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ABSTRACT

Denna text behandlar min konstnirliga verksamhet, som till stor del handlar om att
skapa ovdsen genom improvisation pa instrument jag sjalv har byggt/komponerat.
Vidare beskriver jag mina tankar om musik, komposition, improvisation och instrument.
Tva stycken (bifogade som video och ljudfil) samt idéerna bakom dessa finns dven

beskrivna.
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Tack

Jag vill ta vara pd denna tills nyligen blanka sida, och tacka min handledare Anders
Hultqvist, samt mina kéra vénner Lisa Gustafsson och Sebastian Ingvarsson, for korrekturldsning

och hjilp att tdnka klart.



Inledning

Denna text dr en reflektion 6ver min konstnirliga verksamhet: vad, hur, varfoér. En
kortfattad beskrivning av den inleder, f6ljt av ett antal kapitel om olika omréden. I viss man flyter
de in 1 varandra, men jag ser det som ett tecken pa &mnenas intima sammankoppling och,
forhoppningsvis, koherens 1 mina tankgegangar, snarare dn att indelningen &r illa utférd. Utover
detta tilltalas jag estetiskt av tanken att en text, som i mingt och mycket handlar om svarighet att
skilja pé idé och praktik, ljud och kontroll, sjdlv priaglas av samband som gor tydliga
gransdragningar svara. Likasa kopplar jag denna rundgdng mellan innehdll och beskrivning till mitt
stora intresse for elektronisk och annan rundgang, eller aterkoppling — som sjdlvt &r en del av
innehallet. Rundgéng i rundgang om rundgéng. Jag kunde inte halla mig frén att inkludera
(reflektera?) detta i textens titel.

Tva stycken beskrivs och analyseras for att fortydliga mina tankar och exemplifiera hur
dessa kan manifesteras. Styckena dr bara en del av min verksamhet under det gangna éret, och ar 1
sig inte kompletta eller uttommande beskrivningar av mina tankar; i viss man stracker de sig

utanfor de centrala idéerna som presenteras.



Vad jag gor

Om jag ska forklara min verksamhet kan det vara bra att g igenom ett par begrepp forst. Jag
kallar mig med viss tveksamhet for tonsittare, men spelar ndstan uteslutande min musik sjélv. Jag
improviserar inom relativt sndva ramar, vars utformning (i form av ett instrument) far kallas for
kompositionen. Sdllan har jag ndgon vidare detaljerad plan innan jag ska spela, som mest en véldigt
enkel form eller ett antal tillstdnd jag &mnar passera forbi under ett framforandes gang.

Jag spelar musiken pa instrument jag sjilv bygger, givet att man forstar de bada termerna
fritt: instrument, dels darfor att man skulle kunna havda att det inte alls dr instrument jag spelar pa,
men framfor allt for att de séllan ar eff foremal, utan ett system eller nédtverk, vars exakta
konfiguration kan fordndras 6ver tid. Och bygger, darfor att konstruktionen ibland endast bestar av
urval, missbruk och sammankoppling av redan existerande foremal. Denna konstruktion &r det som
far kallas for kompositionen 1 och med att den skapar ramarna jag ndmnde tidigare. Verket blir en
kombination av min idé, formulerad 1 ett elektriskt ndtverk, och framf6érandet: mitt utforskande av

detta natverk.

"No melodies, no harmonies, no rhythms, no bullshit.” — Tom Johnson'

Komposition och musik

Om sjdlva framforandet tar sig formen av ett letande, utforskande, sa speglar detta vil
kompositionsprocessen. Nar en idé ska materialiseras gor verkligheten sig pamind, saker fungerar
inte som véntat, vilket for mig blir en viktig del av processen. Har borjar en period av
problemldsning och konstnarliga beslut (om man ¢verhuvudtaget kan skilja dem at), med
experimenterande och sdkande efter 16sningar.

Nér ursprungstanken kolliderar med resultaten av forsok och experiment krévs flexibilitet
och kompromisser; dessa i sin tur kan fungera konsoliderande. Under arbetets gdng utvirderas och
provas konceptet i olika sammanhang, och efterhand blir det tydligt f6r mig vad som é&r kdrnan i
det, vad som inte kan kompromissas med. Det praktiska arbetet skapar en sérskild relation till
materialet som kan upplevas som en néastan fysisk direktkontant med idén, samt gott om tid &t
tankar om slutresultat, viagar dit, och till att bearbeta eventuella idéer till andra stycken.

Som ett resultat av ofta korta och tidsbegriansade skapandeprocesser brukar besluten som tas

under den hir processen vara relativt godtyckliga, dir enkla 16sningar premieras, och vissa aspekter

1 Phill Niblock: Din Locator — The Wire 2007



stryks helt. Detta dr ocksa relaterat till idéns utkristallisering, att det blir tydligt for mig vad som &r
ovidkommande for stycket. Den ar tydligt att det praktiska arbetet och de konstnérliga
overviagningarna korsbefruktar varandra, i sédan mén att de (vilket jag ndmnde tidigare) i mangt
och mycket kan ses som en och samma sak. Att praktiska (och i viss man dven ekonomiska)
begrinsningar paverkar mina beslut ser jag inte som ett problem, utan som en tillgang. Detta r

nagot jag kommer aterkomma till framdver.

Arbetsprocessen jag har skisserat ovan dr mangbottnad, men 1 min mening handlar den
framst om att skapa ett instrument, aven om det dr svart att sdga var griansen gar mellan instrument
och stycke. Det ar tydligt att borjan av processen handlar om att skapa nagot som har ett givande
beteende i en improvisationssituation snarare én att direkt planera ett musikaliskt férlopp. Man kan
beskriva det som att komponerandet sker med en viss distans till resultatet: jag tanker i1 system.
Efterhand har jag lart mig att béttre forutse beteenden och resultat innan jag provar en idé praktiskt,
och kanske kommer avstdndet mellan idé och resultat krympa i framtiden, men eftersom sjilva
osdkerheten dr en del av kompositionsprocessen tenderar jag att vdja for forutsebara, enkla
instrument.

Jag ser en stor lockelse i att skapa dessa opraktiska, bokiga instrument, bade i de ljudande
resultaten och i utmaningen det innebér att spela pa nagot som jag frén borjan egentligen kanske

inte forstar. Instrumenten mojliggér musiken.

Eftersom jag komponerar (i ndgon mening) och mina verk &r ljudbaserade, kan jag inte
annat dn konstatera att det jag skapar dr musik. Jag vill dock poéngtera att jag egentligen inte ar
sarskilt musikintresserad, och att min méalsittning snarare dr att ga bort fran musik, mot ndgot som
kanske kan kallas performativ ljudkonst. Jag tinker i system for att slippa komponera (i ordets
bokstavliga bemérkelse: sdtta ihop delar till en helhet) med musikaliska element. Om andra vill
kalla det jag gor for musik har jag full forstaelse for det, men musik som md/ ar inte en fruktbar
eller intressant tankemodell for mig, tvirtom stiller den bara till med besvir. Att istillet till stor del
tanka bort resultatet och fokusera pa att genomfora en idé har hjélpt mig att hitta kdrnan 1 min
verksamhet och snabbare hitta riktningen ett verk borde ta. Musiken, ljudet, ar ett medel {or att

formedla idéer.

Det finns en rik tradition av tonséttare som snarare dn att komponera musik konstruerar eller
konfigurerar instrument; en del av dem ndmns pé andra stdllen i denna text. Andra stora namn &r

framst David Tudor, som gick fran konsertpianist till improviserande experimentell musiker,



spelande pa rundgangskopplande och trasiga elektroniska apparater. Tudor var allméint sedd som en
virtuos nér det gillde att varsamt ledsaga rundgangssystem, och hade en vision om att hitta ljuden
instrumenten (eller systemen: de var ju inte fixerade utan nitverk av flera maskiner) "ville” skapa,
snarare 4n att tvinga in dem i hans konst®. Ett annat namn adr Michel Waisvisz, grundare av STEIM
och skapare av den smétt legendariska synten cracklebox. Synten spelas genom att leda strom
genom sina fingrar och hinder — i rundgang — och ar séledes relativt okontrollerbar, bast lampad for

improvisationer.

”You don't have to call it music if the term shocks you.” — John Cage®

Tid och form

Mitt pdstdende att jag inte 4r musikintresserad kanske behover utvecklas, jag gar trots allt
en musikutbildning och gér musik. Men bortsett fran det jag ndmnde tidigare, att musikaliskt
tankande har blivit ett hinder, sé kan jag ofta uppleva musik — mer eller mindre oavsett genre — som
direkt storande. Den framsta orsaken till detta ligger 1 musikens tid: rytm, form, melodi, gester.

Spel pé forvantningar dr kirnan 1 vad som stor mig med dessa fyra. Rytmiska, gestiska och
melodiska variationer, formupprepningar och “ovéntade” vindningar, osv. har alla en tydlig
avsdndare: det blir uppenbart att musiken dr skapad for en viss effekt, och jag kdnner mig patagligt
manipulerad.

Enligt min mening dr detta den stora skiljelinjen mellan musik och ljud: den tydliga
avsindaren, vars nérvaro tydligast hors i musikens tid. En melodi utan kronologisk segmentering &r
bara ett ackord, och ett orytmiserat ackord utan ndgot fore och efter ér ju bara en klang, som kanske
lika gérna skulle kunna komma fran t.ex. ett fliktsystem. Ackord kréver ett musikaliskt
sammanhang for att fa sin mening.

Sjalvklart kan man inte ta bort tiden fran musiken, men ett utmarkt exempel pa vad som kan
hénda nar man saktar ner den &r 9 Beet Stretch av den norske ljudkonstniren Leif Inge*. T stycket
har Inge pé elektronisk vig striackt ut Beethovens nionde symfoni till 24 timmar: resultatet ar
glidande klangforiandringar, dar den l&nga durationen har, om inte suddats bort, sa 4tminstone
forskjutit originalets harmoniska, gestiska och rytmiska funktioner, bortom ménsklig

uppfattningsforméga. En sdidan musik kan inte spela pa véra kulturellt inldrda forvéntningar.

2 Composers inside Electronics: Music after David Tudor, 2004, Collins, Nicholas
3 https://'www.edition-peters.de/cms/front_content.php?changelang=2&lang=2&idcatart=2475
4  http://www.expandedfield.net/



Att forlanga alla strukturer i musiken och helt utesluta melodier, rytmer och gester, dr en vig
bort fran vanligt musikaliskt tinkande, men problemet med formen kvarstér: en form av nagot slag
kommer ju alltid finnas: oavsett om musiken &r improviserad eller ej sa sker ju musiken i tiden, frdn
borjan till slut.

Min instéllning till musikalisk form &r saledes att den bor vara enkel, och 1dngsam.
Komplicerade former verkar latt mer betydelsebdrande dn enkla former; ofta &r detaljkontroll dndé
omdgjlig med mina instrument — det enda som kan styras palitligt 4r det langsiktiga beteendet.
Istdllet for att patvinga instrumenten externa former brukar jag forsoka hitta tendenser 1 deras
beteende, ljud och mina speltekniker — i brist pa sddana véljer jag enkla, tydliga former, eller limnar
det till att 1 stunden f6lja de sérskilda forutsattningar ett enskilt framférande borjar 1. Jag ser form
som en behéllare snarare dn ett innehll.

En del stycken kan pa grund av sin tekniska utformning (komplicerad rundgéngskoppling)
inte borja i samma ldge, s& d4 maste jag nir jag virmer upp hitta en bra startpunkt och ldmna
systemet dir, och sedan i framforandet relativt forutséttningslost utga fran denna. Bortsett fran dessa
praktiska orsaker till att inte anpassa musiken efter musikaliska normer, sa menar jag att ett icke-
musikaliskt koncept dven kan forlora sin konstnérliga potential om man gor det.

Mitt eget lyssnande, som forst och framst dr “vertikalt”, forstirker dessa resonemang. Storre
strukturer 1 andras musik passerar mig oftast forbi, och nér de inte gor det stor de mig: de ar for
musikaliska, patringande. Materialet i min musik antyder sdllan ndr en 6vergang kan ske, eller hur
musiken ska sluta, s& mina 10sningar brukar vara godtyckliga, pa kinn. Ofta kan jag sluta genom att
helt sonika stdnga av utrustningen, eller dra ner alla reglar pa en gang. Dessa tvéra hindelser
inkréktar inte pd innehéllet i musiken — istéllet blir besluten transparenta, man hor att de hade
kunnat hénda fore eller efter med ungefdr samma resultat. Man far (forhoppningsvis) upplevelsen
att man har hort ett utsnitt ur en mdjlig musik och inte ett slutgiltigt, fixerat verk.

P4 makroniva sker alltsa véldigt lite i musiken. P4 mikroniva ddremot dr instrumenten oftast
hogaktiva — dven utan paverkan fran mig — ndgot som till synes hamnar i konflikt med mitt
vertikala, kortsiktiga lyssnande. Jag vill dock hidvda att mitt lyssnande och instrumenten ar
kompatibla: om man backar frdn musiken, och istéllet for (eller utdver att) lyssna i nuet lyssnar péd
helheten, med nagot man kan kalla ett utzoomat lyssnande, sa kan musiken fungera pa liknande
icke-musikaliskt sétt. Det hér sittet att lyssna stiller givetvis krav pé att musiken ska vara
nagotsanar konsekvent, att en eventuell storform ror sig gradvis, ldngsamt. Sadant lyssnande kan ha
en utjimnande effekt, sd att musik med stor kortsiktig variation kan horas som mer enhetlig 4n den
kanske egentligen ér.

Om man drar det langsiktiga, utzoomade lyssnandet till sin spets s& kan det vinda om och



mota det vertikala lyssnandet — forhallandet mellan de tva kan tinkas bilda en cirkel.
Detaljmaterialets exakta utformning behdver — kan — inte komponeras i forvig, utan ldmnas
helt at det improviserade momentet och instrumentens egna beteenden, vilket jag aterkommer till

nedan. Besluten for 6vergripande strukturer kan tas relativt godtyckligt, av liknande anledningar.

Beslut

Tonséttaren Dominic Murcott sade en gang till mig att komposition dr att fatta beslut.

I min tolkning handlar detta om processen att komponera, snarare én att bara vara en
definition av ordet. Tanken m4 vara enkel, men den har hjélpt mig {4 syn pa mig sjdlv, mina beslut
och hur jag tar dem.

Jag har tidigare ofta valt godtyckliga durationer i min elektroakustiska musik och
kammarmusik, déarfor att musiken jag gjorde inte var beroende av detaljerad tajming. Det har varit
ett effektivt sétt att bli kvitt stotestenar som det har varit svart att hitta en grund for beslut om. Att
bestimma sig for trettio sekunder, en minut eller andra godtyckligt valda tidsvirden mojliggjorde
storre fokus pa finjustering av klanger, kurvatur hos gradvisa fordndringar och annat jag dé dgnade
mitt komponerande at.

Det hér sittet att prioritera har pa senare ar forstarkts: korta kompositionsprocesser och mer
konceptuella verk har gjort att farre detaljer dr — tillats vara — viktiga, och att deras exakta
utformning kan viljas intuitivt, godtyckligt eller efter praktiska omstindigheter. Mina beskrivningar
ovan kan lata som att jag inte bryr mig — om form, om detaljer, om exakt hur ett instrument ska
fungera. Det stimmer, i den man att min instéllning till beslut jag ser som ovidkommande &r
rationell: problemet dr att finna vad som dr relevant for ett stycke och dess bakomliggande idéer.
Finner jag att ndgon del av ett verk inte dr av nagon storre vikt brukar jag ta det beslut som faller
mig in och ndja mig med det — jag har dock ett betydligt striktare forhallningssatt till koncept och

hur de utarbetas.

Flera erfarenheter har lett mig in i detta sitt att tinka och prioritera. Till att borja med, de
ovan ndmna godtyckliga besluten, som oftast visat sig lyckade i efterhand. Mina instrument och de
mojligheter de erbjuder och om&jliggor har ocksé tydligt pdverkat mitt tinkande, utdver att de rent

praktiskt har krdvt stor 6dmjukhet infor kontroll 6ver musikens exakta resultat. Motsvarande mina

5 (Sadana “cirklar” intresserar mig dven vad géller andra parametrar, sdsom hastighet, da snabba handelseforlopp eller
pulser latt tolkas som underdelningar i en ld&ngsammare puls, eller hur ndgot valdigt slumpmaéssigt snarare kan uppfattas

som en uniform massa)
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lyckade, godtyckliga beslut, har jag ofta, efter att ha hort ett stycke i sin slutgiltiga, version stott pa
misstag jag inte tidigare méarkt, men som fungerar alldeles utmérkt i musiken. Pé liknande sétt har
jag under konserter hort, sett eller sjélv gjort misstag som kan vara helt omgjliga for en publik att
mérka, inte minst om misstagen accepteras istéllet for att behandlas som odnskade.

I viss mén &r detta relaterat till mitt omfamnande av bangstyriga instrument och deras
egenheter, men det har dven forstiarkt min uppfattning om att en given version av ett verk inte
nddvindigtvis ir den bista. Aven om skaparen ma vara missndjd s& kan en askddares motsatta
uppfattning vara lika rétt, kanske &r det till och med troligt att dennes distans till processen
mojliggdr en mer oberoende bedomning. Jag kan sjélv tycka att ljud som varit misstag eller
tekniska fel varit den stora behéllningen 1 ett verk.

Forutom dessa egna erfarenheter och funderingar kring beslut har filosofen Anders
Sandbergs sammanfattning och utveckling av den beteendepsykologiska artikeln Decision and
experience: why don't we choose what makes us happy? paverkat mig i denna riktning. I artikeln
hivdas liksom i mycket annan nationalekonomisk forskning att manniskor i allménhet ar déliga pa
att ta beslut som gynnar dem®. Sandberg menar att i ménga situationer kan man lika gérna vilja
slumpmassigt, ta fOrsta bista alternativ, géra som man alltid gjort, eller pa andra sétt undvika att
dgna moda, tid och oroliga tankar at beslut man kanske inte dr sérskilt bra pa att ta’. Trots att
texterna inte handlar om konstnérlig verksamhet, och att en konstnarlig utbildning syftar till att ge
en redskap for att géra bedomningar just infor sddana beslut, sa tror jag dnda att dessa teorier ar
relevanta dven inom konstens omrade. Jag inser att min stdndpunkt kan vara provocerande och att
konstnérer kan uppleva behov att kontrollera och avgdra allt i sina verk, men i grund och botten ser

jag denna uppfattning som irrationell — inget daligt i det, men det passar inte mig.

’

A finished work is exactly that, requires resurrection.” — John Cage®

Improvisation

Mitt hopp frén detaljerat, langsamt lyssningsbaserat komponerande av fixerade verk till
korta, mer distanserade och konceptuella konstruktionsprocesser med sceniska improvisationer som
resultat, dr ett viktigt, drastiskt steg i min konstndrliga bana: en beskrivning av hur och varfor detta

hénde dr darfor meningsfull. Jag har redan givit ett antal anledningar till varfor jag improviserar i

6 Decision and experience: why don t we choose what makes us happy?, 2006, Hsee, Christopher K. och Hastie, Reid
7 I'm in the experience machine today, 2011, Sandberg, Anders
8 Silence, 1961 Cage, John

11



foregéende text: mina instabila instrument, mitt ifrdgasittande av podngen med detaljerad
komposition och planering, och mitt avstandstagande fran musikaliskt i allmadnhet. Nedan foljer
utveckling, problematisering och sammankoppling av dessa tankar, liksom nagra andra orsaker till
varfor jag har gétt over till improvisation som huvudsaklig form for mitt skapande. Utover detta
foljer en beskrivning av Aur jag improviserar, foljt av en beskrivning och inspelning av ett stycke:
Ut, komponerat och uruppfort under november och december 2012.

Till att borja med kan man ifragasitta huruvida improvisation ar ett lampligt medel for att
komma ifran musikaliska modeller for beslut och utvardering: det har hdvdats att musiker i
improvisationssituationer faller tillbaka pa invanda monster, men i mitt fall vill jag hdvda att i den
man jag har invanda monster pd mina instrument — som jag ibland knappt kan kontrollera — sa ar
dessa uppkomna under konstruktion och experimenterande och dr saledes en del av kompositionen.
Det ér sa klart mojligt att gamla idéer om musik trdnger igenom @nda, men jag har en tilltro till att
instrumenten 1 dessa fall ”saboterar” eventuella slentrianméissiga figurer. Deras oforutsebarhet har
som sagt effekten att ett passivt musicerande inte dr gdngbart; att det hela tiden krévs ett
koncentrerat lyssnande som &r inriktat pa att forstd vad som hinder och varfor, utéver den konstanta
utvdrderingen av ens handlingar.

Jag verkar inom konstmusiken, som ju har tdnjt enormt pa grianserna for vad som kan vara
musikaliskt material, sé fragan &r om inte ett ljud eller en fras, oavsett hur de later, kommer tolkas
som musikaliskt meningsfull®? Det hir problemet sitter inte i ljuden, utan i lyssnandet och
uppfattandet av strukturerna, och dr svart att komma ifrdn. Det dr min forhoppning att musikens
form — eller snarare formldshet — kan rada bot pa detta: att de manga, osammanhéngande fraserna
och ljuden tillsammans drianker varandra; att den godtyckliga ordning de kommer i &tminstone gor
det svart att sitta dem 1 ett musikaliskt sammanhang. Det ar klart att en lyssnare dnda kan uppfatta
det hela som framforandet av en komposition, men mitt mal &r att man istillet ska lyssna pa
mikroniva, pa instrumentet och dess ljud.

Jag improviserar ocksé darfor att musik i min mening bor vara en social hindelse. Nu menar
jag inte att fixerad elektronisk musik, kammar-, rock- orkestermusik osv. inte ar sociala alls, men
végar anda hivda att det finns en tydlig gradskillnad. Sdrskilt om man bortser frdn den enskilda
konsertsituationen finns det en skillnad: ett verk improviserad musik &r inte fast. Musiken &r
standigt foremal for fordndring och utveckling, grainsen mellan olika verk kan korsas, instruktioner
kan uppdateras eller ignoreras. Istéllet for att vara en produkt &r musiken en upplevelse, ett
framtrddande dr en version av en pagdende verksamhet. Att spela sjdlv &r ocksé en vig ut ur

“traditionen” att nyskrivna verk bara spelas en géng, for att sedan 14ggas bort — och jag ser hellre en

9 (Om 4n obegriplig, enligt somliga)
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musikvirld dir musiken tillats leva langre &n sa, diar musiken dr en samhaéllsprocess.

Darfor improviserar jag. Men hur? Jag erkénner villigt att jag inte 4r en erfaren
improvisator: jag ar helt sjalvlard, till storsta delen utan medmusiker till min hjélp. Jag ldr mig varje
instrument for sig, med malsittningen att hitta minga tekniker och ljud, snarare &n att ha total
kontroll: jag letar. Vissa instrument lér jag mig kontrollera vél, medan andra helt enkelt r for roriga
och komplicerade for att det 6verhuvudtaget ska vara mojligt. I allménhet &r kunskapen om hur ett
instrument beter sig svart att forklara i ord, den sitter i kroppen, i hinderna. Forarbetet handlar om
att tillskansa sig denna kunskap och eventuellt forkasta tekniker som inte passar: ett framfoérande
liknar 1 viss man denna process och tar formen av utforskande i realtid — ibland hittar jag dven

tekniker jag inte har ként till tidigare.

uT

UT ér ett stycke for elgitarr, mikrofonforstdrkt kokskniv och elektronik.

Styckets ursprung kom ur en vilja ett hitta tillbaka till mitt sedan linge nedlagda elgitarrspel.
Den framsta anledningen till detta var att jag ville hitta ett akustiskt musicerande, ett sétt att spela
som inte handlade om att styra elektronik med reglage utan istéllet ett fysiskt, direkt ljudskapande.
Av denna anledning ville jag dven undvika att stycket skulle bygga for mycket pa komplicerad
elektronisk bearbetning. Verket skulle komma direkt ur mina hénder och gitarren, eventuell
elektronik méste vara fast, utan variabla parametrar. Utdver 6nskan om att interagera med ljuden pé
ett mer direkt sdtt sd spelade min egen relation till gitarren in, och en visshet om att den skulle
innebéra nya mojligheter 1 en livesituation: en mindre abstrakt upplevelse for publiken 1 och med
den tydliga kopplingen mellan det visuella och det ljudande.

Fran borjan rdknade jag dock med att det skulle komma att behdvas sitt att komma bortom
gitarrmusik och invanda speltekniker. Mitt intresse for elgitarren byggde inte pa att aterskapa
rockmusik eller ett utvidgande av den samtida musiklitteraturen for elgitarr — det var min
personliga, kroppsliga relation till gitarren som lockade, medan dess akustiska egenskaper och
musikhistoriska konnotationer var sekundédra. Jag letade efter ett fysiskt, taktilt instrument, men
mina ljudideal och konstnérliga idéer handlar om att hitta och skapa missljud, klanger och ovisen,
snarare dn om musikaliskt tdinkande. Elgitarren ir ju ett toninstrument, och dess mojliga ljud
overlappar 1 liten grad med min musik. Att bara spela elgitarr skulle alltsa inte racka. Utdver den
hir klangliga problematiken, sa &r elgitarren, ett vanligt elektroakustiskt instrument, alltfor palitlig,
enkel och forutsebar for att den ska ge mig nagot tillbaka 1 en improvisation.

Det jag letade efter var ett sitt att med akustiska medel bredda gitarrens ljudvirld, utan att
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forlora de sérskilda egenskaper elgitarren har, utan att for den skull d4ndra pa sd mycket att min
personliga erfarenhet med gitarren blir poanglos. Till exempel tekniker som fable top guitar, dar
gitarren ligger pd ett bord framfor musikern, har 1 min mening véldigt lite med elgitarr eller andra
stringinstrument att gora: foremalet man spelar pa ma vara det samma men spelteknikerna &r helt
andra. Utdver denna skillnad saknas ocksé den taktila aspekten i och med att man inte l&ngre haller i
en vibrerande trébit, eller med hénderna trycker pa och drar i sjdlva ljudkallan.

Min 16sning blev att anvinda en kokskniv for att spela pa gitarren, som nigot som kan liknas
vid en kombination av plektrum och stréke. Idén byggde dels pa olika extended techniques for
elgitarr, ofta baserade pé att introducera olika foremal mellan strdngarna, och dels — mer
konceptuellt — pa Yamataka Eyes (medlem i noisegruppen Boredoms) anvindande av armeringsjirn,
med vilka han spelar pa en sjuhalsad elgitarr. Till detta kom tanken att micka upp sjdlva kniven,
ndgot inspirerat frn jazz/noise-gruppen Ldder dér Fredric Bergstrom spelar elbas med en
kontaktmikrofon som plektrum.

Med kniven finns en del bekanta rorelser kvar, sarskilt for hogerhanden, medan nya
speltekniker mdojliggdrs, och nya ljud, sérskilt de som kommer direkt frdn kniven.

Efter att ha hittat denna l9sning, f6ljde en period av utforskande av vad kniven mojlig-
gjorde, under vilken gitarren inte var forstirkt — mitt fokus 18g pa knivens ljud. Till att borja med
hittade jag en rad av skrapljud, kndpp och dunsar, men ocksa “missljud” fran min egen hand kunde
horas tydligt. Gemensamt for dessa ljud var att knivbladets resonans var tydligt framtrddande: en
metallisk men stum klang. Man kan dock komma ifran knivens eget ljud genom att leda strangarnas
vibrationer genom den, vilket ger ett ostadigt, surrande gitarrljud. Det hér var den frimsta
upptickten vad géller knivens nya mdjligheter, att den kunde fungera som ett andra stall, som géar
att flytta och vinkla for att skapa olika mikrotonala ackord.

Strangarnas ljud &r langt svagare én de
andra ljuden kniven kan plocka upp, sé nista steg
var att forstiarka den vanliga gitarrsignalen:
effekten blev tydligare, men 1 stort fordndrades inte
stall-funktionen. Vad som var nytt, ddremot, var
mojligheten att dra kniven langs stringarna, ndgot
som gav skrapiga eller visande glissandi pa de
spunna respektive blanka strangarna. En viss likhet

finns med slideror och den inom rockmusiken

vanliga effekten att dra ett plektrum léngs de

Hllustration 1: En mikrofonforstdrkt kniv.

spunna stringarna, men det smala, skarpa
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knivbladet ger en vassare klang och finare kontroll 6ver tonhdjd, liksom att eventuella hack 1
strangarna blir tydligt horbara.

Kniven kan ocksa anvéndas som en grov strake, med komplikationen att de oregelbundna
jacken 1 knivbladet (uppkomna genom tidigare spel med kniven) griper tag i och sldpper stringarna,
vilket emellanét skapar grupper av korta toner som skallrar mot och ddmpas av kniven.

Forstarkningen jag hade anvént var vanlig forstirkarsimulering i en pedal, kopplad till ett
mixerbord, och gav ett vanligt elgitarrsound. Efter att ha spelat under dessa forutsittningar en tid,
och fokuserat pa knivens mojligheter s rdkade jag av misstag forstarka signalen mycket mer dn
nddvindigt, 1dngt bortom vanlig gitarrdistorsion. Den kraftiga forstarkningen gjorde att gitarren
blev omdjlig att tysta, och nir jag dimpade straingarna med kniven istéllet f6r handen hordes ett
frasande, knastrigt muller: gitarrelektronikens bakgrundsbrus, forstirkt bortom igenkénning — ett
spelbart ljud i sig. Det vanliga gitarrljudet hade givetvis foréndrats d4ven det, men dven om
distorsionen var nagot ovanlig — forst latt distat forstarkarljud, sedan enorma mingder digital
distorsion — sa dr det 4nda en elgitarr man hor.

Men den viktigaste effekten av distorsionen var dnda inte att den fordndrade gitarrens ljud,
utan hur den fordndrade instrumentets beteende. Det dr som om distorsionen har fatt gitarren att
svilla upp, bli 6verkénslig som ett sdrigt nagelband.

Beteendet dr produkten av forstarkningen: minsta handroérelse hors direkt, tringer igenom de
andra ljuden, forenas med dem. Distorsionen jamnar ut alla dynamiska skillnader, sé att &ven om en
lag ton klingar starkt sd kan en svag, oavsiktlig, hog ton horas tydligt, och vice versa. Olika toner
kan ocksé “krocka” och genom intermodulation bilda sidband; nya, oftast inharmoniska frekvenser
som inte finns innan elektronikens bearbetning.

Fran att ha varit ett normalt instrument spelat pé ett onormalt sétt sa kéinns gitarren helt
annorlunda: den plockar upp andra saker, r aldrig tyst. Ljudet som kommer av att dimpa
stringarna med kniven var sérskilt viktigt i den nya utvecklingen stycket hade tagit och innebar en
vig ut ur gitarrens tonhdjdsbaserade idiom. Aven utan distorsion gér mojligheten att anviinda
kniven som strake, skrapa, och pé andra sétt skapa ljud att gitarren inte sa uppenbart ar ett
kné@ppinstrument. Det brus som alltid finns i attacken hamnar i fokus, blir formbart, och blir ocksa
direkt horbart genom knivens kontaktmikrofon.

Gitarrens mdjligheter forlangs av dessa utomstaende faktorer: kniven och distorsionen; men

dven inom gitarrens normala ramar har jag forsokt néa fler mgjligheter. Det ena sittet dr den laga
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stimningen,'® (G G C G Ad") som ger en grundton en sext ligre, samt mitt myckna bruk av
svajarmen, for att nd dnnu langre ner och kunna gora extremare glissandi.

Vid det hér laget var instrumentet fardigt, och relativt vélutforskat. Kompositions-processen
var 1 mangt och mycket klar, men ingen form for ett framtrddande fanns. Det fanns tva
huvudsakliga ldgen att spela i — med distorsion eller utan — och jag ville varken ta bort nagot eller
anvinda det som en parameter under spel. En tvadelad form, eller snarare tva latar med paus
emellan, antyddes, och rackte som utgangspunkt for en improvisation. Pausen, med appladtack, &r
ett avbrott 1 musiken, men kan minska distansen mellan mig och publiken, och snarare dr den en del
av verket dn att de tva delarna &r separata musikstycken.

Jag valde att borja med distorsion och avsluta utan, vilket ér lyckat eftersom distorsionen
och den didrav medfoljande opalitligheten skapar material for mig att reagera pa, och ér ett bra sitt
for mig att komma in i musiken innan den jamforelsevis mer krivande rena delen. Formen blir en
forsta del med ndgot 6kande intensitet och en lugnare, tystare och mer dynamisk andra del. Inom

den hir formen improviserar jag intuitivt och utifrén instruments reaktioner.

Titeln kommer fran en kénsla av ldttnad, verket var ett avgdrande steg i min konstnirliga
utveckling pé flera plan: verkets utgdngspunkt dr helt konceptuell, inte ens delvis grundad i en
teknisk begriansning (négot jag upplevde att jag hade fastnat i); verket var inte baserat pa rundgéng
(adven om sadan forekom), vilket jag hade liknande kénslor infor; instrumentet byggde pé fysik och
akustik snarare @n elektronik; och till sist kom jag pd riktigt fram till mina tankar om komposition,

musik och beslut beskrivna ovan. Jag insag att jag gor ljudkonst snarare 4n musik: jag hade hittat ut.

UT handlar pa sétt och vis om vald. Nér jag forst kom pa tanken med en kontaktmickad kniv
kénde jag ett obehag:. En kniv med ett telejack i ena dnden uppfattar jag som en skrimmande
hybrid, jamforbar med Hieronymus Bosch figurer. Idén kom férdigpaketerad och klar, men jag
forstod inte varifran, kinde mig smutsig som hade skapat detta monster. Den kniven jag anvander &r
en kokskniv, tills den tas utanfor koket och kidnns som ett vapen. Nar jag skulle framfora stycket

forsta gangen och plockade fram utrustningen kénde jag skam, men det finns ocksé en lockelse 1 hur

10 (En stdmning véldigt lik denna var den gitarren hade nér jag plockade fram den for att prova kniven for forsta
gangen och Jag justerade den smatt, omedvetet in i dvertonsserien; en kanske mer klanglig och mindre musikorienterad
stimning.)

11 (min elgitarr har varit femstrangad i flera ar — detta har fortgatt eftersom jag sillan anvénde hoga E forut, samt det
faktum att jag knappt har spelat gitarr och inte behdvt nya striangar. Vid det hir laget har strdngarna en “’patina”; hack
och andra ojamnheter, som paverkar spelandet, och jag ser darfor en poéng i att behalla dem sa ldnge som mojligt. Att

spela med kniv verkar inte paverka héllbarheten namnviért: snarare har kniven tagit mer skada.)
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kniven upplevs; den dr gjord for handen, kinns “rdtt” ihop med elgitarren.

Spéanningen i foreméalet genomsyrar verket, men det finns andra spanningar jag tycker ar
varda att ta upp bortsett fran den i att anvinda ett vapen for att skapa konst.

Den forsta delen dr volymstark, brusig, létt att associera till rock och manlighet, och i och
med kniven dven till vald. I jamf6relse med den andra delen, och mycket annan hégljudd, tung och
langsam musik, upplever jag den tvirt emot detta som lugn och introvert. Distorsionen jamnar ut
volymen och gor musiken mjuk. Likasa forldnger den ljudens utklingning och gor att de gér in i
varandra sd att musiken upplevs som ldngsammare. Den hdga volymen verkar snarare omfamnande,
sarskilt eftersom laga bastoner &r starkt framtrddande rakt igenom.

Den andra delen, dr i min mening alltsé langt mer vdldsam @n den forsta. Orsakerna till detta
ar flera, den forsta ar det rena ljudet. I och med detta hors alla detaljer, oavsett hur smé. Delen dr
betydligt mer dynamisk &n den forsta — alla skarpa transienter, dunsar, gnissel och skrapljud hors i
hela sin diskantrika, ibland néstan smirtsamma uppenbarelse. Ljuden &r liksom kniven vassa,
klingar kort, och den stora ljudpaletten gor att musiken blir informationsrik och gles, snarare én en
tit massa som 1 den forsta delen. Men framfor allt &r delen vdldsam eftersom kniven kommer till sin
fulla ratt: utan maskering fran en distad gitarrsignal blir kontaktmicken en brygga frdn min hand
och kniven — vapnet — till lyssnarnas 6ron, en direktkontakt till deras trumhinnor. Jag spelar med en
mikrofon, och i forlangingen alltsd med hdogtalarelementen: det finns ingen abstraktion kvar mellan

de tva. Har ar spanningen i verket som tydligast.

NO SIGNAL

*disorderly but not completely fucked up.” — Rudy Rucker’’

No signal ar ett audiovisuellt stycke for videorundgéng, analogsynt och “analytisk
trummaskin”.

Utgangspunkten for stycket dr ett utforskande av de tekniska och musikaliska méjligheterna
1 att kontrollera musikaliska héndelser pa signalbehandlingsniva, samt hjarnans tendens att hitta
monster dér inga finns. Verket har gjorts 1 tva olika utfoéranden, och tillits variera mellan manga
mojliga versioner: kirnan ar videorundgang, lagteknologisk kombination av ljud- och videosignal,
och en elektronisk bastrumma fran vad jag kallar en analytisk trummaskin.

Styckets tillblivelse skedde fort, ndgon process finns egentligen inte att tala om. Jag hade en

konsert bokad, ett misslyckat annat stycke, och utrustningen till detta pé plats. Jag fick ta en tills

12 What is cyberpunk?, 1986, Rucker, Rudy
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dess obeprovad idé (trummaskinen) utveckla den, och sedan dagen efter testa om det fungerade.
Idén visade sig vara lyckad, och efterat vidareutvecklade jag stycket till den versionen som ar
foremal for beskrivningen har.

No signal ér ett bra exempel pa hur tekniken definierar instrumentet och dédrmed stycket.
Delarna som bildar systemet &r: tva videomixrar, en analogsynt, en videokamera, en digital
programmerbar synt samt en vanlig ljudmixer. I princip alla parametrar samverkar och influerar
varandra — man kan inte styra klangen pa bastrumman utan att d&ven paverka hur frekvent den
spelas. Utan att bli onddigt teknisk vill jag darfor forklara de olika delarna, hur de ér
sammankopplade, och framfor allt hur de fungerar tillsammans; hur systemet fungerar. Det &r dock
inte viktigt att forstd exakt vad varje enskild komponent gor; sérskilt eftersom de inte nédvéandigtvis
har samma roll i olika framf6randen. Podngen &r framst att visa att allting sitter ihop, och leder till

ovintade och svérgreppbara beteenden. (Se dven bilaga 1 for ett kopplingsschema)

Videodelen i stycket bestdr av tva videomixrar,

alltsd maskiner som kan blanda och bearbeta videosignaler,
och en videokamera.

Den ena videomixern dr en massproducerad,
kommersiell produkt av mérket Panasonic, gjord for att
enkelt kunna 6verbldnda (gora crossfades) mellan tva

videosignaler, bearbeta dem med diverse effekter, samt

overblinda till en valbar bakgrundsfarg. Den andra

Hllustration 2: Fotogragfi av

levereras 1 byggsatsform och méste 16das ihop for hand, ar

betydligt enklare och har inte som syfte att gora snygg, videoprojektion. En sjusegmentsdisplay

felfri bildbearbetning: héir saknas synkronisering av syns forvréngd, i rott. (detalj)
videosignalerna, s att den ena av de tva alltid kommer glida &t hoger eller vinster i bild. Detta &r
avsiktligt, vilket blir tydligt om man beaktar dess (holldndska) namn, Schele-mixer — skelogd
mixer"® — samt skaparens (Gijs Gieskes) andra projekt. Férutom bakgrundsférgen pa Panasonic-
mixern dr ingen av dessa tva kapabel att generera bild, men genom rundgéngskoppling av olika slag
kan man latt f4 fram mangder av monster, rorelser, farger och stroboskopliknande effekter.

Ett annat sitt att generera bild &r att skicka in ljud i en videomixer. De &r naturligtvis inte
gjorda for det, men hanterar det relativt bra och skapar enkla flimrande rdnder och andra monster.
Dessa bilder ér inte alltid sérskilt spdnnande i sig, men 1 kombination med videorundgang kan

ljuden influera rundgéngen pa olika vis. Motsvarande detta kan man dven, vilket jag dven gor 1

stycket, spela upp videosignalen i hdgtalare — den bestar liksom ljud bara av en elektrisk strom.

13 http://gieskes.nl/visual-equipment/?file=schele-mixer
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Kombinationen av dessa tva tekniker dr det som ovan beskrevs som ldgteknologisk
kombination av ljud- och videosignal. Apparaterna forvéntar sig inte ljud respektive video,
signalerna &r inte kompatibla. Utrustningen kan hantera detta, men signalen forvréngs kraftigt.

Det som sker kan beskrivas som elektroniska missforstand: tva maskiner med olika sprik
tvingas forsoka kommunicera. Detta i kombination med rundgéng (och manuell styrning av denna)
gOr att det inte finns ett entydigt samband mellan ljud och bild, snarare ett standigt skiftande
regelverk av l9sa associationer mellan dem, och forhéllandet mellan dem blir aldrig helt tydligt for
en askddare.

Sammanldnkningen av ljud och bild sker inte med hjélp av “tolkning” eller mappning
mellan ljud och video, utan pé direkt, elektrisk vig. Metoden dr grov och enkel, sarskilt jamfort med
mer avancerad digital videosyntes 1 till exempel Jitter eller Processing, men det dr ocksa fordelen:
mdjligheterna ér begransade, men systemet &r snabbjobbat och latt att lara sig. Det innebdr ocksa en
mojlighet for mig att styra dver bildmaterial med tekniker jag redan kan, och tanka 1 bekanta termer
som filtrering, distorsion, osv.

Utover bildmaterialet, som skapas av rundgéng och korsandet mellan video- och ljud-
domaénerna, dr en videokamera inblandad: den filmar den ena synten (mer om denna nedan) och gér
in i Schele-mixerns ena ingdng. Kameran &r liten, lgupplost och billig, och lampar sig darfor vél
for modifikationer och missbruk av olika slag. I det hér fallet anvénds den dock som en vanlig
kamera, monterad pa ett kamerastativ gjort av piprensare.

Om ovan ndmnda videomixrar och videokamera huvudsakligen styr bilden som projiceras,
sa dr hjartat av ljuden mixerbordet. Det dr en vanlig mixer med forforstirkare (som kan skapa mjuk
distorsion), eq-filter (bas och diskant), tvd sendar (en gér till videomixern, den andra gér till klock-
ingdngen pa ena synten), och volymreglar. Man skulle kunna tro att den endast &r till for att styra
klang, men sendarna styr i hdgsta grad bade det musikaliska och visuella materialet. Aven volym,
frekvens och forforstiarkning paverkar sérskilt handelserna i musiken, och i viss man dven bilden,
utover deras direkta paverkan pa ljuden. I sjdlva verket ar det omdjligt att skilja mellan musikalisk,
visuell eller klanglig styrning: allt paverkar allt.

Analogsynten dr en 7-Segment Display, (nedan
7-Seg) designad och byggd av John Richards for
Atens videokonstfestival. Den har ett visuellt element
1 form av tjugofyra roda sjusegments-displayer som
visar abstrakta monster, en oscillator med filter, samt

en brusgenerator. Monstren som visas pa displayerna

Lllustration 3: Dirty Electronics 7 Segment

Display, med kamera samt kamerastativ av

piprensare.



ar beroende av syntens instdllningar och framforallt dess tonh6jd, vilken styrs fran en intern
sequencer som valjer slumpmaéssigt mellan atta varden. 7-Seg &r liksom Richards andra instrument
ett mellanting mellan kommersiell produkt och konstverk: de bygger ofta pa alternativa metoder for
kontroll och ljudgenerering, och den visuella delen dr lika viktig som — och pdverkar — den
funktionella designen. De idr inte ténkta att vara kompletta” musikinstrument, utan ar konceptuella
och egensinniga, och styrs frimst genom att leda strom genom fingrar och hénder, vilket leder till
komplexa beteenden som skiljer sig mellan olika hdander. Instrumenten har delvis sélts 1 butik, men
den stora majoriteten tillverkas pd workshops han haller, efter vilka deltagarna far behélla dem.

Exakt hur 7-Seg fungerar &r inte viktigt att forklara har. Den viktigaste funktionen for No
signal &r att sequencern har en extern ingang, gjord for att med klockpulser fa flera exemplar att
spela 1 takt. Jag har missbrukat funktionen: istdllet for att skicka in korrekta klockpulser (korta
elektriska impulser, ofta med hogre spidnning an linjeniva) skickar jag in en blandning av syntens
eget ljud, bastrumman, och videosignalen. Detta ger upphov till foljande beteenden hos synten:

Bastrummans ljud paverkar pa ett enkelt och i sig forutsebart sitt, dér ett slag oftast leder till
att sequencern slumpar ett nytt vérde. Filtrering av bastrumman paverkar (forutom dess ljud) dven
denna effekt: hojer man basen dr det mer sannolikt att sequencern stegar, och distorsion i
mixerbordets forstarkare kan fa den att stega flera gdnger under bastrummans utklingning.

Skickar man in 7-Seg i dess egen klockingang (forstirkt och filtrerad) sa hiander véldigt
kaotiska saker: den hoppar mellan ldgen valdigt snabbt, stannar, spelar sa fort att det som hors mer
liknar brus &n toner. Man skulle kunna gissa att varje oscillatorcykel stegar fram sequencern ett steg
(det &r vad som skulle hénda i ett idealt fall) men eftersom den dr analog och ganska udda blir
forhéllandet mer komplext dn sa. Brus, filtrering, rundgang, ickelinjér distortion, och andra
artefakter 1 synten paverkar dess ljud — och alltsé beteendet — utéver den manipulation som sker i
mixerbordet. Det brusiga, hoppande ljudet den gor nér detta sker kan dels pagé konstant, om
signalen in till klockan ér tillrackligt stark, men vid svagare forstirkning ocksd komma stotvis
mellan de rena tonerna.

Videosignalen till sist, som later som ett starkt hogfrekvent, brusigt surrande, har en
liknande effekt som synten sjélv: sequencern hoppar snabbt mellan olika vdarden. Den hér signalen
ar dock inte statisk, dels gor den interna rundgangen att bild och ljud varierar konstant, men ocksa
kan ljud skickat till videomixer paverka signalens karaktér. Sarskilt bastrumman maérks, och kan
paverka exakt hur klockingangen reagerar 4&ven om den bara ”hors” genom videomixern.

Det hér dr en beskrivning av de tre ljudkéllornas isolerade paverkan pa sequencern, men i
kombination fordndras eller forstarker de varandras effekter. Det enklaste sambandet &r volym: ju

fler ljud som léggs till, desto starkare signal. Eftersom klockingangen forviantar sig starka, tydliga
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impulser kan det vara svért att stega sequencern med bara en signal, sa lite skjuts frdn en annan kan
hjdlpa till att na 6ver troskelvirdet, utan att den svagare signalen mérks tydligt. Den storsta effekten
hiar kommer fran videosignalen som troligtvis pa grund av sitt hogfrekventa innehall med létthet
paverkar sequencern. Aven bastrummans utklingning ricker for att till exempel syntens signal ska
gora detta. Denna kombination leder till korta forlopp just efter varje trumslag, dd musiken &r brusig
och ryckig, varpa synten landar pa en ton som klingar fram till nésta slag. Tonhdjden paverkar dven
bastrummans rytm sa att tiden mellan trumslagen &ndras néstan varje gang den slér, vilket leder till
en ostadig musik som aldrig riktigt hinner landa.

Den hér metoden, att skicka in ljud i ndgot som forvéntar sig kontrollsignal, liknar pa ett
konceptuellt plan den analytiska trummaskinen och hur den tar steget mellan ljud och musikalisk
kontroll, men dr enklare utford och nagot mer kaotisk. Detta &r nagot jag har experimenterat med 1
andra former under de senaste dren och &r saledes inget nytt for mig. Eftersom den forsta versionen
av stycket bara inkluderade de tva videomixrarna samt bastrumman uppfattar jag inte metoden som
sarskilt central for stycket, &ven om den passar in och kompletterar de till en borjan betydligt
enklare ljuden.

Utover oscillatorns ljud, kan man ocksa ta fram syntens interna klocka (som normalt gar till
sequencern) som ett tickande, vilket jag ibland tar fram for att skapa en motrytm till trumman. Den

gar inte alltid rakt, utan influeras pa ett for mig mystiskt vis av oscillatorfrekvensen.

Den sista komponenten i systemet dr en Clavia Micro Modular, en liten programmerbar
digitalsynt'*, som dven har ingéngar och alltsa kan bearbeta och analysera inkommande ljud.

Den enklaste funktionen Micro Modularen fyller dr klanglig fordndring av 7-Seg; en
kombination av hogpassfilter, filterbank, fasforskjutning och dynamisk kompression.
Kompressionen ér kopplad till bastrumman genom s.k. sidechain for att fa till ett for genren typiskt
“pumpande” ljud. Bastrumman genereras internt, och foljer som beskrivet ovan en analys av ljuden
fran 7-Seg.

Analysen bygger kortfattat pa att ta en signal, leta efter hoga viarden, och dela frekvensen pa
dessa med atta. Kontrollen 6ver den hdr analysen och de resulterande rytmerna sker genom att dndra
troskelvdrdet och séklart, mer indirekt, genom att paverka signalen som ska analyseras. Analysen ér
simpel, dum, omusikalisk. Det finns en korrelation mellan tonhdjd och ungetarligt ”tempo”, men
signalen &r for komplex och varierande for att rytmen ska uppfattas som en “riktig rytm” nagon
langre tid. Nér ljudet dr som brusigast finns inga monster att hora, och ibland spelas trumman 1

sadana hastigheter att den hors som en ton, istdllet for en rytm.

14 (for att inte forvirra, och eftersom den dven agerar effektenhet, kallar jag den inte f6r synt mer hér)
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Resultatet blir varken helt slumpmaissigt eller regelbundet: den dterspeglar den analyserade
signalen pa inte helt sjélvklara (eller statiska) sétt. Processen dr svar att dverblicka och forutséga i

detalj, men ger direkta resultat som mojliggor styrning pé en relativt abstrakt niva.

Detta dr alltsa instrumentet. Jag spelar pa det med reglar och rattar, och det &r oftast helt
meningslost att forsoka forutspa 1 detalj vad som kommer ske. Instrumentet svarar olika och ett
framforande handlar alltid om att tillfalligt ta sikte pa nagot och parera eventuella utbrott
instrumentet kan fa, alternativt acceptera dem och utgé ifrdn de nya forutsattningarna. Det krévs ett
konstant, aktivt lyssnande pd hur instrumentet svarar for stunden eftersom samma handlande leder
till olika resultat beroende pa de andra parametrarna i systemet.

Som komposition i vanlig bemaérkelse dr det inte mycket att orda om: jag spelar tills jag ar
klar, och forsoker intuitivt hilla mig ungefdr inom ramarna om sédana finns. Eftersom systemet har
en egen vilja dr det omgjligt att planera i detalj, men jag brukar ha ett par ldgen att passera forbi
under ett framforandes gang, om inte annat sé for att kinna nagon form av trygghet innan jag borjar.
Ett sddant lage ar till exempel nédr bastrumman spelar toner istéllet for rytmer. Ett annat dr det som
gav mig titeln: NO SIGNAL &r ndgot som projektorer sdger i protest ndr videomixern skickar alltfor
konstiga signaler, och det dr ndgot jag forsoker uppnd atminstone en gang per framtradande. I Gvrigt

ar stycket fritt improviserat. Systemet &r stycket.

I No signal blir mina tankar om musikalisk tid kanske tydligast. Mina andra stycken ror sig
oftast i mycket mer klangliga omraden och later snarare som experimentell noise eller elektro-
akustisk musik. No signal gor tvartom en direkt referens till elektronisk dansmusik, men gor den
genom vad jag tdnker pad som en medveten missuppfattning: den syntetiska bastrumman, central i
techno-loopen, dr tagen ur sitt sammanhang, 16sryckt. Dess klangliga aspekter &r intakta — i fokus —
medan dess rytmiska funktion missbrukas, gir emot sitt syfte. Forvintningen att den ska ’fungera”
musikaliskt dr djupt rotad och foérsvinner aldrig, men infrias inte heller.

Aven basgéngen ir pa tviiren mot det forvintade: den foljer ingen tonalitet, spelar ur takt
eller tempo eller skapar hogfrekventa tjut eller brus — inte alls som en technobasging. Inte heller
tystnar den, i manga partier fungerar den istillet som en klang — dronemusik med kick.

Dessa referenser till “riktig” musik gor att krocken blir total, det blir en sorts anti-musik.
Kortsiktigt finns den akustiska upplevelsen av elektronisk dansmusik, men perspektivet forskjuts
hela tiden nér taktstrecken hoppar fram och tillbaka, férsvinner, i ens bild av musikforloppet. Efter
en veckas repetition var mitt sinne for rytm helt forstort; jag kom till och med pa mig sjdlv med att

aktivt borja nicka ur takt nér jag lyssnade pa “normal” musik, i direkt konflikt med vad jag
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egentligen horde.

Publikens reaktion var enligt uppgift till stor del férvirrad. De kidnde igen sig, trodde att de
visste vad som var att vinta men kunde aldrig hitta ett tempo att folja, eller dansa till. Trots detta
visade sig musiken uppskattad langt 6ver min forvéntan, sd det verkar som att det fanns ndgon sorts

behallning — kanske kunde videoprojektionen kompensera for den bristande dansvénligheten.

Slut

Jag har gétt frén att komponera kammarmusik och elektroakustisk musik gjord med digitala
redskap till att improvisera ljudkonst pa hemgjorda, missbrukade och modifierade féremaél, varav
vissa inte dr menade for musik- eller ljudproduktion, eller ens &r fullt fungerande. Ovan har jag
beskrivit anledningarna till min 6vergéang till improviserad snarare 4n komponerad musik, men
orsakerna till fordndringen 1 mitt forhallande till och bruk av teknik behdver ocksa belysas. Att
instrument i vid bemérkelse och sétten de fungerar pa ar centrala for min verksamhet har
forhoppningsvis framgétt; 1 ljuset av detta hoppas jag att dessa tankar om hur instrument kan och
bor fungera kan vidare fortydliga mina konstnérliga stdndpunkter och min estetik.

Man kan se ett musikinstrument som nagot som mojliggdr for en att skapa ljud, men ett
annat sitt att se pa det &r som nagot som begrdnsar en, som péaverkar ens tankar och musiken man
skapar. Jag vill mena att det andra sittet &r mer givande: att det kan hjdlpa en se och utforska ett
instruments mojligheter, na ldngre i sitt sokande efter nya ljud, samt ifragasétta idéerna som finns

bakom instrumentets konstruktion och funktion.

Tanken om instrument som begriansning har lett mig in pa att konstruera egna instrument, att
sjalv markera grénserna. Instrumentet som stycke mojliggdr fortsatt komposition men stiller inte
langre krav pé att 1 forhand fixera musiken. Kompositionen blir oberoende av ett framtida

hindelseforlopp; man kanske snarare kan tinka pa den som ett rum.

En text som 1 hog grad har paverkat mitt tinkande kring instrument ar Not Hyper, Not Meta,
Not Cyber but Infra-Instruments” av John Bowers och Phil Archer, som behandlar olika metoder
for att skapa instrument som fungerar bortom samtida ideal som uttrycksfullhet, virtuositet,
komplexitet samt mojligheten att aterupprepa ett framforande. Istillet foreslar de att anvianda och

konstruera instrument som dr medvetet déliga, genom att anvdnda daliga material, ha sonder eller

15 Not Hyper, Not Meta, Not Cyber but Infra-Instruments, 2005, Bowers, John och Archer, Phil
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begrinsa fardiga instrument samt hitta instrumentet i t.ex. Geigerréknare eller andra foreméal som
inte ar avsedda for musicerande. Att ett instrument knappt gér att kontrollera eller 14tt gér sonder
under ett framférande behover inte vara ett problem, snarare en tillgang.

Glitch, att acceptera eller aktivt eftersoka artefakter och missljud frn utrustning som
kraschar har ocksa préiglat mina idéer. Rosa Menkman beskriver i sin artikel Glitch Studies
Manifesto hur sadana tekniker kan avsloja teknisk utrustning och medier, visa pa deras felbarhet'®.
Liknande, fast mindre teoretiska idéer finns i1 Nicholas Collins bok Handmade Electronic Music.
The Art of Hardware Hacking'’, med gott om praktiska och konstnérliga rad infor konstruktionen av

experimentella elektroniska instrument.

De instrument jag har beskrivit i denna text bestar fraimst av kombinationer, modifikationer
och missbruk av redan existerande foremal. For att vidare utveckla mina idéer om instrument och
deras mojliga musik, vill jag dgna mig &t ett mer grundldggande konstruerande; att inte som tidigare

bara motverka ordinér teknologi utan skapa nagot nytt, vid sidan av.

16 Glitch Studies Manifesto, 2010, Menkman, Rosa
17 Handmade Electronic Music: The Art of Hardware Hacking, 2009, Collins, Nicholas
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Bilagor

Bilaga ett visar dversiktligt kopplingarna mellan de olika bestindsdelarna som bildar
instrumentet for No Signal. Kopplingen &r fast under ett framtrddande, men méingden signal som
tillats passera mellan komponenterna dr variabel. Ljudmixern &r central for denna kontroll, vilket
forhoppningsvis framgér 1 och med att den &r kopplad till alla apparater utom Schele-mixern (som
mest dr att betrakta som ett bihang till den andra, Panasonic) och videokameran (som signaler fran
mixerbordet influerar indirekt genom sin paverkan pa 7-seg, som ju ér det kameran filmar). Vénster

kolumn visar video, hoger visar ljud, och pilarna visar att de 1 sjélva verket sitter ihop.

Bilaga nummer tva dr som synes enklare. Det enda som kan vara vért att podngtera r att den
antydda rundgangskopplingen mellan kniv och gitarr givetvis inte dr en rundgang som leder till

nagot: friktion tar bort energi, och utan aktivitet frdn mig slutar kniven léta.

Fran bada kopplingsschemorna saknas en del: mig. Jag paverkar systemen, och de paverkar
mig: detta dr podngen med rundang och oforutsebarhet. "Resultatet” ar alltid ett steg pa végen,

aldrig stillastdende.

Bifogade dr ocksa tva inspelningar: en av UT, och en av No Signal.
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Bilaga 1: kopplingsschema for No Signal

Kamera
Videobilder
av 7-Seg
. . Pulser till
Videomixer Synt sequencer
Schele DE 7-Seg

Signal fran kameran blandad med signal
fran panasonic (rundgangskoppling)

Signal for analys
och ljudbearbetning

Videomixer Synt

Panasonic

Vi
GOS/'
Inay (bl , Bearbetad
Tuq)

\J

Micro Modular

\ A /

Y%, Ljudmixer

Kick baserad
pa analys

Videoprojektor Hogtalare



Bilaga 2: kopplingschema for UT

Skrap, knapp, med mera

v

Elgitarr

i

Gitarrforstarkar-
simulering
(ren eller distad)

; :

Enkel ljudbearbetning
samt valbar
digital distorsion

Ljud fran strangar - Kokskniv
(oforstarkt) (konta ktmickad)

Enkel ljudbearbetning
(fast)

Hogtalare




