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Forord

Denna festskrift tillignas Lars Frydén for hans mangéariga arbe-
te inom det svenska musiklivet. Det var 1 slutet av 1940-talet
som man forst kom att mota Frydéns namn, redan da med sin
senare sa uppmirksammade kvartettensemble. De gav de klas-
siska och moderna verken féredémliga och sensibla tolkningar.
S& sméaningom foréndras repertoaren. Frydén reser - som en av
de forsta i vart land - till Schola Cantorum i Basel, institutet for
interpretation av tidig musik. Lars Frydén blir en framstidende
och beundrad specialist. Med honom vill alla de utlindska
storheterna musicera. Fran och med 1960-talet borjar han ocksa
att undervisa pd Edsberg, Sveriges Radios musikskola. Hans
lektioner i ensemblespel haller den hogsta pedagogiska och
konstnéarliga kvalitet.

Lars Frydéns formaga att kombinera musikalisk och peda-
gogisk genialitet med reflektion - och kanske ocksa hans totala
avsaknad av sjidlvhédvdelsebegir - har gjort honom till en unik
och till synes outtomlig tillgdng ocksa for musikforskningen.
Forutom betydande insatser vid utgivningen av Romans musik
ar han sedan boérjan av 70-talet medarbetare i den musik-
akustiska forskningen vid Kungl. Tekniska hogskolan. Dar har
han medverkat i undersékningar av fiolens resonanser liksom
av subtila aspekter av musikaliskt uttryck, en forskning som
belyst det tysta samforstandet mellan musiker och lyssnare som
bildar grunden for den musikaliska kommunikationsprocessen.
Hans insatser for den musikakustiska forskningen uppmirk-
sammades av KTH, som promoverade honom till teknologie
hedersdoktor i november 1993.



Ett ar tidigare, den 30 november 1992, anordnade Mu-
sikaliska akademiens Musikakustiska ndmnd ett seminarium -
Instrument och interpretation - for att hylla Lars Frydén med
anledning av hans 65-arsdag. Seminariet belyste hans verksam-
het inom olika omrdden av musiklivet. I denna festskrift har
samlats de foredrag som holls. Seminariedagen rymde &ven en
demonstrationsforeldasning av Gustaf Leonhardt. Vid en konsert
pa kvillen uruppfordes Sven-Erik Bicks Uropia for violin och
synthesizer, ett stycke tilldgnat Lars Frydén.

Den hér boken dr framsprungen ur tacksamheten over ett
langvarigt samarbete med Lars Frydén. Eftersom hans insatser
omfattar bade musicerande och forskning, innehaller CD-skivan
som atfoljer boken inte bara de ljudexempel som artiklarna
hénvisar till, utan ocksd négra musikstycken. Vi dr sérskilt
glada att kunna aterge inte bara Bécks ndmnda stycke Utopia
och forsta satsen av hans andra strakvartett inspelad av Frydén-
kvartetten 1966, utan ocksa Lars Frydéns inspelning fran 1964
av Fyra akvareller for violin och piano av Tor Aulin.

Vi framfor vart tack till Bengt Ericson, Tullo Galli, Bjérn
Sjogren, Mats Zetterqvist, liksom till skivbolagen Fermat och
EMI samt alla andra, som pa olika sitt medverkat till att denna
festskrift med CD-skiva kunnat komma till stand.

Johan Sundberg  Bo Wallner



Klang och innehall

Sven-Erik Bdick

Vid Nybroviken ligger ett stort hus som heter Musikaliska
akademien. I detta hus inrymdes forr konservatoriet, dir manga
av oss dldre musiker tillbringade sina studiedr. For min del
inf6ll dessa ar i borjan av 1940-talet. Da fick man - bdde
instrumentalister och tonsittare - ldra sig att musiken bestod av
tre element: rytm, melodi och harmoni. Samma sak géllde nér
man studerade Jeppesens kontrapunkt enligt Palestrina, tre
element: rytm, melodi, harmoni. Det stora hos Palestrina ansags
vara att de tre elementen holl varandra i balans - en férnyad
rendssansidé om jamvikt, balans och skénhet.

Begreppet "klang" talade man egentligen aldrig om, utom
mdjligen ur en rent pedagogisk synvinkel - som fioltonen eller
orgelklangen. Ibland kunde man till och med tala om "kolorit".
Men da rorde det enbart den kompositoriska delen - en
komponist kunde anses ha en rik kolorit. Begreppet "klang",
som sagt, talades det aldrig om - detta trots att Arnold
Schonberg redan sedan seklets borjan haft idéer om vad han
kallade for klangfdrgsmelodier.

Schonberg kom aldrig att fullf6lja sina tankar. Eleverna
Alban Berg och Anton Webern - framforallt Webern - fortsatte
dock att fundera 6ver klangfargsbegreppet. Webern é&r ett prakt-
exempel pa vad som menas med forfinad klangfirgsbehandling.
Vi skall hér lyssna till Weberns instrumentation av Bachs 6-
stdimmiga Ricercare ur Musikalisches Opfer (ljudexempel 1).



Egentligen &dr detta exempel inte sdrskilt intressant annat 4n
som exempel plé%ur Webern forholl sig till traditionen. Han
dlskade och dyrkade klassikerna, han hade ett nistan hysteriskt
sviarmiskt forhallande till dem. Det lédr ha 1atit mycket intressant
nir den av socialistiskt pathos och folkbildarnit uppfyllde
Webern skulle instruera en arbetarorkester i Franz Schuberts
Ofullbordade. Webern tolkade musiken "superexpressionis-
tiskt". Man kan forsta att de sma "pointilistiska" inslagen i hans
musik egentligen dr ett slags "uttryckskoncentrat" - ett destillat

av expressivitet.
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Den hér tersen t.ex. dr sannolikt inget annat 4n en koncent-
rering och intensifiering av Brahms.
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[ Darmstadt pa 40- och 50-talet ledde denna destillerings-
teknik till ett missforstdnd som gjorde att man kallade Weberns
stil for just pointilistisk. Samma missforstand drabbade, tycker
jag, klangfirgerna - man drog alltfér sndva slutsatser av
Schonbergs idéer.

Men, kvar star det faktum, att hir, hos dessa tonséttare,
hade forekommit intresse for nya strukturer, fo6r genombrutna
tekniker, for det aforistiska, det lapidariska - och intresset for
klangen. Till de tre elementen som jag nidmnde i borjan: rytm,
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melodi, harmoni, laggs nu en fjarde parameter: klangfdirgen.
Med parameter menas hir ungefiir detsamma som dimension,
och den dimensionen kunde bli foremal f6r en seriell
organisation, d.v.s. vi vandrar in i den seriella musiken, dir
talserier dr grundlaggande for formgivningen och for uttrycket.
Man kan rdkna upp ytterligare parametrar: dynamik, envelop-
form - d.v.s. insvingningar - eller formen pa ljudet. Klangfdr-
gen var en definitivt ny parameter som kom att bli nigot man
odlade och exploaterade.

Det seriella blev mer och mer rigorést och nar man kom in
pa fenomen som dynamiken, som ocksa styrdes av talserier, kan
man, som 1 Boulez' Le Marteau sans Maitre, finna t.ex. en ma-
rimbastimma dér det existerar tva toner som klingar samtidigt,
en tvastimmig samklang ddr den O6vre tonen &dr fortissimo
medan den undre dr pianissimo - allts ett fullstindigt utopiskt
skrivsitt. Eller kanske skulle jag hellre vilja likna detta vid en
gotisk attityd dér positivisten - superpositivisten - Pierre Boulez
anvidnder sig av instruktioner som #r valdsamt uttrycksfulla.
Han anvidnder Antonin Artauds terminologi. Artaud - den store
diktaren och interpreten som ldste dikter genom att ryta och
skrika och sl i bordet, som tolkade framforallt med gester och
ljud. I Le Marteau sans Maitre, detta till synes oerhort abstrakta
verk, finns instruktioner av denna karaktir: skrikande, rytande,
klagande, hotfullt.

Det var serien som bestimde 6ver alla detaljer, som t.ex.
det kosmiska med marimbans tvd nyanser i samma dgonblick.
Det skapades bevisligen stor musik under den hir perioden av
betydande kompositérer som Boulez, Stockhausen, Nono, Berio
och andra. Le Marteau Sans Maitre &r ett mésterverk av enorm
betydelse. Dir finns en paradoxal, nastan religios léngtan, 1
denna period som s& starkt préglades av positivism. Man trodde
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inte pd nigonting som inte gick att ta pa. Tilltron till
manniskans formaga att tinka och skapa var obegrinsad. Detta
tankesatt avspeglas alltid i form av en starkt abstrakt tendens.
Vare sig man talar om Tangdynastin eller om ndgon egyptisk
period sd uppstér det abstrakta tinkandet samtidigt med denna
kdnsla av att behidrska naturen. Sedan kommer motsatsen,
pendeln slér at motsatt hall. I slutet av 60-talet upptiackte man
att den fortréffliga ménniskan som kunde fara till ménen och
gora vad som helst, praktiskt taget, inte kunde klara av ens det
mest elementdra: vatten, luft. Vietnamkriget och mordet pa Olof
Palme var ocksa tecken pa att ndgot hade hint. D& uppstar, som
alltid i kulturerna, en konst som soker finna samklang med
naturen igen. Ddr kommer en gron vag i musiken, ddr kommer
folkmusik, improvisation, det enkla, det taktila.

Vi startade alltsa en ny musik. Premisserna var seriella och
det nya elementet, den nya parametern, var klangfirg. Jag
kommer nu att anvidnda ordet "klang" som synonym for klang-
farg. Klangfdrg var alltsd inget nytt, men begreppet hade inte
stadfdsts som begrepp forrdn pa 1940-talet. Klangfirg som
foreteelse har naturligtvis alltid funnits. Musikarkeologerna
kallade det "vinare" nér en sten i ett snére snurrade runt med ett
tjutande, vinande ljud. Det var en mystisk klangfirg som tillta-
lade forntidens ménniskor och gjorde instrumentet rituellt bruk-
bart. Bronslurarna ir ett bra exempel pa detta. Naturligtvis &r
det intresset for just klangfiarg som drivit fram dessa gatfulla in-
strument. Man utarbetade dem tills de fatt en optimal klang och
en mycket specifik klangfarg. Ett annat exempel 4r spaltklangen
under senmedeltiden; den hade som syfte att med hjilp av
klangfirgerna gestalta polyfona forlopp. Man ville ha sé olika
klangfarger som mojligt uppdelade pa tre a fyra stimmor for att
skapa en polyfoni - en tydlig polyfoni med hjélp av just extremt
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olika klangfarger. Ett exempel fran konstmusiken: man stéller
en blockflojtsgrupp mot en basungrupp eller mot en gambakor.
Da é&r det skillnaden mellan klangfirgerna som skapar
arkitekturen i musiken.

Barocken var en koloristiskt prunkande epok, ddr man var
nadstan alltfor klangfirgsmedveten. Men, efter den franska revo-
lutionen, nér den stora publiken av borgare kommit in i konsert-
salongerna, krivdes instrument som var grundtonsstarkare #n
barockens. Gamban forsvann som genom en fallucka kring
1700. Sadana instrument rickte inte till ndr Beethoven gjorde
entré pd den musikaliska scenen med sina behov av retorik och
valdsamt uttryck. D& dndrade instrumentbyggarna klangfirgen
till att bli grundtonsstarkare s att tonen kunde slungas langt ut i
en stor konsertsal.

Detta var en expansion som fortgick under hela 1800-talet.
Under detta drhundrade hénde det inte s& mycket, rent klang-
fargsmdssigt - men det vixte fram en orkester, en stor orkester
som var balanserad. Sannolikt var denna utveckling styrd av
Newtons jdmviktsideal - formen med tes, antites och syntes,
jamvikt. Konsertsalen skulle vara s& beskaffad att man frén po-
diet - med en orkester med strakar som balanserade varandra,
fiol, altar, cello som en strdkklang som balanserades av en
blasarklang, s kom ocksé slagverk, allt i en klang - kunde né ut
1 salen, till varje plats med samma klang, samma balans.
Filosofins och naturvetenskapens forestdllningar har alltid
medverkat 1 fordndringar av denna typ. Kanske kan man siga
att den newtonska vérldsbilden réckte fram till Wagner - kom-
ponisternas Einstein. Wagner vill aldrig tillbaka till utgangs-
punkten, utan vill ha stdndiga metamorfoser, stindiga foréand-
ringar.

Vad som nu blivit problematiskt sedan denna stora, balan-
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Redan tidigt utvecklades intresset att aterge barock och forbarock pa
tidstrogna instrument. Gruppen av unga musiker med Lars Frydén i
spetsen engagerades flitigt vid konserten pa Musikhistoriska muséet.
Fran vénster Gunnar Hallhagen, Bengt Ericson och Lars Frydén.

serade orkester etablerats, &r den revisionistiska synen pa
instrumenten. Tron att utveckling alltid leder till hogre kvalitet,
att allt blir bdttre och béttre, dr vansinne. I naturvetenskapen
kan man ldgga nya ron till de gamla, men i konstskapandet
handlar det om att starta frin "scratch" i en situation som alltid
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ar ny. Det finns inga bestidndiga klangideal och klangidealen
passar dnda bara till vissa strukturer, det dr dir som problemet
dyker upp.

Manga tycks tro att en modern fiol &r ett universalinstru-
ment pd vilket man suverdnt kan tolka alla typer av musik.
Detta &r fel. Det ar knappast troligt att komponisten skulle vara
ndjd med en inadekvat klangutformning. Polyfoni har sina
klangfiargsbehov, homofoni har sina, det koloristiska utvecklar
sina behov. Numera uttalas lyckligtvis sédllan tanken att ett
piano #r Overldgset en cembalo, att Bach naturligtvis skulle
komponerat for piano, bara han hatft tillgang till ett sddant. Det
kan tdnkas, men det &r alls inte sidkert. Bach nosade upp
Silbermannflyglar i Potsdam &r 1737 och sdkert dr Musikal-
isches Opfer paverkat av den klangstruktur som kom ur Silber-
mannflyglarna. Hade Bach haft ett piano hade han skrivit helt
annorlunda musik, pd samma sitt som man skriver olika for
klavikord och cembalo eller for cello och gamba.

Upptéickten av klangfirg nir det gidllde modern musik kom
att fa en pendang fran ett annat, nigot ovéntat, hall, nimligen
fran dem som borjade uppticka de gamla instrumenten. Man
fann, alldeles sjdlvklart, att deras klang passade s& vil for den
gamla musiken.

Det &r 1 princip si, att det dr de verkliga avantgardisterna
som har den djupaste ldngtan till historien. De ror sig i tradi-
tionen pd ett medvetet och nyfiket sitt vilket gér att nyska-
pandet blir djupare, mera méngbottnat. Alltsé: studiet av klang-
farg kom frén tva hall, fran avantgardet och fran dem som sokte
sig tillbaka i historien, till den gamla musiken och till de gamla
instrumenten.

Klang och innehall ar rubriken pd denna text. Vi har
konstaterat att "klang" 4r en synonym for klangfirg. Men vad 4r
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"innehdll"? Stravinskij gjorde det latt for sig nédr han kritiserade
Sorgmarschen i Beethovens Eroica-symfoni. Det handlade
ingalunda om att Beethoven sérjde en avstannad revolution,
ansag Stravinskij. Hiar hade han forstds hjdlp av Hanslick som
forklarade att musik inte har ndgot innehdll - endast daliga
musiker tror ndgot sadant. De goda filosoferna ddremot vet att
musiken har ett innehdll ... Ernst Fischer, en marxistisk hogt
respekterad filosof, hdvdar att det intg‘_ﬁnns nagon skillnad
mellan Beethovens sorgmarsch, Chopins’sorgmarsch och sorg-
marschen i slutet av Matteuspassionen - med andra ord menar
han att det inte dr nagon skillnad mellan sorgen dver den dode
Kristus och Chopins privata sorg. For Fischer ar just detta ett
bevis for att det maste finnas nagot slags innehéll - ett innehall
som soker sig olika uttrycksformer. Det finns inga givna
former. Det ar hela tiden ett nytt, stindigt ett nytt innehall som
soker sig stdndigt nya former - sd ldnge var kultur lever.
Foreteelsen "klangfarg" befinner sig inne pa det perceptiva
omradet, det 4 var upplevelse det handlar om och darvid
tangerar man lika mycket psykologin som den fysikaliska
vetenskapen. Foreteelsen "innehdll" dr svérare att forklara.
Under barocken var man, som t.ex. Vivaldi, oerhort abstrakt
och samtidigt djupt programmatisk, néstan operamaissig. Detta
géller under hela barocken. Kanske &r det sd att hela musikut-
vecklingen dr ett pendlande mellan total abstraktion och en
vildigt konkret programmatisk behandling av stoffet. Nagra
exempel: Under barocken utgick man fran affekterna. Varje sats
i ett musikverk representerade en affekt, den melankoliska eller
den sangviniska eller dylikt. Man var mycket medveten om de
manskliga kénslorna. Man kunde ocksa ta intryck av naturen
eller av djuren. Telemann och Rameau har manga exempel,
men vi ska spela ett drastiskt stycke av Farina, en elev till
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Monteverdi (ljudexempel 2).

Detta var ett exempel pd hur man i musiken hdrmar egen-
skaper och foreteclser for att skapa innehall och underhall-
ningsvirde. Naturligtvis kan man analysera detta mera djuplo-
dande - och da inte bara affekterna, utan ocksa hur man forsokte
att med kontrollerbara medel uttrycka ndgonting man trodde pé
eller radknade med som verklighet. Detta géller framfor allt Bach
under hans mest abstrakta period, de sista tio aren da han bor-
jade skriva Goldbergvariationerna och en lang rad verk som
mynnade ut i Kunst der Fuge. Det finns numera olika idéer om
vad han egentligen avsag. Det finns en idé som bygger pa att
Bach tonsatte Psaltaren, kontrapunkt nummer ett motsvarar
psalm nummer ett. Andra temat har fyrtioen toner. Det &r fjor-
ton baklidnges och fjorton 4r Bachs namns tal B+A+C+H - fyr-
tioen dr dd Bach baklidnges. Man anser att Bachs kyrkomusik,
och dven kammarmusik, &r fylld av talmystik med koppling till
religionen. Detta tar jag som exempel for att illustrera kompo-
nistens forsok att finna former, former som kan gilla for honom
sjdlv, former han kédnner igen sig i som ger honom en identitet.

Hér kommer nu ett exempel pd icke ljud- eller djurhér-
mande musik med en expressivitet som har med instrumenta-
tion och klangfargsspel att gora. Det dr Frydénkvartetten som
spelar, 1 en av sina manga lysande tolkningar, hdr i min tredje
strakkvartett (ljudexempel 3).

Detta &r fran 1960-talet. Har handlar det inte om djurhérm-
ningar som hos Farina, men det dr olika affekter som befinner
sig pa ganska néra avstand fran varandra.

Jag har talat om klangfirg och innehdll och sambandet dem
emellan. Jag har ocksd bertrt att det inom konsten inte finns
nagon evolution i Darwins anda. Den stora faran i den musik-
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kultur som réder nu &r just detta: att den evolutionistiska tanken
far rada, med ett fullstindigt forodande resultat.

Frydénkvartetten. Fran véanster Tullo Galli, Bjorn Sjogren, Bengt
Ericson och Lars Frydén. Bilden &r tagen i Radiohuset. Kvartetten var
anstilld vid Musikradion under en lang rad av ar. Repertoaren stréickte
sig fran 1500-talsmusikj pa gambor till det allra nyaste med flera
uruppforanden, bl. a. av Sven-Erik Bécks 3:e strakkvartett.
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Kvartettodlingen i 50-talets
Stockholm

Bo Wallner

Den bista bilddokumentationen av Stockholms musikliv decen-
nierna efter det andra virldskriget finns i Roster i Radios arkiv.
Bl a fotograferades det flitigt vid de nordiska musikdagarna 1
september 1960. Ett av dessa foton har blivit en mycket tidsty-
pisk miljobild. Lokalen &r Moderna Museet. En ensemble har
just spelat och bugar infér publiken. P4 viaggar och skédrmar
hanger flera av museets dyrgripar. I en trdd fran taket svivar en
Calder. Levande, starka intryck for bdde 6ga och ora.

Mot slutet av 1950-talet hade kammarmusikforeningarna 1
landet, troligen efter impulser fran K6penhamn och kontinen-
ten, borjat uppsoka nya och attraktiva miljder for sina konserter.
Museerna har ofta en speciell atmosfir. Man sokte - och nadde -
en ny publik.

I varje fall i Stockholm berodde inte dessa idéer pa nagon
kammarmusikalisk kris. Situationen var snarare den motsatta.
Bakom stegen bort fran de etablerade konsertlokalerna 1ag ett
behov att expandera och fa kontakt ocksd med andra konstarter:
knappast ndgot tidigare decennium i Stockholms musikhistoria
hade varit sé intensivt i sin kammarmusikutévning som 50-talet
- oftast med strdkkvartetten i centrum. Det var ingen tillfdllighet
att det program i radioserien Den svenska strakkvartetten som
behandlade detta kom att fa rubriken Alla sysslar med kvartett
(nr 11, den 7 februari 1988).
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Tyngdpunkten lag dd inte pa tonséttarna - de fick andra
sandningar - utan pa upplevelser och idéer hos lyssnare och in-
terpreter. Det handlade om de ménga ringarna pa vattnet. En
viktig roll i programmet spelade diktaren Erik Lindegren med
sitt djupt personliga forhallande till Bartoks strakkvartetter (och
med sin inspiration fran T.S.Eliots Four quartets), en annan den
nya musiklitteraturen (framst Nils L. Wallins stora Bartokstudie
1 Prisma 1950), en tredje de unga méalarna med den mangom-
skrivna musikaftonen pa konkretistutstdllningen pa Blanche i
april 1949, da man bl a fick hora de jamnariga tonséittarnas
dedikationssvit for strakkvartett.

Gillde det interpreterna dgnades den tiden i radioprogram-
met 1 huvudsak it de ensemblepedagogiska initiativ som togs.
Jag aterkommer till dessa.

Men till véar beskrivning hor givetvis ocksa sjidlva konsert-
givningen. Den dr ju det offentliga kammarmusiklivets organi-
satoriska grundval.

Under 40- och 50-talen gick man till Konserthuset, dir det
pa lordagseftermiddagarna kl 3 bjods pd kammarmusik i Lilla
salen (nu Griinewaldsalen). Den ena veckan kunde Intim Musik
std som vird. Repertoaren var da klassisk och romantisk, ibland
med géstspel av berdmda utldndska kvartetter. Den f6ljande
veckan kunde Fylkingen svara for programmet. Det betydde -
under 40-talets senare hilft - ny musik ibland i kombination
med tidig musik (eller "gammal musik" som det hette pa den
tiden). Omkring 1950 skedde ytterligare en profilering. Intim
Musik fortsatte sin linje, men det stora intresse som vixte fram
for renédssansen och barocken behdvde mera utrymme dn vad
Fylkingen kunde erbjuda. P4 sa sitt tillkom Musikhistoriska
museets konsertserie, dar man fick hora medeltida ballader och
verk och satser av bl a Machaut, Dufay, Josquin de Prés och

20



Monteverdi. Samtidigt renodlade Fylkingen sin malséttning.
Riktpunkten var var egen tids musik - och bara den.

I och med att Sveriges Radio i mitten av 50-talet fick en
egen kammarmusikavdelning (med Ingvar Lidholm som chef)
borjade ocksa radion med offentliga kammarmusikkonserter.
Det fanns vissa sdsonger fyra parallellt I[6pande serier.

Mainga tycker att konsertforteckningar ger bara torra fakta.
Ett visst verk spelas... (dag och ér) av de eller de musikerna...
(namnen) i den eller den lokalen... Men uppgifterna beréttar
langt mer 4n si. Mycket finns att utforska. Alltid. Ingenting &r
doda data.

Har nagra for oss aktuella exempel: det handlar d4 om
strakkvartettodlingen i Stockholm mellan 20-talets borjan och
50-talets slut, hela tiden med den nya musiken i sikte,

Den svenska ISSM-sektionen i Stockholm gav mellan 1923
och 1931 i allt 22 konserter, samtliga med modern kammar-
musik. Atta av de spelade verken var strikkvartetter, i ett
mycket representativt internationellt urval: Bartok (nr 2),
Stravinsky (Tre satser), Hindemith, Malipiero, Honegger och
Milhaud. Svenska verk var Kallstenius” 7va fugerade satser
och Rosenberg nr 2.

Pa hosten 1933 borjade kammarmusikforeningen Fylkingen
sin verksamhet. Tar vi antalet konserter (22) som utgangspunkt
for vara jamforelser (dvs fran oktober 1933 till oktober 1937)
framfordes bara en enda strakkvartett, Wirén nr 2.

Hosten 1948 Overtog 40-talsgenerationen definitivt
ansvaret for Fylkingens verksamhet. Aterigen med siffran 22
som mattstock spelades nu (dvs fran september 1948 till de-
cember 1950) 8 kvartetter, en siffra som dock kan kompletteras
med de 4 kvartetter och 9 mindre kvartettsatser som framfordes
1 den kortlivade Kammarmusikforeningen (1948-1950), ocksa
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den en sammanslutning for den nya musiken. Fortsitter vi
framdt i tiden - dvs frdn varen 1951 till varen 1953 (antalet
konserter blir d& 28) stiger kvartettsiffran till 23. Denna mycket
hoga frekvens giller decenniet ut. Om det i Fylkingen hade
spelats 15 kvartetter mellan hosten 1933 och varen 1943 (alltsa
det forsta decenniet), blir siffrorna mellan hosten 1948 och
varen 1958 inte mindre 4n 60! Ligger vi till detta verk som
skrivits for tva, tre eller fem solostrakar stiger talen i det forra
fallet till 22, 1 det senare till 77.

Dessa skillnader kan inte vara nagon tillfdllighet. Orsa-
kerna dr manga. Jag skall forsoka beskriva ndgra av dem:

1) Malsdttningen var olika. Idén med ISSM - eller ISCM
som vi numera sidger (International Society for Contemporary
Music) - var att ge den nya musiken en plats i konsertlivet, da i
ett internationellt perspektiv, en musik dir strakkvartettpro-
duktionen spelade en mycket stor roll. Meningen med den
forsta Fylkingengenerationens arbete var en annan. Inte bara de
unga svenska tonsittarna utan ocksa de unga interpreterna hade
svart att komma fram i Stockholms musikliv. De behovde ett
eget forum. Den nya musiken stod alltsd inte i centrum, vilket
mycket klart framgér av programsittningen, diar Bach, Schubert
och Brahms och svenska senromantiker intog en mycket viktig
plats. For det nya Fylkingen kommer &terigen den moderna
musiken in i fokus.

Ser vi till kvartettspelet tas nu Schonberg-Berg-Webern
upp, liksom Bartok och Britten, liksom en rad mera séllan
spelade tonséttare, som man hade fatt kontakt med vid i fOrsta
hand de arliga ISCM-festerna: Matyas Seiber och Peter Racine
Fricker, bdda fran London, bayraren Karl-Amadeus Hartmann,
de bada exiltjeckerna Karel Husa och Bohuslav Martina, ar-
gentinaren Alberto Ginastera och danskarna Vagn Holmboe och
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Herman D. Koppel. Till detta kommer de flesta nyskrivna
svenska strakkvartetter.

2) Av avgorande betydelse blev ocksa programgruppernas
sammansittning. En av de drivande krafterna i 20-talets ISSM
var den internationellt vidlorienterade musikforskaren Gunnar
Jeanson, den forste 1 vart land som skrev en studie om Arnold
Schonberg (Ur nutidens musikliv, 1920). Han hade déarigenom
en god overblick ocksd Over kvartettkomponerandet nere pa
kontinenten. De unga i1 30-talets Fylkingen hade ett ganska svalt
intresse for den nya musiken (med undantag for Les six) och de
var 1 flera fall utévande pianister. Det gillde Ingemar Liljefors
(den mest drivande kraften), Gunnar de Frumerie, Stig Ribbing
m fl. T stillet for strakkvartetter kom man - knappast Gver-
raskande - att spela kammarmusik med piano, med betoning pé
den klassiska och romantiska repertoaren. Brahms spelades t ex
11 ganger. I den generation som i slutet av 40-talet tog over
Fylkingen var det strakinstrumentalisterna som dominerade.
Sven-Erik Béack, Ingvar Lidholm, Klas-Thure (Claude Loyola)
Allgén och Sven-Eric Johanson var alla violaspelare och de tva
pianister som tillhérde kretsen - Ingmar Bengtsson och Hans
Leygraf - hade en ganska antiromantisk instidllning. De hyllade
polyfona ideal, och var langt mera intresserade av Bach, Mozart
och Hindemith 4n av Schumann och Debussy. Mycket i grup-
pens estetik pekade direkt mot strakkvartetten, mot den 4-
stimmiga, genomstrukturerade satsen.

For att for ett 6gonblick atervidnda till statistiken hade det
ju 1 Fylkingen mellan 1933 och 1943 framforts 22 verk for olika
strakensembler, mellan 1948 och 1958 hela 77. Siffrorna for
kammarmusik med piano ser mycket annorlunda ut. Under det
forsta decenniet blir siffran 117 (!), under det senare bara 31.3)
Men inga genrer formar leva och utvecklas om verken inte blir
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framforda. Redan i boérjan av 40-talet kommer ensemblespelet
med strakar att spela en mycket stor roll bland unga musiker. Pa
hosten 1943 debuterade Lilla Kammarorkestern - med flera av
de unga tonsdttarna bland de aktiva. Man #gnade sig at
barocken och at den nya musiken, en for 40-talet typisk estetisk
inriktning. For oss dr det dock viktigare vad som skedde pa
kvartettfronten. De ildre ensemblerna - Barkelkvartetten,
Stockholmskvartetten och Garagulykvartetten - gar mot sin
upplosning och i stidllet kommer en rad nya: Frydénkvartetten
(som hade néra kontakt med Sven-Erik Biack och som med aren
alltmer kom att &dgna sig &t sina gambor och barockfioler),
Griinfarbkvartetten (med sin briljans och stora klang), Ivan
Eriksonkvartetten (som svarade for de forsta svenska instude-
ringarna av Schonbergs och Bartoks fjdrde kvartetter och dar
primarien hade spelmanstradition) och slutligen Kyndelkvar-
tetten (som kom att spela en stor roll for Hilding Rosenberg).
Déarutover framtriadde flera tillfilliga ensembler f6r uppforande
av vissa verk. En betydelsefull sak &r att den ldnga raden av
utldndska verk med nigra fi undantag spelades av de svenska
kvartetterna - med allt vad det kan innebdra av fordjupade in-
sikter om verk och tonsprék. Ett géstspel blir ju ofta bara ett
géstspel - snabbt forbiglidande.

Ménga av dessa kammarmusiker dr védrda att portrétteras.
De dr mer 4n de flesta musiklivets idealister och entusiaster.
Nagot mer avsldjande &n en daligt repeterad strakkvartett finns
inte. Naket, obarmhértigt blir falska toner falska. For att nd an-
da fram i en instudering finns egentligen bara en enda vég: att
arbeta och ater arbeta. Under dessa ar alltid pé fritiden och med
arvoden som - om de alls fanns - bara var symboliska.

Till 50-talets kammarmusikprofil horde ocksé en rad peda-
gogiska insatser. Mest omtalad blev den kvartettkurs pa varen
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Axel Herjd, altviolinist i den forsta Frydénkvartetten, Bengt Ericson,
violoncellist och Lars Frydén hos Istvan Ipolyi i dennes hem utanfor
Bergen. Istvan Ipolyi var altviolinist i den berdmda Budapestkvartetten.
Sedan han slutat turnera verkade han som pedagog och hans
inspirerande musikpersonlighet gav de unga musikerna ovardeliga
insikter i kammarmusicerandet. Aret var 1952.
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1955 som leddes av Rudolph Kolisch, beromd for sina tolk-
ningar av Barték och Schonbergskolans kammarmusik. Initia-
tivet togs av radions musikavdelning med den unge producen-
ten Magnus Enhorning som den drivande kraften. Den kénde
ungersk-belgiske violinisten André Gertler var den forsta som
bjods in, ddrefter foljde ungraren Istvan Ipolyi - en gang
medlem av Budapestkvartetten - som kom att betyda mycket for
i synnerhet Frydénkvartetten. Nigot ar efter Kolischs besok
borjade plan-laggningen av den musikskola som i slutet av de-
cenniet skulle fa sina lokaler p4 Edsbergs slott i Sollentuna, da
med Endre Wolf och Erling Bléndahl-Bengtson som strakldrare
och Hans Leygraf som pianolédrare. Studierektor och ansvarig
for kammarmusiken blev Sven-Erik Béack. Under 50-talet var
Biack ockséd ledare for den av radion finansierade kammaror-
kestern 1953. 50-talet var verkligen en tid d& man kunde tala
om en vital kvartett-odling, och da har jag 4nda inte namnt alla
de verk ur traditionen som togs upp i radio och Intim musik och
- i slutna sammanhang - i Mazerska kvartettséllskapet.

Men det fanns ocksd impulser 1 en annan riktning: fran
tonséttarna till interpreter och publik. Jag talade ovan om den
inriktning mot 4-stimmiga, genomarbetade melodiska struk-
turer som i sa hog grad intresserade manga unga tonséttare un-
der 40-talet. De flesta av dessa var elever till Hilding Rosen-
berg. Konstnirligt och kompositionstekniskt var han sjdlv en av -
utvecklingens viktigaste inspiratérer. Genom sin undervisning
och genom ménga av sina verk.

Ett klingande portritt av kammarmusikern Lars

Niar man vill portrittera Lars Frydéns kammarmusikaliska
giarning dr det tvd drag som blir sérskilt viktiga: hans
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mangsidighet och hans sensibla, rent av 6msinta artikulering av
melodiska skeenden och av violinens klangliga egenskaper.

Mangsidigheten kan maétas i hans repertoarval. Han spelade
som en av de forsta i vart land Anton Weberns Fyra stycken for
violin och piano op 7 (1910), och han har natt langre dn nagon
tidigare - och nog ocksa senare - svensk instrumentalist 1 tolk-
ningen av rendssansens och barockens strakrepertoar: spelad
med en ovanlig uppforandepraktisk insikt och fantasi.

P4 den skiva som medf6ljer festskriften finns fyra exempel
pa Lars Frydéns interpretationskonst:

ljudexempel 1) Sven-Erik Bdck, strdkkvartett nr 2, sats 1
(1947). Medverkar gor hir ocksa Tullo Galli, Bjérn Sjégren och
Bengt Ericson, d v s Frydénkvartetten. Vanskapen med Bick
och det méngariga samarbetet med honom goér denna tolkning
till den forebildliga. (Bandinspeln. Sveriges Radio)

ljudexempel 2) Anton Webern, satserna 1 och 2 ur Fyra
stycken for violin och piano op 7 (1910), hir spelade med den
danske pianisten Bengt Johnson. Upptagningen &r frin Webern-
festivalen 1 Stockholm (Fylkingen och Nutida Musik) den 18
och 19 november 1955 (Bandinspeln. Sveriges Radio)

ljudexempel 3) Franz Berwald, sats 1 ur strkkvartett a-
moll (1949) med Frydénkvartetten. Det ror sig hir om en
tolkning som dr forebildlig i sin kvartett-tekniska precision och
sina strukturella genomlysningar (Musica Sveciae).

ljudexempel 4) S& smaningom kom Lars Frydén och mu-
sikerna kring honom alltmer att koncentrera sig pa tidigare
epoker, da i ensemblen Musica Holmiae, inte sillan i samarbete
med kénda utldndska interpreter. Det sista klingande exemplet
ar hdmtat ur Jean-Philippe Rameaus Piéces de clavecin en con-
serts... med Gustav Leonhardt vid cembalon och Nicolaus Har-
noncourt vid gamban.
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Frydénkvartetten pa Roda torget under Sovjetturnén 1961. Vassili-
katedralen syns i bakgrunden och till vinster den ryske guiden. Under
turnén spelades bl. a. Stenhammars 6:e strakkvartett. (Foto Bertil S-son
Aberg)
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Konsert pa Borsen i Goteborg. Frydénkvartettens verksamhet
kidnnetecknades av ett livligt turnérande inte bara inom Sverige utan
ocksa i Norden, Tyskland, Baltikum och Sovjetunionen.
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Lars Frydén var sedan slutet av 50-talet verksam som pedagog i
ensemblespel vid Radions musikskola, sedermera Edsbergs
Musikinstitut. (Foto Per B. Adolphson)
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Om strakar och strakforing
Anders Askenfelt

Inledning
En titt bakat 1 tiden visar att violinstrdkens historia varit omvaél-
vande. Fran de i véra 6gon korta och klumpiga tidiga typerna,
till den moderna violinstrakens ldnga, smidiga form &r steget
ganska langt (figur 1). Sprangen i utvecklingen har ofta varit
forknippade med kidnda violinister, som Corelli och Tartini.
Den moderna violinstrdkens skapare, fransmannen Frangois
Tourte (1747 - 1835) var visserligen inte violinist, utan en
begavad strdkmakare. Tourte’s far, Louis ("Tourte pére"), som
sjdlv var en uppskattad strakmakare, rddde sin yngste son att
utbilda sig till urmakare vilket han ocksa gjorde. Efter atta ar
tradde han dock in i sin fars verksamhet, och pabodrjade ett
livligt experimenterande med strdkens utformning. Utan
overdrift kan Tourte utndmnas till strakens Stradivarius. Idag,
drygt 150 ar efter hans d6d, dr hans strikar mer efters6kta 4n
nagonsin och i praktiken oatkomliga for violinister med
normala gager. Priserna ligger en bra bit 6ver 200 000 kronor
pa de internationella auktionerna (figur 2).
Tourtes design av straken med ldng, konkav form, och tvir
spets har stétt sig ofordndrad till vara dagar, och inget tyder pa
att nagra nykonstruktioner skulle vara i antdgande. Tourte
bestdmde violinstrakens ldngd till 74 - 75 cm, och fann att det
bista materialet for strakstangen var det brasilianska trislaget
pernambuk. Vikten pa den kompletta stradken kom dirigenom
att ligga runt 60 g.

Pernambuk (dven fernambuk, -bok, firnbock, brasilja,
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An Important Silver-mounted Violin Bow by Frangois Tourte, Paris, c. 1825

Unstamped, the round stick of dark chocolate-brown colour, the ebony frog inlaid
with pearl eyes, the ebony adjuster with two silver bands, 58 grams, in bow case.

Sold with the certificate of Jacques Francais, New York, dated 9th February, 1983.
£20,000-30,000

Fig. 2. Ur den engelska auktionsfirman Sotheby’s katalog maj 1991.

nykonstruerande. Det péastas ocksd att han var analfabet, men
den uppgiften kan naturligtvis vara ett pikant inslag i legend-
bildningen. Obestridligt dr dock det faktum att han inte signe-
rade sina strakar med brandstdmpel, helt i linje med gammal
tradition bland strdkmakare. En Tourte-stimpel pa en strake ir
alltsd ett tydligt indicium pa ett falsarium. Hans far diremot,
signerade ibland sina verk med TOURTE - L.

Strakars kvalitetsegenskaper

Violinister verkar vara 6verens om att en strakes kvalitet kan
bedomas utifrdn tva aspekter; (1) SPELEGENSKAPER, varmed
menas hur strdken l&ter sig manovreras under spel, inte minst
vid strdngvixlingar och i rorliga strdkarter som exempelvis
spiccato, samt (2) TONKVALITET, varmed forstés strikens infly-
tande pa fiolens klang. Den forsta kategorien, spelegenskaper,
bor rimligtvis hora ihop med strdkens statiska egenskaper
sdsom tyngpunktens ldge, pendelhastigheten (nér den hélls i ett
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16st grepp i froschen) och stangens elasticitet, ldmpligvis defi-
nierad som nedbdjningen av stangen for en vil preciserad kraft.
Naturligtvis dr det inget som hindrar att strdken forses med
dessa uppgifter, men hur violinisten sedan ska tolka dessa é&r
inte helt uppenbart. Udda strakexemplar skulle visserligen kun-
na sallas bort med hjélp av dessa mitningar, men 1 valet mellan
kvalitetsstrakar dr det knappast troligt att informationen &r till-
racklig.

Den andra kategorien, de tonala egenskaperna, 4r mer
forvanande, och det ska genast ségas att for lekmannen é&r skill-
naden i klang nir en och samma fiol spelas med olika strakar
inte stor (ljudexempel 1). For yrkesmannen dr dock skillnader-
na patagliga och avgorande for val av strdke. Orsaken till
strakens paverkan pa klangen #r inte utredd &dnnu, men det
verkar finnas tvd mdjligheter. Dels kan resonanser i stdngen
(bojsvingningar) dverforas till vibrationer i taglet vilket i sin tur
paverkar strdkens samverkan med strdngen, dels kan samma
resonanser 1 stdngen ge upphov till en periodisk variation 1
straktrycket, dvs den kraft med vilken straken trycks mot
strangen. Mera om detta nedan. I bada fallen géller att strdkens
inneboende kvaliteter finns i stngen, en omtagling paverkar
inte strdkens egenskaper under fOrutsittning att det utfors
fackmannamaéssigt.

Bade spelegenskaper och tonala egenskaper dr i grunden
bestimda av fordelningen av massa och elasticitet ldngs
stangen. En utttmmande karaktéristik av straken kan darfor i
princip goras utifrn dessa storheter, men mycket talar emot en
sddan detaljerad beskrivning. Dels dr de svara att méta upp,
men framfor allt, sa gott som omdjliga att tolka i praktiska ter-
mer. En liknelse med sportredskap &r inte helt missvisande. En
tennisspelare eller flugfiskare 4r inte betjdnt av att begrunda
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kurvor over vikt och elasticitetsfordelnigen for olika racketar
eller spoklingor, utan snarare av vilken hastighet tennisbollen
kan ges, respektive hur mycket fluglina spoet kan tdnkas hélla 1
luften med méttliga rorelser av handen. En nigot grov kon-
sumentupplysning — som aldrig kan ersétta provspelning eller
provkastning — blir darfor istéllet i termer av tyngd och ldngd
samt "aktion" (mjuk - styv). Det &r i princip samma egenskaper
som man ibland anger for strékar. I realiteten &r de dock av
ringa virde for den seridse strakspekulanten. Valet avgors 1
stillet i provspelningen vars langd kan variera frén ett strdkdrag
till flera manaders daglig anvandning.

Eftersom béde elasticitet och viktférdelning i strikstdngen
ar beroende av materialegenskaperna ar det optimistiskt i dver-
kant att forsoka beskriva lyckade exemplar i termer av lidngd,
bredd och tjocklek, frimst da tvérsnittets variation utmed
stangen. Sadana geometriska beskrivningar har gjorts i syfte att
efterbilda mistarstrdkar. Den forste var troligen den kénde
franske fiolbyggaren Jean-Baptiste Vuillaume (1798 - 1875)
som métte upp Tourte-strdkar med stor noggrannhet. Han
forsokte dven fora over informationen till analytisk form i
avsikt att fa en formel for stdngens optimala utformning. Mate-
rialegenskaperna varierar dock sd mycket fran dmne till dmne
att utsikterna till en framgangsrik kopiering utifran matematiska
betraktelser forefaller minimala. I stillet dr det mat- och kénn-
bara globala egenskaper som tonhdjden (frekvensen) hos reso-
nanserna i strdkstdngen, alternativt spansten (motstdndet mot
bdjning) som dr avgorande nir den erfarne strdkmakaren provar
resultatet under tillverkningens gang. Det bor ndmnas att urva-
let av trd-dmnen vid tillverkning av méstarstrakar ar rigorost.
Av 300 utsdgade dmnen kan ungefir 100 anvindas, och av
dessa blir en a tva verkligt lyckade strakar.
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A,

Den moderna strékstdngen a la Tourte kan antingen
vararund eller attkantig. Narmast froschen utformas den som en
jamntjock stang, knappt 9 mm i diameter. Cirka 11 ¢cm in fran
froschidnden smalnar den sedan av mot spetsen (enligt Vuil-
laume foljer Tourte-strakarnas avsmalning en logaritmisk funk-
tion), for att nd en diameter av drygt S mm dir den dr som
smalast. Strdkens smickra konstruktion gor tyvidrr att den &r
ganska 6mtalig. Medan en fiol néstan alltid gar att laga med ett
lyckat resultat oavsett hur trasig den &r, kan detsamma inte all-
tid sdgas om en avbruten strake.

Strakens resonanser
Idag ar det relativt enkelt att méta en kropps vibrationsegen-
skaper oavsett om det dr en bro, bilkaross, fiol eller strake. I
figur 3 visas resonanserna (vibrationsmoderna) for en avkladd
stréke, det vill sdga enbart strikstidng utan tagel och frosch. Alla
vibrationer som kan forekomma i str8ken dr uppbyggda av
dessa "elementarsvangningar”. Strakstangen svinger i stort sett
som en jimntjock stav, ndr den som i detta fall hinger fritt upp-
héngd i ett gummiband. Som synes blir de olika resonansernas
sviangningsformer alltmer komplicerade for de hogre
resonansfrekvenserna. Dessa frekvenser, som inte verkar att
skilja s4 mycket mellan strdkar av normalt utforande, ligger
ungefir vid 60, 160, 300, 500, 750 och 1000 Hz. Anda upp till
4000 Hz kan man spéra resonanser i den fria strdkstdngen.
Strakmakaren kan lyssna pa nagon eller nagra av dessa reso-
nanser genom att halla i en nodpunkt for just den resonansen
(ett stdlle ddr stdngen inte vibrerar vid den frekvensen) och
knacka pa en buk, det vill sdga ett stille diar stdngen svénger
som mest for motsvarande resonans.

Strakens kvalitet verkar dock inte att ha s& mycket att géra
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#1 #2 #3 #4

60 Hz 160 Hz 300 Hz 500 Hz

Fig. 3. De fyra ldgsta resonanserna for en fritt upphéngd straksténg.
(Fran Askenfelt, 1992)

med de exakta virdena for resonansfrekvenserna, utan snarare
med hur ldnge resonanserna klingar innan de démpats ut
("ddmpningen"). Ju liagre ddmpning desto ldttare vibrerar
strdken vid den resonansen. I figur 4 visas resonansfrekvenser
och dampningsfaktorer for sju strakar, bedomda pa en skala
0 ("urusel") - 10 ("utmirkt") av tvd professionella violinister.
Som synes verkar bra strikar ha ligre ddmpning &n déliga, i alla
fall for resonansfrekvenser under 1000 Hz. Bilden &r dock inte
entydig, och fortsatta undersdkningar far visa om resultaten star

sig.
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Fig. 4. Jamforelse av resonansfrekvenser och ddimpningsfaktorer for sju
strakar bedomda pé en skala 0 ("urusel") - 10 ("utmérkt") av tva profes-
sionella violinister. (Fran Askenfelt, 1992)

I forbigdende kan det vara intressant att notera att valet av
pernambuk som strktrd var ett lyckokast. Pernambuk har
ndmligen den ldgsta inre ddmpningen av alla harda trislag,
mojligen med undantag for ebenholts. En ebenholts-strake
skulle nog dock anses obekvamt tung.

Resultaten i figur 4 géller bara for en naken stang. Sa fort
tagel och frosch monteras pa stiger ddimpningen ungefar till det
dubbla, fortfarande med strdken hidngande i gummiband. Nir
man sedan fattar straken i handen stiger ddimpningen ytterligare
cirka 10 ganger. Den 6kade ddmpningen pa grund av taglet
beror pd att tagelstrina gnider mot varandra nér stdngen
vibrerar. Ddmpningen fran spelarens fattning om straken beror
pa de mjuka kontaktytorna mot fingrarna dér all rérelse ddmpas
effektivt.
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Fig. 5. Strakens studsningsfrekvens som funktion av laget (frosch -
spets). (Fran Askenfelt, 1992)

Man kan kanske fraga sig om det 4r ndgon mening med att
méta pa en fri strakstdng, nir nu det praktiska fallet skiljer sig
sd pass mycket fran métsituationen. Fragan &r berittigad, och
hade vi inte 25 &rs erfarenhet av métningar av violiner skulle
svaret bli ganska svdvande. Det har dock visat sig att det &r
meningsfullt att mita resonanser och ddmpning for en komplett
fiol upphidngd i gummiband, trots att ddmpningen stiger
véldsamt sa fort spelaren sitter fiolen under hakan och fattar tag
om halsen. Den erfarenheten kan rimligtvis extrapoleras till att
gilla dven for strakar.

Med tagel pé straken upptridder en ny resonans som yttrar
sig i att straken studsar pa taglet nir den sldpps mot ett relativt
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fast foremél, exempelvis strdngen. Nir taglet trycks mot
stdngen uppstar en kraftkomposant som vill rdta ut taglet till
den raka ursprungsformen och striken studsar upp igen. Effek-
ten forstiarks av att stingen bojs vid en kraftig press mot taglet.
Strdkens studsningsfrekvens blir dels beroende av spiannkraften
i taglet (ungefir "7 kg"), och dels var pa strdken som
traffpunkten med stringen ligger (se figur 5). Nira spetsen
studsar strdken relativt snabbt, ungefar 30 Hz (ganger i sekun-
den) medan rorelsen dr betydligt 1dangsammare néra froschen,
cirka 6 - 7 Hz. Intressant nog sa ar studsningsfrekvensen om-
kring 10 Hz ungefidr pd mitten av strdken och det ar vilbekant
att snabba, halvstudsande strak som sautillé och ricochet (ca 10
toner 1 sekunden), dr litta att spela pa detta stille pa strdken
("straken spelar sjdlv"), men s gott som omdjliga vid ytter-
lagena. Spiccato ar en mycket ladngsammare strakart dir
studsningsfrekvensen dr mer forknippad med massan i handen,
och dér spelaren dven maste ge en individuell muskelimpuls for
varje ny ton.

Straken och stringen

Violinistens kontroll av stréken dr utan tvekan ett exempel pa
méanniska-maskin kommunikation pd hdg niva. I princip styr
spelaren tonbildningen via tre huvudparameterar; (1) strakens
hastighet, (2) strakens tryckkraft mot stringen (vanligtvis nagot
oegentligt bendmnt "straktrycket"), samt (3) avstdndet mellan
straken och stallet, ofta beniamnt "kontaktstéllet" (figur 6).
Darutover tillkommer det faktum som redan berorts ovan, ndm-
ligen att vissa mandvrar inte later sig utforas var som helst pa
strdken. Spelaren maste dirfor disponera strdkens fram—och
atergdende rorelser sa att hon har mojlighet att fullfolja notbil-
dens intentioner, och inte hindras av ett ogynnsamt lige pa
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Fig. 6. Definition av strékningsparametrar.

straken. (Hdrav forstdr man att blyertspennan &r strdkmusikerns
bista vin.) Stradkens position i ldangsled ("vid froschen" — "vid
stallet"), eller mer korrekt uttryckt, ldget av kontaktpunkten
mellan strdken och strdngen i forhallande till froschen eller
spetsen blir sadlunda en fjarde styrparameter. I princip paverkar
dock inte denna strdngens vibrationer. En femte parameter som
hitintills inte kunnat inforlivas i1 den fysikaliska beskrivningen
av samverkan mellan strake och string, men som otvetydigt har
praktisk betydelse, &r strdkens lutning. Genom att luta pa
straken s att endast en del av taglet dr i kontakt med strdngen
kan svaga nyanser spelas med mycket 1agt straktryck.

Strdngens vibrationer under striken dr minst sagt egenar-
tade. Fenomenet studerades for forsta gangen av Hermann von
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Helmholtz (1821 - 1894), tyskt universalgeni, ldkare, och veten-
skapsman med stort intresse for akustik, musik och den
ménskliga horseln. Helmholtz fann, med hjilp av en
forvanansvirt enkel experimentutrustning, att varje period av
strangsvdngningarna kan delas upp i tva faser, en del dir
strangen hiftar fast vid taglet och ror sig at sidan med samma
hastighet som strdken, och en del dar stringen rutschar tillbaka
under striken. Observerar man, i likhet med Helmholtz,
strangens utslag fran jamviktsldget som funktion av tiden blir
darfor kurvformen triangelformad (figur 7). Forhallandet mel-
lan de tvd delarna av perioden bestims av avstandet mellan
strdken och stallet. Om kontaktstillet dr vid 1/10 av stréangldng-
den (cirka 3 cm frén stallet) kommer strdngen att hifta fast un-
der 9/10 av perioden och rutscha tillbaka under 1/10. Rutsch-
ningshastigheten blir 9 ggr hdgre dn strakhastigheten.
Strangsviangningarnas amplitud, och darmed styrkan hos
tonen, bestdms i princip av kombinationen av stradkhastighet och
kontaktstillet. Om hastigheten dubblas, fordubblas sving-
ningarnas amplitud. Alternativt kan man fa samma resultat
genom att behélla hastigheten oftrdandrad, men minska
avstandet till stallet till hilften. Fortissimo-toner maste darfor
triktiga greppet om strdngen och tonen far en flautando-
araktir. Omvint finns det en 6vre gréns for trycket ovanfor
vilken strangens regelbundna svingningar upphor och ersitts av
ett krasande ljud. Ju ndrmare stallet man spelar desto hogre blir
det erforderliga lagsta strktrycket och desto mindre blir margi-
nalen till det maximalt till&tna. Den ovane fiolspelaren gor
déarfor klokt i1 att fora str@ken ganska nira greppbrddan dér
felmarginalerna for (det svarkontrollerade) straktrycket é&r
forhallandevis stora.
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Fig. 7. Stringens vagform nédr den spelas med strake (utslag fran jam-
viktsldget och hastighet).

Det ricker dock inte med att hélla sig inom det tillatna
omrédet for strakningsparametrarna. Violinisten maste dven be-
stdmma sig for onskad karaktér pa tonen. Fioltonens klang 4dnd-
rar sig markant med straktryck och kontaktstélle. For att fa en
solistiskt brilljant klang med starka hoga Gvertoner i spektrum
maste straken foras néra stallet och di maste med nodvindighet
straktrycket héllas hogt (och hastigheten relativt 14g). A andra
sidan kan man producera en ton med i stort sett samma vibra-
tionsamplitud hos strdngen genom att dra strdken med hég
hastighet och lagt straktryck langt fran stallet. Andelen hoga
overtoner minskar dd samtidigt som grundtonen vixer i styrka
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STALL

KONTAKTSTALLE

Fig. 8. Schematisk bild av det tillatna omradet for straktrycket i relation
till kontaktstéllet for en viss given strdkhastighet.

och tonen blir luftigare. Hdr kan man se vissa likheter med
sangrosten ddr man talar o "pressad" fonation med titt ithop-
forda stimband och litet luftfléde, i motsats till "flodig" dér
man anvinder mycket luft och 16st ihopforda stimband.

Om vi for ett 6gonblick anknyter till ljudatergivningsbran-
schen kan vi forenklat sdga att pa fiolen &terfinns volym- och
diskantkontrollerna i var sin ratt. Bakom dessa tva rattar finns
dd kombinationen strdkhastighet - kontaktstédlle for volymen,
och straktryck - kontaktstdlle for diskanten. Violinistens mgj-
ligheter att paverka klangen inom en och samma nyans blir
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genom dessa separata kontroller ganska stora. Detta kan tyckas
vara en sjilvklar egenskap hos alla musikinstrument men ater-
finns egentligen bara i sdngrosten och strakinstrumenten. I ex-
empelvis slagverk, piano och blasinstrument &r nyans och dver-
tonsinnehall mycket mer lasta till varandra. Ett trumpet-
crescendo ger ett bra exempel pa detta.

Bade sangaren och violinisten har att brottas med den
besviarliga avvigningen mellan ljudstyrka och uthallighet under
langa fraser. Konsten att spara pa luft respektive stréke
forutsitter att man kan kontrollera sina fonations- respektive
strakningsparametrar sd vil att man formar utnyttja en ekono-
misk kombination, dven i svara ldgen om sé skulle erfordras.

Innan vi lamnar strdken och strdngen kan det vara pa sin
plats att avliva en myt om taglets funktion. Anledningen till att
strangen héftar fast vid strdken beror inte pa att det skulle finnas
hullingar pa taglet, utan pa den friktion som uppkommer nir det
bestryks med harts (torr friktion). Tagelstrana 4r visserligen inte
helt sldta och det 4r en viktig egenskap for annars skulle inte
hartset fastna pa strana. "Fjdllen" pa taglet ar dock alldeles for
sma for att kunna hikta tag om en string. (Den intresserade
lasaren kan ldtt verifiera detta genom att stryka med handen
dver svansen pa en hést.)

Trots vissa forsok har man dnnu inte nagot bra ersitt-
ningsmaterial for hésttagel. De syntetiska material som provats
ar visserligen starka och paverkas inte av luftfuktigheten, men
verkar inte ge den ritta kontakten med strangen. Dessutom slu-
kar de enorma méngder harts.

Vibrationer i straken
Strékens jimna rorelse sitter stringen i periodiska svingningar
genom ett intrikat kraftforlopp i rérelsen mellan tva hartsade
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ytor. Det &r dé inte forvdnande att d4ven straken forsitts i vibra-
tion. Dessa vibrationer dr forhallandevis starka och kan litt
registreras (ljudexempel 2), men frigan & om spelaren kan
fornimma dem. For de storre strdkinstrumenten dr det otvivel-
aktligen sd. Méanniskans kinselsinne dr ndmligen s beskaffat
att vi dr som kinsligast for vibrationer i fingrarna i omradet
200 - 300 Hz (figur 9). For en bassist kommer dérfor ett dussin-
tal Overtoner i strakvibrationerna att ligga Over kénseltroskeln
vid ff-spel pa de l4ga stringarna. Aven en violinist borde kunna
mdirka strakvibrationerna vid starkt spel pa G-striangen.
Fenomenet med vibrationer i strdken &dr ett exempel pa en
bieffekt som inte primirt har med ljudalstringen i instrumentet
att gdra, men som troligen inverkar pa éterkopplingen[gpelas
med hog hastighet nidra stallet, medan pianissimot lampligen
utfors med lag hastighet och néra greppbridan.

Detta &r dock inte hela sanningen. Om den Helmholtzska ’ ,
strangrorelsen ska kunna uppritthdllas méste spelaren ritta n

?.’)

/

straktrycket efter den aktuella kombinationen av hastighet och \

kontaktstille. For varje given strakhastighet finns det ett tillatet
omrade for straktrycket i forhallande till avstindet till stallet

(figur 8). Gar straktrycket under denna gréns tappar spelaren det7

("samspelet") mellan musiker och instrument. Ett annat, mycket
tydligare, exempel &r vinsterhandens kontakt med den
vibrerande strdngen mot greppbriddan, dér vibrationsnivan vida
overskrider troskelvdardena. Den erfarne strdkmusikern verkar
att ha god hjdlp av stringens och strdkens vibrationer i sin
bedémning av tonbildningen. En sadan (tyst) aterkoppling frn
instrumentet via kénselsinnet dr av stort viarde nir ljudet fran
det egna instrumentet dranks i klangmassor fran andra
orkestergrupper vid starka passager. Speciellt for cellister och
bassister som har resonanskroppen relativt langt ifrdn sig
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Fig. 9. Vibrationerna i en kontrabasstrake (froschen) vid spel pa ldgsta
sttdngen (E1 =41 Hz) ff Heldragen linje visar vibrationerna mitta i
taglets riktning (fylld triangel), och streckad linje vinkelrdtt mot taglet
(ofylld triangel). Det skuggade partiet markerar tréskeln for uppfattning
av vibrationer i fingrarna. (Fran Askenfelt och Jansson, 1992)

verkar effekten vara viktig.

I denna intima kontakt med stringen via strdken har vi
ocksd en av forklaringarna till varfor violinisten sjilv ofta har s&
mycket léttare att bedoma en strdke dn dhorarna. Medvetet eller
omedvetet gor spelaren en mingd korrektioner i sitt spelsitt for
att fa den dnskade volymen och klangen, och denna anpassning
till den aktuella strdken sdger mer om kvaliteten #n enbart
lyssningsintrycket.
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Alla traditionella musikinstrument (fiol, trumpet, piano,
etc) vibrerar under spel, i ménga fall si pass mycket att mu-
sikern kan uppfatta det. Férmodligen bidrar dessa vibrationer
till en lustfylld kontakt mellan musiker och instrument, fiolen
eller pianot uppfattas som resonant eller "levande". Idag, nir
man kan framstélla ljud utan vibrerande mekaniska-akustiska
delar, uppkommer frdgan om de gammaldags instrumentvibra-
tionerna &r spass Onskvirda i sig att de borde tillskapas i de
elektroniska instrumenten. Aven syntar skulle kunna fis att
vibrera 1 takt med den spelade tonh6jden och dirmed kanske
bidra till spelglddjen.

Strakforingen

Violinistens studiear dr fyllda med Ovningar i strakforing, och
manga vilkidnda studieverk behandlar enbart hogerhanden.
Flera grundregler slas obonhorligen fast och de olika strakar-
terna behandlas sorgfilligt. Manga av dessa dvningar &r séker-
ligen av stort viarde, men det dr onekligen intressant att studera
hur violinister gor i praktiken. Ett smakprov kan man f4 om
man studerar internationella storheter som framtréader pd TV i
zoomade nérbilder. Slutsatsen blir d& snarast att det &r
forvanansvért vad bra vissa violinister kan spela trots att de
konsekvent bryter mot en méngd skolboksregler. Speciellt den
gyllene regeln om att straken "alltid ska foras parallellt med
stallet" verkar vara satt i strykklass.

Direkta mitningar av strakningsparametrarna under nor-
malt spel kan ge mer detaljerade upplysningar om hur spelaren
egentligen beter sig. Som ndmndes tidigare ir det tre huvud-
parametrar som ska kontrolleras; strdkens hastighet, strék-
trycket, kontaktstillet, samt, utanfér den egentliga paverkan pé
tonen, strakens position. ("vid spetsen" eller "vid froschen").

50



Det visar sig da att dven det till synes enklaste stridk rymmer en
mangd intressanta iakttagelser, olika fran spelare till spelare.

Nagra detaché-strak pa 16sa G-stringen visas 1 figur 10 dér
de olika str@kningsparametrarna dr registrerade. Som synes ror
sig strdken fram och tillbaka mellan froschen och spetsen, men
hela strakens ldngd &r inte utnyttjad. Hastigheten &r ganska
konstant 20 - 30 cm/s utom vid strakvéandningarna, dér spelaren
okar hastigheten just fore vidndningen, troligen for att gora
tonerna mer avsatta. Straktrycket ligger konstant pa cirka 1 N
(N= Newton, kraftenhet motsvarande tyngden av 1 hg, vilket &r
ungefdr ett normalstort dpple!).

Ett konstant straktryck &r langt ifran en elementédr uppgift.
Fattningen av straken, som i princip innebdr att den kan rora sig
runt en tdnkt axel genom tummen och langfingret/ringfingret,
gor att stradken blir en sa kallad enarmad havstang. Effekten blir
bland annat att tyngden av straken bidrar mer till strktrycket ju
nidrmare froschen man kommer. For att halla ett konstant strak-
tryck under exempelvis ett uppstrak maste violinisten darfor
trycka med pekfingret pd 6versidan av stdngen i borjan av
straket da strdngen &r 1 kontakt med striken nira spetsen, for att
successivt minska trycket allt eftersom froschen approcheras.
For laga straktryck ndra froschen maste strdkens tyngd
motverkas (balanseras) genom att trycka med lillfingret pa
froschskruven. Det ska genast medges att beskrivningen &r
forenklad eftersom strdken inte halls sa 16st att den kan vrida
sig obehindrat 1 froschfattningen, men det ger en uppfattning
om svarigheterna med att halla ett konstant straktryck.

En annan effekt av strdkens fattning 4r att det 4r mycket 14t-
tare att nd ett hogt straktryck nira froschen pa grund av att
hdvarmen mellan strdng och frosch da &r kort. Vid spetsen &r
det mycket obekvimt att spela med 6ver 1 N 1 stréktryck,
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Fig. 10. Registrering av strakningsparametrarna i violinspel, detaché, 16s
G-stréng. Figuren visar nedifran rdknat: strakhastighet, strakens position
(frosch - spets), avstdndet mellan straken och stallet ("kontaktstéllet"),
straktryck och vibrationsamplitud i fiolkroppen. (Fran Askenfelt, 1989)

medan det vid froschen utan vidare gar att fa 5-6 N. (Ett
saddant hogt tryck gér dock inte att utnyttja i normalt spel.)

Som ndmndes &r en grundregel enligt laroboken att straken
ska fOras parallellt med stallet, men ett sddant beteende
observeras endast undantagsvis. Det finns nog flera goda skil
till detta, bade fysiologiska (armens naturliga cirkelrorelse),
men &dven klangliga. I exemplet i figur 10 med langa toner &r
det cirka 1 cm skillnad i kontakstidlle mellan froschen och
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spetsen. Anledningen uppges vara att under uthallna toner i
nedstrdk maste man successivt flytta kontaktstdllet bort fran
stallet for att undvika en pressad klang nidr man nidrmar sig
spetsen. Vid uppstrak gor samma effekt att straken tillats ndrma
sig stallet, och foljden blir en strakrorelse som inte langre &r
parallell med stallet.

Ett exempel pa ett svarare strak &ar ett crescendo -
diminuendo dar spelaren kontinuerligt maste 0ka hastigheten
och minska avstandet till stallet i crescendot samtidigt med en
okning i strktrycket, och vice versa i1 diminuendot (figur 11).
Detta exempel ar naturligt nog forhallandevis enkelt 1 ett upp -
nedstrdk, pd grund av att det ar litt att nd ett hogt striktryck
nidra froschen som tidigare ndmndes. Med omvinda strék, ned -
upp, blir uppgiften mycket svarare, men dock genomforbar.

I ett sforzando &r koordinationskraven virtuosa (figur 12).
Den inledande attackdelen, som spelas med hogt straktryck néra
stallet (10 mm) och hog hastighet (1.5 m/s), f6ljs omgaende av
den uthdllna delen av tonen, som utfors med ladg hastighet
(0.1 m/s) och betydligt langre fran stallet (20 mm), och déri-
genom med nddviandigthet ett visentligt 1dgre straktryck.

Kontrasten i strdkhastighet mellan det inledande snabba
strakdraget i sforzandot och den langsamma uthallna fortsitt-
ningen ir stor (cirka 15 ganger) men langt ifran de extrem-
virden som observerats. I ett slutackord kan hastigheten vara
over 3 m/s, medan ett utpriglat pianissimo kriver endast
4 cm/s. I det forra fallet dr strdkens lingd avverkad pa 0.2 s,
medan pianissimot varar i cirka 16 s.

Exemplen ovan visar att dven till synes enkla strakarter
krdver en mycket god kontroll av striken, och fér de mer
avancerade dr koordinationskraven langt utover vad lekmannen
anser mdjligt. Det dr darfor ingen tillfdllighet att straken halls i
handen. Detta — i forstone banala — pastadende bygger pa studier
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Fig. 11. Registrering av strakningsparametrarna i violinspel,
crescendo - diminuendo.

som visar att den informationsméngd som vi formar ge ifrdn oss
per tidsenhet for att styra olika skeenden dr mycket olika for
olika kroppsdelar. Overligsen vinnare #r de artikulatoriska
organen, huvusakligen bestdende av tunga, kéke och ldppar.
Mycket riktigt anvinder vi ocksd dessa for att snabbt
overbringa meddelanden av mycket stor komplexitet och
informationsinnehdll med hjélp av talet. Didrndst kommer
hiander och fingrar. Ett strakinstrument spelat med fotstyrd
strake skulle darfor inte rimligtvis kunna utfora tillndrmelsevis
de komplicerade mandvrar som en normal violinist kan med
strdken i handen. En liknelse med andra instrument later sig
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Fig. 12. Registrering av strakningsparametrarna i violinspel, sforzando.

ocksd goras. Aven om en organist kan utféra halsbrytande
16pningar i pedalen sd #r rorligheten normalt hogre i de dvre
manualerna.

Det enkla ar det simpla
Sammanfattningsvis kan vi sdga att straken, trots sin till synes
enkla konstruktion, dr ett sillsynt raffinerat verktyg for att styra
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tonbildningen 1 ett instrument. Hemligheten ligger till stor del 1
att den dr mycket vil anpassad till ménniskan (vilket for ovrigt
dven verkar gilla sjdlva fiolen). Alla vidsentliga egenskaper i
ljudet fran fiolen kan styras kontinuerligt (steglost) genom en
skicklig anvdndning av straken, och grianserna for utformningen
av tonerna blir ddrigenom mycket vida. Det dr dérfor inte alltfor
missvisande att sdga att violinisten talar via strdken. Priset for
denna flexibilitet dir allting kan varieras men samtidigt maste
hallas under strikt kontroll, blir dock ett mycket mddosamt
inldrningsskede.

Annu efter 500 &rs anvindning finns det ingenting som
tyder pé att strakinstrumenten pa ndgot sitt skulle vara pa vig
att foriora musikernas eller lyssnarnas intresse, inte ens i den
samtida musiken. Detta 4r nog ett tecken pa att de dr sa
formbara att de later sig anvdndas i1 nya klangvirldar
allteftersom ménniskans tonsprdk dndras. Ett annat till synes
enkelt akustiskt verktyg som ménniskan anvént pa stindigt nya
sdatt dr rosten. Sdngen kommer sidkerligen att beledsaga
manniskan till tids dnde. Det & mojligt att strakinstrumenten
kommer att folja med forvAnansvirt linge pa den firden,
teknologiutvecklingen till trots.

Forskningsprojektet med experimentella undersdkningar av strékar stods
av Naturvetenskapliga forskningsradet
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Klangfirg och spjalstaket

- en foljetong 1 oként antal delar, del II.

Erik Jansson

1. Tonspektrum och frekvensdomiin.

Vanligen brukar man tala om spektrum och klang. Ett exempel
pa ett omrade dir detta fungerar vil d4r den minskliga rostens
uthéllna vokaler, se figur 1a (Sundberg 1989). En vokal &r ett
tonspektrum dir deltonerna ligger tétt relativt talrorets
resonanser. Ett deltonsspektrum kan ritas upp som en rad av
deltonsstolpar. Deltonerna, stolparna, ligger pa samma avstand
frdn varandra och stoparnas hojd bestimmer klangfargen. De
skisserade deltonerna dr akustiskt sett placerade ovanpa
"resonanskurvan" for talréret (munnen och svalget). Da
deltonerna ligger titt kommer spektralenveloppen (samman-
bindningslinjen mellan deltonernas, deltonsstolparnas, toppar)
att vél avbilda resonanskurvans toppar for talroret. Dessa reso-
nanstoppar (de s.k. formanterna) ligger stilla vid forutbestimda
frekvenser for en och samma vokal och ger vokalen dess
speciella klang. Avstdndet mellan deltonerna i spektrum &r lika
med grundtonens frekvens.

For violinen borde samma tankesitt fungera vél. Reso-
nanstopparna i en violin ligger ju alltid vid samma frekvens,
men 1 violinfallet rdder helt andra relationer mellan titheten av
deltoner och resonanser. I violinfallet ligger deltonerna mycket
glesare och resonanstopparna ligger titare. Spektralenveloppen
for violinens tonspektra (dvs deltonsstolparnas toppar) kan ej
avbilda violinens "resonanskurva", se figur 1b.

59



LEVEL dB
LEVEL dB

FREQUENCY Hz FREQUENCY Hz

S S
j |
/ﬁ\ NN MJVWWM
< \ VAN =
// \\_ ~L
/
FREQUENCY Hz ~ FREQUENCY Hz

Fig. 1. Kalla-filter-modellen i frekvensdoménen - idealiserat kall-
spektrum, miétt 6verforingsfunktion, och ljudspektrum for a) en
manniskorostens vokal (vénstra bildserien) och for b) en violinton
(hogra bildserien).
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2. Tidsforlopp, spjilstaket och vibrationsvillighet

Vid en cykeltur lings ett spjélstaket dok en idé upp (Jansson
1990). Spjilstaketet blir ndmligen "genomskinligt" och man kan
se allt pa andra sidan. Nar man ror sig ldngs staketet "suddas"
spjdlorna ut och man man far en sammanhidngande bild av
foremal pé andra sidan staketet. Om man tittar stillastiende mot
ett spjalstaket, som i figur 2a, kan man tex ana en vagig linje
och ett horisontellt streck. Gar man pa andra sidan av staketet,
som i figur 2b, ser man hela den vagiga linjen men ovéntade
taggar pa den horisontella linjen och texten "MUUU". Om man
kunde rora sig lings utsidan av staketet skulle staketspjdlorna
"suddas ut" och man skulle se den taggiga linjen och texten.
Springorna mellan spjédlorna har funktionen av sk "tidsfonster"
inom datatekniken.

I I O I
MU U U U

Fig. 2. "Spjalstaket-effekten" - (a, 6vre bild) bild sedd stillastaende
genom spjélstaket resp (b, nedre bild) bilden bakom spjélstaketet.
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1 i 1
2.085 2.09 2.095 21

Fig. 3. Martellatoton pa 16sa G-stringen: hela tonen (6verst), 30 gangers
forstoring av en mellandel (mellersta kurvan) och ytterligare 30 géngers
forstoring av mellandelen (understa kurvan, T = 5,1 millisekunder
markerar tiden {Or en grundtonsperiod och skalan under figurerna visar
tid 1 sekunder).
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En violinton bestar ej av ett mjukt béljande forlopp utan
korta pulser och diremellan avklingande resonanstoner.
Pulserna uppkommer genom att stringen om och om igen sliter
sig loss periodiskt fran det hartsade straktaglet. Vi skall hir helt
enkelt kalla dessa for "str@kpulser". Strdkpulserna upprepas
periodiskt med grundtonens frekvens. I figur 3 visas bilden av
en violinton, hela tonen respektive uppforstoringar pa ca 30 och
90 ganger av mittendelen. I dversta bilden av hela tonen ser vi
ett tviart spring nidr tonen borjar och dérefter foljer en
"tonklimp" med oregelbundna konturer. I mellanbilden (med 30
gangers forstoring) ser man liksom spjédlor som 1 ett jarnstaket
och diremellan en smataggig upp- och nedédtgéende linje. I den
understa bilden med ytterligare 30 gangers forstoring ser man
avklingningskurvorna for olika resonanser (observera att
grundtonsfrekvensen motsvaras av avstandet mellan tva spetsiga
toppar 1 forloppet "strdkpulser" - den mellanliggande mjuka
toppen dr en del av avklingningen). De avklingande reso-
nanstonerna motsvaras av toppar i resonanskurvan for violinen
(samma forlopp med pulser och avklingande resonanstoner
géller dven for ménniskans vokaler). Olika grundton ger olika
avstdnd mellan str@kpulserna (staketspjdlorna, tidsfonstren) och
saledes klipps olika langa avsnitt av efterklangsforloppen ut
beroende pa grundtonen.

En violins resonanskurva (vibrationskanslighetskurva) kan i
viss mén #ndras genom att flytta ljudpinnen. Resultatet av
ljudpinneforflyttningar visas i figur 4. Med ljudpinnen flyttad
frén stallet erholls en stark och spetsig resonanstopp vid ca 2000
Hz. Mellan strdkpulserna i den spelade tonen syns
avklingningen av resonansen tydligt, figur 4 nedre delen (syns
bidst som fyra smétoppar efter de inledande tva héga topparna).
Nir resonanstoppen &r svagt utvecklad syns inte dess
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avklingande resonanston, figur 4 6vre delen.

Vid provspelning av en padesus de viole pa och i samarbete
med Musikmuseet visade sig denna ej ha den himmelskt skona
ton som Lars Frydén ville minnas fran 25 ar tillbaka i tiden. En
Thielke-gamba visade sig ha en ton med mer "glitter", se
figur 5. Vibrationskénslighets-kurvan for Thielke-gamban har
ett vdl avgrénsat och klart maximum vid ca 2 000 Hz och
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Fig. 4. Vibrationskinslighet hos och del av spelad ton fran en violin med

ljudpinnen néra stallet resp. ldngt fran stallet (T = 5.1 millisekunder
markerar tiden for en grundtonsperiod).
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tonforloppet har kraftig efterklang av denna frekvens mellan
"strakpulserna". Denna 2000 Hz efterklang torde ge "glittret" i
tonen fran detta instrument. Resultatet antyder att ett klart
maximum vid ca 2000 Hz i vibrationskinslighetskurvan och

dédrav efterklingande resonanston, 4r en viktig kvalitetsegen-
skap.
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Fig. 5. Vibrationskénslighet hos och spelad ton fran en padesus de viole

resp fran en Thielke-gamba (T = 5,6 resp. 14,4 millisekunder markerar
tiden fOr en grundtonsperiod).
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— T T T T T v g
1.13 1.135 194 1.145 1.18 1.185 1.16 1.165

LN

A L L T L T T T
h.17 11475 1.18 1.185 1.18 1.185 1.2 1.205

Fig. 6. Martellatotonen pa 16sa G-stringen i ca 100 géngers forstoring:
allra forsta boérjan (6verst), omedelbart efter (mitten), och &terigen
omedelbart efter (underst, T = 5,1 millisekunder markerar tiden for en
grundtonsperiod).
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3. Tidsforlopp och periodicitet

En violinton beskriver ej ett enkelt, konstant tidsférlopp for
varje enskild ton. Violinisten varierar tonen hela tiden och kan
sdgas prata genom sitt instrument. En martellatoton borjar tvért,
se figur 3, men en "uppforstoring”" av tonens borjan, se figur 6,
visar att inte ens denna tvdra boérjan kan beskrivas som enkel,
utan bestdr av en mingd taggar mer eller mindre slumpvist
ordnade. Forst efter ca en tiondels sekund (1.15 s pé tidsskalan)
kan ett periodiskt tidsforlopp utldsas (varannan tagg uppat ger - (;e
grundtonens periodicitet och frekvens). "Straktagfgarna" kan/ L
aterigen tdnkas utgoOra spjédlorna i ett staket och vibrationerna
diaremellan ger en akustisk bild av violinen. Man kan se att
vibrationerna mellan strdkpulserna varierar pd ett mycket
komplicerat sdtt och forst efter ett tag upprepas forloppet
nagorlunda periodiskt. Olika resonanstoner framhéves i olika
avsnitt (det dr inte "brus" man ser). Fysikaliskt dr detta en riktig
beskrivning dven om inte sa enkel att vidareutveckla.
Samverkan strdke striang, vilket ger strakpulserna, ar ett kraftigt
olinjdrt forlopp, dvs kan inte beskrivas med hjilp av en rit linje.
D4 samverkan 4r mycket olinjdr torde det initiala forloppet
hamna inom det omrdde som triffande kallas for "kaos" och &r
idag en "het potatis" inom manga naturvetenskapliga discipliner
(Woodhouse 1993). Tanken med spjilstaket och bakomliggande
bild kan i teorin l4tt utvecklas till att innefatta violintonens
variation med tiden, vilket dr svart med modeller i
frekvensdoménen.

4. Sammanfattning
I den optiska vérlden kan ett landskapet vil ses genom ett rorligt
spjélstaket eller om man rér sig snabbt relativt staketet
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och langsamt relativt landskapet bakom staketet.

I den akustiska virlden verkar tanken - klangfirg och spjil-
staket - kunna ge nya och fruktbirande infallsvinklar ty

e avklingande tonf6rlopp mellan spjilor kan ge en god
akustisk bild av violinen och

e analogin torde kunna utvidgas - till akustisk analys av
manga néra lika perioder - analogt med landskapsbilden genom
det rorliga spjélstaketet.

Detta projekt har ekonomiskt understétts av Naturvetenskapliga
forskningsradet och Kungl. Tekniska hogskolan.
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Musikerns och lyssnarens gemen-
samma hemligheter*

Johan Sundberg

Inledning

Spela som det star i noterna! Den uppmaningen lir vél vara
klassisk i musikundervisning. Men den far inte tas for bokstav-
ligt. Spelaren i lJjudexempel 1 ir kemiskt renad frdn musikalitet
och totalt lydig, s den ordagranna inneb6rden av instruktionen
foljs hér till punkt och pricka. I sjdlva verket 4r det en dator som
spelar pa ett piano, vars toner spelats in och lagrats i ett samp-
lerminne. Alla dr nog eniga om att detta sitt att spela musik &r
alldeles oacceptabelt, totalt omusikaliskt. And4 #r det exakt vad
som star i noterna, nominellt sett, och inget mera.

Det &r ingen nyhet att sddana hér ordagranna versioner av
en notskrift skiljer sig avsevért frn vad vi normalt hor nir ett
stycke spelas av musiker. De spelar alltsd inte exakt som det
nominellt stir i noterna. Det dr ocksa vil bekant att de har avvi-
kelserna, som musikern gor frdn notbildens nominella angiv-

*Forskningsarbetet som har redovisas har utforts som ett samarbete mellan Lars

Fryden Anders Frlberg och forfattaren. For en fullstindigare redovisning hanv1sas .

till Frlberg (1991) och Sundberg, Friberg & Frydén (1991).
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elser ar viktiga. | sjdlva verket dr det de, som ger musiken liv
och gor att den blir intressant att lyssna till.

Denna erfarenhet gjorde jag 1976, nar MUSSE blev firdig,
den skonsjungande sdngmaskinen. Han sjong med flackfri tek-
nik, underbar tonbildning, fullstindigt egaliserad. Problemet var
att han aldrig brydde sig om det musikaliska sammanhanget
eller vilken ton han sjong. Att denna singarens totala brist pa
engagemang upplevdes som s oerhért irriterande visade att
avvikelserna frdn notbildens nominella beskrivning utgér en
mycket viktig del av musiken.

Denna insikt ledde till att jag tillsammans med Lars Frydén
startade musikalisk interpretationsforskning. Emellertid an-
vinde vi inte den traditionella metoden att méta upp tonernas
langder, hojder och ljudnivéer i inspelad musik. I stillet blev
situationen mera lik en vanlig musiklektion. Lars Frydén in-
struerade och jag, och sedermera riktiga programmerare som
Anders Friberg, oversatte instruktionerna till regler i ett dator-
program: eleven som spelade var datorn. Reglerna infor mik-
roskopiska forlangningar eller forkortningar av tonerna, varierar
deras vibrato, intonation, tonansats och tonstyrka. Resultatet
blev en samling regler som anger i vilka situationer som en ton
skall intoneras hogt eller 1agt, spelas starkt eller svagt, forldngas
eller forkortas. Reglerna har givit en fascinerande insyn i hur
den musikaliska kommunikationen gar till. Har skall jag ge
nigra glimtar frén arbetet och resultaten.

Metod

Véar metod illustreras pa figur 1. Den liknar som sagt en mu-
siklektion. Lars Frydén &r ldararen och datorn eleven. Han in-
struerar, instruktionerna omvandlas blir till en spelregel som
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ANALYS GENOM SYNTES AV
MUSIKALISK INTERPRETATION

NOTSKRIFT
DATOR
RULLE < PROGRAfiMERARE
MIDI %
1 =
3
SYNT 2
=
S
=4
o)
&}
BLEV UTFORANDET BRA,
HERR FRYDEN?

EJ
JA~——1

NY REGEL!

Fig. 1. Schematisk illustration av analys genom syntes tillimpad pa
musikalisk interpretation. Notbilden i form av en notfil bearbetas av ett
kontextkdnnande regelprogram, som omvandlar den till styrsignaler i
MIDI-kod for en synthesizer. Resultatet blir att datorn spelar upp
noterna. Genom att lyssna till utférandet kan man hora hur regelpro-
grammet skall modifieras for att utforandet skall bli mera acceptabelt.
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INTERPRETATIONSREGLER

1. DIFFERENTIERINGSREGLER
A. TONLANGDSKATEGORIER

TONLANGDSKONTRASTSKARPNING I TONLANGD
TONLANGDSKONTRASTSKARPNING 11 DYNAMIK
ACCENTER ARTIKULATION
DUBBLA/HALVA NOTVARDEN TONLANGD
B. TONHOJDSKATEGORIER
TONHOIDSKONTR ASTSKARPNING 1 INTONATION
TONHOIDSKONTRASTSKARPNING ]I DYNAMIK
MELODISK LADDNING TONLANGD
DYNAMIK
VIBRATO
INTONATION

2. GRUPPERINGSREGLER
A. MELODISKA GESTER

MIKROPAUSER 1 SRANG ARTIKULATION
FORLANGNING AV HOGRE SPRANGTON TONLANGD
TEMPOOKNING I MOTLUT TONLANGD
UTJAMNING AV AMPLITUDSSPRANG ARTIKULATION
INEGALLES TONLANGD
TONUPPREPNING | ARTIKULATION
TONUPPREPNING 11 ARTIKULATION
B. FRASER
MARKERING AV FRAS- OCH UNDERFRASSLUT TONLANGD
ARTIKULATION
MARKERING AV HARMONISK LADDNING TONLANGD
DYNAMIK
VIBRATO
MARKERING AV KROMATISK LADDNING TONLANGD
DYNAMIK
SLUTRITARDANDO TONLANGD
3. ENSEMBELREGLER
MELODISK/HARMONISK INTONATION INTONATION
SYNKRONISERING PA KORTASTE NOTVARDE TONLANGD
SYNKRONISERING PA TAKTSLAG TONLANGD

Fig. 2. Oversikt &ver interpretationsreglerna uppdelade efter deras
synbara musikaliska funktion. Differentieringsreglerna 6kar olikheten
mellan olika kategorier av toner, grupperingsreglerna markerar vilka
toner som hor ihop och var gridnserna gar i tonstrukturen, och
ensembelreglerna samordnar stdmning och tonlédngder i ensembler.
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inkorporeras i1 datorns RULLE-program, och resultatet av att
tillampa regeln avlyssnas. Regeln finjusteras sa tills den forbatt-
rar spelet precis pa det sdtt som man tycker ar riktigt, och regeln
laggs sé till handlingarna. Efter ménga érs arbete har man sé en
skord 1 form av ett antal spelregler. Lat oss avlyssna nagra ex-
empel.

Interpretationsregler
Reglerna kan delas in efter det syfte som de forefaller ha. Figur
2 visar en san uppdelning. Vi har hittat tre olika grupper. En
grupp, differentieringsreglerna, Okar olikheten mellan olika
kategorier av toner. En annan grupp, grupperingsreglerna, for
samman toner som hor ihop. En tredje grupp, ensembelreg-
lerna, haller ordning pa stdmning och tonldngder i ensembler.
Bakgrunden till differentieringsreglerna ar foljande. Nar vi
lyssnar till musik uppfattar vi skillnader i tonhdjder och ton-
langder 1 form av klasser eller kategorier. I traditionell tonal
musik kallar vi tonhéjdskategorierna for skaltoner, do, fa, sol
osv och mellan dem bildas intervall. Tonldngder klassificerar vi
pé liknande sitt i kategorier som vi kallar notvdrden. Om man
exempelvis gradvis 6kar tonhdjdsskillnaden liten ters, uppfattar
vi 4ndd intervallet som liten ters ganska lidnge, 4ven om vi
efterhand sdkert tycker att det var en oerhért vid version av
intervallet. Men nér tonhgjdsskillnaden passerar en viss magisk
grans, uppfattar vi helt plotsligt ett annat intervall, ndmligen
stor ters. Sa hir kategoriserar alltsd tonhojdsskillnanden i
termer av musikaliska intervall. Motsvarande giller tonldngds-
forhallanden. Nominellt 4r tonldngdsférhallandet for fjardedel
till ttondel 2:1. Emellertid kan dven andra férhallanden upp-
fattas som fjardedel plus attondel, men okas férhéllandet 6ver
en viss gréns, som sdkert beror pa det musikaliska samman-
hanget, uppfattar man punkterad fjardedel plus sextondel.

73



Differentieringsregler

Differentieringsreglerna fungerar sa att de Okar olikheterna
mellan tonh&jds- respektive tonldngdskategorierna, mellan
skaltoner och notvirden. Lat oss lyssna pa ett exempel. Diffe-
rentieringsregeln SKARPNING AV TONLANGDSKONTRAST 1
forkortar korta toner och forlanger langa, som illustreras 1 figur
3. Skillnaderna far inte goras for stora, for da rubbas den ryt-
miska pulsen. I lJjudexempel 2a &r tonerna exakt si langa som
notskriften nominellt foreskriver. I ljudexempel 2b &r skill-
naderna dverdrivna. Man hor det tydligast i den lilla sextondels-
foljden dér de blir snubblande korta och rytmen later ostadig. I
ljudexempel 2¢ spelas samma exempel med mattliga effekter.
Hir later det inte lingre ostadigt, men dnda inte mekaniskt. Det
dar intressant att forldingningarna bara innebér att man helt enkelt
lagger till eller drar ifrdn ett antal millisekunder frdn tonens
langd utan att bekymra sig om att nista ton startar litet for sent
eller litet for tidigt.

Lat oss nu provsmaka en annan differentieringsregel,
SKARPNING AV TONHOJDSKONTRAST 1. I musicerande finns
det ett begir att hoja héga toner och sénka liga, intonations-
missigt sett. I ljudexempel 3a &r stimningen liksvévande tem-
pererad. I ljudexempel 3b &r stimningen for de hdga tonerna
omattligt hojd. Ju hogre tonen ligger pa skalan, desto hogre in-
toneras den salunda. I ljudexempel 3¢ 4dr h6jningen mattlig. I
den versionen ir det svart att hora att de hdga tonerna intoneras
hogt. De flesta lyssnare brukar i stillet tycka att det later klart
bittre dn ndr man foljer den liksvdvande temperaturens stim-
ning.

Nista differentieringsregel géller hur man spelar de olika
skaltonstegen. I traditionell tonal musik &r skaltonerna inte jim-
lika. En del dr miarkvirdiga, andra #r det inte. Over ett C-dur
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Fig. 3. Illustration av regeln SKARPNING AV TONLANGDSKONTRAST 1
som forkortar korta toner och forldnger langa.

ackord dr exempelvis tonen C inte mycket till sensation, men ett
Fiss eller Ciss dr mycket mérkvirdiga toner ver det ackordet.
Ett datorprogram maste ha siffervdarden pa graden av mérk-
vardighet. Vi har kallat storheten som motsvarar detta slags
markvardighet hos tonens for dess melodiska laddning.
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Fig. 4. Definition av MELODISK LADDNING. Det liggande ackordets
grundton representeras av "klockan tolv".

ACKORD

LJUDNIVA

VIBRATOOMFANG

o N oo ©

MELODISK LADDNING
OKNING I TONLANGD

Fig. 5. Effekten av differentieringsregeln MELODISK LADDNING i ett
exempel, temat ur forsta Kyrie-satsen i J S Bachs h-moll méissa. Ack-
orden anges i1 grundtonens intervall, rdknat i halvtonsteg, ovanfor
tonika-akordets grundton, och minustecken angerr mollackord. Toner
med hog negativ eller positiv laddning f6rldngs och spelas starkare och
med mera vibrato dn andra. Toner med positiv laddning intoneras hogt
och de med negativ laddning lagt.
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Efter atskilliga forsok stannade vi for en 16sning som utgar
fran kvintcirkeln, se figur 4. Skaltonerna pa dominantsidan har
laddningsvirden som okar, ju ldngre ner fran det liggande
ackordets grundton man hamnar. Om ackordet dr CEG, far
alltsd skaltonen G laddningsviardet 1 som anger att tonen inte dr
sarskilt mirkvardig. Tonen Fiss far 6 och &r alltsi mycket
mirkvirdigare. Tonerna pd subdominantsidan har negativa
viarden som &r litet stérre 4n sina motsvarigheter pa motsatta si-
dan. Negativ eller positiv melodisk laddning har emellertid
betydelse endast for intonatonen. Sa fort ackordet byter, dyker
det nya ackordets grundton upp pa cirkelns klockan 12, och alla
toners melodiska laddning rdknas nu fran denna nya referens.

Regeln MELODISK LADDNING foreskriver att mirkvardiga
toner forlings och spelas litet starkare i proportion till sin
melodiska laddning. Laddningens tecken, positivt eller negativt,
spelar hirvid ingen roll. Figur 5 visar ett exempel. Laddningens
tecken har som ndmndes betydelse for intonationen. Regeln
foreskriver att toner med positiv laddning intoneras hogt och de
med negativ laddning lagt. Over ett C-dur ackord blir alltsa Fiss
hogt och Gess lagt.

Regelns inverkan illustreras forst utan markering av
melodisk laddning i ljudexempel 4a, med 6verdriven marker-
ing i ljud-exempel 4b och med mattlig markering i ljudexem-
pel 4c.

Grupperingsregler

Grupperingsreglerna markerar vilka toner som hér ihop, som
ndmndes. Musik har en hierarkisk uppbyggnad. Den bestar av
tongrupper av olika format. De kortaste kan man kalla
melodiska gester. De brukar vara uppbyggda av mellan 1 och 6
toner. Tillsammans med andra sadana bildar de storre, sam
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Fig. 6 Effekten av grupperingsregeln MIKROPAUSER I SPRANG i ett
exempel. Regeln infér sma artikulationspauser av den typ som visas i
den infdllda figuren i sprang och deras storlek bestims av sprangets

storlek.
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manhingande grupper, som vi kallat underfraser, och dessa
bildar 1 sin tur tillsammans med andra underfraser dnnu storre
grupper som vi kallat fraser osv. I traditionell visterldndsk to-
nal musik spelar harmoniken en viktig roll for att markera en
del sddana grupper.

Som visas i figur 6 inf6r grupperingsregeln MIKROPAUSER
I SPRANG sma artikulationspauser i1 sprang. Hur regeln verkar
kan vi lyssna till i ljudexempel 5, som spelas forst utan, sedan
med 6verdrivna och slutligen med mattliga effekter.
Grupperingsregeln FRASER, sitter in sma korta pauser efter
underfrasslut och forlanger sluttonen i fraser. Figur 7 visar hur
regeln verkar och 1 ljudexempel 6 spelas ett exempel fOrst
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GRUPPERING: FRASER
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Fig. 7. Effekten av grupperingsregeln FRASER i ett exempel. Regeln
infor artikulationspauser efter underfrasslut och forldnger sluttonen i
fraser med 40 ms.

utan regel, sedan med 6verdriven regel och sist med mattliga
eftekter.

En annan grupperingsregel tar hdnsyn till hur méarkvardigt
ett ackord &r i sitt harmoniska sammanhang. I analogi med me-
lodisk laddning, som anger hur mérkvirdig en ton dr givet det
underliggande ackordet, har vi infort begreppet Harmonisk
laddning for att ange hur méirkvirdigt ett ackord ir i sitt har-
moniska sammanhang. Den 4r en vigd summa av ackordtoner-
nas melodiska laddning, nir man sitter tonikans grundton pa
"klockan tolv" i kvintcirkeln. Figur 8 visar den harmoniska
laddningen for négra vanliga ackord. En tonika #r inte mérk-
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HARMONISK LADDNING FOR NAGRA ACKORD

Tonika (C E G) 0

Dominant (G B D) 2.0
Subdominant (F A C) 1.6
Vixeldominant (D Fi# A) 4.0
Vixelsubdominant (Bb D F) 2.7
Tonikaparallell (A CE) 1.3
Dominantparallell (E G B) 5.0
Subdominantparallell (D F A) 1.7
Tonikaparallellens dominant (E G# B) 6.5

Dominantparallellens dominant (B D# F#) 7.0
Subdominantparallellens dominant (AC#E) 5.4
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Fig. 8. Ovre bilden visar harmoniska laddningen for ndgra vanliga
ackord. Undre bilden visar hur grupperingsregeln HARMONISK
LADDNING genererar crescendon och diminuendon och minskar och okar
tempot nir en ackordvixling nalkas som innebdr en hojning resp
siankning av harmoniska laddningen.
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virdig, men dominanten i tonikaparallellen, t ex ett A-dur
ackord i C-durs tonart, & mycket markvérdig och har alltsd en
hog harmonisk laddning. Grupperingsregeln HARMONISK
LADDNING sitter in crescendon och diminuendon som avspeg-
lar dndringar i den harmoniska laddningen, se figur 8. Cre-
scendo forebadar en héjning av den harmoniska laddningen och
diminuendo en sidnkning. Forutom de dynamiska effekterna
infor regeln ocksa sma tempoindringar sa att farten bromsas li-
tet infor mirkvirdiga ackord och 6kas en aning nir sjilvklara
ackord nalkas. I ljudexempel 7 spelas ett exempel forst utan
regeln, sedan med Overdrift och ddrefter med mattliga effekter.
Exemplet innehaller ocksa en fjarde version, dér regeln tillam-
pats i omvint skick, sd att den gor crescendo/ritardando mot
ackord med lag harmonisk laddning och diminuen-
do/accelerando mot ackord med hég laddning. De flesta brukar
uppfatta detta utforande som mycket egendomligt. Att pa detta
sétt trumpeta ut det sjdlvklara tonikaackordet efter dess domi-
nantackord och snubbla forbi fantastiska ackord verkar svéra
mot den musikaliska intuitionen.

Ljudexempel 8 innehdller nagra utfoéranden dir alla regler
tillampats och kan pa det sittet ge en uppfattning av hur langt
arbetet fortskridit med att generera musikaliskt acceptabla ut-
foranden och vad som aterstar. De flesta lyssnare brukar
forvanas over att sd fa regler kan gora sa stor effekt. Samtidigt
ar det ocksa tydligt att atskilligt aterstar.

Kommentar

Det vart arbete givit dr delar av en generativ grammatik fér mu-
sikalisk interpretation eftersom den automatiskt genererar inter-
pretationer av vilket musikstycke som helst. Emellertid har vi
haft en enda informationskélla for hur véra olika musikexempel
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Fig. 9. Jamf6relse mellan av interpretationsgrammatiken genererade och
1 ett verkligt utférande observerade avvikelser frdn nominella tonldngder
1 Mozarts pianosonat i A-dur, K 331. (Data fran Caroline Palmer)

skall spelas, ndmligen Lars Frydéns musikora. Detta resultat har
ett betydande egenvérde, eftersom det innebar en vetenskaplig
beskrivning av en del av en yrkesmusikers musikaliska kompe-
tens, ett forskningsobjekt som eljest dr ganska svart att ana-
lysera.

Eftersom Lars Frydén &r just yrkesmusiker och dessutom
framgangsrik ocksd som pedagog, maste man kunna finna spar
av vdra interpretationregler ocksd i andra musikers mu-
sicerande. Det dr sélunda intressant att jimfora utforanden som
reglerna ger med verkliga utféranden. Figur 9 visar en san jam-
forelse vad giller tonldngderna i Mozarts pianosonat i A-dur.
Man ser att reglerna ger ett monster som nagorlunda liknar dem
som uppmadtts i det verkliga spelade fallet, 4ven om effekterna
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AVVIKELSER FRAN LIKSVAVANDE TEMPERATUR
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Fig. 10. Jamforelse med avseende pa intonationen mellan av interpre-
tationsgrammatiken genererade och medelvérden i verkliga interpre-
tationer observerade avvikelser fran liksvdvande tempererad stdmning i
forsta takterna av Air ur Sebastian Bachs orkestersvit i C-dur spelad av
David Oistrach, Mischa Elman, och Efrem Zimbalist (métvarden
hamtade fran Garbusov, 1948). Linjerna markerar + - 1
standardavvikelse och siffrorna antalet observationer. Regeln som-givit
virdena 4r MELODISK LADDNING, som hdjer och sédnker intonationen av

skaltonerna p& dominant- resp subdominantsidan av kvintcirkeln. Inom
ramen visas korrelationskoefficienten.

ofta &r storre i verkligheten. Dessutom forekommer effekter
som véra regler ger. Denna jamforelse visar att reglerna tillim-
pas 1 hogre eller liagre grad i verkliga utforanden. Den visar
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ocksa att vara regler inte ger en utttmmande beskrivning av vad
som férekommer i praktiskt musicerande. Flera regler aterstdr
att implementera, exempelvis wienervalsens och mazurkans
forskjutningar av tonldngder inom takten (Gabrielsson &
Bengtsson, 1983).

Figur 10 visar en motsvarande jamforelse med avseende pa
intonationen. Virdena har vi hdmtat fran tre violinisters intona-
tion av forsta takterna av Air ur Sebastian Bachs orkestersvit i
C-dur. Den regel vi tillimpat for att f4 fram de har virdena é&r
enbart MELODISK LADDNING, d v s tonerna pa dominantsidan
av kvintcirkeln hojs och de andra sinks. Aterigen ser vi att véira
regler ger effekter som observeras, men dr storre i verkligheten.
Det ser onekligen ut som om dir finns en grundldggande
overensstimmelse mellan vad reglerna siager och vad som sker i
den klingande verkligheten.

Vi har ocksa bett fem yrkesmusiker att justera storleken pa
effekterna av en del regler sa att de gav en enligt deras omdéme
tillfredsstéllande effekt. Musikerna fick stélla in storleken pa de
effekter reglerna producerade. De foredrog storlekar som lik-
nade dem som vara regler ger, trots att de hade kunnat stilla
varje regel pa nolleffekt, d v s underként regeln. Resultatet
bekriftade pa det sittet reglernas relevans. Det hér visar att reg-
lerna beskriver en musikaliskt viktig aspekt av interpretation.

Varfor gor man dessa forlangningar, férkortningar, intona-
tionsjusteringar, dndringar i tonstyrka osv? Svaret antyddes
redan 1 grupperingen av reglerna. Med differentieringsreglerna
framhéaver musikern skillnaden mellan tonkategorier och med
grupperingsreglerna visar han vilka toner som hor ihop och var
granserna gar mellan olika avsnitt i den musikaliska strukturen.
Men varfor gor musikern detta?

Det verkar troligt att det dr for att hjdlpa lyssnaren i upp-
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giften att forstd hur musiken ar byggd. Det bor bli lattare att
forsta att detta var slutet pa en fras, om musikern i sitt spel
markerar detta pa lampligt sitt, t ex genom att forldnga slut-
tonen. |

Det dar mycket tankevickande att jamfora detta med vad
som sker i den andra typen av mellanménsklig kommunikation
med ljudsignaler, d v s tal. Ocksa i det fallet markerar vi vad
som dr mirkvirdigt, var granserna gar mellan meddelandets
olika delar osv. Musiken ér alltsé inte speciell i1 det hér avseen-
det.

Likheterna mellan musikens interpretationsregler och talets
prosodiregler &r faktiskt alldeles sldende. I tal forekommer
likavdl som i musik kategorier. I vart sprak anviander vi exem-
pelvis langa och korta vokaler, och nér vi talar framhéver vi vo-
kallingdsskillnaden genom att ldgga pa ocksd en vo-
kalfargsskillnad. Vi anvénder ju inte samma vokalfdrg i t ex hat
och hatt utan firgar vokalerna olika. Pa det sittet hjélper vi
lyssnaren att differentiera kategorierna lang och kort vokal. Har
har vi en exakt motsvarighet till musikens differentieringsreg-
ler, som framhéver skillnaden mellan skaltons- och notvirdes-
kategorier. P4 liknande sétt markerar man ocksa i tal var
grianserna gir mellan meddelandets olika bestandsdelar, som
t.ex. bisatser, huvudsatser, nytt stycke mm. Likheten med mu-
sikerns grupperingsregler dr uppenbar.

Jamforelsen med tal kan utvecklas mera. I tal finns mot-
svarigheter inte bara till differentiering av kategorier och
markering av ljudgrupper. Ocksad de medel som anvinds i mu-
sicerandet for dessa syften 4r i stora delar 4r desamma som dem
talaren anvénder. Var fraseringsregel sitter exempelvis in en
liten paus vid slutet av underfraser och forldnger sluttonen i
fraser. Exakt samma giller tal. Sista stavelsen i meningar brukar
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vi sdlunda forlanga nagot. Och betoning markeras i tal med
forlangning och 6kad ljudstyrka.

Det hir betyder att koden som musiker anvinder ar vil-
bekant for lyssnaren fran tal. Vi kan alltsa dra slutsatsen att
musik inte 4r nagot apart som det krivs alldeles speciella
fardigheter for att tillgodogora sig. Detta stimmer ocksa over-
ens med det faktum att néstan 100% av befolkningen brukar
lyssna till musik, om dn av mycket olika slag. Darmed inte sagt
att det inte finns enskildheter i musicerandet som ar specifika
for musiken.

Talaren och musikern tillimpar alltsd samma prinicip att
hjdlpa lyssnaren med arbetet att differentiera och gruppera
ljuden. Tanken ligger néra att skélet till att detta gors ligger i
den ménskliga uppfattningsmekanismens sitt att arbeta.

Ytterligare en aspekt av interpretationsreglerna dr vérda att
kommentera. Den giller metoden. Vi har sett att en férlangning
av en ton kan betyda en hel del olika saker. Detta stiller till
trassel for forskningen. Ett exempel: 14t oss anta att f6rldngning
av ton kan betyda tio olika saker och vi vill veta vilka. Vi far da
mita upp tonldngderna i en mycket stor midngd spelade musik-
exempel, dnda tills vi fatt ett statistiskt underlag for var och en
av de tio betydelserna. Detta dr en mycket betungande uppgift.
Det gar, men det kridvs ganska duktigt med méitarbete och fun-
derande innan man kommer fram till hallbara slutsatser.

Med den metod vi kunnat anvédnda foreligger inte den
svérigheten. Vi frAgar Lars Frydén efter hans interpretationsrad
och kan genast lyssna till den effekt hans rdd har pa utforandet.
Det spelar ingen roll om det finns flera skil att férldnga en ton.
V1 hor vad forldngningen betyder i det enskilda konkreta sam-
manhanget. Det dr darfor en oerhord fordel att kunna arbeta
tillsammans med en musiker av Lars Frydéns kaliber.
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Var interpretationsgrammatik bestar nu av ungefdr ett tjog
regler men den &dr naturligtvis inte uttommande. Det finns ett
stort antal regler som vi #nnu inte formulerat. Det framgér
exempelvis av jamforelserna mellan regelgenererade och
verkliga utféranden. I figur 9 kunde avvikelser frdn nominell
tonldngd iakttas som inte alls producerades av vara regler. Ett
annat exempel som visar reglernas ofullstindighet &r
forekomsten av taktbundna avvikelser frin de nominella
tonldngderna som annan interpretationsforskning har pévisat
(Bengtsson & Gabrielsson, 1983; Clynes 1983). Att reglerna nu
inte 4r uttdmmande innebdr emellertid ingen principiell
svarighet for var metod. Redan att en del avvikelser kan for-
klaras med vissa interpretationsregler dr ett betydande framsteg
jamfort med utgangsldget dir man endast kunde konstatera
stora och kaotiska skillnader mellan interpretation och notskrift.
Viér interpretationsgrammatik kan ses som ett dnnu ofullstdandigt
lexikon for musikaliskt uttryck. De betydande kvarstdende
skillnaderna mellan regelgenererade och verkliga inter-
pretationer visar enbart att det finns all anledning att fortsitta
arbetet pa att steg for steg gora detta lexikon fullstandigare.

En intressantare begriansning hos var metod &r att gramma-
tiken 1 sin nuvarande utformning dr deterministisk i den me-
ningen att alla regler tillimpas alltid, sa snart den utlosande
kontexten forekommer i noterna. Om flera regler sidger att en
viss ton skall forldngas, blir den slutliga férldngningen lika med
summan av de fOrldngningar dessa regler foreskrivit. Intuitivt
sett verkar detta inte vara en realistisk beskrivning av verk-
ligheten. Musikern adderar knappast regeleffekter pa detta
matematiska sitt under spelandet. Losningen ligger formodli-
gen 1 en omkonstruktion av grammatiken. Ett dverordnat re-
gelsystem skulle behovas, som avgor vilka regler som skall
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tillampas i varje 6gonblick och hur stor effekten skall bli.
Darvid behovs sédkerligen en forfinad analys av den musikaliska
strukturen som kénner igen sekvenser. Det dr sdlunda litt att se
hur interpretationsgrammatiken bor vidareutvecklas.

Till sist ett ord om effekternas storlek. Ett musikstycke kan
spelas pd en midngd olika sétt som alla dr musikaliskt accep-
tabla, men véra interpretationsregler ger bara ett enda utforande.
Metoden kan pd det séttet synas strida mot en grundprincip
inom musikalisk interpretationsldra. Det finns emellertid skl
for antagandet att storleken av de effekter reglerna producerar i
ett utférande kan variera. I jamforelserna mellan regelgenere-
rade och verkliga utféranden av musikstycken fann vi att mu-
sikerna ofta gjorde mycket storre avvikelser frdn notbildens
nominella pdbud. Det &r troligt att en hel del av det personliga i
en tolkning ligger i just hur stora effekter man gor. Var erfaren-
het &r att stora avvikelser ger intryck av en mera subjektiv,
blodig tolkning. Vi antar dérfor att fasta regler inte anvéndes for
att bestimma hur stora avvikelser som skall goras. Genom att
variera effekternas storlek i vér interpretationsgrammatik kan vi
fa fram olika tolkningar.

De exempel som hér diskuterats har tydligt visat att de
musikaliskt gangbara effekterna, som inte later Gverdrivna,
knappast dr mirkbara i den meningen att man hor exakt vad
som hidnt med den enskilda tonen, t ex att attondelarna i en
skalrorelse forkortats en aning. I stdllet h6r man att skalan
spelades med riktning eller kanske att den forebadade maél-
ackordet i en kadens. Inte heller musikerna vet vil alla ganger i
fysisk mening hur de avviker fran notbildens nominella vérden.
Vara exempel visar att dessa omérkliga avvikelser dndd &r
meningsbarande och dessa uppfattas och dessa forstds av den
uppmarksamme lyssnaren. I den meningen kan man pésta att
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den del av den musikaliska kommunikationen, som gor mu-
siken engagerande, forsiggdr i hemlighet. Spelarens och
lyssnarens gemensamma hemlighet r att intonation, tonldng-
der, och dynamik omérkligt men pa ett betydelsefullt sétt av-
viker fran notbildens nominella virden.

Slutsatser

Vad kan vi nu dra for slutsatser av vart utforskande av musika-
lisk interpretation? Vi har sett att spelandet fSljer vissa prin-
ciper, som tycks vara dgnade att hjilpa lyssnaren att uppfatta
musikens struktur. Vi har sett att de medel som dérvid brukas
liknar dem som anviénds i tal. Vi vet ocksa att vara regler inte
ger en uttommande beskrivning av vad som kan forekomma 1
musikalisk interpretation, men pa samma gang vet vi att var
forskningsmetod, som for Gvrigt dr standard i den naturveten-
skapliga forskningen, representerar en framkomlig vig till en
mera fullstdndig kunskap.
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Ljudillustrationer

Instrument och interpretation
CD MAK 931

1 Sven-Erik Bick: Uropia (1992)
Mats Zetterqvist, violin
Andreas Kreuger, adaptivt renstdmd synthesizer.
(Bandinspelning, Fermat 1993)

Tor Aulin: Fyra akvareller (1899)
ldyll

Humoresk

Vaggsang

Polska

Lars Frydén, violin och Jan Eyron, piano
(HMV 7EBS25, inspelad 1964).
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Sven Erik Bick: Klang och innehall

6
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LJUDEXEMPEL 1 Forsta takterna av J. S. Bach: Ricercare
ur Musikalisches Opfer i Anton Weberns instrumentation,

- Pierre Boulez, dirigent (Sony Classical SM3K 45845).

LJUDEXEMPEL 2 Utdrag ur Carlo Farina: Capriccio
stravaganza (1627)

Musica Holmiae - Lars Frydén, Tullo Galli, violin, Bjorn
Sjogren, viola, Bengt Ericson, violoncell, Goéte Nylén,
kontrabas (samtliga barockinstrument), Anders Ohrwall,
cembalo (BIS CD 134, inspelad 1974)

LJUDEXEMPEL 3 Sven-Erik Bick: Strakkvartett nr 3,
sats 1 (1962). Frydénkvartetten - Lars Frydén, Tullo Galli,
Bjorn Sjogren, Bengt Ericson (Artist ALP 102, inspelad
1965)



Bo Wallner: Kvartettodlingen i 50-talets Stockholm

9 LJUDEXEMPEL 1 Sven-Erik Bick: Strakkvartett nr 2,
sats 1 (1947). Frydénkvartetten - Lars Frydén, Tullo Galli,
Bjorn Sjogren, Bengt Ericson. (Bandinspelning, Sveriges
Radio 1966).

10 LJUDEXEMPEL 2 Anton Webern: Fyra stycken for violin
| och piano, op.7 (1910). Lars Frydén, violin och Bengt
Johnson, piano. (Bandinspelning, Sveriges Radio 1955)

11 LJUDEXEMPEL 3 Franz Berwald: Strakkvartett a-moll,
sats 1 (1849). Frydénkvartetten (Musica Sveciae CAP
1334 - MS507, inspelad 1967).

12 LJUDEXEMPEL 4 Jean-Philippe Rameau: Piéces de
clavecin en concerts, N:04 (1741). Lars Frydén,
barockviolin, Nicolaus Harnoncourt, viola da gamba och

Gustav Leonhardt, cembalo. (Bandinspelning, Sveriges
Radio 1957).
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Anders Askenfelt: Om strakar och strakfioring

13

14

LJUDEXEMPEL 1 Illustration av strdkens inverkan péa
fiolklangen. En professionell violinist spelar en kort
passage med 8 olika stradkar, diribland sin egen strake
(ca 20 000 kr), en strake av glasfiber (ca 300 kr) samt en
strake av bjork (0 kr).

LJUDEXEMPEL 2 Registrering av vibrationerna i stréken
(spetsen) under normalt spel (detaché). Det glissando som
ackompanjerar tonerna kommer formodlingen fran vibra-
tioner 1 taglet mellan spetsen och kontaktpunkten med
strangen, som kontinuerligt forlings och forkortas under
strakdragen. Exemplet upprepas tva ganger.

Johan Sundberg: Musikerns och lyssnarens
gemensamma hemligheter

15

16

94

LJUDEXEMPEL 1 Exakt &tergivning av det som star i
notbilden av Chopins Mazurka, C-dur, op. 67, Nr 4. Inter-
pretationen har genererats av datorprogrammet som visas
schematiskt i figur 1. Inga interpretationsregler har emel-
lertid hér tilldmpats. Instrumentet dr en samplerlagrad
flygel.

LJUDEXEMPEL 2 Effekt av differentieringsregeln SKARP-
NING AV TONLANGDSKONTRAST 1. [ forsta versionen &r
tonerna exakt si langa som notskriften nominellt
foreskriver, 1 andra versionen &r skillnaderna 6verdrivna,



17

18

19

20

och i tredje versionen spelas exemplet med maéttliga
effekter.

LIUDEXEMPEL 3 Effekt av differentieringsregeln SKARP-
NING AV TONHOJDSKONTRAST 1 som hdjer intonationen
av hoga toner och sidnka den for laga. I forsta versionen ér
stimningen liksvdvande tempererad, i den andra &r
stimningen av de hoga tonerna omattligt hdjd och 1 tredje
versionen dr héjningen mattlig.

LJUDEXEMPEL 4 Effekt av differentieringsregeln MELO-
DISK LADDNING som fOreskriver att melodiskt laddade
toner forlings och spelas litet starkare i proportion till sin
melodiska laddning. I férsta versionen spelas exemplet utan
markering av melodisk laddning, i andra versionen med
overdriven markering och i tredje versionen med mattlig
markering.

LIJUDEXEMPEL 5 Effekt av grupperingsregeln MIKRO-
PAUSER I SPRANG som infér smd artikulationspauser i
sprang. I forsta versionen spelas exemplet utan regeln, i
andra versionen med 6verdrivna och 1 tredje versionen med
maéttliga effekter.

LIJUDEXEMPEL 6 Effekten av grupperingsregeln FRASER,
som sétter in mikropauser efter underfrasslut och forlanger
sluttonen 1 fraser. I forsta versionen spelas exemplet utan
regel, 1 den andra versionen med dverdriven regel och i den
tredje versionen med maéttliga effekter.
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LJUDEXEMPEL 7 Effekt av grupperingsregeln HARMONISK
LADDNING som infor crescendo och diminuendo samt smé
tempoindringar beroende pé hur ackordvixlingarna medfor
okning eller minskning av harmoniska laddningen. I forsta
versionen spelas exemplet utan regeln, i andra versionen
med overdrift och i tredje versionen med mattliga effekter.
I fjirde versionen tillimpas regeln i omvént skick, sé att
den gOr crescendo/ritardando mot ackord med lag
harmonisk laddning och diminuendo/accelerando mot
ackord med hog laddning.

LJUDEXEMPEL 8 Tre exempel dér alla nu utarbetade regler
i den generativa interpretationsgrammatiken anvénts for att
generera utforandet. Storleken av de enskilda reglernas
effekter har avpassats efter varje enskilt exempel. Forsta
exemplet dr detsamma som i LJUDEXEMPEL 1, Chopins
Mazurka, C-dur, op. 67, Nr 4. Det andra ir boérjan av
Adagio-satsen ur Toccata, adagio och fuga, C-dur av J. S.
Bach spelad pa en synthesizer. Det tredje exemplet dr temat
1 forsta Kyrie-satsen i #-moll mdssan av J. S. Bach; solisten
ar en sangmaskin (MUSSE DIG) programmerad ocksd med
uttalsregler som omvandlar den fonetiska texten till
motsvarande sprékljud och ackompanjemanget, spelat pa
synthesizer och kontrabas av Lennart Nord respektive
Anders Askenfelt, har tillagts i efterhand.
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