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1. Prolog

Denna text borjar inte har. Du ldser den inte nu. Nér jag trycker ned tangenterna, tar en paus,
raderar ett ord, lagger in ett komma for en forbisedd bisats, tar ytterligare sats for att faktiskt
komma till saken, sa kastar jag en liten gron skumgummiboll tva veckor eller ar framat i tiden
fran min kallare dar jag sitter nu till okdnda rum dér ni sitter. Ni ar i alla fall tre, men kanske
blir ni fler. Jag skriver den inte till er, men jag tinker pé er nér jag skriver, som individer och
kollektiv. Gor jag mig forstadd? Blev den dar meningen for lang? Nar ska jag komma till
saken? Genom att cirkla runt, upprepa mig, atervanda till bilden av skumgummibollen som
jag inser ar lika haltande som sin egen metafor, jag kramar den i luften som en besvérjelse och
kanner hur den, trots att den bara ar en fantasi, vicker underarmarnas muskulatur som
paminner mig om kontrabasen som star bakom mig i min kéllare och just nu inte blir spelad
pa. Genom att cirkla runt, upprepa mig med sma variationer, héller jag det 6ppet. Genom att
fortsitta, huvudsats, bisats, bilder, motiv, rytm, skapar jag krusningar i detta nigot. Ar det
tillrackligt for att se nagot i detta nagot? Vilka linjer drar jag ut till det som inte dr nagot, men
som kan bli en del av nidgot genom bilder, motiv, rytm, upprepningar, genom krusningar i
detta ndgot? Hur kan det vi just nu inte spelar pa bli en del av det vi spelar pa?

Mellan orden bérjar mellanrummen vixa, mejslas ut, bli konstellationer och samlingar.
Roda tradar borjar dras, och ansvarskinslan vaxer. Blir det for mycket att dra in
skumgummibollen en tredje gang, eller ar det nédvandigt for att ge den tillracklig legitimitet?
Fan, dar kanske texten vélte 6ver sjalvmedvetenhetsgransen, i samma 6gonblick som rytmen
blev haltande och tangentbordspauserna liangre och jag stracker vanster ringfinger mot tab-
tangenten med tummen redan vilande pa kringlan'. Nar jag tanker pa fingrarna som
fortfarande inte spelar pa kontrabasen, ser bldnket fran guldringen som paminner mig om den
lordagen, tinker pa om jag ska skriva nagot om barnen eller om det blir for privat, blir detta
stora en del av krusningarna, bilder, motiv, bisats, rytm, all varldens javligheter medan jag

angsligt sneglar fram och tillbaka efter nya satt att halla det 6ppet.

1 Kiringlan syftar p4 Cmd-tangenten pa en Apple-dator. Tangentbordskombinationen Cmd-Tab anvénds i MacOS
for att viaxla mellan 6ppna program.



2. Introduktion

“Tam” is always, to a large degree, “was that me?”’

Jag drar mig for att ta beslut. Nar jag pa jakt efter en gemensam namnare tittar tillbaka pa min
kompositionspraktik (som pa manga satt spretar som ett busksnér i mars) dr obeslutsamheten
nagot som gar igen som ett millenial whoop® genom verk, projekt och byggen. I detta arbete
vill jag se forbi min spontana reaktion att avfarda den som ett oskick, for att istallet se vilka
mojligheter som infinner sig nir nagot far lamnas dppet.

Genom att se musikskapandet som nagot som sker i framférandesituationen, blir det
musikaliska verket ndgot mer 4n en forutbestimd entitet — oberoende av yttre paverkan -
som drabbar en publik. Musiken uppstar i ett intrikat samspel av aktorer, innanfér och
utanfor scenrummet, som tillsammans utgor framférandesituationen. Med detta synsétt som
utgangspunkt kommer jag att beskriva tre kompositionsprocesser med sinsemellan ganska
olika resultat, med tonvikt pa hur jag pa olika satt bemétt, anvént och/eller stravat mot
oppenheten infor framférandesituationen i dessa processer.

Dessa erfarenheter kommer jag sedan att stélla mot ett pagéende arbete med ett sjalv-
resonerande vibrotaktilt instrument* — en feedback-kontrabas. Efter en presentation av
instrumentet kommer jag genom analys av videoinspelade improvisationer beskriva nagra av
feedback-kontrabasens affordanser’ i en solokontext. Jag avslutar med en beskrivning av hur
jag anvant dessa erfarenheter i solostycket FYR.

Innan vi gar vidare, vill jag rensa luften med tre ord som har varit med mig under

skrivandet av denna text. Vi borjar hér:

2 Erin Manning, The minor gesture, Durham, Duke University Press, 2016, s. 37.

3 Ett musikaliskt motiv vdlanvant i popmusik fran 2010-talet. Patrick Metzger, The Millennial Whoop: A glorious
obsesszon with the melodlc alternation between theﬁﬂh and the thlrd 2016

lternatlon between- the fifth-and-the-third/ (besokt 25 maj 2022).

4 En bendmning pa feedbackinstrument karaktériserade av en elektromekanisk feedbackloop, som bade
producerar ljud och fungerar som instrumentets expressiva granssnitt. Alice Eldridge, Chris Kiefer, Dan
Overholt & Halldor Ulfarsson, “Self-resonating vibrotactile feedback instruments ||: Making, playing,
conceptualising :||”, Proceedings of the International Conference on New Interfaces for Musical Expression, 2021.

5 Affordanser (eng. Affordances) 4r ett begrepp hamtat fran psykologen James J. Gibson. Affordanser 4r vad en
miljo erbjuder eller forser nagon eller nagot som interagerar med miljon. Det &r varken en subjektiv eller
objektiv egenskap hos miljén - men det kan ocksé vara bade och: det hor till ett beteende pa samma gang som
det hor till miljon. James Jerome Gibson, The ecological approach to visual perception, Hillsdale (N.J.), L.
Erlbaum, 1986, s. 127-129.


https://thepatterning.com/2016/08/20/the-millennial-whoop-a-glorious-obsession-with-the-melodic-alternation-between-the-fifth-and-the-third/
https://thepatterning.com/2016/08/20/the-millennial-whoop-a-glorious-obsession-with-the-melodic-alternation-between-the-fifth-and-the-third/

2.1. Musicking

Sista veckan innan premiar, i en forestéllning dar allt ndstan ar klart samtidigt. Dansarna vet
vad de ska gora. Scenografin ska bara malas. Ljusbilderna ar satta men &vergédngarna behdver
synkas. Musiken behéver i princip bara slutmix, men jag borjar tvivla. Det dér skarpa
frontljuset gjorde nagot med upplevelsen av bastrumman, eller var det mellanregistret som
blev lite hissigt efter att koreografin slipats i kanterna?

Jag ljuger, men inte riktigt: exemplet illustrerar hur jag sjalv upplevt hur parametrar
som vi normalt betraktar som utommusikaliska liksom smyger sig in och fargar av sig pa
musiken. Den fantastiska trasmattan pé jazzklubben som hela improsetet kom att handla om.
Den senaste klippversionen av filmen som far hela rytmiken i musiken att falla som ett
korthus. Den daligt palasta presentationen av konserten som klingar av som ett pistolskott i
ett 300-sekunders-reverb. Feméaringarna i publiken som med sina fragor far den férinspelade
casio-keyboarden att bottna i universums mysterier.

Musik ar nagot som paverkar, paverkas av, kort sagt skapas i framférandesituationen. I
detta antagande lutar jag mig mot Christopher Small, vars svaréversittbara musicking (en
verbifiering av music) 4r en anvandbar term for att beskriva ett situerat musikskapande®. Small
beskriver musiken som en aktivitet, dar musikalisk mening skapas genom relationer mellan

platsen och deltagarna. Han skriver:

To music is to take part, in any capacity, in a musical performance, whether by performing, by
listening, by rehearsing or practicing, by providing material for performance (what is called

composing), or by dancing.’

Vad ar det da som hédnder nir vi gér musik? Small beskriver ett nitverk av relationer: utévare,
publik, kompositorer, teknisk personal, lokalvardare — samtliga medverkar i skapandet av en
musicking-situation. Aven platsen och det sociala sammanhanget maste tas med i

berakningarna néar vi fragar oss vilken mening som skapas av ett framférande.®

6 Skapande (musicking) forlagd till en viss plats — det ma vara offentliga miljoer, konsertlokaler, replokaler,
vardagsrum, och portabla brusreducerade mellanrum. Jag véljer begreppet situerad istéllet for platsspecifik,
som ger sndvare associationer till en plats som inte ses som en traditionell kulturinstitution. Lauren Hayes
foreslar begreppet site-responsive som ett alternativ, som utgar fran Smalls musicking-begrepp for att beskriva
konst som ldgger tonvikt pa relationerna som skapas pa plats. Detta da begreppet platsspecifik har urvattnats
av den av institutioner och marknadskrafter drivna kommodifieringen av konst i den offentliga miljon. Lauren
Hayes, “From Site-specific to Site-responsive: Sound art performances as participatory milieu”, Organised
sound 22:1, 2017.

7  Christopher Small, Musicking: The meanings of performing and listening, Hanover, University Press of New
England, 1998, s. 9.

8 Small 1998. p. 10.



2.2. Agencement

Ljudkonstniren Asa Stjerna beskriver i sin doktorsavhandling om platsspecifik ljudkonst
relationen mellan platsen och den konstnirliga processen genom att hénvisa till Deleuzes och
Guattaris idé om immanens. Ett ljudkonstverk kan ses som ett fléde av sammankopplingar,
skapade av affektiva relationer mellan komponenter pa en plats.” Stjerna beskriver konstnéarlig
produktion som ett generativt mote mellan olika agenter i standig forhandling med sin
omvérld." Begreppet assemblage kan anvandas for att beskriva produktion som en immanent
process'' — en process dér den skapande kraften inte ligger utanfor, utan &r del av dess egen
forvandling.'

Assemblage dr den engelska 6verséttningen — pa originalspraket franska heter det
agencement. I boken A Minor Gesture havdar Erin Manning att termen assemblage alltfor ofta
har tolkats som ett objekt eller en existerande konfiguration, “snarare 4n i sin
potentialiserande riktning”."

Agencement ar ett agensande, dar “jag ar” lika gérna kan ha varit “var det jag?”, nagot

som préglat samtliga processer jag beskriver i denna text.

2.3. Potentialitet

Bojana Kunst refererar i sin bok Artist at Work till filosofen Giorgio Agambens idé om
potentialitet, och tar hjélp av Leland Deladurantaye' for att beskriva begreppets inneboende

paradox:

You can only become aware of your potential to exist, create and take a step forward when this
potential is not realised. Therefore potentiality is a temporal constellation, separate from action;
it is not translated into action at all. Potentiality can only come to light when not being
actualised — when the potential of a person or a thing is not realised. An instrinsic part of
potentiality is a certain failure; an impossibility of actualisation. Only when the potenetial is not
actualised is one open to one’s being in time. In this openness, one experiences the plurality of

the ways in which life comes into being and is exposed to the plurality of possible actions.”

9 Asa Stjerna, Before sound: Transversal processes in site-specific sonic practice, 2018, s. 25.

10 Stjerna 2018.s. 116.

11 Stjerna 2018, s. 91.
12 Claire Colebrook, Gilles Deleuze: en introduktion, Goteborg, Korpen, 2010.

13 “Rather than in its potentializing directionality”, min dversdttning. Manning 2016. s. 123.
14 Leland Deladurantaye, “Agamben’s Potential”, Diacritics 30:2, 2000.

15 Bojana Kunst, Artist at work, proximity of art and capitalism, Winchester, UK ; Washington, USA, Zero Books,
2015, s. 85.



I detta arbete vill jag se hur den 6ppenhet som Kunst beskriver fungerar som en aktiv part i
mitt arbete. I beskrivningen av tre sinsemellan olika processer gar idén om potentialitet igen
som en rdd trad — att lyssna bakom ljudet for att bredda paletten av moéjliga ljudbearbetningar,
att komponera transparent for ett levande utstallningsrum, och att se till méjligheterna som

ryms i ett feedbackinstrument. Att hélla det 6ppet.



3. Mold: Detta ar inte en kontrabas

Vénder kontrabasen ut och in, gar fran frontperspektiv via omslutenhet till att vinda ut och in
pa rummet

Dir insidan av kontrabasen ar utsidan av rummet'®

Sviten Mold skapades ur det arbete som pagick under mitt férsta ar pa masterutbildningen.
Bada styckena utgar fran inspelningar av kontrabasimprovisationer, men dar Mold #1 blev till
under manader av metodiskt laborerande, praglades Mold #2 av en snabb, intuitiv
arbetsprocess.

Mold #1 ar tio minuter lang, dar den forsta tredjedelen kommer ur den process jag
beskriver i detalj har nedanfér. Stycket ar en blandning av processade inspelningar av
kontrabas, diverse strangmodelleringstekniker och digital feedback. Mold #2 utgar fran en
improvisation f6r modularsystemet Dataton, dar fragment av kontrabas ar inklippta pa ett satt
som ar tankt att “tydliggor[a] [..] skillnaden och de smé skiftningarna” mellan de tva
ljudkéllorna, i en strdvan efter “en unison utan att vara speglande”."”

Bada styckena undersokte pa olika sédtt mojliga ingangar till att arbeta med inspelade
kontrabasimprovisationer som ramaterial i fixed media-kompositioner, och jag kommer alltsa
nu beskriva en del av min arbetsprocess, och hur jag forsokte hitta vigar att 6ppna upp ett

statiskt [judmaterial mot nya potentialiteter.

3.1. Anslag

Under storre delen av hostterminen 2020 arbetade jag med en och samma ljudfil: en
inspelning fran 2019, inspelad vid samma tillfalle som den drygt 40 minuter langa drone-
improvisation som sedan blev albumet Dyad."*

Inspelningen fangar ljudet av en sjélvsvangande strang, dér fingrarnas tryck mot
strangen varieras, och darigenom skapar ett skorrande rytmiskt monster orsakad av
interferensen mellan strangen och greppbriadan. Jag var nyfiken pé detta rytmiska monster
och hur det fungerade musikaliskt: hur klangen och rytmen samverkade, om och hur mycket
rytmen kunde separeras fran klangen och dnda bibehalla nagot av musikens identitet.. Jag var

ocksa intresserad av vilka akustiska parametrar som var barande for ljudets karaktér, och

16 Egna kompositionsanteckningar, januari 2021.
17 Egna kompositionsanteckningar, 3 april 2021.
18 Johannes Burstrom, Dyad [album], 2020, https://jpburstrom.bandcamp.com/album/dyad (besokt 25 maj 2022).


https://jpburstrom.bandcamp.com/album/dyad

vilka typer av signalprocesser som kunde bibehéalla denna karaktir men samtidigt 6ppna upp

och expandera klangen i ljudet.
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Figur 1: Spektrogram fran originalljudet till Mold #1

Dessa undersokningar var en fortsattning pa spar jag slagit in pa i arbetet med albumet
Timmer. Albumet ar presenterat pa en webbsida med med en bakgrundstjénst som genererar
en ny version varje timme, inklusive ett nytt omslag, baserat pa ett givet slumptalsfr6.”” Héar
utgick jag fran improvisationer jag gjort med en tidig version av feedback-kontrabasen, och
klippte upp dessa bade i enskilda anslag och langre fraser. Dessa pusselbitar blev ramaterialet
for olika typer av stokastiska uppspelningsprocesser, som slumpade fram en “ny version” av
improvisationen. Kompositionerna skapades retroaktivt utifran improvisationerna, genom att
se till vilka musikaliska processer som kan ha varit verksamma i improvisationerna. Med
andra ord: vilka potentialiteter kunde rymmas bakom det aktualiserade? Hur skulle dessa
kunna formuleras och generaliseras for att skapa generativa system som lit de inspelade
improvisationerna aterskapa sig sjalva?

Den metod och uppspelningskod jag gjort infér Timmer,” skapad i
programmeringsspraket SuperCollider,” fick utgéra grunden aven i arbetet med Mold #1. Jag

utgick ifran det rytmiska monstret i originalinspelningen, sé jag tittade pa olika metoder att

19 Sedan en tid tillbaka har jag valt att pausa bakgrundstjiansten pa grund av det hallbarhetsetiska dilemmat att
lata processorcykler brannas utan att nagon tar del av resultatet. En 16sning som invéntar sin implementering
vore att generera ett nytt exemplar varje gang ett gammalt laddas ned. Johannes Burstrém, Timmer
[webbsida], https://timmer.fi/ (bes6kt 25 maj 2022).

20 Johannes Burstrom, Timmer (GitHub repository) [webbsida], https://github.com/jpburstrom/timmer (besokt 25
maj 2022).

21 J. McCartney, “Rethinking the computer music language: SuperCollider”, Computer music journal vol. 26, 2002.


https://github.com/jpburstrom/timmer
https://timmer.fi/

gora onsetanalys for att ta reda pa tidpunkten for varje anslag. Valet foll till slut pa Sonic
Visualiser,” inte minst for lattheten att 6verblicka och redigera en redan gjord analys.
Darifran exporterade jag en textfil med tidsmarkorer for samtliga onsets i ljudfilen, som jag
sedan kunde importera i SuperCollider, och konvertera till en lista av inter onset intervals,
alltsa tid mellan varje anslag. Kombinationen av ljudfil och denna lista av tidsintervall
fungerade sedan som ryggraden i de patterns® jag skapade, genom vilka jag kunde lata

signalprocess-parametrar forindras, synkroniserat till varje anslag.

3.2. Separation

I can’t use a Vivaldi. It’s really hard, ’cause when you put the needle on the record even for a
second, it already has its own space, you know? Like there are notes there already, you can’t
really manipulate it "cause it’s all melded together. And then when I play it, people will

recognize it, even if it’s a split second.*

I mina anteckningar fran denna tid hittar jag orden Kropp och Strdngar, dar kropp syftar pa
kontrabasens resonanslada. Manga av de undersokningar jag gjorde grundade sig i att
separera och isolera kontrabasens klangliga egenskaper, for att forstarka, forvranga och
expandera instrumentets plats i rummet.

For att astadkomma detta ville jag plocka bort s& mycket som mojligt av resonansen
fran instrumentet, men behalla transienterna, och darefter bygga upp en ny kropp runt dessa
med hjalp av fysisk modellering sdsom modal syntes.” Jag provade olika typer av FFT-baserad
filtrering och transientseparation, bade i SuperCollider och i andra program.” Svarigheten jag
ofta stotte pa var att den FFT-fonsterstorlek jag behovde for att fa en tillracklig upplosning i

det laga frekvensomradet smetade ut transienterna, vilket gav tydliga, karaktaristiska FFT-

22 C. Cannam, C. Landone & M. Sandler, “Sonic visualiser: An open source application for viewing, analysing,
and annotating music audio files”, Proceedings of the ACM multimedia 2010 international conference, Firenze,
Italy, 2010.

23 Patterns ér en serie klasser i SuperCollider for att definiera processer som genererar en strom av varden eller
handelser. Handelsestrommar, Event streams, styr vanligtvis uppspelning eller parameterkontroll av enskilda
Synths, som ar en instans av en pa férhand definierad SynthDef.

24 Turntablisten Maria Chavez i en intervju i Tara Rodgers, Pink noises: Women on electronic music and sound,
Durham, Duke University Press, 2010, s. 99.

25 En syntesmetod dér en perkussiv excitationssignal skickas genom en grupp parallella bandpassfilter med
frekvens, amplitud och utklingningstid som parametrar. Dessa kan hdmtas fran en frekvensanalys for att
efterlikna ett verkligt objekt. StefanBilbao, Modal Synthesis. [webbsida]
https://ccrma.stanford.edu/~bilbao/booktop/node14.html (besokt 25 maj 2022).

26 Exempel pa SuperCollider-UGens for transientseparation ar MedianSeparation fran SC3-plugins [webbsida],
http://supercollider.github.io/sc3-plugins/ (besokt 25 maj 2022). och FluidTransients fran FluCoMa-paketet
Fluid Corpus Manipulation [webbsida], https://www.flucoma.org (besokt 25 maj 2022). Jag prévade ocksa

modulen Deconstruct i iZotope RX: iZotope, RX 9 [mjukvara], https://www.izotope.com/en/products/rx.html
(besokt 25 maj 2022).


https://www.izotope.com/en/products/rx.html
https://www.flucoma.org/
http://supercollider.github.io/sc3-plugins/
https://ccrma.stanford.edu/~bilbao/booktop/node14.html

artefakter.”

For ett annat rdmaterial hade sékert lite FFT-artefakter varit godtagbart, men jag sokte
vidare efter en tidsdoménbaserad process som kunde halla transienterna intakta. Efter nagra
experiment med plugin-baserade transient shapers® hade jag en tanke pa att implementera en
traditionell sadan i SuperCollider, men av oklara anledningar fullféljde jag inte detta. Jag kom
istallet att stota pa en kommentar i hjélpfilen till SuperColliders UGen Slew: “Has the effect of

removing transients and higher frequencies™.

SynthDef (\slewTransientSeparation, { |bufnum, transientSize=0.1|
var downSlope, tonal, transient, snd;
snd = PlayBuf.ar(1, bufnum);
//Mappa transientSize fran normaliserat varde till 1amplig exponentiell kurva
downSlope = transientSize.linexp(0, 1, 1000, 10);
//Uppatgdende kurva lamnas orord
tonal = Slew.ar(snd, SampleRate.ir * 0.5, downSlope);
transient = LeakDC.ar(snd - tonal);
Out.ar(\out.kr(@), [tonal, transient])
1)

Figur 2: Transientseparation med slew rate limiter

Slew &r en slew rate limiter, vilket kan beskrivas som att den begransar den uppat- och
nedatgaende kurvaturen pa den inkommande signalen — ett slags lagpassfilter med olika
instéllningar for attack och release. Effekten blir att transienterna férsvinner (variabeln tonal i
Figur 2) , men genom att ta fram skillnaden mellan denna och den processade signalen fick jag

en signal (transient i Figur 2) ddr endast transienterna var kvar.

27 Om vi behover hog upplosning i tidsdoménen (dvs kunna representera korta transienter) kommer
upplosningen i frekvensdoméanen bli lidande (dvs moéjligheten att exempelvis sarskilja tva nérliggande
lagfrekventa toner mellan varandra), och vice versa. Se Curtis Roads, Microsound, Cambridge, Mass, MIT Press,
2001, s. 250.

28 Principen for transient shaping bygger pa att berikna skillnaden mellan tva envelope followers, en med snabb
attack och en med langsam attack. Resultatet blir en envelope motsvarande transienterna i signalen. Se Audio

Toolkit: Anatomy of a transient shaper [webbsida], http://blog.audio-tk.com/2015/06/30/audio-toolkit-anatomy-
of-a-transient-shaper/ (besokt 25 maj 2022).

29 SuperCollider 3.12.2 Help: Slew examples [webbsida], http://doc.sccode.org/Classes/Slew.html#examples (besokt
25 maj 2022).
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Figur 3: Transientseparerad signal med slew rate limiter. Overst tonal information, nederst transienter.

Processen ir relativt osofistikerad, och ger ett grynigt och opolerat resultat, vars musikaliska
kvaliteter ar synnerligen beroende av ramaterialet. I det hér fallet lyfte den fram den fysiska,
insisterande kvaliteten i kontrabasspelet och avlagsnade all resonans och rumslighet fran
originalinspelningen. Ljudet kan i vissa stunder paAminna om ljudet fran en trasig forstarkare
eller sprucken hogtalare.

I en artikel av Michael Pedersen utvecklas Denis Smalleys koncept sound surrogacy.

Smalley ger féljande bild for att forklara begreppet narmare:

There is quite a difference in identification level between a statement which says of a texture, ‘It
is stones falling’, a second which says, ‘It sounds like stones falling’, and a third which says, ‘It
sounds as if it’s behaving like falling stones’. All three statements are extrinsic connections but

in increasing stages of uncertainty and remoteness from reality.*

Dessa nivéer av osdkerhet kring ljudkéllans ursprung definierar Smalley som surrogacy-
nivaer. Pedersen utvecklar detta koncept till olika nivaer f6r ljudkallan och orsaken till ljudet,
i fyra steg fran helt identifierbar till helt oidentifierbar.”* Dessutom ldgger Pedersen till
ytterligare en niva, transgressive sound surrogacy. Det ror sig om en situation dér det inte gar
att avgora om ett visst ljud &r en del av inspelningen eller en artefakt som upptréader vid

uppspelningségonblicket, exempelvis vid inspelat LP-knaster eller glitchmusik pa CD:

Whether this situation is conceived as destabilising and dangerous to the very cognitive and

30 Denis Smalley, “Spectromorphology: Explaining sound-shapes”, Organised sound 2:2, 1997.
31 Michael Pedersen, “Transgressive Sound Surrogacy”, Organised sound 16:1, 2011, s. 29-30.
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perceptual process making a solid and structured reality possible, or if it is just believed to be

unsettling and ‘messy’, it points to the anthropological phenomenology of the unclean and

forbidden.*

Tillbaka till Mold, dar jag uppfattade att det fanns ett spel mellan igenkannbar, oigenkannbar
och granséverskridande kontrabas — slew-eftektens glitchar ledde mig in mot det som
Pedersen beskriver som smutsigt och forbjudet. I osdakerheten om glitcharna var meningen
eller inte engagerades jag kroppsligt, i en fysisk orosférnimmelse, och en kénsla av att
rummet liksom vandes ut och in. Effekten blev for mig att distansen till inspelningen - det
mellanrum som finns mellan mig och det inspelade — férsvann och en direktkoppling
upprattades mellan upplevelsen att spela vid inspelningstillféallet, och upplevelsen i

framforandesituationen.

3.3. Konstruktion

You know what you need at a crime scene? Soft eyes. If you’ve got soft eyes, you can see the

whole thing. If you got hard eyes — you staring at the same tree missing the forest”*

En anteckning fran februari 2021 ger en inblick i hur jag hade bérjat se pa det begrénsade

material jag hade laborerat med under ett antal manader:

Istéllet for att tdnka ett [inspelat] ljud som “representation” av kontrabasen - tank ljudet som
data som ger en liten skérva av kontrabasens falt av virtuell potential. Denna data kan anviandas

for att skapa fler skdrvor som tillsammans ger en mer sammansatt bild av kontrabasheten.*

Efter att linge ha ramat in mina undersokningar i en slags dogmer av typen “Det ska lata
akustiskt” — formuleringar som oftare tenderar att reducera handlingsutrymmet an att 6ppna
upp for mojligheter - ville jag omformulera undersokningarna for att utforska de mojliga
orealiserade potentialiteter som ligger bakom ett visst ljud.

Tanken vécktes av ett pagéende arbete dar jag utforskat olika metoder for fysisk
modellering av strangar, och slagits av hur de olika strangmodelleringsteknikerna plockar
fram olika aspekter av vad en striang ar, och “expanderar potentialen hos strangen pa olika
satt” . En anteckning beskriver kortfattat mitt intryck efter ett forsta test av de vanligaste

modelleringsteknikerna:

32 Pedersen 2011, s. 33.

33 Bunk till Greggs i The Wire, Soft Eyes, Blown Deadline Productions, Home Box Office (HBO), 2006.
34 Egna kompositionsanteckningar, 15 februari 2021.

35 ibid.
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Tre modeller: Modal syntes ger kontroll 6ver deltoner. Karplus-Strong (eller Waveguide) ger

kontroll &ver utklingningsférloppet. Mass-Interaction ger inte kontroll 6ver nagonting.*

De olika modelleringsteknikerna ger olika ingangar till vad en string kan vara. I mina tester
gav deras respektive affordanser bade praktiska och estetiska ramar for utforskandet av en
potentiell “strangighet” som gir bortom varje énskan om en perfekt reproduktion av en
string. P4 samma sitt, resonerade jag, kunde jag hantera inspelat ljud: genom att flytta fokus
fran det inspelade ljudet av ljudet” till den forkroppsligade upplevelsen av ljudet, skulle jag
kunna forhalla mig friare till det inspelade ljudet men samtidigt behalla en koppling till den

situation som inspelningen refererar till.

Originally, ‘thing’ meant a gathering of people, and a place where they would meet to resolve

their affairs. As the derivation of the word suggests, every thing is a parliament of lines.**

Ljudhédndelsen som en korsning, a parliament of lines, far har fungera som en bild for att
16sgoéra mig fran inspelningens stasis. Med den bilden f6ljer att se bade fore och efter, se vilka
de rorelser det foreslar, och darifran extrapolera linjerna som leder upp till och stracker sig ut
ifran ett enskilt ljud. Detta kan vara ett konkret arbete med ljud som material, men ocksa ett
sitt att expandera lyssnandet och fordjupa férhéllandet till dessa i vissa fall djupt personliga
inspelningar. Kanske handlar det om nagot liknande som Donna Haraway beskriver som att
vara "trogen pa det sitt som hidelsen &r trogen [snarare] &n som vordnadsfull tillbedjan och
identifikation"* I arbetet att bryta ned ljudet till enstaka anslag och dess transienter, och
bygga upp det pa nytt fér en ny framférandesituation, gav denna breddade blick ett friare
forhallningssatt till det inspelade ljudet, vilket blev ett satt att 6ppna upp mina egna 6ron mot

ljudets potentialiteter.

36 Egna kompositionsanteckningar, 23 februari 2021. Det avslutande omdémet om Mass-interaktionsmodellering
var nog framfor allt en drastisk reaktion pa svarigheten att kontrollera tonhéjden i de exempel jag utgatt fran,
fran ett kodbibliotek for programmeringsspraket Faust. Denna typ av modellering exponerar stringens massa,
spanning, friktion och viskositet som parametrar, dir frekvensen ar beroende av relationen mellan massa och
spanning. For en introduktion till Mass-interaktionsmodellering i Faust, se James Leonard, Jérome Villeneuve,
Romain Michon, Yann Orlarey, Stéphane Letz “Formalizing Mass-Interaction Physical Modeling in Faust”,
Proceedings of the 17th Linux Audio Conference (LAC-19), 2019.

37 Eller ar det ljudet av det inspelade ljudet? Jag syftar hér pa en lyssningsupplevelse som kan liknas vid att titta
ut genom ett gammalt solbucklat fonster, genom vilket den fysiska upplevelsen av tradet utanfor slitas ut och
filtreras.

38 Tim Ingold, Lines: A Brief History, Oxon, Routledge, 2007, s. 5.
39 Donna Haraway, Apor, cyborger och kvinnor: att ateruppfinna naturen, Stockholm, Symposion, 2008, s. 186
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4. Zero City: Morgondagens rytm och resonanser

Som en del i mitt examensarbete fick jag genom ett exjobb mdjligheten att komponera musik
och ljud till utstéllningen Zero City pa Tekniska museet i Stockholm. Utstéllningen
presenteras som en “interaktiv och utmanande utstéllning dar besokarna tillsammans planerar
transporter av ménniskor och gods fér morgondagens fossilfria stad”* Oppningen av
utstallningen sammanf6ll med ny6ppningen av Maskinhallen, en stor valvformad
funkisbyggnad uppférd 1934-36, som totalrenoverades under 2021.* Genom exjobbet fick jag
tva handledare pa museet, som fungerade som kontaktpersoner under arbetsperioden. Jag
kommer hér beskriva arbetet med musiken till utstéllningen, hur uppdrag och omsténdigheter
forandrats 6ver tid, och hur rummet och besokarna blev viktiga for att behélla 6ppenheten i

kompositionsarbetet.

4.1. Uppdraget

Kontakten med Tekniska museet paborjades i maj 2021. Jag fick ta del av en presentation av
utstallningen, dir min uppgift presenterades som att skapa ett ljudlandskap till utstallningen
med olika kompositioner for utstéllningens delar. Rummet hade delats in i tolv mindre rum,
som motsvarade olika platser i en stad, med specifika teman och aktiviteter for varje rum. De
presenterades med referensbilder fran stadsmiljder, lekparker och liknande. Jag borjade tanka
pa hur Jjudsattningen av rummen kunde fungera, tillsammans och var for sig.

Under ett par inledande moéten justerades uppdraget fran det ursprungliga forslaget. Det
forsta rummet i utstéllningen, som hade formen av en luftballong, skulle bli en ljud- och
ljusinstallation som skulle musikséttas. Praglad av mina ursprungliga tankar for hur hela
rummet kunde fungera ihop, gav jag forslag pa ytterligare tre rum som skulle ljudsattas. Med
detta sag jag mojligheter att knyta ihop hela rummet, genom att lata teman och ljudmiljéer ga
igen i de olika rummen. Utéver musiken till utstéllningen skulle ett kort stycke goras till

invigningen, och min examenskonsert skulle 4ga rum pa museet.

4.2. Rytm

En av de forsta fragorna som kom upp i mitt arbete med utstallningen var: hur later

40 Zero City - Tekniska museet [webbsida], https://www.tekniskamuseet.se/upplev/utstallningar/zero-city/ (besokt
25 maj 2022).

41 Maskinhallen renoveras [webbsida], https://www.tekniskamuseet.se/pa-gang/maskinhallen-renoveras/ (besokt
25 maj 2022).
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framtidens (fossilfria) stad? Jag har redan varit inne pa avsaknaden av bensinmotorljud, som
var det forsta jag tankte pa. Strax darefter kom Vangelis’ soundtrack® till Blade Runner* och
genast hade jag hamnat i en representation av representationen: ljudet av ljudet av framtiden.
Jag ville ga bortom detta, pa ett liknande sétt som jag velat ga in under ljudet av kontrabasen i
min process med Mold.

I borjan pa hosten gick jag runt med en portabel ljudinspelare for att spela in stadsljud.
Jag gick till den plats i min ndrmilj6 som har den mest patrangande ljudmiljé jag kdnner till:
En fyrfilig valtrafikerad bilvag som korsas av en bro med skramlande tunnelbane- och
sparvagnstrafik. Jag gjorde en inspelning under ca 10 minuter, och under tiden bérjade jag
observera stromningarna i trafiken: i takt med rédljusen kom vagor av biltrafik, som sedan
stannade av och lamnade plats till andra ljud. Da och da kom ett gnisslande tunnelbanetag pa
bron ovanfér och brét av den mjuka bilvagformen. Jag borjade observera hur méanniskors
rorelser kompletterade denna grundpuls: Cyklister bakom mig, barnvagnen pa andra sidan
gatan. Allt var kurvor, envelopes, som tillsammans skapade rytm.

Jag anvinde inte inspelningen i sig — bland annat f6r att den var alltfor fossilintensiv -
men ur denna upplevelse kom en idé att transkribera dessa kurvor, och anvianda dem som
ramaterial i kompositionen. Av olika anledningar kom dock detta ocksa pa skam.
Inspelningen, eller snarare erfarenheten, firgade dnda mitt fortsatta arbete. Kombinationen av
langa linjer och rytmiska transienter — som fangar upplevelsen av olika temporaliteter — var
nagot som jag ville f4 in i musiken, och jag hade tidigt en kinsla av att besékarnas rorelser
skulle bli en del av helheten.

Om jag far parafrasera mina tankegangar under den hér tiden, utgick jag fran att
rytmen kunde vara en urban konstant. Oavsett hur ljudet av framtiden later finns kanske
rytmen kvar och definierar staden. Och kanske skulle avsaknaden av den stdndiga bordun
som ar bensinmotorer kunna plocka fram tillvarons transienter pa ett annat sitt? Framtidens
stad kanske ar slutet pa 1900-talets fossila Loudness War?** En framétblickande musik som inte
fastnar i representationens representation skulle plocka fram rytmiken i vardagen och fa

museibestkarna att se sig sjilva som en del i ett rytmiskt handelseforlopp.

4.3. Resonans

Det storsta rummet i utstallningen var pa ritningarna illustrerad som ett torg, med en stor

42 Vangelis, Blade Runner [CD], Atlantic, 1994.
43 Blade Runner (1982) - IMDb [webbsida], https://www.imdb.com/title/tt0083658/ (besokt 25 maj 2022).

44 What is the Loudness War? - Dynamic Range Day [webbsida], https://dynamicrangeday.co.uk/about/ (besokt 25
maj 2022).
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pekskdrm i mitten formad som en fontén, dir bes6karna kunde spela ett dataspel som samlade
tematiken fran de olika rummen i utstéllningen. Jag hade i méten med Tekniska museet visat
intresse for att gora ljud till spelet, och redan innan jag visste om detta skulle vara mojligt
borjade jag skissa pa en typ av signaturljud for de olika delarna av utstillningen, som skulle
kunna anvindas i interaktionen med spelet. Jag valde till slut sex miljéer som var himtade
fran tematiken i utstdllningen: En parkmilj6, en gatumiljo med lek, en hamnmiljo, en
elkraftverksmiljo, en milj6 som skulle visa p4 méansklig rorelse i staden, och en miljé
inspirerad av stadsnéra odling.

Signaturljuden skulle ha en tydlig identitet, men utan alltfér igenkédnnbara element.
Eftersom utstallningen handlade om en fossilfri framtid hade jag dessutom bestdmt mig for att
sa langt det var mojligt undvika associationer till bensindrivna bilar, nagot som ar det
dominerande elementet i alla inspelningar i stadsmiljo. Jag byggde upp dem utifran
faltinspelningar, som jag forsokte sudda till utan att tappa grundkénslan i inspelningen. Har
fick jag anvandning av programmet Mammut,* dar jag efter att analysera en hel ljudfil som en
lang FFT, kunde multiplicera fasinformationen i frekvensdoméanen med ett lagt varde.
Resultatet var beroende av vilken typ av ljud som processades, men generellt gav det ett
utsmetat resultat ddr roster tappade tydlighet och ambiensen blev mer framtriadande. En
biprodukt var att ljud med stark attack fick en omvénd envelope, nagot jag forsokte redigera
bort sé langt det var moéjligt. Denna process blev ett huvudverktyg i skapandet av
signaturljuden, tillsammans med en hel del filtrering och brusreducering, for att bli av med
den stindiga bordunen av bensinbilar.

Jag kom aldrig att gora musik till spelet, men signaturljuden blev dnda barande for
resten av arbetet med utstéllningen. Genom att gora detta grundarbete fick jag en grundpalett

att arbeta med i kompositionen av de évriga tre rummen.

4.4. Rummet och rummen

Our environment is not a play, a performance in which only minor modifications are possible.
It’s an improvisation: the props may be there, the characters, perhaps, but the nature of the

interaction is radically open.*

Nér du gar nedfor trappan till Maskinhallen bérjar utstéallningen till vanster. Du ser en stor

upplyst luftballongsliknande konstruktion, och hér ett ackord som sakta klingar ut. Du later

45 @yvind Hammer & Kjetil Matheussen, Mammut [webbsida], https://notam.no/prosjekter/mammut/ (besokt 25
maj 2022).

46 Timotheus Vermeulen, “Space is the Place”, Frieze no. 171, 2015.
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blicken svepa 6ver rummet, forbi skirmvaggen indelad i meterbreda kvadrater. Vid sidorna
om den, en myriad av skyltar, ménniskor, gamla och nya bilar. Ett nytt ackord tar sats fran
ballongen, och du hor nagra cymballiknande slag fran andra sidan rummet, till hoger. I taket
hianger gamla flygplan. Du gar mot ballongen och duckar lite for att komma innanfér ringen.
Nar du ar innanfor hor du hur sorlet fran besékarna dampas och hur de blir del av en lummig
park. Pa golvet star en vibrerande lada, en latt dissonant grundton till ackordet du nyss horde,
och nagra skakningar som att vi rér pa oss. Ett nytt ackord, och sorlet 4r nu helt borta. Sakta
klingar ackordet ut, och lamnar plats. Parken har blivit en hamn.

Musiken till ballongen, som kort och gott gar under namnet Ballongmusiken, ar en
langsam resa mellan de sex signaturljudmiljéerna, ihopbundet av en progression av ackord i
en standigt uppatgaende rorelse. Varje minut bryter ett nytt ackord in, nagot som hors dver
hela utstallningen. Utklingningstiden &r lang, men ldmnar plats at de komponerade
ljudmilj6erna, ljud fran bes6karna runtomkring, och bastonerna som langsamt letar sig uppat i
sekundsteg, tva toner per ackord. Harmoniken stravar uppat i stora sekunder och kvarter, i en
uppatgaende kvintcirkelrorelse som gar ett varv pa 24 minuter.

Musiken till ballongen gav sa langt en grundpuls till hindelseforloppet i
utstallningsrummet, pa ett liknande satt som min inspelade trafikkorsning. Men jag ville ocksa
fa in rytmik pa en kortare tidsskala. Jag hade dock svart att forestélla mig hur det skulle
fungera, i ett rum som jag visste skulle vara sa packat med ljudande intryck. Jag ville ocksa
vara varsam med att introducera igenkannbara dterkommande element i ljudbilden, som
genom repetition kunde riskera att bli alltfér symbolladdade. Min strategi hér blev en
kompromiss for att anda miljéerna skulle bli immersiva och kunna lyssnas pa en langre tid.

Under hela kompositionsprocessen ténkte jag pa att behalla en transparens gentemot
ljudet fran utstéllningsrummet och 6vriga bestkare. Det var viktigt att rorelserna och ljudet
fran bes6kare och resten av utstallningen tillats bli en del av ljudmiljon, och inte nagot som
behovde stingas ute. Med det som utgangspunkt blev det dessutom en positiv 6verraskning
hur vél ballongen fungerade som en barriar for det hogre frekvensregistret. Basen och
mellanregistret, som stod fér grundpulsen, tog plats i hela rummet, medan de mer
karaktaristiska rytmerna i miljoljuden férblev lokala inuti ballongen.

I arbetet med de tva andra ljudsatta rummen ville jag anknyta till den tematik som
redan var etablerad i ballongen. Miljoljud som aterkom regelbundet i ballongen fick
permanenta platser ute i utstdllningen, i ett par smaskaliga installationer som fran borjan var
riktade mot barn, och andra upptickare, som kanske inte laser skyltar eller tittar pa skdarmar.

Ljudet installerades i golvhéjd, nagot som framfor allt fick stor effekt i rummet som kallades
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High street.

I High street skapade jag en rytmisk loop som skulle bli en del av ett rum dar barn och
andra kunde bygga framtidens stad med stora mjuka klossar. Ljudet installerades pa tva sidor,
med tva stereouppsattningar som spelade varsin ljudfil. En kombination av sorl, transienta
stadsljud, forbipasserande cyklar och en polyrytmisk vav av frekvensskiftad percussion gav en
konstant men foéranderlig ljudbild som pa grund av hogtalarinstallationen blev mest immersiv
pa en meters hojd. I vuxenhdjd, och utanfér rummet, bryter enstaka percussionslag igenom
och skapar tillsammans med ljudet fran ballongen ett grundfundament till den vév av rérelser

och ljud fran de ménniskor som tillsammans blir framtidens stad.
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5. Feedback-kontrabas: En tidslinje

Kring 2012 borjade jag arbeta med en setup for 16st strukturerade improvisationer f6r
kontrabas och elektronik, som baserade sig pa undersékningar i hur jag kunde smélta samman
de akustiska och elektroniska ljuden till att bli en enhet. Elektroniken bestod av en speciell
form av varispeed-sampling och sekvenser av sinustoner triggade av onsets fran
kontrabasen.” Elektroniken spelades upp genom tva mindre hogtalare placerade bakom
kontrabasen, s& nira instrumentet som mdjligt, for att blanda det akustiska och elektroniska
ljudet sa mycket som mojligt.

Arbetet kom ur en 6nskan om att utéka instrumentets klangliga omfang, och det foll sig
naturligt att anvinda sig av sinustoner i dessa tidiga experiment — kanske mycket for att jag
var nyborjare i att programmera SuperCollider, och att det ocksa var ett sétt att komma in i
programmeringsspraket.

Varispeed-samplingen gick till pa féljande satt: En kontinuerlig inspelning gors till en
buffer. Nar en pedal trycks ner, borjar uppspelningen fran inspelningspositionen. Beroende pa
hastighet pa uppspelningen, som alltid 4r langsammare &n inspelningshastigheten, uppstar
olika tonala och rytmiska forhéallanden till det spelade. Processen var kanske framfor allt
intressant i vad den gjorde med mitt eget spel. Eftersom jag férholl mig till en langsammare
version av mig sjalv tenderade tempot att langsamt sjunka, i véintan pa impulser fran min
egen inspelning, i en spiralformad feedbackloop.

Det blev en relativt kortvarig setup, men idéerna om klanglig expansion och hur
elektroniken kan paverka temporalitet och impulser har jag haft med mig sedan dess. Innan

nya kontrabasexperiment skulle jag komma at ta en liten omvag.

47 Ett score fran denna process: https://github.com/jpburstrom/timmer/blob/live/live.scd (besokt 25 maj 2022).
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5.1. Innan kontrabas

2013 var jag i Wien for att arbeta med forestallningen Public Eremite,* av koreografen
Charlotta Ruth. Forestéllningen hdmtar tema och situationer fran en onlinetillvaro, som malas
med en fernissa av sagolik skogsmiljo. Vi borjade skissa pa en ljudrigg som bestod av digitalt
genererade naturljud. Nagra gamla iPods programmerades att lata som svenska skogsfaglar,
och hogtalare byggdes in i scenografin. Syftet med detta var bland annat att skapa situationer
dér impulsstyrda reaktioner pa ljudsignaler blev en del av koreografin - planerade men
oforutsagbara for dansaren. I sékandet efter hogtalarlosningar hamnade diskussionen i

vibrationshogtalare, transducers®, som var nya fér mig vid tillfallet.

(
Tdef(\sadDemandingDog, {
loop {
Ndef(\high, { SinOsc.ar(68.0.rrand(70).midicps, 0, 0.4) }).play;
l.rrand(1.5).watit;
Ndef(\high).stop;
l.rrand(4).wait;
¥
}).play;
)

Figur 4: Test med sinustoner som spelades upp i transducer: The sad and demanding dog.
De forsta testerna gjordes med en enkel SuperCollider-patch (Figur 4), med sinustoner som
spelades upp i trastycken av olika storlekar. Jag fingslades av hur de kliniska, digitala ljuden

fick kropp genom triets resonanser, och hur tréets kvaliteter plotsligt blev horbara.

48 Charlotta Ruth, Public Eremite [webbsida], https://charlottaruth.com/stage/public eremite/ (besokt 25 maj
2022).

49 Kan ocksa kallas exciter. Dayton, Visaton, Monacor och PUI Audio 4r exempel pa tillverkare. Se Exciter Buyers

Guide [webbsida], https://www.parts-express.com/resources-buyers-guide-exciters (besokt 25 maj 2022).
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Figur 5: Tidigt transducerexperiment

Kombinationen av bilden pa ett tidigt transducerexperiment (Figur 5) och den
SuperCollider-kod som genererade ljuden i dessa forsta experiment &r en schematisk men
belysande illustration &ver hur sjilva kombinationen av tra, hogtalare och kod tillsammans
verkar for slutresultatet.” Den i en kodkommentar sé lyriskt benamnda The sad and
demanding dog ar ett enkelt pulserande sinus-experiment som vid uruppférandet tydligen
ingav konfigurationen tillracklig subjektivitet och agens for att liknas vid méanniskans bésta
van. Utan trd och transducer paminner det snarast om ett langdistanssamtal déir hunden aldrig

svarar.

5.2. Feedback

2014 komponerade jag musik till forestdllningen Staden som var en del av kulturhuvudstads-
aret i Umea. Forestallningen tog delvis plats pa ett torg, dar en struktur av staende lastpallar
ramade in spelplatsen. Har fick jag aterigen anvindning av transducers, som monterades pa
fiberskivor hiangda pa lastpallarna.

Nar forestallningsperioden var slut tog jag hand om dem och bérjade tanka pa hur de

50 En 6gonblicksbild i kodform fran den tidiga arbetsprocessen finns hér: https://github.com/jpburstrom/public-
eremite/tree/08c78ba627946e3c22ea96c4de813f487a956ach/sc (besokt 25 maj 2022).
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kunde anvindas for att utveckla min kontrabas-setup. Minnet sviker, men det var mojligtvis
2015 jag gjorde de forsta experimenten. Ljudet fran strdngarna togs upp av en piezomikrofon,
processades pa en laptop och skickades ut via en liten enkanalsforstarkare till en transducer
som var monterad under stallet’’. Jag slogs av tvéa saker: Den smétt overkliga kdnslan av att
stringarna borjar sjalvsvanga, och hur svarkontrollerad feedbackprocessen var. Setupen
kompletterades snabbt med en volympedal och en limiter.

Jag borjade experimentera med en filterbank stdmd i halvtoner for att tygla den ojamna
frekvensresponsen, vilket framfor allt yttrade sig i att vissa toner hade valdigt latt till
feedback, medan andra toner inte svarade alls. Genom att attenuera de starka frekvenserna
och forstarka de frekvenser som inte hade lika litt for sig, var tanken att instrumentet skulle
bli jamnare och mer spelbart.

Det uppstod dock snabbt problem: vissa toner som behdvde forstarkning var delton i en
6vertonsserie for en ton som behdvde attenueras. Dessutom forandrades signalens fas av
mangden av parallella bandpassfilter, vilket verkade paverka olika frekvensers formaga till
feedback pa ett of6rutsagbart satt. Systemets latens, bade pa grund av ljudkort och och den
lookahead-limiter jag anvinde vid tillfallet, verkade ocksa vara en bricka i spelet.

Utover dessa parametrar som paverkade frekvensresponsen hade vi ju elefanten i
rummet, kontrabaskroppens egen frekvensrespons, inte minst i kombination med
piezomikrofon och transducer.

Men trots svarigheter att balansera parametrar i bygge, kod och spel kom jag tillbaka
till den dar smatt overkliga kénslan av att strangarna borjar sjalvsvianga. I de tidigare ndmnda
inspelningarna, Timmer (inspelad 2015-16, utgiven 2017) och Dyad (inspelad 2019, utgiven
2020) tvingade jag mig sjalv att montera ned byggnadsstallningar och sopa framfor
framdorren for att bjuda in till ett instrument som jag fortfarande inte riktigt kénde.

Efter att ha lyssnat pa inspelningarna fran Dyad, kunde jag mérka att volympedalen,
som jag alltid varit lite obekvdam med rent fysiskt, ocksé storde mig i hur den lat. Jag kunde
héra volympedalen, och tyckte inte séttet den interagerade med ljudet fran instrumentet
fungerade. Jag borjade fundera pa alternativa sitt att kontrollera volym och eventuellt andra
parametrar, och kom fram till att jag kanske kunde utga fran redan etablerade rérelsemonster

i interaktionen med kontrabasen. Laptopen hade redan bytts ut mot en Bela®, s jag gjorde

51 Placeringen bestdmdes efter lyssningstester med sinustoner i olika frekvensregister, dar jag forsokte hitta en
placering med sa jamn kurva som méjligt, men framfor allt en placering som tog fram sa mycket laga
frekvenser som mojligt.

52 Bela [webbsida] https://bela.io (besokt 25 maj 2022).
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nagra tester med en rorelsesensor® for att mappa ut mojliga axlar som kunde anvandas, och
hur de paverkade kroppen och instrumentet.

Under inspelningen av Dyad blev det tydligt att piezomikrofonen hade ett svagt
brummande som gjorde att feedbackloopen litt fastnade i vixelstrom-frekvensen 50 Hz.
Feedbacken fick en gravitationspunkt som tenderade att gora instrumentets beteende alltfor
forutsagbart och endimensionellt. Denna begransning drog jag nytta av i den
bordundominerade Dyad, men jag kiande att f6r att utveckla instrumentet ytterligare behévde
jag antingen filtrera signalen, eller minska brummet pa négot annat sétt.

2019 métte jag den islindska instrumentmakaren Halldér Ulfarsson, som delade med sig
av sina erfarenheter med hans egen Halldorophone™ , samt den Feedback-Actuated
Augmented Bass (FAAB) han utvecklat tillsammans med Adam Pultz Melbye.* Ulfarsson
rekommenderade att prova ett set elektromagnetiska pickups™ istillet for piezomikrofonen,
for att fa en insignal utan brum. En férdel var ocksa att varje pickup fick en egen ingang, med
mojlighet till olika processer och eq for varje strang. Eftersom Bela bara har tva inkanaler
bytte jag den mot en CTAG”, ett Bela-kompatibelt system med fyra ingdngar och atta
utgéngar.

I samband med detta borjade jag bygga en typ av vinge som kunde placeras under
greppbradan i en semi-permanent installation, dér dator, sensorer och forstirkare skulle
samsas om utrymmet. Forsta versionen, som aldrig blev klar, gjordes i plexiglas, och hade ett
antal switchar som var ténkta att kontrollera respektive strang. Min tanke var en avskalad,
binir kontrollmetod som skulle uppmuntra till att spela pa instrumentet och rérelsesensorn,
istéllet for att dra i faders. Tanken var méjligtvis god, men det fysiska utférandet fungerade
inte riktigt. Jag hade inte lyckats fa tillrackligt med utrymme for all elektronik, och vingen
kunde latt lossna eftersom switcharna var sa tunga.

Ungefir samtidigt hade en ny typ av touchsensor borjat tillverkas, Trill*®, som jag blev
intresserad av att integrera i mitt instrument. Jag borjade skissa pa en ny version med fyra

touchkontroller som skulle ersétta switcharna, och flyttade om elektroniken nagot for att allt

53 Adafruit 9-DOF Absolute Orientation IMU Fusion Breakout - BNO055 [webbsida]
https://www.adafruit.com/product/2472 (besokt 25 maj 2022).

54 Halldér Ulfarsson, “The halldorophone: The ongoing innovation of a cello-like drone instrument”, Proceedings
of the International Conference on New Interfaces for Musical Expression, 2018.

55 Halldor Ulfarsson & Adam Pultz Melbye, “Sculpting the behaviour of the Feedback-Actuated Augmented Bass:
Design strategies for subtle manipulations of string feedback using simple adaptive algorithms”, Proceedings of
the International Conference on New Interfaces for Musical Expression, 2020.

56 Cycfi Nu Series v2 [webbsida], https://www.cycfi.com/projects/nu-series-v2/ (besokt 25 maj 2022).
57 Ctag Face [webbsida] https://eu.shop.bela.io/collections/multichannel/products/ctag-face (besokt 25 maj 2022).
58 Trill Touch Sensors [webbsida] https://bela.io/products/trill/ (besékt 25 maj 2022).
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skulle fa plats under greppbréadan.

Den nuvarande versionen har fyra pickups placerade vid stallet, drivna av ett separat 9-
voltsbatteri. Signalerna forstarks av de integrerade forstarkarna i pickuperna, och gar till en
Beaglebone Black® med CTAG, monterad under greppbriadan. Dér finns ocksé en
rorelsesensor och en forstarkare. En vinge gar ut pa sidan om greppbradan med fyra
touchkontroller, som i grundutférandet styr ingangsvolymen f6r varje strang. Det finns ocksa
en switch och tre momentana knappar, som kan vixla touchkontrollernas funktion, stilla in

kalibrering av rorelsesensorn, eller skicka triggers till signalprocessorerna.

59 BeagleBone Black [webbsida] https://beagleboard.org/black/ (besokt 25 maj 2022).
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6. Feedback-kontrabasen och jag®

Mitt arbete med feedback-kontrabasen pagar samtidigt som en ckande utvecklingsaktivitet av
instrument som kan grupperas under beteckningen sjalvresonerande vibrotaktila instrument.'
En underkategori till dessa ar strangade feedbackinstrument dér feedbackloopen gar igenom
elektromagnetiska pickup, via en forstarkare till en hogtalare monterad pa instrumentet.
Exempel pa dessa ér Halldor Ulfarssons Halldorophone,* Chris Kiefers och Alice Eldridges
Feedback Cello,” och feedback-kontrabasar fran Thanos Polymeneas Liontiris® och Adam
Pultz Melbye.” Vissa av dessa instrument ar helt analoga, medan andra inkluderar en digital
signalprocessor, antingen i form av en enkortsdator monterad pa instrumentet, eller genom en
fristaende laptop. Jag kommer att borja med att presentera tre av dessa instrument genom en
kort sammanfattning av dess affordanser.

Ulfarsson har intervjuat tva kompositorer, Hildur Gudnadéttir och Max Lilja, om deras
erfarenhet av Halldorophonen. De beskriver instrumentet som ett temperamentsfullt
instrument, som kréaver sin uppmarksamhet for att inte tappa kontrollen, nagot som beskrivs i
positiva ordalag. De beskriver ett instrument som ofta bidrar med en andra rést, eller som en
medkompositér. Musiken uppstar ur undersékningar av instrumentet, snarare an att vara
resultatet av ett forutbestamt uttryck dar instrumentet blott 4r ett medium.

Kiefer och Eldridge beskriver deras Feedback Cello som ett dynamiskt system av
strangar, kropp, pickups och hogtalare. Detta system paverkas av mikrofonernas position,
strangarnas stimning och eventuella prepareringar, samt hur signalen bearbetas genom
signalprocesser. De undviker i stor utstrickning vanligt arco eller pizzicatospel, eftersom det
avbryter strangarnas svingningar, men istillet har de utforskat ett omfang av alternativa
speltekniker, inklusive vansterhandsglissando och percussiva prepareringar. Digital

signalprocessering mojliggor livekodning av instrumentet, dar stringarna blir ett rikt,

60 En referens till min férsta kontrabasbok, Thorvald Fredin & Tord Nygren, Kontrabasen och jag, Notfabriken,
2016.

61 Eldridge. Kiefer, Overholt & Ulfarsson 2021.
62 Ulfarsson 2018.
63 Alice Eldridge & Chris Kiefer, “The Self-resonating Feedback Cello: Interfacing gestural and generative

processes in improvised performance”, Proceedings of the International Conference on New Interfaces for Musical
Expression, 2017.

64 Thanos Polymeneas Liontiris, “Low Frequency Feedback Drones: A non-invasive augmentation of the double
bass”, Proceedings of the International Conference on New Interfaces for Musical Expression, 2018.
65 Ulfarsson & Melbye 2020.

66 Halldor Ulfarsson, “Feedback Mayhem: Compositional Affordances of the Halldorophone Discussed by its
Users”, International Computer Music Conference, 2019.
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detaljerat granssnitt for instrumentets digitala processer.”’

Melbye och Ulfarsson beskriver deras Feedback Actuated Augmented Bass, FAAB, som
ett instrument dar signalprocesserna i stor utstrackning styrs av extraherad tonhéjds- och
amplituddata. I mappningen av kontrollsignaler efterstrdvas en émsesidig paverkan mellan de
digitala och akustiska delarna av systemet, dar en viss “akustisk kinsla” efterstriavas.®® Melbye
beskriver hur feedbacken mojliggor ett nytt forhallande mellan instrumentet och straken, dar
resultatet ndrmast blir att instrumentet strakar straken. Strangarna som inte spelas pa
resonerar ofta med, vilket kan bli tjatigt i langden, vilket har lett till en forédndrad
vansterhandsteknik for att ddmpa eller trycka ned sjalvsvangande strangar. Eftersom
signalprocesserna péaverkas av filtrerad kontrolldata, expanderas det temporala félt som
instrumentet verkar igenom.”

For att ga djupare in i relationen mellan mig och mitt instrument, och kartlagga vad
dessa affordanser ger for mojligheter i en musikalisk kontext, gjorde jag under nagra veckor i
bérjan pa 2022 en serie videoinspelningar som jag sedan kommenterade genom en stimulated
recall-metod.”

Inspelningarna var ca 10 minuter langa och spelades in i min studio, med hjilp av
webkamera eller telefon, samt en mikrofon. Direkt efter inspelningen (4ven om jag vid nagra
tillfallen var tvungen att senareldgga detta) tittade jag pa det inspelade materialet samtidigt
som jag spelade in en realtidskommentar. Efter nagra dagar tittade jag pa videon igen,
tillsammans med kommentaren, och transkriberade och taggade sekvenser i materialet, enligt
metoden Open Coding.”" Efter hand kunde jag borja gruppera materialet efter dessa koder, for
att dra paralleller mellan likartade situationer.

Det ar en speciell situation att spela in kommentarer till sin egen inspelning, och pa satt
och vis blir det ytterligare ett framtradande: med mikrofon framf6ér munnen och hérlurar 6ver
oronen tar jag en roll dar sjalvmedvetenheten blir forstarkt. Det paverkar absolut vad som
sags, dar jag riskerar att filtrera mig sjélv i en vilja att framsta pa ett visst satt. Men jag har

ocksa upplevt att open coding-metoden ger mig méjlighet att se bortom det enskilda tillfallet

67 Eldridge & Kiefer 2017.
68 Ulfarsson & Melbye 2020.

69 Adam Pultz Melbye, “Resistance, Mastery, Agency: Improvising with the feedback-actuated augmented bass”,
Organised sound 26:1, 2021.

70 Stimulated recall 4r en kvalitativ forskningsmetod som fingar upp reaktionerna fran en informant i samband
med att hen tar del av dokumentationen av en upplevd hiandelse. For ett exempel pa hur stimulated recall kan
anvindas i konstnarlig forskning se Nguyen Thanh Thuy, The Choreography of Gender in Traditional
Vietnamese Music, 2019, s. 43.

71 Lisa M. Given (ed.), The Sage encyclopedia of qualitative research methods, Los Angeles, Calif: Sage Publications,
2008, s. 581.
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och framhdva monster i vad jag sager, och det sagdas relation till vad jag spelar.
Improvisationen och kommentaren kan ses som tva subjektiva framtradanden i olika medium
och tekniker, som tillsammans ger en bild av en musikalisk situation. I detta fall ar urvalet for
litet for att dra nagra klara slutsatser kring metodens vetenskapliga validitet, men jag kan
konstatera att det varit ett vardefullt verktyg for att konkretisera och bena ut hur relationerna
verkar i detta agencement: vilka affordanser instrumentet erbjuder, vilka problem som uppstar
och vilka méjligheter till utveckling som finns.

Har nedanfor kommer en redogérelse 6ver dessa situationer, grupperade under tre

rubriker: samspel, stasis och kontroll.

6.1. Samspel

En huvudtematik som kom upp i kommentarerna till mina inspelade sessioner var samspel —

samspel mellan mitt pizzicatospel, feedbackprocessen, och ocksé de instrumentrorelser som

plockades upp av rorelsesensorn. I forsta inspelningssessionen beskriver jag det som att hitta
»72

en “balans i agenserna,””* och i nésta inspelning fortsétter jag resonemanget under en sekvens

som préglas av att feedbacken foljer de spelade tonerna mer eller mindre unisont:

Om man pa nagot vis i den hir kunde fa feedbacken att bete sig lite mer dynamiskt, att den
kunde bli lite mer en medspelare i det hér, antingen ar det pa teknisk vég, eller i styrningen av
instrumentet, eller bara i spelséttet. Men det &r ju nanting i de hér lagren mellan det spelade, det

anslagna, och det som kommer underifran, fran feedbacken, som vixer dar...

Nar jag lyssnar pa de kommentarer jag gjort till inspelningarna finns en tydlig tendens att nér
jag pratar om samspel och “flaitningar” — ett begrepp jag anvinder for att beskriva just detta
givande och tagande - sa dr tempot langsamt och rubato. “Feedbacken dikterar ju en tid, en

slags rytm”, som jag kommenterar i en av inspelningarna. Jag fortsitter resonemanget:

Och ibland kénner jag att jag lyckades ganska bra att utmana den tiden samtidigt som jag
befinner mig i den. Sa istallet for att bara spela ovanpa den, kan man ge och ta, men att vinta pa

saker och att... lata saker svélla fram och bryta av'*

Med detta langsamma rubatotempo som grund aterkommer jag ofta till ostinato som bestar av
en tonserie med en eller flera 16sa strangar, flageoletter och nidgon enstaka nedtryckt strang.
Tonerna upprepas medan rorelsesensorn paverkar feedbacken. Eftersom feedbacken inte

svarar direkt pa instrumentets rorelser uppstar en typ av trestimmigt flitande av impulser,

72 Johannes Burstrom, Videodokumentation med kommentarer. Samtliga citat i detta kapitel kommer fran denna
kalla.
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som ger nytt bransle for att fortsatta:

Feedbacken ger en mojlighet att stanna i saker. Just det hér att det finns en andra rést, gor att

valdigt enkla saker som det hér spelar mot nanting.

6.2. Stasis

Feedbackens langsamma pulserande kan ocksa dra at det repetitiva och statiska. I ett stycke
med preparerad A-strang kommenterar jag entusiastiskt den mangbottnade temporaliteten,
for att strax darefter vinda mot att se de aterkommande feedbackpulseringarna som
potentiellt problematiska, dar en fungerande musikalisk situation blir beroende av
installningen till materialet. Pauserna och de avbrutna meningarna skvallrar kanske om

svarigheten att i realtid bedoma om musiken fungerar eller inte:
Hair 4r nagot som &r ett embryo till [...] olika temporaliteter i feedbacken och i fingrarna...
De hir upprepningarna liksom... De &r ju som... kanske ett exempel pa det jag pratade om
tidigare det har med, liksom, instillningen till... Ar upprepningarna...
Det &r val en kombination kanske? Att det ar ju, det &r liksom ingenting man ska...
Alltsa forsoker man slipa bort allting blir det i bésta fall bara typ en vanlig kontrabas kvar

I andra fall 4r det mer patagligt att en viss 16s strang eller en viss 6verton blir dominerande.
Vid ett tillfdlle har den 16sa A-strangen aterkommit i ett repetitivt monster, och jag

konstaterar:

Har borjar rorelsen bli lite forutsdgbar, och hiar undrar jag om jag skulle kunna hitta nagon slags

variation i hur instrumentet beter sig?
I en sekvens beskriver jag hur en sadan statisk situation langsamt kan 16sas upp:

Har star jag pa nagot vis och lidngtar efter att det ska handa nanting annat, alltsa att nagon
annan ton ska komma fram och bli mer dominerande... den har &r ju lite blob-aktig, den har

tonen. I ett annat lige hade den kanske varit perfekt? Och hir borjar jag ocksa hitta balansen]...]

I citatet refererar jag till den brittiske antropologen Tim Ingolds resonemang, dir han stiller
begreppet blob mot en knut. Dér knuten bestar av repandar som dras samman - ett

ihoptrasslande som kréver att tradar méts och interpenetreras — har bloben en slét yta som

28



inte ger nagon tillgang till dess inre — som oljedroppar pa en vattenyta.” I citatet
kommenterar jag en ton som riskerar att bli som en oljedroppe, vars enda mojliga utveckling
ar att uppsluka eller uppslukas. Motsatsen till detta — som antyds i slutet av citatet — &r att

skapa en knut med individuella men sammanflitade repandar.

6.3. Kontroll

Eftersom feedbacken i den nuvarande konfigurationen styrs av kontrabasens lutning framat
och bakat, leder det till att olika spelsatt ger olika stora mojligheter till att paverka

feedbacken. Vid ett tillfdlle nér jag spelar flageoletter i halvlage, kommenterar jag:
Har ar jag helt last i kroppen. Jattesvart att ga framat hér for att fa igang feedbacken.

I en sekvens dir jag spelar ett snabbare flode av flageoletter i en blandning av grundlage och
tumlage, behover basen vila mot kroppen i ett balanserat ldge eftersom bédda héanderna ar

upptagna.

Det 4r som att instrumentet inte riktigt hdnger med, fragan &r vilka justeringar som skulle

behova goras?

Lite senare, i en annan men liknande sekvens spanar jag pa om instrumentet i detta lage skulle

kunna bli mer autonomt:

Den hir typen av maskin [syftar pa ostinatofiguren] skulle man ju liksom kunna till exempel ha
mot en mer automatiserad feedback... Det vore ocksa spinnande att jobba med nagon typ av

physical modeling-strang...

Vid ett annat tillfalle orsakar en liknande situation ett resonemang dar jag tanker mig en

variabel kanslighet pa rorelsesensorn, som ar beroende av hur mycket den rort sig pa sistone:

Jag har ingen mojlighet att lata den [kontrabasen] flytta framat hér [...] Det 4r kanske négot jag
far leva med[...] men jag ténker att eventuellt sa skulle man kunna [...] lata rorelsesensorn vara

adaptiv...

En session inleds med tva anslag pa en 16s D-strang, dir feedbacken snabbt far strangen att

overga till att svinga pa andra deltonen:

Har blir det ju tydligt hur stark [andra] deltonen &r [...] och att det vore tacksamt att kunna

73 Tim Ingold, “On human correspondence”, Journal of the royal anthropological institute 23:1, 2017, s. 4-5.
Jfr. Irvin S. Yeaworth Jr & Russell S. Doughten Jr, The Blob, [Horror, Sci-Fi], Tonylyn Productions Inc., Valley
Forge Films, Fairview Productions, 1960.
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kontrollera det lite mer [...] inte pa ett satt som kontrollerar, men som ett sitt som man liksom

kan tilta instrumentet i en viss riktning

Men of6rutsigbarheten i vilken delton feedbacken viljer att landa i kan ju ocksa vara positiv. I
en kommentar kallar jag det “hérligt” hur olika deltoner blir dominerande vid olika tillfallen,

och liknar det vid hur ljuset bryts upp i ett prisma.
6.4. Vem late?”

En sak jag haller pa och grunnar pa just nu &r [...] Vad kan 16sas pa teknisk vig, med kod, vad
kan 16sas med 6vning [...] och vad kan 16sas med en annan installning till materialet eller

instrumentet? Vad ska vara mojligt att spela pa det hir instrumentet?

Det sista citatet rymmer mycket av tjusningen, och frustrationen, med att samtidigt utveckla
och spela pa nagot som kan vara bade instrument och komposition pa samma gang.”
Smorgasbordet av mojliga 16sningar pa de problem som uppstar - tekniska saval som
musikaliska — rymmer mojligheter men gor det ocksa svart att ta beslut.

Ibland kan potentiell musik déljas av upptagenheten vid ett tekniskt problem. Ibland,
eller ofta, kan 6vning asidoséttas av kodning, men det finns ocksa mojlighet att ersitta 6vning
med kodning.

Ibland kanske kodningen ar 6vning - i det att den ger ett férdjupat forhallande till
instrumentet och lyssningen. Ett fordnderligt instrument kan bidra till att uppldsa ens egna
konventioner och vanor som instrumentalist — vanor som star i vigen for potentialiteter som
ryms i ett mindre otaligt forhallande till ens musikaliska material.

Vad ska vara mojligt att spela pa det hir instrumentet? Vad &r det for slags instrument
som gor att detta gar att spela? Vem blir jag av att spela detta instrument? Vem blir du nir du

lyssnar?

74 Tack till Selma Skeidsvoll for 14n av rubrik.

75 For en diskussion om denna griansdragning se bl a Thor Magnusson, Sonic Writing: Technologies of Material,
Symbolic, and Signal Inscriptions, London, Bloomsbury, 2019, s. 37.
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7. FYR

Min examenskonsert var en solokonsert for feedback-kontrabas som dgde rum pa Tekniska
museet under kulturnatten i Stockholm. Under arbetet med Zero City hade jag planerat for att
examenskonserten skulle ta plats mitt i utstéllningen, med en méjlighet f6r publiken att rora
sig runt i rummet. Jag ville arbeta mig bort ifran ett traditionellt konsertformat, och skapa en
kénsla av att besoka ett skeende som hade pagatt ldnge, och kunde fortsétta efter konserten
var slut. Jag ville se hur detta paverkade musikupplevelsen, och hur feedback-kontrabasens
expanderade temporala affordanser kunde bidra med att expandera och férvranga upplevelsen
av hiandelseférloppet.

Nu blev det inte riktigt s&. Under invigningen av Zero City tog jag plats i utstallningen
och spelade under fyra timmar tillsammans med musiken i ballongen. Ljudmiljon var intensiv.
Manga besdkare, barn och gamla, dansspel med Grieg-techno, spela pa motordelar, gycklare
och dngmaskinsljud. Ett myller av information. Samtidigt pagick den process med feedback-
kontrabasen som beskrivits i féregaende kapitel, dar jag ville kartlagga relationen med
instrumentet — en detaljorienterad process, kinslig for storningar. Hur skulle jag 4 ihop dessa
tva motpoler?

I en serie beslut hamnade jag till slut i den enklast tankbara l6sningen: solokonsert for
sittande publik, pa balkongen ovanfér utstillningen. Jag ville fortfarande lata det
omkringliggande rummet vara en aktiv del i upplevelsen, s& jag placerade mig sjalv mellan
publiken och resten av rummet. Kompositionen bestod av ett handskrivet skisspartitur och
nagra rader programkod som gav en langsamt roterande fasférvringning, vilket paverkade
feedbacken utan att jag egentligen kunde kontrollera det. Koden gav hér en grundpuls till
framférandet — en pendang till rytmen i ballongmusiken, och ett sétt att ge kompositionen en
given temporalitet.

Kompositionen FYR var i detta fall en kombination av musikaliska och rumsliga
stallningstaganden, dir 6ppenheten var en nyckel i hur arbetet fortskred. Har kunde jag
anvinda erfarenheterna fran utstéllningen, upplevelsen av manniskor i rummet, arbetet med
feedback-kontrabasen och det expanderade lyssnandet fran Mold-processen. FYR blev en

startpunkt, en skiss jag hoppas kunna atervanda till vid fler tillfallen.
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8. Epilog

In improvisation, the only ‘right’ response to the question who are you is not to perform who you

were, but to play who I and you are becoming.”

Vad ar da detta nagot jag vill halla 6ppet? Kanske, till skillnad fran Historien om nagon,
gémmer det sig ingen kattunge i slutet av nystanet.”” Kanske later detta nagot sig bara
definieras i sitt konstanta blivande.

Att musiken formas i ett méte av komposition, férberedelse, musiker, rum, kranglande
och fungerande teknik, presentatdr, publik och forbipasserande skolklasser. Att ingenting ar
transparent, och dér varje komponent i arbetsprocessen paverkar slutresultatet genom ett
tjorv av sammankopplingar som bade kan dra med och streta mot. Att stanna i oskicket -
potentialiteten i en idé, snarare 4n att stdnga in den i en given realisation. Att lyssna vid
sidorna om ljudet for att se mojlighetsrummet som ryms runtomkring.

Att strava efter 6ppenheten ér en stravan efter ett annat arbetssitt 4n projektformen, ett
annat skapande dn produktskapandet, att striva mot marknadskrafternas konstanta och
permanenta aktualiserande av potentialitet.”

Oppenheten #r ocksa en 6verlevnadsstrategi, formad av pandemi, hemmablivande och
vard av sjukt barn, som ibland ocksa slar tillbaka néir de mdjliga kopplingarna mellan
komponenterna 6kar exponentiellt.

Att halla det 6ppet ar inte samma sak som att allt &r mojligt. Att halla det 6ppet ar att
cykla i en given riktning i snémodd, stindigt beredd att parera, justera och kalibrera. Det ar
att slita i kopplet som en engelsk setter halvvags nere i diket for att kdnna rytmen av det
piskande hostbuskaget.

I begynnelsen, lite beroende pa nér du bérjar rakna, var walking bass. En obeveklig,
dieseldoftande stréom av anslag, en fyrtaktsmotor som likt det mesta vid den har tiden
skvallrade om framtiden som redan var hér. Fyrtakten som symbol for staden, en stad dar det
knappt gar att hora brandkarssirenerna utan att tdnka sig en tjippande hihat och det intrikata
samspelet mellan ridecymbalens ding och basens nésta tjoff i strommen av synkroniserade
kolvar som lét ytterligare en liten bit av urtidens fossil explodera i fyrverkerier av framtidstro.

Spola fram lite grann, och framtiden ter sig, liksom mitt forhallande till kontrabasen och

76 Paul Stapleton, “Autobiography and Invention: Towards a Critical Understanding of Identity, Dialogue and
Resistance in Improvised Musics”, Contemporary music review 32:2-03, s. 7.

77 Moller-Nielsen, Egon & Lofgren, Ake, Historien om nagon, Stockholm, Rabén & Sjogren, 1988.
78 Kunst 2015, s 85-86.
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dess identitet, lite mer tjorvig. I detta arbete har jag nystat i denna tjorvighet, utan malet att
nysta upp. Genom att cirkla runt, upprepa mig med sma skillnader, nystar jag langsamt. I

bilder, motiv, rytm, skapar jag krusningar. I detta tjorv héller jag 6ppet.
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9. Bilagor

9.1. Mold #1

Ljudinspelning - binaural version.

9.2. Mold #2

Ljudinspelning - binaural version.

9.3. Zero City

Videodokumentation.

9.4. FYR

Videodokumentation.

9.5. Feedback-kontrabas

PDF-fil med bilder och kodexempel.
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