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Sammanfattning 
Denna studie har som syfte att undersöka varför körer sjunker, framför allt på körstycket There 

is an Old Belief skrivet av engelska kompositören Hubert Parry. Genom intonationsanalys, 

repetition med kören Haga Vokalensemble samt analys av en inspelning av verket har detta 

självständiga arbete kommit fram till att stycket There is an Old Belief sjunker på grund av hur 

det är skrivet. Frågan varför välintonerade körer sjunker besvaras även genom ett 

intonationsexperiment med en vokalkvartett. De sjöng fyra intonationsövningar som, ifall de 

sjungs med renintionation, är designade att antingen sjunka eller stiga. Experimentet visar på 

att vokalkvartetten hade lättare att sjunka än stiga i tonhöjd. Generellt sätt avvek kvartetten inte 

på grund av deras tonminne från tonarten. Tonminnet främjades av en större akustik, vilket 

testades genom att vokalkvartetten fick sjunga övningarna i en akustik med kort och i en med 

lång efterklang. Denna studie förklarar varför välintonerade körer sjunker när de sjunger 

stycken som There is an Old Belief på grund av hur de naturligt intonerar vissa ackord. Vidare 

diskuteras hur detta fenomen är för- och ofördelaktigt beroende på situation.  

 

 

 

 

 

 

 

 

Nyckelord: Kör, kördirigering, vokalensemble, intonation, tonhöjd, There is an Old 

Belief 



 

Innehållsförteckning 
 

 

1 Inledning ............................................................................................................................ 1 

1.1 Bakgrund .................................................................................................................... 1 

1.1.1 Intonation – renstämning och det syntoniska kommat ....................................... 1 

1.1.2 Sångteknik – Gehör, formanter, lathet ............................................................... 4 

1.1.3 Hubert Parry – There is an Old Belief (ur Songs of Farewell) .......................... 5 

1.2 Syfte och frågeställningar ........................................................................................... 8 

2 Metod ................................................................................................................................. 9 

2.1 Intonationsexperiment på en vokalkvartett ................................................................ 9 

2.1.1 Hypoteser ......................................................................................................... 10 

2.2 There is an Old Belief .............................................................................................. 10 

3 Resultat och analys .......................................................................................................... 11 

3.1 Resultat av intonationsexperiment med vokalkvartett ............................................. 11 

3.2 Analys och resultat av There is an Old Belief .......................................................... 12 

4 Diskussion ........................................................................................................................ 14 

Referenser ................................................................................................................................. 16 

Bilaga – Intonationsövningar för vokalkvartett ....................................................................... 18 



 1 

1 Inledning  
Jag har över 20 års erfarenhet som kör- och ensemblesångare samt över tre års erfarenhet som 

kördirigent. En av de viktigaste aspekterna inom körsången, förutom text, rytm och att sångarna 

sjunger rätt toner är enligt mig intonation och som kördirigent lägger jag ner stort arbete på att 

få mina körer att intonera rent enligt naturtonsserien. Många körsångare samt köråhörare har 

nog upplevt att körer ofta sjunker i tonhöjd och detta brukar skyllas på körsångarnas erfarenhet. 

Jag själv leder en kör som intonerar bra och det var under en repetition med dem som jag insåg 

att vissa ackord/ackordföljder, ifall de är rent intonerade, får en kör att glida upp/ner från den 

originella tonarten. Det var den här insikten som så småningom fick mig att skriva detta arbete! 

1.1 Bakgrund 

I bakgrundsdel 1.1 så beskrivs bakgrundsfakta om intonation inom körmusik och hur det kan 

påverka en körs tonhöjd. I bakgrundsdel 1.2 så kommer information återges om Hubert Perry, 

kompositören till stycket som kommer analyseras i studien. 

1.1.1 Intonation – renstämning och det syntoniska kommat 

“Chromaticism is difficult partly because the natural semi-tones differ in 

size from the tempered (a fact which causes choirs to get off pitch)” 

(Schönberg, 1937–48/1999, s. 99).  

I detta utdrag ur Arnold Schönbergs bok Fundamentals of Musical Compositions beskriver 

Schönberg hur körer på grund av deras naturliga preferens att sjunga med renstämd temperering 

tenderar att sjunka i ton. Arnold Schönberg (1874–1951) var dock inte den första som funderade 

över varför renstämda vokalensembler ibland har svårt att hålla ton. Matematikern och 

musikteoretikern Giovanni Battista Benedetti (1530–1590) beskrev den paradoxala 

problematiken med renstämning redan på 1500-talet. Benedetti menade att det matematiskt inte 

är möjligt att sjunga vissa ackordföljder renstämt utan att antingen sjunka eller stiga från den 

ursprungliga tonarten. För att bevisa detta skrev han ett antal matematiska och musikaliska 

problem som han skickade i brev till kompositören Cipriano de Rore (1516–1565).  
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Dessa övningar, ifall de spelades eller sjöngs korrekt med hjälp av renstämd temperering, 

kommer antingen att stiga eller sjunka. Figur 1 och 2 visar och förklarar ett av hans exempel 

som stod nedskrivet i ett brev till de Rore.  

Det finns flera sätt att bestämma hur vi ska stämma ackorden och beroende på vilket 

tillvägagångssätt vi väljer så kan vi få fram att samma ton kan klinga olika. Första sättet att 

stämma på syns i figur 1. Vi börjar med att ta reda på tonen A:s stämning i sopranstämman. Vi 

gör detta genom att stämma A:et som kvint till tonen D i altstämman. Då får vi att A:ets relation 

till lägsta tonen G i tenorstämman är R5 x R5 medför !
"
× !

"
= #

$
 (se bild 2 och 3 i figur 1). För 

att ta reda på tonen C i tenorstämmans renstämda intervall så kan vi gå ner en kvint från tonen 

G i sopran. För att gå ner en kvint så kan vi multiplicera med kvintens omvända bråktal, alltså: 

R8 x R5 (invert.) medför "
%
× "

!
= $

!
 vilket även råkar vara det renstämda intervallet för en ren 

kvart. Vi kan med hjälp av den 

kvarten räkna ut tonen E i 

altstämman genom att multiplicera 

på en stor ters: R4 x M3 medför 
$
!
× &

$
= &

!
 vilket är lika med det 

renstämda intervallet för en stor 

ters. Relativt till det ursprungliga 

G:et i tenoren så är allt renstämt nu, 

men problemet tillkommer då vi 

inte stämt tonerna E och C i alt- 

respektive tenorstämman mot den 

nya tonen A i sopranstämman 

eftersom vi stämt dem mot tonen G – 

tonikan. Detta innebär att ackordet som uppstår på tredje slaget inte är helt renintonerat, 

eftersom det inte är intonerat till den överliggande tonen A i sopranstämman.  

Låt oss den här gången stämma alla ackord efter de toner som ligger över mellan slagen. På så 

vis kommer alla ackord alltid vara renstämda (se figur 2 på nästa sida). Vi vet att tonen A i 

sopranstämman har intervallet #
$
. Låt oss därifrån stämma tonen E till A:et genom att gå ner en 

kvart. Vi kan göra detta genom att gå ner en oktav och sedan upp en kvint (se figur 2 bild 3): 

R52 x R8 (invert.) x R5 medför #!
"
$
"
× %

"
× !

"
= "'

%(
 vilket inte är samma som E = &

!
	som i figur 1. 

Figur 1 (förf. notbild) 



 3 

Sedan kan vi beräkna tonen C i tenorstämman genom att går ner en stor ters från E, det vill säga 
"'
%(
×M3 (invert.) medför "'

%(
× $

&
= "'

")
 vilket inte heller är samma som det vi fick förut     C = $

!
. 

Det ackord som vi har nu, där C = $
!
 , E = "'

%(
 och A = #

$
 (i relation till G), kommer klinga mycket 

mer harmoniskt och stabilt eftersom varje intervall i ackordet är renstämt. Problemet som 

Benedetti ville påvisa uppstår dock när vi ska räkna ut vad sopranens sista G ska ha för 

intonation. Om vi vill bibehålla ackordets renhet måste G:et nämligen stämmas mot alten och 

tenoren, eftersom de ligger kvar på sina toner. För att beräkna det sista G:et kan vi gå upp en 

kvint från tenorens C vilket innebär: "'
")
× !

"
= *%

$)
 vilket inte är samma som det G sopranen sjöng 

i början av takten som hade 

intervallet "
%
 (se figur 2, bild 4). 

Avståndet mellan dessa två G:n, 

G = *%
$)

 och G = "
%
, är ~21 cent 

vilket motsvarar ungefär en 

femtedels halvtonsteg. Denna 

avvikelse kallas ibland för ett 

syntoniskt komma och det finns 

många olika sorters komman 

som beskriver dessa 

intonationsavvikelser. Mest känt 

är det pythagoreiska kommat 

som uppstår när man staplar 

renintonerade kvinter på varandra tills det 

når tillbaka till ursprungstonen. Det är dessa intonationskomman som bland annat bidrar till att 

renintonerad musik kan glida ifrån sin ursprungliga tonart. Detta är bland annat vad Arnold 

Schönberg menar sitt citat eftersom det medför att alla halvtonsteg är olika stora (till skillnad 

från de tempererade halvtonstegen där alla halvtoner är lika stora, 100 cent). Om en kör alltså 

sjunger perfekt intonerat kommer tonhöjden att glida antingen upp eller ner på grund av detta 

fenomen, ifall de inte kompromissar med intonationen av vissa ackord. Vi kan alltså inte ha 

perfekt renintonerade ackord samtidigt som perfekt förhållning till tonart. Det var detta som var 

Benedettis poäng som han förmedlade till de Rore år 1563. 

(Duffin, 2017; N.N.a, u.å.; Schönberg, 1937–48/1999).  

Figur 2 (förf. notbild) 
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1.1.2 Sångteknik – Gehör, formanter, lathet  

En viktig aspekt av intonation är övertonsserien. Så fort en ton sjungs har den tonen alltid ett 

spektrum av frekvenser ovanför grundtonen. Om tonen C sjungs till exempel bildas ett helt 

spektrum av olika frekvenser av 

avtagande styrkor (se figur 3). 

Tillsammans bildar alla dessa 

frekvenser den ton som vi hör när 

sångare sjunger. Det är även 

övertonsspektrumet som bestämmer 

klangfärgen hos sångaren beroende 

på ljudstyrkan (dB) av alla de olika 

frekvenserna i övertonsserien. Eftersom varje sångare sjunger varsin ton skapas flera 

övertonsserier i en kör, en för varje sångare, och det är viktigt att dessa övertonsserier mer eller 

mindre överensstämmer för att få ett ackord att klinga stabilt. För att åstadkomma detta måste 

alltså sångare anpassa sin intonation konstant under musikens gång. Många sångare ”känner” 

när en ton börjar slå, det vill säga när två toner inte riktigt överensstämmer, och de kan då 

mikrojustera sin intonation på nolltid så att ackordet klingar rent. För att kunna göra dessa 

justeringar krävs bra sångteknik och gehör från varje sångare och det kräver även att alla 

sångare vet när det är dem som ska justera sin intonation till sin grannes ton respektive när de 

ska ”ligga kvar” och låta grannen justera till dem. Trots att det hör till vår mänskliga natur att 

sjunga rent (snarare än tempererat), krävs det år av erfarenhet för att kunna göra dessa 

mikrojusteringar korrekt. Om korrektionen av intonation inte sker uppstår det lätt ljudvågor 

som slår mot varandra, vilket skapar en instabilitet i ackordet och som lätt kan göra så att kören 

sjunker/stiger. Ju färre sångare kören består av, desto större problem är detta då stora körer kan 

förlita sig på korus-effekten som döljer mindre svängningar. Korus-effekten beskrivs så här av 

P-G Alldahl i sin bok Körintonation ”Svängningar, som alltid uppstår när flera personer sjunger 

samma stämma”. (Alldahl. 1990) 

 

För att justera sin intonation kan sångaren bland annat justera grundfrekvensens höjd, men de 

kan också använda sig av formanter för att ändra klangfärgen. Tonen och därmed även 

övertonsserien bildas när luft passerar våra stämband i strupen, men innan tonen lämnar vår 

Figur 3 (Lanzilotti, 2016) 
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mun passerar tonen allting inuti munhålan, som exempelvis tungan, bihålorna (med flera), 

vilket påverkar klangen. Tonen kan resonera olika i munnen beroende på hur sångaren ”ställt 

in” sitt instrument. Munnens olika delar resonerar nämligen vid olika frekvenser, vilket innebär 

att vissa frekvenser i övertonsserien blir starkare i och med att de resonerar med olika delar av 

munnen, strupen och bihålorna, beroende på hur sångare ställt in sin röst. Sångaren kan därför 

ändra vilka frekvenser av övertonsserien (formanter) som är starka genom att ändra olika delar 

av munhålan, exempelvis tungan och tungroten. Minsta lilla förändring av munhålan kan alltså 

förändra tonens kvalité då det förändrar amplituden av vissa frekvenser i övertonsserien på 

grund av resonans i huvudet/strupen/munhålan. Vissa sångare har tagit denna kunskap så långt 

att de kan förstärka sina formanter så starkt att de kan sjunga med hjälp av enbart övertonerna 

(övertonssång). För en kör innebär detta att beroende på vokalfärg och tonbildning så kan en 

sångare drastiskt ändra hur en ton upplevs. Sångare tänker nog inte särskilt mycket på hur de 

använder sina formanter för att stämma ackord, men de kan känna när vokalfärgen exempelvis 

inte överensstämmer och kan därefter justera sin tonbildning för att rätta till intonationen. Om 

exempelvis basarna sjunger med ”burkig” och mörk vokalfärg medan sopranerna sjunger med 

ljus och ”platt” vokalfärg är det svårt att uppleva att ackordet de sjunger är rent eftersom deras 

övertoner aldrig kommer att matcha varandra. Detta behöver inte direkt medföra att ackordet 

sjunker, men det kan bidra till osäkerhet bland sångarna som i sin tur indirekt leder till att kören 

sjunker/stiger.  

 

En annan aspekt är att sångare kan vara för ”lata” eller ouppmärksamma för att hinna justera 

tillräckligt till sina kamrater. Det är vanligt, framför allt på morgonen eller i slutet av en 

repetition, att sångarna enbart sjunger sin stämma utan att lyssna på vad som händer i de övriga 

stämmorna runt om dem. Detta kan snabbt leda till att intonationen för hela kören sjunker - 

framför allt ifall basarna, körens fundament, sjunker.  

(Alldahl, 1990; Duffin, 2017; Terasawa, 2004).  

 

1.1.3 Hubert Parry – There is an Old Belief (ur Songs of Farewell) 

Hubert Parry (1848–1918) är en av de viktigaste kompositörerna för brittisk romantisk musik. 

Han föddes i Richmond Hill i Bournemouth, England, och han var den yngsta av sex syskon. 
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Familjen var välbärgad i och med att Hubert Parrys far, Gambier Parry, hade ärvt en stor 

förmögenhet av sin far Thomas Parry. Tillsammans med sina syskon växte Hubert Parry upp i 

en stor herrgård på engelska landsbygden. Hans far Gambier Parry var mycket 

konstintresserade och lät sina barn redan från ung ålder lära sig instrument och måleri. Gambier 

Parry var också en stark mecenat och finansiär av ”Three choirs festival”, en körfestival som 

finns kvar än idag. 

Tyvärr avled hans mor i tuberkulos när Hubert var spädbarn. Hans äldre syskon gick i skolan 

och hans far var sällan hemma på grund av arbete. Detta gjorde att Huberts enda kamrat i 

hemmet var hans hemlärare. När hans far så småningom gifte om sig och fick nya barn, så fann 

sig Hubert och hans syskon helt plötsligt längst ner i familjehierarkin under deras nya 

styvsyskon. 

Både Hubert och hans äldsta bror Clinton Parry var begåvade musiker, men trots deras fars 

konst- och musikintresse ansåg fadern att musicerande var en fritidssysselsättning. Att vara 

musiker ansågs av honom inte vara en giltig karriärväg.  

Det var under sin tid i grundskolan som Huberts intresse för musik började växa fram, något 

som skolan uppfattade. Han fick lektioner i pianospel samt grundläggande musikteori i 

harmonik. Det var framför allt en kompositör som Hubert fastnade för och det var Johan 

Sebastian Bach.  

Samtidigt som Huberts intresse för musik stadigt ökade drabbades familjen av ytterligare tragik. 

Hans bror Clinton blev relegerad från Oxford tre gånger på grund av, bland annat, sitt 

opiummissbruk och hans syster Lucy gick bort i tuberkulos, precis som hans mor hade gjort 

strax efter hans födelse. Detta påverkade honom djupt. Han bestämde sig då för att ta tag i sin 

dröm att bli musiker. Hubert gick för tillfället på Eton college, men Eton hade tyvärr ingen 

musikundervisning utan i stället behövde Parry åka till en närliggande stad för att ta 

privatlektioner. Han började lära sig mer och mer om komposition och kom så småningom in 

på Oxford. Han studerade dock inte musik på Oxford utan juridik, något som hans far var 

mycket mer trygg med. Hubert kunde dock inte tygla sin hunger för musik och studerade alltid 

musik vid sidan om sina juridikstudier. Han läste till och med en sommarkurs i Stuttgart där 

han utvidgade sina kunskaper. Hubert Parrys yrkesmässiga dubbelliv fortsatte länge och han 

började så småningom arbeta som advokat i London för att hålla sin far nöjd, medan han 
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samtidigt skrev musik. Efter ett tag skrev Parry så mycket musik att han kunde avsluta sitt 

arbete som jurist och ägna sig helt och hållet åt musik. Parry fick ganska snart genombrott då 

hans körmusik uppmärksammades av kompositören Charles Villiers Stanford, en av de mest 

framstående kompositörerna i England och det tog inte lång tid innan Hubert Parry var den 

största kompositören av körmusik i England. Han blev också alltmer intresserade av 

musikpedagogik och blev senare rektor på Royal College of Music i London. Han skrev även 

hundratals artiklar om musik som han skickade till musikuppslagsboken Grove. Många kända 

kompositörer har lärt sig om komposition via Parrys artiklar i Grove, bland andra Edward Elgar. 

Parry brann för musikundervisning och många av hans elever beskrev honom som en fantastisk 

lärare, bland annat Ralph Vaughn Williams som läste på RCM medan Parry undervisade där. 

År 1918 blev Hubert Parry adlad för hans bidrag till Englands musikkultur. Strax där efter avled 

Parry av spanska sjukan. Han blev 70 år gammal. 

Hubert Perrys musik beskrivs oftast som fundamentalt engelsk och han är nog en av de mest 

tongivande kompositörerna för den engelska konstmusiken. Ett av hans mest berömda verk är 

tonsättningen av William Blakes dikt Jerusalem som anses vara Englands inofficiella 

nationalsång. Som nämnts ovan var Parry en flitig kompositör av körverk. Hans körmusik kan 

lätt kännas igen tack vare dess storslagenhet, dramatiska intensitet och hur musiken anpassar 

sig efter lyriken. Under hans sista år vid liv skrev han sitt verk Songs of Farewell. Det är en 

sångcykel bestående av sex olika a capella körverk som han skrev under åren 1913–1915, det 

vill säga under tiden kring första världskriget. Sångcykeln berättar ”mellan raderna” om Parrys 

känslor av förlust och hans sorg för alla de liv som gick till spillo under kriget. Hans egen hälsa 

blev sämre och sämre med åren och det reflekteras nog också av musiken. De sex satserna i 

Songs of Farewell är: 

1. My Soul, There is a Country 

2. I Know my Soul Hath Power  

3. Never Weather-beaten Sail 

4. There is an Old Belief 

5. At the Round Earth’s Imagined Corners 

6. Lord, Let Me Know Mine End 
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Varje sång behandlar temat döden och livet efter döden, men de är också hoppingivande och 

tröstande. Musiken är igenkännbar genom dess färgstarka harmonik, himmelska stämmor och 

dess intrikata kontrapunkt. I detta arbete kommer jag att analysera och diskutera den fjärde 

satsen There is an Old Belief.  

Satsens långa melodier och svaga nyanser inger en stillsam känsla av betraktande. Kören börjar 

med att komma in svagt för att sedan långsamt bygga upp till ett klimax då kören sjunger unisont 

forte! Slutligen avslutas satsen i samma svaga och stillsamma lynne som i början. Stycket är 

mycket populärt och framförs ofta. På grund av musikens flera modulationer, framför allt i den 

senare delen, har musiken en tendens att sjunka i tonhöjd. I denna studie ska jag analysera och 

diskutera varför detta är fallet!  

(Dibble, 2001; N.N.b. u.å.).  

 

1.2 Syfte och frågeställningar 
Syftet med detta konstnärliga examensarbete är att som kördirigent undersöka vad det är som 

orsakar att körer glider upp eller ner i tonart. Vilka faktorer är det som påverkar kören till att 

sjunka eller stiga och kan en kör i så fall undvika det? Syftet implementeras genom ett 

intonationsexperiment där en vokalkvartett kommer att få sjunga fyra intonationsövningar. 

Vidare analyseras ett körverk med ett flertal intonationsfällor. Verket i fråga är det 

senromantiska körstycket There is an Old Belief ur sångcykeln Songs of Farewell av den 

engelska kompositören Hubert Parry. Varför är just detta verk så svårt att hålla i ton? 

Följande frågeställningar ska besvaras för att ge en djupare insikt i problemområdet: 

1. Har vokalkvartetten lättare att sjunka i tonhöjd än att stiga och i sådana fall varför? 

2. Hur påverkar rummets akustik vokalkvartettens intonation och tonhöjd? 

3. Varför sjunker körer när de sjunger There is an Old Belief? 
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2 Metod 
För att kunna förstå varför körer sjunker/stiger utför jag ett experiment på en vokalkvartett 

bestående av skickliga ensemblesångare. Experimentet undersöker om vokalensembler sjunker 

eller stiger på grund av mikrotonala modulationer med hjälp av syntopiska komman (se kapitel 

1.1.1). Om detta är en anledning till varför körer sjunker/stiger kan vi anta att beroende på hur 

en komposition är skriven så påverkar det körens intonation.  

För att ta reda på varför There is an Old Belief fluktuerar i tonart analyseras verket med hjälp 

utav renintonation. Sedan utforskas vad som händer när jag repeterar kören och om praktiken 

skiljer sig från teorin. Kan jag som kördirigent förhindra att de sjunker/stiger på något vis? 

Sjunker de på de ställen jag trodde att de skulle sjunka på? 

2.1 Intonationsexperiment på en vokalkvartett  
En kvartett bestående av en sopran, en alt, en tenor och en bas har sjungit fyra musikaliska 

exempel (se bilaga). Musiken är skriven så att ifall den sjungs helt renstämt, det vill säga att 

varje ackord är helt och hållet renintonerat i förhållande till tonen/tonerna som ligger kvar bör 

varje exempel antingen sjunka eller höjas med x antal cent (ca 20 cent i de flesta fallen). 

Vokalkvartetten sjöng varje experiment i olika tempi, först långsamt, snabbt och sedan i fritt 

tempo (då de stannade på varje ackord tills de upplevde ackordet som renstämt). Detta för att 

se ifall tonminne påverkar intonation. I ett snabbare tempo finns det risk att sångarna hittar 

tillbaka till tonerna och därmed inte glider upp/ner i tonhöjd. Vokalkvartetten sjöng även i två 

olika akustiker: först i ett övningsrum på KMH med torr akustik (så gott som ingen efterklang) 

och sedan i ett trapphus av betong med mycket akustik (lång efterklang). Ändamålen med 

experimentet är: 

 

1) att se ifall renstämning gör så att ensembler glider i ton 

2) att se ifall tonminne hjälper sångarna att behålla ton 

3) att se ifall akustiken påverkar intonationen 

Experimentet genomfördes 11e april 2023 kl. 10.30-11.30 och spelades in som ett röstmemo på 

en Iphone. Sångarna fick ingen information om att övningarna (se bilaga) skulle resultera i att 
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de steg eller sjönk i tonhöjd och tongivning gavs via sinustongenerator. Först fick de sjunga 

igenom övningarna så att de kunde dem. Sen fick de sjunga varje övning i tre olika tempi 

(snabbt, långsamt, utan tempo). Experimentet började i den torra akustiken och efter att de hade 

sjungit alla övningar där gick vi till akustiken med lång efterklang. Sångarna fick själva ta 

ansvar för att vara uppsjungna inför experimentets start.  

2.1.1 Hypoteser 
Mina hypoteser kring ändamålen med experimentet: 

1) Att renstämning av ackorden kommer leda till att ensemblen sjunker på övning no.1, 

som var skriven så att kören ska sjunka ifall alla ackord intoneras korrekt. Däremot tror 

jag att körer har svårt att stiga i ton och antar därför att kören inte kommer att glida i ton 

på de övriga övningarna, som var designade för att stiga. 

2) Att tonminne har en definitiv påverkan på hur väl sångarna håller tonart. Frågan är 

snarare hur länge de kommer behöva sjunga övningarna (utan ny tongivning) innan 

tonminnet bleknar.  

3) Att akustiken kommer påverka vokalkvartettens intonation, men jag vet inte hur. Jag 

tror att vokalkvartetten kommer kunna intonera lättare i större akustik, men å andra 

sidan kanske det främjar deras tonminne då deras referensram breddas tack vare att de 

kan höra sitt eko. Å andra sidan kanske de får svårare att intonera helt rent i torr akustik 

och att de därför kommer hålla ton bättre i och med att övningarna bara sjunker eller 

stiger ifall ackorden stäms helt rent.  

2.2 There is an Old Belief 

Jag har valt att analysera några utvalda passager ur There is an Old Belief med hjälp utav samma 

uträkning som i kapitel 1.1.1. men den här gången kommer jag att beräkna i cent och inte i 

bråktal. I tempererad stämning (eller liksvävande temperering) är 100 cent = ett halvtonsteg 

vilket innebär att om ett ackord är 30 cent lågt så är det 30% lägre än den korrekta tempererade 

tonhöjden! För mig är det enklare att räkna med cent än bråktal samt enklare att relatera och 

förstå hur stora avvikelserna är. Detta kommer medföra att centtalen i många fall kommer vara 

avrundade eftersom bråktalen ofta är rationella tal. Kören som jag testar There is an Old Belief 

är min egen kör Haga Vokalensemble. Det är en ambitiös kör med sångare som har bra gehör.  
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3 Resultat och analys 
I detta kapitel redovisas resultat och analys av intonationsexperimentet med vokalkvartetten. 

Vidare redovisas resultat och analys av There is Old Belief. 

 

3.1 Resultat av intonationsexperiment med vokalkvartett 

Kvartetten fick sjunga fyra övningar, i tre olika tempi, i två olika akustiker (ett rum med kort 

och ett rum med lång efterklang). Alla övningar var designade så, ifall de sjöngs med korrekt 

renintonering, att de skulle stiga eller sjunka i tonhöjd. Resultatet visade att kvartetten under 

vissa ackord främjade ackordets renhet över tonarten, men att de senare under stycket 

korrigerade tillbaka till rätt tonarten och att det fanns en preferens till att bibehålla tonarten.  

Vissa ackord, framför allt ackord med förhållning, kompromissade kvartetten med ackordets 

renhet för att ackordet därefter, det vill säga upplösningsackordet, skulle stå i ton. Framför allt 

sopran och altstämman intonerade om till basstämman, även fast de tekniskt sett intonerade mer 

renstämt än basstämman eftersom de intonerade efter de övriga tonerna i ackorden medan basen 

intonerade till sin referensram (tonarten).  

Kvartetten stämde också naturligt till basstämman främst, som i sin tur inte stämde lika mycket 

mot resten av kvartetten. Jag tror dels att detta beror på att det mänskliga örat prioriterar att 

stämma till toner nedåt, kanske för att naturtonsserien utgår ifrån basfrekvensen och sedan går 

upp. Basen ”räddade” under flera utav övningarna kvartetten från att glida i tonart, då den inte 

intonerade mot de överliggande tonerna utan snarare intonerade efter en intern, vältempererad, 

”kompass”.   

Enda gången där kvartetten konsekvent intonerade ”internt” rent var under en av övningarna 

när de sjöng i den torra akustiken. Då sjönk de lite mindre än en halvton, vilket var syftet. I de 

andra övningarna intonerade de antingen konsekvent till basen som i sin tur stod i ton (i 

tonarten), eller så korrigerade gruppen tillsammans så att de stod i ton. Resultat indikerar att en 

längre efterklang främjar tonminnet, vilket i sin tur främjar tonhöjden.  
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3.2  Analys och resultat av There is an Old Belief 
Den största intonationsfällan i hela stycket hittar vi i takt 40–42 (se figur 4). Här har vi ett till 

synes enkelt ackordförlopp då vi går från dimÞA7ÞG. Problemet ligger i att vi har en 

gemensam ton som ligger kvar mellan ackorden och det är tonen G. Tonen G är grundtonen i 

det sista ackordet, men dominantsjuan i ackordet dessförinnan. För att sjunga A7 rent krävs det 

alltså att tonen G i B1 och S2 sjungs 31 cent lägre än vanligt, men detta leder till att hela G 

ackordet i takten efter skulle bli 31 cent lägre ifall alla stämde till grundtonen vilket man 

naturligt gör (se figur 4). 31 cent motsvarar nästan en tredjedels halvton. Ett ytterligare problem 

med dessa ackord är att vi går från en ljus till en mörk vokalfärg – if not (ɪf nɒt). Detta förstärker 

ytterligare den nedåtgående intonationen och gör att en kör lätt kan sjunka cirka en kvartston 

under mindre än två takter. Körens tonminne hjälper dem inte så mycket heller eftersom det är 

en tillbaka modulerande passage till G-dur. Så länge G-ackordet ”not” klingar rent så kommer 

de flesta körer inte att uppleva att de sjunkit, eftersom som man antar att det är samma G som 

man började stycket i.  
 

Det finns en till intonationsfälla i takt 7–8, men jag tror inte att den är av samma magnitud som 

den ovannämnda. Problemet ligger i att det är svårt att intonera är på grund av sopranenens 

överliggande ters i slutet av takt 7 som på första slaget i takt 8 blir till sjuan i A7 ackordet, 

samtidigt som altarna ska gå kromatiskt ner till C#. Denna 

kromatik är svårt eftersom halvtonstegen är olika stora.  Det 

finns dock flera anledningar till att detta ställe inte är lika 

farligt som takt 40–42. För det första är vokaltonerna (shall 

meet = ʃæl miːt) främjande för att inte sjunka i tonhöjd, 

tillskillnad från i takt 40–42. För det andra har tenor och bas 

lätt att hjälpa altarna och sopranerna att hålla tonhöjd. För det 

tredje är denna passage i ständig rörelse tillskillnad från ”If 

not” i takt 41–42, vilket gör att kören helt enkelt åker förbi 

själva fällan. Om sångarna däremot slarvar med intonationen 

så kommer det troligtvis uppstå problem här. 

 

Som förväntat sjönk kören i takt 42. Ackorden ”if” och ”not” var välstämda och klingade fint, 

men resultatet var att kören sjönk ca en tredjedels halvton (~30–35 cent). När jag påpekade det 

Figur 4 
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till kören för att se ifall vi kunde sjunga passagen utan att sjunka blev problemet värre än innan 

i och med att kören försökte kollektivt sjunga allt ”ljusare” vilket bara resulterade i att allt lät 

forcerat och det var heller inte välstämt. Som första försök till att lösa problemet bad jag 

andrasopran och förstabas justera sitt G så att de intonerade det ljusare på ackordet ”not”. Detta 

resulterade i att ackordet lät instabilt, vilket gjorde att kören ändå inte stod i ton. Det andra 

förslaget på lösning som jag gav till kören var att fortsatt låta andrasopran och förstabas höja 

sitt G mellan ”if” och ”not”, men att stämmorna runt om hjälper dem göra det genom att också 

intonera upp. Ifall andrabasarnas ton är tillräckligt hög kommer kvarten mellan andra- och 

förstabas ”knuffa” upp ackordet. I teorin stämmer kören alltså inte till grundtonen i ackordet 

utan till den högintonerade kvinten i andrabasen. Jag bad även alla att vara vaksamma med att 

inte ha ett för mörkt ”ɒ”-ljud i ”not”. Detta hjälpte mycket och resulterade i att vi stod i ton, 

men ackordets kvalité påverkades drastiskt - det klingade inte alls lika bra jämfört med när de 

sjönk på grund av att ackordet var rent. 

Samma fenomen går även att höra i vokalgruppen Voces8:s inspelning av stycket. I deras 

inspelning står tonen G i ackordet ”sleep” precis i ton och två ackord senare (på ”not”) så är 

även de, en av världens bästa vokalgrupper, ~30–35 cent låga (kontrollerat med 

sinustonsgenerator). Det är nästan att man inte märker det i och med att ackorden i sig är så 

välintonerade, men faktumet kvarstår att även de sjunker. 

Detta väcker frågan: Till vilket pris vill vi stå i ton? Är det viktigare att ackord är renstämda 

eller att bibehålla tonarten?  
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4 Diskussion 
Det är viktigt att välintonerande körer är medvetna om att renintonation av ackord kan resultera 

i att kören sjunker eller stiger. En kör som sjunger rent men som sjunker på grund av det kan 

bli straffade i exempelvis körtävlingar där det ger poängavdrag ifall kören har glidit ifrån 

tonarten i slutet av låten. I tävlingssammanhang är det därför viktigt att räkna ut ackord som 

skapar nedåt-/uppåtgående tonhöjdsmodulationer. Jag tycker å andra sidan att ifall musiken är 

skriven på ett sätt så att musiken sjunker i tonhöjd, ifall ackorden intoneras rätt, att musiken i 

så fall ska få låtas sjunka något (inte mer än en kvartston dock). I fallet med There is an Old 

Belief tycker jag att versionen då kören sjunker, på grund av ackordens renhet, är att föredra. 

Fallet i tonhöjd är nästan ohörbart och så länge kören inte blir obekväma av det och därmed 

börjar korrigera, är det klart fördelaktigt med att låta det ackordförloppet vara så renintonerat 

som möjligt. Jag är till och med osäker på om de flesta körtävlingsdomare skulle märka 

skillnaden, eftersom 30–35 cent kan vara svårt att uppfatta vid en snabbkontroll med stämgaffel. 

Krisen uppstår snarare ifall kören har sjunkit lite innan takt 41 och sedan sjunker ytterligare, då 

kan stycket sjunka med en helton i värsta fall.  

Som påvisades under experimentet med vokalkvartetten kan vi dra slutsatsen att tonminnet och 

den tonala referensramen är stark i skickliga sångare. Detta gör att sångare, så länge denna 

tonala referensram är uppenbar eller ”närvarande”, gång på gång refererar tillbaka till den. Hos 

vissa sångare är tonminnet så starkt att de direkt vet ifall man ger fel ton i början av ett stycke. 

Detta tonminne gör att sångarna undermedvetet då och då sjunger mer eller mindre tempererade 

ackord för att inte glida ifrån tonarten. Framför allt basar låter i regel de övriga stämmorna 

intonera till dem i stället för vice versa. Sångarna väljer även generellt att justera sin intonation 

på överliggande toner för att därmed bibehålla tonart. Det är som en kollektiv överenskommelse 

då alla, inklusive kvarliggande toner, justerar sin intonation. Det är även dessa justeringar som 

kan få kören att sjunka. 

Det är när referensramen (den ihågkomna tonarten) löses upp som intonationsproblem lätt kan 

uppstå, som exempelvis när ett ackord eller en passage intoneras ”surt” eller vid kromatiska 

passager där tonarten är svåruppfattad (eller då det kanske inte ens finns en tonart). Kören 

uppfattar att någonting inte stämmer och gör då en korrigering tillbaka till den uppfattade 

referensramen (observera att uppfattad referensram är nödvändigtvis inte rätt tonart). 
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Korrigeringarna är i de absolut flesta fallen små (mindre än 20 cent) och de sker oftast i samband 

med andningar och frasslut i och med att det ger kören möjlighet att korrigera tonhöjden 

enklare. Detta kan vara anledningen till att körer ibland sjunker snabbt för att sedan hålla den 

tonarten, i stället att för att gradvis fortsätta sjunka ad infinitum. I ett rum med stor akustik blir 

referensramen tydligare i och med att sångarna tydligare kan höra helheten. Detta gör det 

därmed enklare för dem att stå i ton. 

Mina hypoteser i kapitel 2.1 besvarades genom experimentet och de överensstämde till stor del 

med resultatet för experimentet.  

 Jag vill vara tydlig med att jag inte tror att korrigeringar på grund av instabil referensram är 

hela sanningen bakom varför körer sjunker. Tonminne (referensram) är enligt mig anledning 

till att vokalkvartetten i experimentet inte sjönk eller steg. Jag tror att ifall övningarna i 

experimentet hade utförts under längre tid, så att referensramarna hade hunnits lösas upp, att de 

hade sjunkit eller stigit i tonart eftersom de då hade korrigerat genom att stämma internt och 

utifrån ackordet hittat en ny referensram. Jag upplever att intonation hos många är oerhört 

intuitiv och att minsta lilla tillrättavisande kan hjälpa eller stjälpa intonationen hos kören. Som 

körledare måste vi därför vara uppmärksamma med vilka ord vi använder för att korrigera 

intonation och det kan vara nyttigt att beskriva förändringen du vill åt med andra ord än högre 

och lägre. I stället för att exempelvis säga ”lägre dominantsjua” kan man säga ”luta er mot 

varandras toner tills sjuan är ren”. Ofta kan det även räcka med att justera vokalfärgen eller 

balansen.  

Det finns många aspekter till varför en kör kan sjunka, varav flera nämndes i kapitlet 1.1.2. 

Detta arbete ämnar förklara varför välintonerade ensembler sjunker. Självklart kan även en 

professionell kör sjunka på grund av lathet och sångteknik vid till exempel repetition tidigt på 

morgonen, men det kan också bero på att kompositionen i sig gör det svårt att stå i ton. Hos 

amatörkörer så ligger nog majoriteten av problemet i sångarnas otränade gehör och sångteknik.  

I min mening är det viktigare att kören intonerar rent och därmed sjunker i tonhöjd, än att de 

kompromissar med vokalfärg och intonation för att rädda tonhöjden. I situationer som 

körtävlingar då fluktuering i tonhöjd kan resultera i poängavdrag skulle jag däremot försöka 

bibehålla tonarten och därför sjunga vissa ackord mer tempererade i stället för renintonerade.  
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