här f1-f2 = differenston26. Det bildas även andra differenstoner, men de har jag 

 
26 f=Frekvens, df = differenston. För att räkna ut de andra differenstonerna använder en dessa formler.  
Resulterande differenstoner av ett intervall 600hz/500 Hz (förhållande 6/5) 
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haft svårt att identifiera som specifika tonhöjder när jag spelat bas. Jag tror dock att 
bidrar till den klara monolitiska känslan som uppstår i renstämda intervall. Många 
violinister stämmer intervall baserat på differenstoner, men på kontrabas blir 
differenstonerna ofta i så lågt register att de är i gränslandet mellan tonhöjd och 
rytm vilket snarare ger en känsla av en massiv klang än att det är en speciell 
tonhöjd som går att stämma mot. 

 
 
 
 
 
 
 

 
Jag räknade ut vilka differenstonerna i olika intervall blev, lyssnade efter dem 

och försökte sen förstärka dem med rösten. Jag letade efter ett ljud där rösten 
försvann in i basklangen och bara gav lite extra ljus på något som redan fanns i 
basen och rummet. Jag provade olika vokaler för att se vilka som smälte in mest i 
basens klang. Det slog mig att det i första hand var intonationen och volymen som 
avgjorde hur väl de smälte ihop. Om intonationen var precis, i både röst och bas, 
och volymen i rösten inte för stark, kunde en otroligt massiv klang skapas där hela 
rummet skakade, och där ljudet omsvepte mig från alla håll. Differenstoner bildas 
även i icke renstämda intervall men hamnar då inte i ett rationellt förhållande till 
intervallet vilket får som effekt att de interfererar och grumlar till intervallets 
klang. När intervallet är renstämt hjälper differenstonen och de gemensamma 
deltonerna istället till att ge klangen stabilitet, och det kan vara en anledning till 
varför renstämda intervall kan kännas så monolitiska. 
 

Intoning  
Jag ville använda förstudierna jag gjorde under vårterminen till ett klingande 

stycke musik. Därför arrangerade jag en solokonsert på Fylkingen, för att också 
vårterminen 2016 ha ett ett terminsprovsliknande tillfälle att jobba inför. Jag kände 
en frustration över att jag haft svårt att fokusera på solospelet, något som till stor 
del berodde på ett aktivt frilanshalvår, med turnéer, skivinspelningar, rep och allt 
vad det innebär. Det var ur en önskan att väva ihop de tidigare separata processerna 
sång och renstämning med basspelet som stycket Intoning blev till. Efter att ha 
fokuserat på ihållande ljud med variationer i ljuden var jag nyfiken på att bryta det 
och använda en vertikal form med pauser och dynamik. Jag ville se om jag kunde 
få fram de små detaljerna i intonation och interferens, som kan hjälpas av en viss 
tid för att bli tydliga, i en mer blockartad form. Det var på ett sätt 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 gör sina stycken. De lyckas göra små akustiska 
detaljer tydliga och samtidigt behålla en skarp form. Konserten var den 19:e juni 
2016 och jag jobbade intensivt inför den i stort sett hela månaden. Min 

                                                                                                                                             
Formel    bråktal   frekvens 
f2 – f1 = df   6-5=1   600 Hz-500 Hz=100 Hz 
f1*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 

Figur 20 Differenstoner i intervallen 15/8 och 4/3 
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arbetsprocess var som tidigare att improvisera och skriva ner spännande material 
jag hittade i min bok. Utifrån de idéerna funderade jag på form, i vilken ordning 
och längd saker och ting skulle vara. Det var en process med instrumentet som i 
första hand handlade om att lyssna. När jag hade en skiss spelade jag in den och 
tog en promenad då jag lyssnade på det jag spelat in. Det gav alltid nya idéer på hur 
låten skulle framföras och hur den skulle ändras eller fortsätta. Genom att spela in 
och lyssna försökte jag komma ut från min bild av musiken som utförare. Jag hade 
insett att min tidsuppfattning var väldigt annorlunda när jag spelade gentemot när 
jag lyssnade och mina reflektioner från att lyssna på inspelningarna var ofta att jag 
skulle våga sträcka ut materialet i tid eller ta längre pauser. Det kunde vara för att 
ge detaljerna i deltonerna tid att fästa eller skapa en oförutsägbarhet i formen. 
Inspelningen gav mig också ett välbehövligt perspektiv där jag insåg att jag kunde 
lita på materialet, och att det inte behövdes stora gester eller mycket variationer för 
att få det intressant. Snarare tvärtom, att det var viktigt att inte göra för mycket, för 
då tappade jag fokuset från de små detaljerna.  

Efter att ha märkt hur Multi klarnade av att jag noterade den inför min 
utbytesansökan ville jag notera Intoning samtidigt som jag skrev den, för att se om 
det tvingade fram vissa val och slipade kompositionen. Även om det inte blev ett 
partitur som skulle räcka för att instruera en annan musiker, så hjälpte det mig att 
visualisera formen, göra musiken mer konkret och få överblick av hur de olika 
materialen hängde ihop. Hela stycket blev ca 46 minuter och många parametrar 
kring durationen var öppna. Jag använde mig av boxar där antalet repriser var 
öppet, men ordningsföljden av material bestämd.  
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Figur 21 Arbetspartitur Intoning. Stycket börjar med lös D-sträng i vågrörelser för att jobba sig mot renstämda 
dubbelgrepp. Efter det använde jag rösten och förstärkte intervallernas differenstoner. I mitten var en del där jag 
spelade olika flageolettdubbelgrepp som utvecklades till pizzicato flageoletter i ett rytmiskt mönster. Det ledde till 
ett parti där jag spelade G som flageolett på G-strängen (4e delton) och flageolett på A-strängen (7e delton). Efter 
det spelade jag Alisei-flageoletter och konstflageolett-tremolo som går till att bli en multifon, vilken gradvis blev 
starkare och noiseigare för att sedan bli svagare. I delen efter spelade jag en oktav och gjorde ett långsamt 
glissando där jag lyssnade efter interferensrytmen tills jag landade på intervallet 15/8 där interferensen blivit 
differenstonen 7, som jag förstärkte med rösten. Där gjorde jag ett crescendo och ändrade klangfärg i rösten till att 
bli en deltonsrik variant av stavelsen li. Delen bröts av genom att tvärt bytte till 7/4 och gjorde ett trappstegsbyte i 
dynamik. Här gjorde jag en långsam ametrisk loop där jag spelade 6 som slumpvisa förslag till 7. Det ledde in i en 
ackordföljd: 5/3, 13/8 och 8/5 där jag sjöng differenstonerna för att sedan landa på 3/2. Stycket avslutas med att 
jag spelade och sjöng 11/8, 7/3 och 9/4 och tonade ut på den melodin. 
 

Det är lätt för mig att se hur Intoning är en fortsättning på alla de etyder jag 
gjort tidigare. Första delen påminner om hur jag, Marcus & Ellen sjungit 
tillsammans och är inspirerat av La Monte Youngs stycke Just Charles and Cello 
in the romantic chord. Efter det kommer några av de flageolettdubbelgrepp, 
flageolettekniker och multifoner jag börjat jobba med i Multi. Det leder vidare till 
interferenser, som egentligen bara är ett utsnitt och oktavering av ena stämman från 
Ten variations of D, som går vidare till ett dubbelgrepp med förstärkt differenston 
av rösten. Rösten ändrar klangfärg, till att bli mer deltonsrik, något vi också gjort 
när vi sjöng tillsammans till sågtandsbordun. I den ametriska delen tänkte jag på 
rytmiken ur ett avsnitt i en av mina och Christer Bothéns kompositioner. Det går 
vidare till differenstoner och röst och just de ackorden Marc visade på sin 
föreläsning på KMH och melodin 11/8, 7/3, 9/4 är en tonföljd jag även använde i 
Multi. Hela låten har ett liknande upplägg som i Oaktree där jag försökte skapa en 
oförutsägbar form men med adderade pauser. En annan process som påverkade 
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arbetet med Intoning var mitt nya intresse för indisk musik, och i samband med att 
jag skrev stycket hade jag mina första sånglektioner via Skype med Marianne. 
Varje dag jag jobbade med Intoning sjöng jag också kharaj och andra sångövningar 
till tanpura, vilket ledde till att stycket till stor del spelades mot D-bordun.  

 

Releasefest för Oh Lord Give Me Strange  
Den 22:a september hade jag releasekonsert för skivan Oh Lord Give Me 

Strange på Rönnells antikvariat. I förberedelserna för konserten ville jag arbeta om 
skivmaterialet, så att det skulle kännas aktuellt och relevant att spela. Det slog mig 
att mina låtar genomgick en metamorfos inför varje gång jag skulle spela dem. De 
hade sitt eget liv och förändrades i takt med att jag spenderade mer tid med dem 
och lärde mig nya saker. Jag tror att det delvis har att göra med min improv-
bakgrund, hjärnspöken eller ej; även när låtarna tar mer komponerade former vill 
jag inte upprepa dem på samma sätt varje gång jag spelar dem. Ten Variations of D 
var i sin första skepnad ett stycke för bas och snedstämda sinusvågor. Låten 
utvecklades inför inspelningen på KMH genom bli vara längre för att få plats med 
fler tekniker och jag tog bort sinusvågorna, något som bara var en 
inspelningspraktikalitet men jag vande mig att höra och uppskatta låten utan dem. 
När jag sedan lyssnade på låten som en del av en skiva utvecklades stycket igen när 
jag tog bort halva låten så att bara interferensdelen blev kvar. Det var här låten var 
när det var dags för releasekonserten, nästan tio månader från det att den spelades 
in, och ytterligare tio månader från konserten på fylkingen då grundidén till låten 
föddes. Jag ville binda ihop Ten variations of D med Oaktree till ett helt stycke och 
addera en vertikal form liknande den i Intoning. Jag började med Oaktree och ur 
spillrorna av den adderade jag en formdel där jag spelade flageoletter och deltoner 
som fick fungera som brygga till Ten variations of D. Där sträckte jag ut glissandot 
uppåt till att låsa in i intervallerna 9/8 och 7/6 där jag sjöng de olika 
differenstonerna. 

Som jag nämnt tidigare så upplevde jag i Ten variations of D att min känsla för 
tonhöjd försvann. Jag tror mig inte ha något svar på varför men jag har gjort 
iakttagelser av material där jag oftare jag tappat bort mig själv i ljuden. När jag 
fokuserat på andra parametrar i ljuden såsom interferenser eller renstämda 
intervall, och samtidigt reducerat mängden information så att ljuden och jag fått 
lång tid tillsammans, har jag oftare glömt tonhöjden och andra detaljer kan träda 
fram som meningsbärande.  

 

Etyder i Berlin 
När jag flyttade till Berlin grunnade jag över hur jag skulle gå vidare med mitt 

solospel. På ett sätt kändes Intoning som en tegelsten där jag gjort bokslut av de 
flesta idéer jag haft och jobbat med, och att jag inte riktigt hade en riktning eller 
nytt spår att plocka upp. Samtidigt hade jag glömt bort många av detaljerna i låten 
trots att jag hade mitt partitur. Jag ville hitta tillbaka och ta upp trådarna från 
arbetsprocessen kring Intoning, som jag tyckte var en väldigt spännande och 
givande process, och som tur var hade min kompis Anders af Klintberg spelat in 
konserten. Jag lyssnade på inspelningen och gjorde anteckningar, och efter det 
hade jag många konkreta trådar att fortsätta nysta i: 
*Fortsätt öva stråke för att få jämna stråkbyten.  *Öva på att göra tvära kast och 
olika formbyten. Starkt till svagt, gärna utan pauser. *Fortsätt öva sång + 
dubbelgrepp.*Fortsätta jobba med Flageolettdubbelgrepp *Hitta fler deltoner på 
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strängarna som ligger nära varandra *Aliseitremolo – konstflageolett tremolo, 
hitta på fler toner *Hitta rytmik i brusljud. *Hur går jag vidare med interferenser? 

 
Tresträngskluster 
I mitten av oktober 2016 åkte jag till Stockholm för att göra en konsert på 

Rönnells Antikvariat med Magnus Granberg, Katt Hernandez, David Stackenäs 
och den kanadensiska violinisten Morgan Evans-Weiler. Morgan spelade ett solo 
där det var som att fiolen upplöstes och blev till en stor teslaspole som istället för 
att stråla blixtar strålade deltoner och interferenser. En av teknikerna han använde 
var att spela tretonskluster på tre strängar samtidigt och det inspirerade mig att 
försöka hitta ett sätt att översätta tekniken till kontrabas. Jag upptäckte att genom 
att spela med en stråkposition i ungefär mitten av strängen (olika för olika toner) 
och trycka ner strängen i mitten av de tre kunde jag spela på tre strängar samtidigt. 
På så sätt kunde jag komma åt kluster som liknade det Morgan gjorde. Ett enkelt 
sätt var att spela lös G sträng, G# på D strängen med tummen och andra 
flageoletten på A strängen med ringfingret som flageolett. Jag experimenterade 
också med olika varianter med sången för att få fyrklanger. Något jag upptäckte var 
att det gick att spela flageoletter på både strängen över och under och på så sätt få 
utspridda komplexa och vackra treklanger. 

 
AABA 
Jag experimenterade också med en övning jag kallade AABA. Jag ville se om 

jag kunde använda klassisk visform i ett mer öppet sammanhang. A var ett material 
jag fångade i luften när jag började spela, repeterade det, tog ett annat material till 
B för att sen gå tillbaka till A. Sen fortsatte cykeln men gamla B blev nya A, och 
nya B ett nytt material och så fortsatte övningen. Det blev en kedja av 
sammankopplade idéer där material introduceras stegvis för att sedan försvinna till 
ett annat materials fördel.  

 

Konserter på Klangkeller, Miss Hecker & Fylkingen 
Jag hade tre solokonserter under hösten 2016. En tanke jag haft under 

sommaren, hjärnspöke eller ej, var att jag genom att komponera etyder kanske bara 
försökte kontrollera den osäkerhet som det innebar att spela solo. Att det jag 
kanske egentligen borde gjort var att försöka omfamna osäkerheten i sig, att våga 
stå sårbar och improvisera. Jag funderade på om jag den senaste tiden kanske hade 
fokuserat mer på att bli en ”bra” improvisatör och tillägna mig 
improvisationstekniker, och att det i sin tur gjort att jag glömt bort magin som finns 
inneboende i improvisation. Att fortsätta att spela mina låtar Ten Variations of D 
och Oaktree skulle vara enkelt, inte kräva så mycket förberedelse och säkert låta 
bra, men för mig skulle det innebära att inte våga starta en ny process som leder 
framåt. En annan aspekt var att jag inte aktivt vill utforma ett tydligt solokoncept, 
ett varumärke jag vårdar, äger och gång på gång visar upp. Att göra om musiken 
till en produkt på det sättet blir en konstig internalisering av det kapitalistiska 
samhället vi lever i där musik varufieras för att sedan säljas på en marknad. Att det 
för en utomstående kanske låter ”likadant” är sekundärt men det gör stor skillnad 
för hur jag ser på det jag gör och påverkar hur det känns att spela och vara i 
musiken. Som jag ser det uppstår musiken och idéerna i en social kontext där vi 
alla bidrar, inspireras och lär oss av varandra. För mig skapar det ett mer 
lustbetonat och kreativt klimat att tänka på det vi gör som en del i musiktradition 
där vi tillsammans tar musiken vidare. Det är också en bakomliggande motivation 
till den här texten: viljan att dela med mig.  
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På den första konserten, som var på Klangkeller den 25:e november 2016, hade 
jag en grov ram jag förhöll mig till. Att börja med ett volymstarkt ljud för att spela 
bort eventuell nervositet och sluta med renstämda ackord med bas och röst. Jag 
upplevde att jag kunde komma in i ett lugnt utforskande flöde under konserten och 
hamnade i områden jag inte hade förutsett, vilket i sig kändes som en vinst. Kraften 
i improvisationen fanns kvar. Det var en inspirerande och upplyftande konsert, och 
jag improviserade även på nästa solokonsert en vecka senare den 4:e december på 
Miss Hecker. Jag har ingen inspelning från konserten så jag kan inte säga hur den 
lät i efterhand men min känsla var att musiken inte kom lika lätt och blev lite 
forcerad. Det var som att minnet av konserten på Klangkeller fanns med som en 
gäckande skugga jag jämförde med men också som något jag ville bort från. Det 
var en icke-tillåtande ingång som gav höga prestationskrav, och det var, kanske på 
grund av hur jag bråkade med mina tankar, ingen musik som kom i ett 
självspelande flöde. Mitt sätt att tackla situationen var att försöka styra musiken 
istället för att följa med flödet, och det blev mer av en skulpterande, realtids-
komponerande process. Under konserten försökte jag skapa små teman och 
material som jag återanvände på olika sätt, och tänkte ut hur länge varje del skulle 
vara. Med erfarenheten från Miss Hecker färskt i minnet kom en tanke tillbaka. En 
anledning till varför jag började arbeta med mer komponerade solomaterial var att 
jag ville göra musik som var stram, tydlig och med öppna ändar. Det jag upplever 
när jag lyssnar på stram musik, d.v.s. musik utan stora variationer, gester eller 
tydliga dramaturgier, är att det finns ett utrymme för mig som lyssnare existera i 
musiken. Det finns en mångtydighet som öppnar upp för olika tolkningar, mindre 
detaljer och sätt att höra musiken, och det är kvaliteter jag önskar ska finnas i min 
musik. Jag tänkte att det kanske var lättare för mig att vila i ett stramt uttryck om 
jag på förhand bestämt ett musikaliskt område eller material som jag kan spela 
inom, med eller mot. På min nästa solokonsert, på Fylkingen den 8:e december, 
blev min ingång att uppehålla mig inom ett snävare musikaliskt område. Jag hade 
en tydligare mental skiss på vad jag skulle spela, en ungefärlig ordning av material 
där jag fokuserade på intonation och renstämda intervall. Att utgå från dem gjorde 
att jag kunde leka med och variera olika små detaljer samt välja att gå med eller 
mot det jag förberett, samtidigt som helheten var vad jag upplevde som stram och 
tydlig. Min upplevda musikaliska frihet hängde alltså inte nödvändigtvis ihop med 
ett fritt improviserande, utan det kunde kännas mer lekfullt att röra mig inom ett 
litet musikaliskt område. 
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Etyder för viola & kontrabas 
På Marcs inrådan skrev jag små studier för viola och bas och de studierna blev en 
logisk utveckling för hur jag jobbat tidigare med etyder för kontrabas. Det gav nya 
möjligheter att utforska stämning, och då jag hade flera stämmor som gick att 
påverka oberoende av varandra kunde jag utforska mer komplexa modulationer där 
små förflyttningar ändrade upplevda fundament och differenstoner. Det kändes 
som ett spännande fält att utforska, då jag i Intoning använt mig av mycket spel till 
bordun. Jag lyssnade mycket på Arthur Russells stycke Tower of Meaning, och 
ville göra en liknande låt bestående av solida kvarter och kvinter som modulerade 
med hjälp av olika JI intervall som rörde sig på ett oväntat rytmiskt sätt. Tower of 
Meaning upplever jag har liknande kvaliteter som renässansmusik, och när jag 
pratade med Marc om det stycket gav han mig många tips på renässansmusik att 
lyssna på. I den första versionen av den nya etyden flyttade stämmorna sig i 
samtidiga block, men då var det väldigt svårt att spela det med exakt intonation. 
Det behövdes en referens för att få en precision i intonationen. Jag gjorde en ny 
version, där första reprisen var kontrapunktisk där den ena stämman fick agera 
intonationsreferens när den andra bytte ton, utan fast rytm. Modulationerna blev 
som en väv av skiftande borduner, där den nya tonen som introducerades gav den 
tidigare ett nytt ljus. I den andra reprisen, när vi känt in avstånden mellan tonerna 
på våra instrument och lyssnat in samklangerna, spelade vi etyden med den 
rytmiseringen jag skrivit. 

  
 



40 

Jag inspirerades av inonationskursen där vi använde de renstämda intervallerna 
i en melodisk kontext, och jag funderade mycket på hur jag kunde göra 
modulationskedjor som inte kom tillbaka till utgångstonaliteten. I låten Endless 
Modulation funderade jag på om jag kunde använda renstämda intervall och göra 
modulationsvävar baserade på spelregler, där en fick en uppsättning intervall att 
använda för att bilda samklanger.  

Den var också den ganska svår att utföra då det krävdes att vi hela tiden hade 
koll på vilket intervall den andre bytte till, och samtidigt kunde föreställa sig vilken 
ton en skulle spela och lyckas pricka den. Jag la till instruktionen att en fick 
använda glissando mellan tonerna vilket hjälpte, men det var fortfarande svårt att 
realisera låten. Jag tänkte (och gjorde senare i Two Seconds) därför göra en genom-
komponerad version av låten där jag funderat ut och bestämt varje rörelse.  

Jag gjorde på samma sätt som i Multi och Intoning mappningar av flageoletter 
som var separerade av komman, men på de olika instrumenten. Det gav mig en 
tydligare förståelse för deltonsserien och flageoletter, då jag fick föreställa mig 
dem på viola, ett instrument jag inte hade tillgång till. Utifrån det skrev jag ett 
stycke som var baserat på interferenser mellan instrumentens flageoletter. Jag 
använde olika dynamikskiftningar för att få interferensen att framträda och 
försvinna, och provade att använda mig av en rondoform (ABACAD), där vissa av 
delarna återkommer. Jag skrev Alisei-tremolon i de olika instrumenten för att visa 
de olika fundamenten flageoletterna var baserade på. Tanken var instrumenten 
skulle börja unisont, men sedan gradvis glida isär alltmer. 

 

 

Figur	  22.	  Endless modulation  
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De här små förstudierna blev viktiga delar som jag använde mig av i det större 
stycket Two Seconds, och är starkt bidragande till hur jag kom fram till materialet 
och teknikerna jag använder där. Då jag och Marc spelade de flesta studierna jag 
gjorde fick jag också en växande klingande förståelse, både för intervallerna jag 
använde men också för de två instrumenten. När jag tänker vidare på hur processen 
fortsatte efter Two Seconds, mot examenskonserten så inser jag hur viktig det var 
att skriva små låtar för viola och kontrabas, var för att lära mig nya saker om 
intonation och form. 

 

Figur 23. Mappning av flageoletter på viola och kontrabas delton 1-9, systematiserade efter lägsta 
möjliga ton. Jag markerade också vilka flageoletter på min bas som var inharmoniska och klingade 
högre i tonhöjd 
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Two Seconds 
Ursprungsidén till Two Seconds var som i Endless Modulation tanken om 

modulationsvävar, där de två instrumenten går via stämbara intervall, där varje nytt 
intervall modulerar upplevt fundament. Skillnaden var att jag här komponerade 
varje rörelse och intervall. Jag provade många utkast med Marc, och insåg efter det 
värdet i att göra musiken lättspelad. Det gjorde att jag ville använda mycket lösa 
strängar och flageoletter i den mån det gick. Jag ville också som i dhrupad använda 
avståndet mellan tonerna och belysa det genom att glida från ton till ton, men 
däremellan uppehålla mig vid interferensrytmerna, och höra hur de uppstår och 
upplöses till klarhet i nästa intervall. Stämmorna rörde sig som i den av Arthur 
Russel inspirerade etyden en i taget, för att på det sättet kunna ha det andra 
instrumentet som intonationsreferens. Genom att på det här sättet vandra via 
relativt enkelt stämbara intervall kunde jag komma åt komplexare ackord genom 
att addera lösa strängar. Jag ville också använda en formmässig struktur liknande 
de vi sett på kursen strukturhören, där varje nytt material eller idé gick att motivera 
med en bakomliggande process. Mitt formskelett var som i en av förstudierna en 
process där de två stämmorna började i unison och sedan vidgar registret, genom 
att använda dubbelgrepp och glissando till nästa lösa sträng, för att sen gå tillbaka 
till unison. Ett nytt motiv eller strukturellt element kan komma när en stämma når 
nästa lösa sträng, en idé som inte alltid visas men finns med latent genom hela 
stycket. Marc uppmuntrade mig att skriva ut och ta reda på exakt vad varje rörelse i 
mellan tonerna motsvarade för frekvensförhållande. Det för att jag skulle få en 
djupare förståelse för de melodiska steg och harmonier jag använde mig av, och för 
att kunna föreställa mig hur tonerna skulle vara att spela och intonera. I förlagor till 
låten är det fullt av skisser på toner och bråktal. 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 

 
Marc hade många idéer på potentiella motiv jag kunde utveckla och fick mig att 

tänka mer på frasering, artikulation och pausering för att få stycket att låta mer som 
musik än som en övning. Eftersom att skriva för viola innebar en abstraktion där 
jag inte kunde prova hur det lät på ett instrument arbetade jag med en liten 
keyboard jag kunde stämma för att kunna höra samklangerna, stämföringen 
interferenserna och melodierna. Two Seconds började som en studie i modulation 
med hjälp av lösa strängar, glissando och närliggande konsonanser. Den 
utvecklades till att bli en låt genom att jag lyssnade, sållade och omarbetade till jag 
hade något jag uppskattade. Jag funderade mycket på hur jag skulle förverkliga 
mitt material på bästa sätt. Det finns tusen olika sätt att gå tillväga och sättet jag 

Figur 24 Del av utkast till Two Seconds, fullt av bråktal 
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arbetade för att hitta det jag tyckte fungerade bäst var genom att prova många olika 
sätt. Jag insåg att jag måste bottna i idéerna själv och inte jobba vidare med alla 
bara för att de finns. Vissa delar hade hängt kvar från ett tidigt stadie utan att jag 
riktigt visste varför, och efter att ha försökt hitta ett sätt att använda dem på insåg 
jag att det kanske var idén i sig som inte kändes relevant. Jag försökte vara 
osentimental och ta bort de delar jag inte tyckte fungerade. Vissa intervall visade 
sig svåra att spela och intonera i de registrena jag skrivit dem för och andra kändes 
bara hårda och fick stryka på foten. Vissa delar tyckte jag lät helt fantastiskt och de 
var de delarna jag behöll och försökte utveckla. Det är ju trots allt musik som jag 
gör och jag måste utgå från det jag själv kan höra och tycker är intressant. Efter 
stort sållande och testande blev låten färdig. 

 
 

. 
 
 

Figur 25 Two Seconds färdig version  
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I slutet av min Berlinvistelse, den 12:e februari, hade samtliga utbytesstudenter 
en konsert där vi fick chans att presentera något vi arbetat med. Det blev ett bra 
tillfälle att se till att färdigställa Two Seconds inför. Stycket blev klart i sista stund, 
fyra dagar innan konserten, så jag hade inte så mycket tid att hitta violast och 
repetera. Att låten fick sitt namn Two Seconds hade delvis att göra med att jag inte 
visste om jag skulle hinna klart med stycket eller hitta en violast att spela det med, 
och jag ville därför ha en öppen titel så den också skulle kunna fungera som titel 
till ett kontrabassolo. Titeln resonerar dock med en av grundidéerna i stycket då 
merparten av de melodiska stegen är olika sorters sekunder. Jag och violasten 
Benedikt Bindewald gav oss själva instruktionerna att hela tiden följa 
förändringarna i klang och interferenshastighet samt att i första hand lyssna på hur 
blandningen av instrumenten blev; om inte vi hörde detaljerna i stycket så skulle 
ingen i publiken kunna höra dem. Genom att använda glissando blev det tydligt när 
deltonerna börjar interagera och hur interferensrytmen blev långsammare för att 
sedan försvinna när det stämde. Konserten spelades in av studenter på UDKs 
ljudteknikprogram. Det blev en väldigt fin inspelning och jag är glad för det här 
stycket, som på många sätt visar resonanskraften av intonation samtidigt som det 
också visar hypnoskraften i interferenser.  

 

210027 
Som avslutning på kursen beyond the limits of cognition and perception satte vi 

studenter tillsammans upp en utställning på galleri Shillerpalais helgen den 24:e till 
26:e februari. I kursen läste vi texter om bland annat spekulativ realism, ”object-
oriented ontology”, antropocenen, mörk ekologi, artificiell intelligens och alla 
texter hade det gemensamt att de utmanade och gav nya infallsvinklar kring 
perception och kognition. På utställningen fick vi chans att presentera ett verk på 
utställningen som var inspirerat av det vi läst och diskuterat på kursen. Kursens 
handledare uppmuntrade oss att göra kollaborativa verk, och jag och 
ljudkonstnären Felipe Vaz bestämde oss för att göra något tillsammans. Jag hade 
en idé om att göra en lång konsert för att sträcka perceptionen dels av vad som är 
möjligt att höra som ett stycke musik, men också för att testa min fysiska och 
psykiska gräns som utförare. Skapar musik sin egen tid eller artikulerar den 
klocktiden som passerar? Blir det någon skillnad när musiken dras ut över en 
längre tid? Jag gillade tanken på att jag kunde få kramp och var nyfiken på hur den 
fysiska ansträngningen skulle påverka musiken.  

Jag och Felipe ville jobba med interferenser och hade två idéer vi kombinerade. 
Den ena var att ha en långsamt stigande sinusvåg som började utanför det hörbara 
området som steg genom och fortsatte förbi vårt hörbara register över en tid på 84 
år, till år 2100. Den andra var att datastämman och basens E-sträng började i 
unison men under konsertens fyra timmar skulle datastämman göra ett långsamt 
glissando för att i slutet komma ut ur det kritiska bandet in i en ny konsonans med 
strängen. Basen spelar lös E genom hela stycket men får långsamt variera dynamik 
och sätta ljus på olika deltoner med hjälp av stråkplaceringen. Vi fick ihop de båda 
idéerna genom att ha ett fundament på 4 Hz, utanför det hörbara registret, och 
adderade ett ackord av deltoner till den. Konserten var ett förslag i partituret och på 
så sätt kunde vi motivera att ökningen av tonhöjd gick snabbare under konserten än 

 
27 Jag och Felipe Vaz har gjort en videodokumentation från konserten där det går att se partituret. 

https://vimeo.com/206041508 Det finns också en inspelning av hela konserten 
https://archive.org/details/2100-at-schillerpalais 
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resten av styckets 84års period. Vi letade efter ackord som möjliggjorde mesta 
möjliga harmoniska interaktion med kontrabasen men som ändå hade en 
sinustonskaraktär, och inte lät som ett deltonsspektrum eller en digital 
kontrabassträng. Vi hade jämn dynamik mellan de två stämmorna, så att jag kunde 
välja att lägga mig under, på samma nivå och över bandstämman där min roll var 
att försöka få fram de olika interaktionerna. Vårt partitur bestod av 84 handskrivna 
sidor, en sida per år, där varje takt motsvarade en månad. Det handskrivna 
partituret visade på mänskligt sisyfosliknande arbete, vilket också manifesterades 
genom att jag spelade en ihållande ton under konsertens 4 timmar. Vi ville också 
filtrera det mikrotonala skeendet ett långsamt stigande glissando innebär genom det 
grova rutnätet vanlig notation. Den här texten var förtext 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 många underbara stunder där interaktionen av 

stämmorna fäste fokus på en specifik delton eller små melodier som dansade. 
Interferenserna uppstod nästan osynligt i vävar där de, oberoende av varandra, blev 
snabbare, för att sedan avta och försvinna. I andra och tredje timmen var det som 
att stråken gick av sig själv och jag enbart var i ett lyssnande stadium, där ingen 
variation kändes nödvändig. Jag kom på mig själv med att skratta till av 
överraskning när några oväntade deltoner kom in i fokus, några små melodier 
framträdde, en väldigt låg differenston uppkom eller när intervallet mellan 
stämmorna skapade modulationer som gjorde att det kändes som en helt ny 
tonalitet. Det var svindlande att så mycket variationer uppstod i interaktionen 
mellan två väldigt enkla stämmor. Att spela en ton i fyra timmar fick flera effekter; 
tonen jag spelade blev väldigt stor där minsta lilla förändring i dynamik, klangfärg 
eller stråkplacering fick stora effekter. De harmoniska interaktionerna rörde sig och 
betedde sig olika i rummet, så minsta rörelse med huvudet ändrade klangen och 
vilka interferenser som framträdde. Jag uppskattar att datastämman rörde sig uppåt 
i tonhöjd enligt en rak maskinell kurva. Om jag hade komponerat kurvan efter vad 
som känts ”naturligt“ hade jag troligtvis gjort vissa övergångar snabbare, sträckt ut 
andra skeenden och jag hade antagligen gjort sista halvtimmen kortare, där det var 
en nästan smärtsamt långsamt rallando av interferenstempo, där elektroniken till 
slut försvann helt in i basklangen. Det fanns en kvalitet i att kurvan var rak och 
rörde sig så osentimentalt; ibland uppstår otroligt vackra interaktioner och ibland 
händer inte så mycket och det ena är inte mer värt än det andra. Det är svårt att 
avgöra 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 går igenom faser av uppskattning, uttråkning, kommer in i musiken igen 
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för att sedan bli trött och sedan upprepar sig processen”. Stycket kan liknas vid en 
öppen meditationsspegel där en får chans att möta sig själv. 
 

Dubbelgreppsövningar 
För att försöka fördjupa kunskapen om renstämning inom spelande och 

lyssnande fortsatte jag göra små övningar med renstämda dubbelgrepp mot en lös 
sträng. I Berlin började mina dubbelgreppsövningar, som jag påbörjat inför 
Fylkingenkonserten och Intoning, bli mer strukturerade. Jag hade ett system som 
var att tänka den lösa strängen som ett steg i en deltonsserie, och spela de andra 
intervallen i serien ett efter ett som dubbelgrepp på en annan sträng. Först 
föreställde jag mig att strängen var första deltonen i en deltonsserie, och så spelade 
jag de resterande på instrumentet möjliga deltoner upp tom delton 23 med fasta 
grepp.28 

 
 

Figur 26 Dubbelgreppsövning mot lös sträng. De olika intervallen som uppstår när den lösa 
strängen är 1, 2, 3, 4, 5 & 7 

När jag gjort övningen mot ett som lös sträng gick jag vidare genom att använda 
samma princip men föreställde mig att den lösa strängen var andra deltonen i en 
deltonsserie. Efter att ha gjort det föreställde jag mig att den var tredje, fjärde, 
femte, sjätte, sjunde, åttonde och nionde deltonen. Jag upplevde att intervall mot ett 

 
28 enligt Marc Sabat & Robin Haywards forskning om stämbara intervall, är intervall baserade på 
delton nr 23 gränsen för vilka som är praktiskt stämbara. (Sabat & Hayward 2004:5)  
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gav en stabil konsonans och var lätta att stämma då varje ton matchar en redan 
existerande delton i den lösa strängen, och intervallet får en klang av att smälta 
ihop till en ”ton”. I intervall med högre deltonsnummer än ett som lös sträng 
upplevde jag att det istället utspelade sig mer information i deltonerna och 
differenstonerna (t.ex. 3/2, 4/3, 5/6, 7/6, 17/3 o.s.v. istället för 2/1, 5/1 o.s.v.). Det 
gav dem en mer massiv klang, där det gick att känna att fundamenttonen och 
differenstonerna var lägre än de spelade tonerna.  

Varje renstämt intervall har en klarhet, resonans ett speciellt groove av 
interferenser, en tydlig karaktär som går att lära sig att känna igen. Något av det 
som ger den här klarheten är de gemensamma deltonerna mellan de två tonerna. 
Någonstans 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 här övningen i en egen 
deltonsserie så jag kan följa den i lyssningen genom att föreställa mig den serien. 
Det gick enklare att föreställa mig intervallklangen om jag först föreställde mig den 
gemensamma deltonen.  

När jag spelar den här övningen känner jag inte att jag i första hand spelar 
musiken, utan att jag lyssnar på den. När jag närmar mig ett intervall och börjar 
höra en interferens på en delton upplever jag inte att jag flyttar min hand för att få 
interferensen att avta, intervallet kommer när jag, likt i dhrupad, föreställer mig det. 
När jag hittat deltonen blir intervallets karaktär och groove bara starkare och jag 
sjunker in i intervallet, djupare och djupare. Jag kan lyssna in mig på olika delar av 
klangen: de spelade tonerna, differenstonerna, interfererande rytmiska deltoner och 
de klara gemensamma deltonerna. Lite som ett landskap där jag ser bergen långt 
borta, små insekter som flyger förbi, den stora ängen och rådjuren på andra sidan i 
gläntan. Processen att hitta intervallet är som när jag metar och helt plötsligt känner 
att det är något som nosar på kroken, för att märka att det är en val som drar ner 
mig och kroken i djupet till det andra universum havet är. 

Efter att ha gjort den här övningen tog jag de intervall jag jobbat med och satte 
ihop till en övning där jag organiserade dem från lägsta till högsta intervall. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
Figur 27 Intervallen 5/4, 1/1, 6/5, 7/5, 8/5 och 9/5 
med deras gemensamma deltoner. Den 
gemensamma deltonen förflyttar sig även i en 
egen deltonsserie. 
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Figur 28 Intervall där lös sträng är delton 1-9 ordnade från lägsta till högsta ton 

 
Något som slog mig var att även i den här kedjan av 

intervallen flyttar sig den gemensamma deltonen i en 
harmonisk serie (se figur 29), och det gick på samma sätt här 
enklare att föreställa sig intervallklangen om jag först 
föreställde mig den gemensamma deltonen.  
Av att göra de här övningarna fick jag en tydligare relation till 
flera nya intervall. Ofta när jag lyckades stämma ett nytt 
intervall spelade jag det länge och karaktären av det ekade 
kvar i minnet långt efter det att jag slutat spela. Det var som att 
intervallen var multisensoriska och skapade starka spår i 
minnet som abstrakta färger och dofter. Jag fick också en 
erfarenhetsbaserad förståelse för hur intervallen färgades av 
karaktärerna från sina gemensamma deltoner. Om jag tar 
intervallet 9/7 som exempel. Där är de gemensamma 
deltonerna var nionde delton från sjutonen och var sjunde 
delton från niotonen. De gemensamma deltonerna har både 
karaktärerna nio och sju med de färgerna och klangidentiteter 
det innebär. Intervallet blir en hybrid med karaktär av båda 
deltonernas specifika klang.  

Något jag lärt mig, inte minst från 2100 var att när jag 
spelar stråke fungerar stråken också som ett filter, där den 
dämpar vissa deltoner och släpper fram andra vilket påverkar 
klangen. Det som är avgörande för vilka deltoner som dämpas 
är var på strängen jag spelar, och när jag spelar med stråken på 
en flageolettnod kommer den deltonen att dämpas. Det här var 

Figur 29 Kedja av intervallen 5/4, 6/5, 7/6, 8/7, 
9/8, 10/9, 11/10, 12/11 och deras gemensamma 
överton. Den gemensamma övertonen rör sig 
också den i en harmonisk serie 

 

 

 

Figur 30 intervallet 9/7 och 
dess första gemensamma 
delton 
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relativt enkelt att uppskatta när jag spelade öppna strängar, men när jag spelade 
grepp var det svårare eftersom flageolettnoderna förflyttas av att strängen delas. 
Det här spelade stor roll när jag gjorde mina dubbelgreppsövningar, då jag lyssnade 
efter deras gemensamma delton för att stämma intervallet. Det gällde att hitta en 
stråkposition där den gemensamma deltonen inte dämpades på någon av de två 
strängarna. Volymen påverkar också hur det harmoniska spektrat ser ut, ju starkare 
jag spelar desto mer deltonsrik blir klangen. Ibland hjälpte en viss volym att hitta 
ett intervall, men ibland kunde för mycket harmonisk information förvirra och det 
vara lättare att stämma ett intervall på svagare volym. Jag har gjort de här 
dubbelgreppsövningarna mot lös E, A och D sträng. Jag har spelat mest mot D-
sträng och anledningen till det har med strängarnas inharmonicitet och tjocklek att 
göra. När jag spelar mot lös D-sträng spelar jag de andra intervallen på G-strängen 
och på mina sensträngar är den mer stabil i tonhöjd i höga lägen än vad de andra 
strängarna är. A-strängens men framförallt E-strängens deltoner är inharmoniska, 
och de tenderar att bli högre i tonhöjd.  

 
 
 

 

 

 

 

 
 

 

 

Figur 31 5 limit harmonic space. På den sneda x axeln ser vi intervall baserade på 3/2. Åt höger ligger 
intervall en 3/2 uppåt i tonhöjd och till vänster en 3/2 nedåt i tonhöjd. På den sneda Y axeln är 
intervall baserade på 5/4. Uppåt är en 5/4 uppåt i tonhöjd och nedåt en 5/4 nedåt i tonhöjd. Den 
streckade linjen visar intervall baserade på 6/5 där nedåt är en 6/5 uppåt i tonhöjd och nedåt en 6/5 
uppåt i tonhöjd (Tenney 1983 s 28) 

Harmonic space är en rumslig metafor och term som James Tenney myntade 
och är ett sätt att organisera upplevelsen av ljud som ett mångdimensionellt objekt. 
Varje primtal bildar en axel i en visualisering och systematisering av intervall. Det 
bottnar i en upplevelse av ljudet, då de olika primtalen har liknande karaktärer. 7/6 
har en doft av 7/4, o.s.v. Det här kopplade jag ihop med det jag lärt mig om 
intervalls gemensamma delton, och jag tror att 7 intervallens liknande karaktär har 
med deras aktiverade deltoner att göra. 7 intervall aktiverar den sjunde deltonen i 
den andra tonen vilket ger intervallklangen ett skimmer av sjukaraktär. Ur den 
insikten och de här övningarna växte det fram en ny idé. Den nya idéen var att 
spela olika dubbelgrepp mot lös D-sträng som aktiverade samma delton. Resultatet 
blev som en ram av två pedaltoner, den lösa strängen och den gemensamma 
deltonen, samtidigt som tonen mellan dem, differenston och fundament moduleras. 
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Det var med de här erfarenheterna jag kom tillbaka till Stockholm och började 
förbereda mig inför min examenskonsert. Av Two Seconds fick jag med mig 
verktyg för att hantera modulation och form, från 2100 en förståelse för hur mycket 
stråkplacering och dynamik kan göra, mitt arbete med dubbelgreppsövningar gav 
mig material och idéer samtidigt som mina solokonserter gett mig mer erfarenhet 
av att stå framför en publik och spela solobas. 

Figur 32 Tabell över dubbelgrepp som aktiverar samma delton, här sorterade efter tre deltoner. 
Deltonen och D-strängen blir två pedaltoner medan den andra spelade tonen, differenstonen 
och fundamentet modulerar. 
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Examenskonsert 

Arbetet inför examenskonserten 
Innan jag åkte till Berlin hade jag bokat ett datum för examenskonsert, den 22:a 

mars i Nathan Milsteinsalen på KMH. Examenskonsert, ett ord som gav mig tankar 
om att allt jag lärt mig under mina två masterår skulle sammanfattas i den 
konserten. Då jag gjort så många olika saker blev det svårt att veta var jag skulle 
börja och få en överblick av vad jag skulle göra för musik. Jag kände att jag var 
tvungen att gå emot den känslan och försöka göra något som kändes aktuellt nu, 
och inte plocka russin från tidigare lyckade kompositioner till ett best of-medley. 
Jag resonerade att de låtar jag gjort tidigare och det jag lärt mig från dem finns 
ändå med i det jag gör nu. Till den här konserten ville jag gärna spela en ny 
komposition och återigen ta tillfället i akt att isolera några av de detaljer jag jobbat 
med, utveckla dem och få ihop det till ett ljudande stycke musik. Jag ville att det 
skulle vara ett stycke som hängde ihop som en helhet från första till sista ton. Jag 
började förbereda mig på det sätt jag kan. Improvisera, skriva upp ljud och idéer, 
spela in och lyssna. Det var resonanta intervall, idéer på intervall som passar bra 
ihop, dubbelgrepp med vanlig ton och flageolett, ackordskisser, rytmer, idéer hur 
jag skulle kunna tydliggöra olika komman, sång- och basklanger m.m. Jag räknade 
bråktalsavstånd mellan intervall och toner och funderade på olika sätta att 
organisera dem. Det tog tid innan jag kom på hur saker och ting skulle hänga ihop, 
men långsamt klarnade helheten genom att jag hittade små musikaliska pusselbitar 
och block. När jag spelade mina intervallövningar kom jag ofta in i ett underbart 
tillstånd av totalt fokus och fascination, där jag försvann in i ljudet. Interferenser 
och gemensamma deltoner blev magiska och tydliga, och det enda jag lyssnade på; 
de spelade tonerna försvann och musiken utspelade sig på andra ställen. Den här 
känslan ville jag förmedla med stycket och en utmaning blev att få till en form som 
inbjöd en publik att komma in i samma fokus och fascination för de detaljerna utan 
att ha den startsträckan som jag hade när jag gjorde mina övningar. Med hjälp av 
mina tidigare erfarenheter från bl.a. Ten Variations of D tänkte jag att för att 
komma åt det tillståndet måste jag reducera informationen i andra parametrar, så att 
attraktionspunkterna är där jag vill att de ska vara. För att i det här fallet få fokus på 
deltonerna och hur de interagerade var rytmiken och dynamiken tvungen att vara 
jämn, och intonationen precis så att det blev tydligt hur deltonerna dansade och 
resonerade. Jag insåg också snart att starten blev viktig för att skapa en andning 
som leder in lyssnaren till de små detaljerna. Den skulle hålla som egen del men 
också ha funktionen som samlingspunkt och introduktion så att detaljerna i de 
andra delarna kom fram. Jag hade olika idéer om starter; att spela lös sträng och 
komma in i resonansen av strängen, eller spela enkla konsonanser för att få fokus 
på renheten och deltoner, eller att göra ett långsamt glissando från unisont via 
interferenser där jag pausade på de konsonanser som var byggstenar i stycket. Jag 
jobbade mig mer och mer mot idén att introducera en deltonskaraktär i taget och 
det gjorde att jag till slut bestämde mig för att börja med en pulserande lös sträng.  

Formskelettet jag använde var att dra ut musiken ur strängen och dess 
resonanser. Att utveckla musiken genom att presentera intervallerna i deltons-
serien, ett primtal i taget, där musiken, intervallen och svängningarna långsamt 
växte ur strängen. Jag ville simulera och förstärka processen av att försvinna in i 
ljudet, där 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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på hur de melodier som uppkom i de olika delarna skulle vara, och jag ville också 
att stycket skulle ha en pulserande långsam hypnotisk rytm av spel och paus.   

Jag övade på styckets olika delar för att renodla dem och försökte göra 
åtminstone ett genomdrag per dag, som jag spelade in och lyssnade på. Ofta blev 
det, som i tidigare processer, i tillbakalyssningen uppenbart vad som funkade eller 
inte. Det kunde vara så att jag när jag fokuserade på intonationen tappade fokus 
från tempot, eller när jag sjöng och spelade dubbelgrepp tappade fokus från 
intonationen. Med inspelningens hjälp kunde jag identifiera svårigheter i stycket, 
och antingen ändra stycket eller öva separat på de delarna. En stor utmaning var att 
hitta ett tempo där tempot ”försvann” och inte tog fokus, utan där känslan var, 
pauserna till trots, att jag spelade ett ihållande ackord. Tempot fick inte vara för 
snabbt, för då hann tonen inte bli stabil eller informationen i deltonerna komma 
fram. Det fick inte heller vara för långsamt för då tog pauserna och stråkbytena 
koncentrationen från deltonerna.  

3  

Figur 33 Partitur över mitt examensstycke noterat i slutet av april 2017. 
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Nu i retrospektiv kan jag tydligt se hur tidigare etyder och övningar finns med i 
det här stycket. Genom hela stycket finns mina dubbelgreppsövningar med, A) 
liknar starten av Intoning samtidigt som jag använder stråken som filter som i 
2100. I den lösa strängen och dess deltoner finns hela stycket, och jag utvecklar det 
likt dhrupadens alap, d.v.s. ett tonområde i taget. B) kom ur ett experimenterande 
med primtal där jag letade efter olika kommaintervall och lyssnade på 
interferenserna mellan dem. I C) finns Ten Variations of D och Two Seconds där 
jag både använder mig av interferenser och små modulationer. I D) finns mina 
dubbelgreppsövningar sorterade efter gemensam delton och E) är en sekvens från 
min dubbelgreppsövning där jag sorterade intervallen i storleksordning. När jag 
spelar 7/6 och 6/5 och sjunger differenstonen är en variant på material från 
Intoning. E) är ett intervall från mina dubbelgreppsövningar. 

 

Kommentarer om styckets form 
Det går att se stycket som en expanderande deltonsserie, där jag i A) 

introducerar intervall baserade på primtalen 1, 2, 3 i B) på 5 och 7 med tyngdpunkt 
på 5, i D) 7, och 11, för att i F) introducera 13. Det för att simulera en process av 
att komma in i ljudet där ursprungsklangen blir mer och mer komplex. Det får 
också som effekt att ju längre stycket går desto djupare transponeras det upplevda 
fundamentet vilket också gör klangen mer massiv.  

I C) bänder jag flageoletter för att få fram interferensrytmer, och jag växlar 
mellan att öka och sänka hastigheten. Ibland bänder jag båda flageoletterna för att 
hitta en gemensam ton högre än ursprungsflageoletten.29 I den delen upplever jag 
att jag tydligt hör tonen mellan de två frekvenserna, och det ger märkliga känslor 
av modulation när de blir unisona på nya tonhöjder. 

D) beroende på den gemensamma deltonen så får intervallen liknande färg även 
om det kan vara disparata intervall. Den lösa D-strängen och den gemensamma 
deltonen blir två orgelpunkter där tonen mellan dem och tänkt fundament flyttar sig 
till synes utan logik. För mig ger det här en otrolig hypnoskraft där det känns som 
att ingenting ändras men samtidigt som allt ändras. För även om intervallen har 
samma gemensamma delton har de olika groove av andra deltoner som interfererar, 
olika differenstoner och fundament. 

E) blir ett sätt att smalna av materialet och närma mig starten av stycket igen. 
I F) bryter jag stråkrytmen och landar på ett ihållande 13/7 så statiskt jag kan. 

Det är ett helt fantastiskt intervall med magiska interferenser och deltoner. Rummet 
svävar och snurrar. Den gemensamma deltonen är D:ets 13:e delton och det låga 
C#:ets 7:a. Både sju och tretton har en igenkännbar karaktär och deltonen får en 
mixturklang av båda, som glimrar högt ovanför. Interferensen som uppstår är snabb 
och djup, det är som att den gränsen att bli en ton men förblir rytm. Det finns flera 
lager interferensrytmer, rörelser i olika hastigheter och statiska punkter. Intervallet 
är som en landskapsbild i flera dimensioner. Här stannar jag länge, och på ett sätt 

 
29 Det är intressant hur flageoletter har en så tonhöjdsstabil karaktär, det är nästan som att lyssna på en 
orgel, jag ifrågasätter inte intonationen på samma sätt som hos en vanlig en spelad ton. Jag upplever 
en hisnande känsla när jag bänder tonerna och ändrar intonationen, illusionen av stabilitet krossas om 
än på ett subtilt och mjukt sätt. Jag tror att på instrument som kontrabas eller blås där en hela tiden 
kontrollerar och korrigerar intonationen så kräver örat högre precision, än på t.ex. en orgel eller 
klaviatur. Jag tror det beror på att tonerna på stråkinstrument och brass hela tiden fluktuerar på grund 
av stråke, sträng eller läppar, och det att tonen rör sig gör att jag instinktivt ”kräver” mer precis 
intonation. På en orgel upplever jag intonation som statisk och då är min tes att örat accepterar 
intonationen, hur den än är. 
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blir det som att tiden försvinner. Det hela slutar abrupt utan förvarning vilket för 
mig skapar ett vakuum där intervallet fortsätter i minnet. Stycket har en bestämd 
ordningsföljd och form men som i Intoning finns det inom det många obestämda 
parametrar. Det finns ingen exakt duration på varje del, istället har jag ungefärliga 
tider som jag förhåller mig till. I D finns det inte en exakt ordning av toner och 
genomgående i stycket är hur många gånger jag spelar varje ton öppet för mig att 
bestämma i utförandet. Jag upplever att de obestämda, subtilt varierbara, 
parametrarna gör stor skillnad för hur det känns att spela stycket. 

 

Examenskonserten 
Dagarna inför konserten började låten ta sin slutgiltiga form och det skapades 

en laddning och press kring konserten, där jag gärna ville presentera min bästa 
musik. En kväll några dagar innan konserten kände jag efter ett av många långa 
övningspass att ”det här kan jag inte presentera för en publik, det är alldeles för 
hård musik”. Morgonen efter lyssnade jag på inspelningen från samma genomspel 
och tyckte att det var vacker och romantisk musik. Det var en känslomässig berg-
och-dalbana där jag pendlade mellan lägena att var exalterad över musiken till att 
vara orolig för om det faktiskt ”fanns något där”. Var de små detaljerna lika tydliga 
som jag upplevde dem? Jag hoppades att detaljerna jag fascineras av skulle gå fram 
men var osäker, eftersom min konstnärliga process de senaste åren lika mycket 
varit en process att fokusera mitt lyssnande. Med det sagt menar jag inte att en 
lyssnare måste förstå eller höra de specifika detaljerna som jag hör dem för att 
kunna uppskatta musiken. Min förhoppning är att intervallens dofter ändå ska 
höras, gå fram och färga musikens karaktär.  

På konsertdagen värmde jag upp ordentligt och kom i god tid till soundcheck, så 
jag hann spela igenom många delar av låten och testa rummet ordentligt. Det var en 
otrolig akustik och vissa detaljer kom mer i förgrunden än andra jämfört med mitt 
övningsrum och rummet svarade mycket på låg bas. Tiden innan konserten bara 
flög iväg och jag hade hög puls de sista timmarna och blev stressad av allt praktiskt 
att lägga undan biljetter och fixa med filmkamera. Det var tydligen slutsålt och 
kompisar hörde av sig och undrade om jag kunde fixa in dem ändå. När det väl var 
dags för konsert var jag ganska trött av alla förberedelser och rejält nervös, vilket 
på ett sätt är fint, för det visade att konserten betydde mycket för mig. Jag spelade 
kompositionen och alla delar gick turligt nog bra utan större missöden. Mitt fokus 
rörde sig inom och mellan att vara uppslukad och njuta av musiken och försöka 
framföra materialet så exakt som jag kunde. Jag upprepade för mig själv att ta det 
lugnt, spela med lugnare stråk och lyssna efter interaktionen i deltonerna för att 
behålla fokus och inte sticka iväg i tempo. Jag spelade med tidtagarur, och jag hade 
stor hjälp av min klocka för att behålla tidsperspektiv i de olika delarna. Min 
tidsuppfattning som spelande ter sig annorlunda och det kan vara svårt att skilja på 
när jag spelat femton minuter eller en minut. Med klockans hjälp försökte jag 
närma mig musiken som en åhörare, även om jag vet att det är en omöjlig uppgift. 
Tidtagaruret blev ändå en livboj att hålla mig i, som hjälpte mig att vila i materialet 
genom att ge ett annat perspektiv på musikens tid när jag blev orolig eller ville gå 
vidare i kompositionen. Att presentera det här materialet för en publik blev ett 
eldprov för mig, och det var en enorm ansträngning att spela 52 minuters 
solomusik och samtidigt kunna hålla dömande tankar stången. Jag är glad att jag 
gjort så pass många solokonserter tidigare så att jag vant mig vid situationen, i den 
mån det nu går, och insett att det som händer i mitt huvud inte har så mycket med 
hur det låter ut att göra. Nu i efterhand har jag smält konserten och kan tänka på 
den och bli väldigt glad. Även om jag inte visste vart processen med akustik, 
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intonation och perception skulle leda, hade jag inte kunnat föreställa mig att det var 
i det här materialet jag skulle landa. 

 

Avslutande reflektioner 
När jag ser tillbaka på mina två års studier så måste jag säga att jag är förvånad 

över hur omvälvande process det varit. Det som i retrospektiv kan se ut som en rät 
linje var i verkligheten kedjor av tillfälligheter och lyckokast att hitta rätt personer 
vid rätt tillfälle. Vad hade hänt om jag inte träffat Marcus och lärt mig om 
renstämning, om jag inte kommit i kontakt med Marianne, om jag inte kommit in 
som utbytesstudent i Berlin och träffat Marc? Alla de här händelserna har varit 
tillfälligheter som blivit otroligt viktiga i min konstnärliga process. Min syn på 
toner, ljud och rytmer har förändrats i grunden, och ur processen har musik kommit 
som jag tidigare inte kunnat föreställa mig. Om jag ser på projektets fråga, ”hur kan 
jag utveckla ett nytt material för solobas med hjälp av nya kunskaper om akustik, 
intonation och perception?” har den lett mig till nya och oförutsedda vägar och till 
nya ljudgöranden. Det har också på ett indirekt sätt påverkat mitt spel i grupp, inte 
minst p.g.a. de tekniker och ljud jag lärt mig. Speltekniskt har jag utvecklats 
mycket, till att nu kunna spela multifoner, spela med övertryck och göra tydliga 
interferenser, jag har hittat många ljud, lärt mig att hitta och spela renstämda 
intervall och kan spela klassiskt på en högre nivå. Jag fått tillgång till min röst, och 
på köpet har det gjort att jag omvärderat min syn på ton och klang. Att arbeta med 
rösten känns inspirerande och jag vill fortsätta att lära mig mer om den och 
fortsätta dyka in i dhrupad. Framförallt har jag hittat en nyfikenhet och ett sätt att 
göra musik på som känns som ett öppet fält av möjligheter. Trots att jag genom det 
intensiva arbetet lärt mig mer om akustik och ljud är min känsla att musik är ännu 
mer spännande och mysteriöst. Jag upplever också att mitt lyssnande förändrats. 
När jag nu spelar upplever jag inte i första hand att jag spelar musiken utan att jag 
lyssnar på de ljud och kvalitéer som kommer ut. Det har visat sig att min bakgrund 
som improvisatör finns med även när jag spelar mer komponerat material, att jag 
inför varje solokonsert vill göra någonting nytt. Jag är glad för det då det betyder 
att jag tvingar mig själv att fortsätta i ett flöde av förändring. Jag har en magkänsla 
att det finns mycket potential till musik i det här sättet att tänka kring tonala 
relationer och framförallt är det lustfyllt och triggar en nyfikenhet att jobba och 
lyssna på det här sättet. 

Det blir spännande att se hur min process fortsätter. Efter Two Seconds har 
komposition för flera instrument och de möjligheter det medför med modulationer 
gett blodad tand samtidigt som jag också är sugen på att se hur det kommer att vara 
att improvisera mer öppet det här materialet. Jag har märkt att arbetet med 
intonation gick lättare i Berlin där jag hade ett naturligt sammanhang att 
kontinuerligt prata och bolla idéer kring ämnet. Det känns viktigt att skapa ett 
liknande sammanhang även här i Stockholm och jag, Marcus Pal, Ellen Arkbro och 
Kristofer Svensson har precis startat en liten intonationsgrupp. Vi ska ses så ofta vi 
kan för att visa upp och diskutera idéer för att inspirera och lära av varandra. Det 
vore roligt att undervisa och få dela och sprida vidare de erfarenheter jag fått med 
mig under arbetets gång.  

På ett sätt känns delar av musiken overklig, som en dröm jag drömt. Intoning, 
examenskonserten och Two Seconds har alla den kvaliteten i mitt minne att de 
känns lite som myter. Nästan som att jag också glömt bort vad jag gjort och vad jag 
tänkte när jag gjorde dem. Det var så starka intensiva processer som känns som 
från en annan medvetandenivå. Det får mig att tänka på ett favoritcitat av Jean 
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Genet som Christer Bothén återberättat till mig, som jag haft i bakhuvudet under 
hela det här arbetet. 

 
"I denna tid då allt skall vara så genomlyst och förklarat vill jag bidraga med 

lite skugga. […] Ett ödmjukt famlande i mörkret." 
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Ordlista Just Intonation 

Här har jag försökt sammanställa och göra en ordlista av de teoretiska begrepp jag 
använt mig av inom ramen för detta arbete. Det är inget försök att göra en vetenskaplig 
redogörelse för allt som har med Just Intonation att göra, utan det är min förståelse av 
ämnet. Det är kunskap som varit givande och användbar för mig i relation till mitt 
instrument och i min process.  

 
I renstämning, eller Just Intonation, används 

de tonförhållanden som återfinns i deltonsserien. 
När en sträng ljuder svänger den samtidigt i flera 
olika delar och hastigheter: hela strängen, halva 
strängen, 1/3 av strängen o.s.v. Dessa mindre 
indelningar av strängen ger upphov till andra, 
högre frekvenser än den som strängens totala längd 
producerar. Dessa svängningstillstånd ger upphov 
till distinkta deltoner och bildar tillsammans ett 
spektrum av deltoner, en harmonisk serie där 
frekvenserna är multiplar av grundfrekvensen, som 
vi i auditiv perception tolkar som ljudet av en ton. 
Hur spektrumet av deltoner ser ut, vilka deltoner 
som är starka, är det som avgör vilken klangfärg 
tonen får. Det mänskliga talet är väldigt deltonsrikt och 
det finns teorier om att vår perception har utvecklats att 
uppskatta harmoniska ljud för att kunna urskilja 
mänskligt tal i högljudda miljöer.  
 

Frekvenser som uppkommer i rationella 
förhållanden, går att förenkla till bråktal, motsvarar 
periodiska vågformer, vilket betyder att vågformerna 
är cykliska och upprepas under en given period på samma sätt.  

 
Två sinusvågor, en med frekvensen 300 Hz och en med frekvensen 600 Hz bildar 

intervallet 600/300 30. Förhållandet, engelskans ratio, frekvenserna bildar, 600/300, går att 
förenkla till 2/1. Det betyder att när den ena sinusvågen svänger två gånger svänger den 
andra en gång. Förhållandet ger inte de exakta tonerna utan hur frekvenserna relaterar till 
varandra, d.v.s. vilket intervall de bildar. Inom JI förenklas alla förhållanden till enklast 
möjliga bråktal, då det är relationerna, intervallen, som i första hand behandlas.  

 
Det vanligaste tempereringssystemet i västerländsk musik är liksvävande temperatur, 

Twelve tone equal temperament(12TET)31. Det systemet räknas ut med hjälp av 
logaritmer och består av irrationella frekvenstal, vilket betyder att de inte är periodiska. I 
liksvävande temperering möts aldrig intervalls perioder, undantaget oktaverna.  

 
 

 
30 En sinusvåg är en enskild frekvens utan deltoner. 
31 Det finns olika sorters equal temperament. Det de har gemensamt är att de delar in oktaven i 

lika stora steg, men antalet steg kan variera. 

Figur 34 A) Summering av de sju första deltonerna. De bildar 
periodiska ljudvågor med hastigheterna 1, 2, 3, 4, 5, 6, 7. Under 
perioden f1 svänger upp och ner en gång, svänger f2 upp och ner 
två gånger, f3 tre gånger, f4 fyra gånger, f5 fem gånger, f6 sex 
gånger och f7 sju gånger. B) Hur summeringen av ljudvågorna 
ser ut. T är perioden d.v.s. tiden innan svängningsförhållandet 
upprepas. (Doty 2002) 
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Deltonsserien består 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 är en del av vårt sätt att 
förenkla och förstå sättet som det yttre fysiska fenomenet ger upphov till upplevelse.  

 
Marc Sabat har gjort mycket forskning som antyder att det finns en gräns för hur många 

stämbara intervall vi kan uppfatta, d.v.s. hur många intervall som går att stämma med 
örats hjälp (Sabat & Hayward 2005). När vi närmar oss ett stämbart intervall finns det en 
region där intervallet låter som ett nästan stämt intervall, där det går att identifiera 
interferensrytmer som blir långsammare ju mer stämt intervallet blir. Förekomsten av de 
områdena och den mänskliga hörselns begränsade omfång pekar på att det kan finnas en 
perceptionell gräns för hur många stämbara intervall det finns.  

 
Deltonsserien består av frekvenser som uppkommer i rationella förhållanden i en 

harmonisk serie (f1, f2, f3, f4, f5 o.s.v…) där varje delton är en multipel av 
grundfrekvensen. Med A 440 Hz som fundament kommer delton två, tre och fyras 
frekvenser vara 880 Hz, 1320 Hz, 1760 Hz o.s.v.  Eller ett enklare räkneexempel; med ett 
fundament på 100 Hz är de andra deltonerna 200 Hz, 300 Hz, 400 Hz, 500 Hz o.s.v. 23e 
deltonen får frekvensen 2300hz och 89e 8900 Hz. 

 

 
Deltonsseriennr 1-16 noterad med Extended Helmholtz-Ellis notation 32. Siffrorna under är centavvikelser från 

liksvävande temperering.  

Ett användbart sätt att visualisera frekvensförhållanden kan vara att se det som avstånd 
mellan deltoner. Intervallet 3/2 kan ses som avståndet mellan tredje och andra deltonen, en 
kvint, och 7/2 som avståndet 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 igenkännbar karaktär. Ett primtal är ett tal som bara är delbart med sig själv 
eller med ett. Det här är inte bara teoretiskt begrepp, det bottnar också i upplevelsen av 
ljudet. Ett ”5 intervall” låter som ett ”5 intervall” och en ett ”7 intervall” som ett ”7 
intervall”. De andra intervallen är sammansatta och består av 2 primtal t.ex. den 15e 
deltonen (3*5) t.ex. består av primtalen 3 (kvint) och 5 (ters) och den har karaktär av både 3 
och 5. Det är en hybrid och kan höras som kvintens ters eller tersens kvint.  

 

 
32 I Extended Helmholtz-Ellis notation har varje primtal upp till nr 23 ett nytt förtecken. (Sabat & 

von Schweinitz 2004) . 
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En interferens uppstår när två eller flera ljudvågors frekvenser är ur fas med varandra, 
t.ex. när ett intervall inte riktigt stämmer. 

För varje Hz skillnad i frekvens mellan de två frekvenserna kommer vi hör lika många 
pulseringar eller beats per sekund. En Hz skillnad ger en långsam puls en gång per sekund 
medan 5 Hz skillnad ger 5 o.s.v.  

 

 
Figur 35 Bild av två frekvenser som interagerar. Här går det se hur de släcker ut och förstärker 
varandra (Doty 2002) 

När två frekvenser med närliggande frekvens, låt oss säga 100 och 101 Hz ljuder på 
samma hör vi genomsnittet av de två tonerna, d.v.s. 100,5 Hz och hur tonerna förstärker 
och släcker ut varandra vilket ger upphov till det pulserande, rytmiska ljudet. Då vi hör 
genomsnittet av de två tonerna är det svårt att veta om en ska intonera högre eller lägre i en 
samklang för att få det att sluta interferera. I melodiska språng kan vi däremot höra vilken 
ton som är ”hög” eller ”låg”. Det kan vi göra p.g.a. mikrotonala melodier som bildas i 
spektrat. När vi stämmer t.ex. en oktav finns den högre tonen i den lägre tonen i form av 
andra deltonen och med hjälp av den mikrotonala melodin som uppstår i oktavskiftet kan vi 
avgöra vilken ton som är låg eller hög. 

 
Att interferenser uppstår har med innerörats anatomi att göra, örat är helt enkelt inte 

tillräckligt högupplöst för att höra båda tonerna. När toner ligger innanför det som kallas 
det kritiska bandet kan vi inte urskilja de olika tonerna utan de smälter ihop till en 
surrande enhet (Sundberg 1989:81f). Då de högre deltonerna är multiplar av den första 
deltonen så kommer vi vid en liten snedstäming av grundfrekvens höra snabbare 
interferenser högre upp i spektrumet då de ligger fler Hz ifrån varandra. 

 
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 315 Hz 
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 
9 delton  900 Hz 909 Hz 945 Hz 
10 delton   1000 Hz 1010 Hz 1050 Hz 
11 delton  1100 Hz 1111 Hz 1155 Hz 
12 delton  1200 Hz 1212 Hz 1260 Hz 
13 delton  1300 Hz 1313 Hz 1365 Hz 
14 delton  1400 Hz 1414 Hz 1470 Hz 
15 delton  1500 Hz 1515 Hz 1575 Hz 
16 delton  1600 Hz 1616 Hz 1680 Hz 
 
Det är med hjälp av interferensrytmen, som vi mer eller mindre 

medvetet lyssnar efter, vi intonerar intervall och stämmer instrument. Ju 
närmre ”rent” desto långsammare hastighet i rytm och när det stämmer 
är intervallet svängningsfritt. När två toner ljuder samtidigt kan vi höra 

hur deras respektive deltoner interagerar. När några av deltonerna från de 
två deltonsserierna sammanfaller upplever vi intervallet, förhållandet 

Graf över intervallet 3/2 
gemensamma deltoner (Lamb) 
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mellan de två tonerna, som stämt, eller konsonant. För att räkna den första gemensamma 
deltonen kan en multiplicera täljaren med nämnaren i bråktalet. I intervallet 3/2 är 6 första 
gemensamma delton.  

  
Intervall deltoner i Hz 
3 150   300          450         600         750           900  
2 100     200   300     400    500    600    700      800    900 
  
4 200            400            600            800        1000          1200 
3 150      300      450      600      750      900       1050     1200 

 
Differenstoner är toner som uppstår när en interferensrytm blir så snabb att den träder 

in i vårt hörbara område för tonhöjd (ca 20 Hz). Då hör vi den som en låg baston istället för 
en interferensrytm. Vilken första gradens differenston blir går att räkna ut på ett enkelt sätt 
förutsatt att det är ett renstämt intervall. f1-f2 = differenston33.  

 
Resulterande differenstoner av ett intervall 600hz/500 Hz (förhållande 6/5) 
Formel    bråktal    frekvens 
f2 – f1 = df1   6-5=1    600 Hz-500 Hz=100 Hz 
f1*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          320-18=2   2000 Hz-1800 Hz=2000 Hz 
 
Differenstoner bildas även i icke renstämda intervall men hamnar då inte i rationellt 

förhållande till intervallet vilket gör att de interfererar och grumlar till intervallets klang. 
Det här är en anledning varför renstämda intervall känns så monolitiska, istället för att 
grumla till klangen, hjälper differenstonerna och de gemensamma deltonerna till att ge 
klangen stabilitet. 

 

 
33 f=frekvens, df = differenston 


