Elektronmusikens utveckling
och dess stéllning 1 Sverige

KNUT WIGGEN

Viljer man att beskriva musiklivet som ett samspel av krafter inom distributions-
tekniken, instrumentbyggartekniken, speltekniken och tonsittarfantasin kan man
vinta sig att nya framstotar inom musiklivet sker nér ndgon av dessa krafter av nigot
skil expanderar starkt och tenderar att stéra krafternas fungerande konstellation.
Letar vi efter elektronmusikens ursprung finner vi naturligtvis att mojligheten att
utnyttja elektriciteten inom instrumentbyggartekniken spelar en stor roll. Hur Iangt
tillbaka man kan gé for att finna ursprunget har jag inte gjort ndgra forsok att utreda.
Men jag vill dnda fdsta uppmirksamheten pi en uppfinnare vid namn Thaddeus
Cabhill som 1906 presenterade en maskin eller ett instrument — Dynamophonen” —
for framstillning av musik med elektricitetens hjélp, avsedd att distribueras via tele-
fontradar. Tonerna alstrades med hjilp av elektriska dynamos, och instrumentet fick
bl a dirfor den avsevirda vikten av 200 ton. Datidens telefontradar nekade — liksom
fallet i viss utstrackning dr dven i dag — att formedla den skona musiken till aho-
raren, och projektet betraktades inte som nagon framging for Cahill.

Men den nya instrumentbyggaridén hade fatt ett ordentligt fiste, och i tur och
ordning kom ryssen Lev Theremins “Aetherophon™ (1920), tysken Joerg Magers
”Sphirophon” (1926), fransmannen Maurice Martenots ~’Ondes Martenot™ (1928),
fransmannen Pierre Schaeffers studio for Musique concréte i Paris (1948), tyskarna
Meyer-Eppler/Eimert/Beyers Elektronische Musik-studio i Koln (1953), amerika-
narna Olson/Belars ”RCA Synthesizer 1" (1955) och slutligen amerikanarna Pierce/
Guttman/Mathews’ generering av ljud med hjdlp av en datamaskin fran borjan av
60-talet.

Vid sidan av denna instrumenttekniska utveckling i sparen av det framvidxande
nya distributionsmedlet radion finner vi dven tonsdttares forsok att hitta nya ut-
trycksmedel och ett nytt musikmaterial. Arbetet att finna nya uttrycksmedel har
varit synnerligen svart, och man kan kanske med fog hdvda att vi inte natt sirskilt
langt. Det nya musikmaterialet, det elektroniskt alstrade ljudet och det med mikrofon
infangade ljudet, har tonsittarna ddaremot utvecklat med storre framgang i 6ver 20 ar.
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Det tycks mig vara meningsfullt att siga att elektronmusiken undfick sitt dop ar
1948 da franska radion skickade ut det forsta programmet med musique concréte.
Ty forst med Pierre Schaeffer upptas ett envetet och méangarigt arbete med att ut-
nyttja savil ett nytt instrumentarium som ett nytt distributionsmedel i syfte att skapa
nya typer av musikstrukturer med hjilp av nya musikmaterial. Med andra ord ett
forsok till ett samlat grepp omkring ett musiklivs alla inbegripna komponenter.

Den birande idén hos Schaeffer var att vardagslivets ljud skulle kunna bilda ut-
gangspunkten for musikaliskt skapande lika viil som ljud ifrdn de vanliga musik-
instrumenten. Bakgrunden till denna idé &r att den priméra forutsittningen for att
ett musiklyssnande skall dga rum &r &horarens lyssnartekniska forméga att bryta
associeringen mellan sin egen upplevelse av ljudet och sitt vetande om det objekt
som framstillt detta ljud. Nir vi lyssnar pa en pianoton stors vi inte av virt vetande
om hur denna pianoton har bragts att klinga, medan det dr atskilligt mera vanligt
att upplevelsen av ljuden av ett glas, som gar sonder, stors av spekulationer om
hur hiindelsen har intraffat. Om vi bara gor klart f6r oss att vi inte behdver betrakta
ljudet i var omgivning som signaler for hiindelser — vilket minniskosliktet under
sd lang tid har varit tvunget att géra — utan med samma sjilvfallenhet som i friga
om pianotonen, violintonen och alla andra musikinstruments ljudproduktion, som vi
dnda fran barndomen har uppfostrats till att betrakta som “fredliga”, #ven kan be-
trakta omgivningens ljud som fredliga, s blir det ganska litt for oss — efter kanske
en eller ett par timmars lyssnarteknisk 6vning — att sliippa associationerna mellan
ljuden och det som frambragte ljuden, si att vi dirigenom ger vir omgivnings ljud
samma status och samma mdjligheter att fungera som ett ljudmaterial for skapande
av musik.

Den primidra svarighet som Schaeffers problemstillning konfronterade honom
med var hur dessa klangobjekt skulle kunna transformeras till musikobjekt, d v s
vara byggstenar for nya musikstrukturer. Vi behover endast tinka ett gonblick pa,
vilken tid det har tagit att 16sa motsvarande problem inom instrumentalmusiken, f6r
att inse problemets vidd.

Den langa framvéxttiden for de senaste 400 arens olika musikaliska stilarter visar
med vilken méda man soker en stindigt mera fullindad forening av instrumentarium,
distributionsmedel, spelteknik och tonsittarfantasi. Utvecklandet av kyrkomusiken,
skapandet av symfoniorkestern, instrumentalvirtuoserna och konsertsalsbyggandet
ger oss exempel pa nagra av milstolparna i denna process. Det skulle strida mot var
historiska erfarenhet att na en liknande niva inom elektronmusiken under loppet av
ett par decennier.

Visserligen har det kommit en jimn strom av kompositioner fran vérldens elektron-
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musikstudior, men betecknande for situationen ir att t ex Parisstudion distribuerar
sina kompositioner under beteckningen *prov”’. Ett yttrande av Ivo Malec ir illustra-
tivt. Han forklarade att hans kompositioner var en 6vning och ett studium. Om dessa
samtidigt av nagon lyssnare betraktades som musik, blev han desto gladare.

Termen elektronisk musik — som tycks bli den slutliga, fast elektroakustisk musik
kan synas limpligare eller pa svenska t o m hogtalarmusik — har vi drvt fran det
tyska elektronische Musik. 1 sin ursprungliga idé har den tyska varianten en stark
anknytning till den kompositionstekniska traditionen. Den forsta generationen ton-
sdttares ideal var Anton Webern, och deras kompositionsteknik, den seriella, hade
de drvt frin honom via Olivier Messiaen. I denna korta resumé kan jag inte annat
an forenkla bilden av de birande idéerna men tycker mig #nda kunna pasta att fore-
stdllningen om att det gick att hitta ett slags musikens atom var férhirskande. Denna
atom skulle vara sinustonen, varifran allt ljudmaterial skulle kunna byggas upp.
Négot annat som fangade uppmirksamheten var att montagetekniken tilldt skapandet
av nya kompositionstekniska storformer, t ex den bekanta momentformen.

Dessa idéer fick en snabb spridning virlden over. Vid sidan av studion i K&ln
vixte syskonstudior upp i Milano, Warszawa, Tokyo, New York, och strommen
av kompositioner okade starkt varje ar under 50-talet.

1960-talet har pd méanga sitt varit ett konsolideringens decennium efter de forsta
15 éarens optimism. Man har insett att elektronische Musik och musique concréte
star infor samma strukturella svarigheter nir det giller de musikaliska uttrycks-
medlen, medan de i princip hela tiden har stitt pA samma grundval vad giller ljud-
materialet. Vad man tillsammans har dstadkommit #r dels en mycket grundlig pene-
trering av det hittillsvarande instrumentariets mojligheter, dels en rad frapperande
goda kompositioner bland de tusentals skapade, dels en mognad av medvetenheten
om vad man vill at, tex genom Schaeffers musikteoretiska arbeten, dels en storre
instrumentteknisk medvetenhet genom Gvergivandet av den radiotekniska standard-
apparaturen och framviixten av “egna” &ndamalsenliga tekniska konstruktioner.

Vad man under 70-talet vintar sig skall ske ir foljande.

Forst giller det att eliminera nigra svagheter som i historiens ljus dr negligeabla
men for den enskilde tonsittaren dr hogst betydelsefulla, nimligen att var och en
intresserad far arbetsmojligheter. Den situationen, dir man antingen mdste vara
ekonomiskt oberoende eller ha en fast anstillning vid en elektronmusikstudio f&r
att kunna skapa en komposition, maste #ndras dithin dir alla intresserade fir den
utbildning de stiller krav pa och den tid de dnskar for att realisera sina verk. Detta
fordrar i praktiken uppbyggandet av stora, automatiserade och datamaskinférsedda
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studior, dér tonséttarna kan eliminera den ekonomiska faktorn dels genom att verk-
tyget star gratis till forfogande, dels genom att realisationstiden for kompositionerna
ar sa kort att de later sig finansieras.

Vidare maste elektronmusiken ldra sig att med stor finess utnyttja skivmediet och
radiomediet eftersom dessa distributionsmedia sa att sidga dr elektronmusikens ’for-
dldrar™, liksom konsertsalen spelade en stor roll vid konsertsalsmusikens framvaxt.

Pa den kompositionstekniska sidan kommer den dominerande uppgiften enligt
min mening att vara utarbetandet av ett beskrivningssystem for ljud dir man an-
védnder sig av psykologiska variabler. Bakgrunden till detta ar att det vanliga not-
systemet inte fungerar inom elektronmusiken. Notsystemet beskriver pa vilket sitt
instrumentalisten skall spela pa sitt instrument for att resultatet skall bli den 6nskade
musiken. Eftersom elektronmusiken inte utnyttjar ndgot instrument av den typ, som
notsystemet har konstruerats for, ar det inte en framkomlig vég att anvinda detta
eller nagon variant av det, dven om denna majlighet fram till i dag har provats.

Béde utom och inom elektronmusikkretsar har manga antagit att det fysikaliska
beskrivningssystemet, ingenjorsspraket, dar ljudet beskrivs i Hertz, decibel och tid,
ar elektronmusikens ’sprak™. Men det &r vil uppenbart for bada parter att musik
inte dr nagra fysikaliska fenomen och att vart lyssnande inte foljer nigra matematiska
lagar. Virt lyssnande till musik far hinforas till det psykologiska omradet, och folj-
aktligen bor vi beskriva vara upplevelser i upplevelsetermer.

Elektronmusikens framtida notation” kommer dirfor att bli ett antal psyko-
logiska variabler med vilkas hjilp tonsittaren kan specificera ett ljud. Denna speci-
fikation Oversitts via en datamaskin till styrsignaler for en syntetiseringsanliggning
som frambringar ljudet. Det ror sig alltsa fortfarande om framstillande av ljud och
inte musikaliska byggstenar som kan anvindas for skapandet av musikstrukturer.

Hur beskrivningssystemet f6r ljud s smaningom skall linkas samman till en nota-
tion f6r musik har jag i dagens ldge ingen uppfattning om. Som synes ir viigen framfor
oss lang. Men, sdsom ocksa torde sta klart, har utvecklingen gétt synnerligen snabbt
de 23 aren sedan dopet.

I Sverige ligger vi i vissa hidnseenden lingt framme i den internationella utveck-
lingen genom tillkomsten av EMS (Stiftelsen Elektronmusikstudion i Stockholm).
Fortjansten hdrav dr framfor allt Karl-Birger Blomdahls. Han utnyttjade det infly-
tande han hade erdvrat genom sin kompositoriska begivning och sin kraftfulla, firg-
starka personlighet till att i egenskap av musikchef vid Sveriges Radio genomdriva
ett anslag pa 2 1/2 miljon kronor for byggande av en avancerad elektronmusikstudio.
Dirtill kom senare ett statligt bidrag till en datamaskin.

586



Sa stora anslag ir ovanliga inom elektronmusiken, #iven om liknande fall kan ha
forekommit. Att det blev en si pass tekniskt avancerad studio ir diremot inte att
forvana sig over eftersom man naturligtvis utnyttjar den snabba allménna utveck-
lingen inom elektroniken nidr man bygger nytt. Karakteristiskt for situationen ir att
ndr nista framstot gjordes, av Ingvar Lidholm, di han av staten begirde och fick
600.000 kronor till byggande av en elektronmusikstudio vid Musikhdgskolan, si kan
denna betecknas sasom énnu ett steg vidare i teknisk modernitet. Fem ar ligger mellan
den tekniska konceptionen av dessa bada studior, och detta ir nog for att man skall
kunna tala om en skillnad i den tekniska moderniteten.

For Blomdahl framstod byggandet av EMS som synnerligen viktigt for hela det
svenska musiklivet. Han sade tydligt ifran att det inte fick bli nagon studio for
specialister, utan en studio for alla svenska tonsittare och, vad det betriffar, for all
vdrldens intresserade tonsiittare. Inte minst av detta skiil har studion kostat s& pass
mycket som den gjort. (Men nir kostnaderna kommer pa tal, kan jag aldrig under-
lata att papeka att investeringarna plus studions drift under en tioarsperiod endast
motsvarar 10 %, av enbart driften av en symfoniorkester under samma tid.)

Studion kunde alltsi ha kostat mindre, om man byggt den mera tekniskt rationellt,
men detta hade endast betytt att den skulle ha blivit mera svaratkomlig for ton-
sittarna.

Vid konstruktionen hade man i 4tanke de fyra olika sitt som tonsittare vanligen
arbetar pa.

For det forsta finns det tonsittare som aldrig kommer att limna partiturskrivandet,
och detta fir inte hindra dem fran att gora elektronmusik om de si dnskar. Darfor
har vi méjligheter att Gversitta ett partitur eller ndgon variant av detta till en form
som datamaskinen forstar, si att musiken kan produceras. Hirvidlag fir man inte
gora sig nagra forvintningar om att datamaskinen skall “liisa” noter si som en inter-
pret gor det, utan datamaskinen “liser”” endast pa ett grovt siitt — tonldngderna, ton-
styrkorna, tonhdjderna, crescendon/diminuendon, ritardandon/accelerandon etc. Att
sd smaningom fa den att forsta t ex agogiska forlopp dr i och for sig en mycket intres-
sant uppgift, men denna far 16sas i framtiden och har inte prioriterats vid studion.

For det andra finns det tonsittare som i forsta skedet av sitt skapande vill impro-
visera. Detta dr mycket forstéeligt nir det giller elektronmusik eftersom det elek-
tronmusikaliska materialet 4r si pass litet kiint jaimfort med det traditionella orkes-
termaterialet. Dessa tonsittare vill med andra ord i nigon mén siitta sig i samma
situation som Haydn di han experimenterade med sin ensemble pa slottet hos furst
Esterhazy.

For att tillgodose detta behov, som far betecknas som synnerligen viktigt, har byggts
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ett stort manoverbord ddr man ostort kan leta fram sina klanger och smastrukturer.
Samtidigt fungerar detta mandverbord som ett korrigeringsinstrument med vars hjélp
man kan ritta till fel eller ej acceptabla I6sningar. Om t ex en tonséttare har skickat
ett musikstycke till studion i partiturform och fatt detta realiserat men dr missnojd
med resultatet — det kan ju tdnkas att det nya klangmaterialet har egenskaper som
han inte har rdknat med — sa kan han fa de stillen han dr missndjd med uppspelade i
studion och utlagda’ pa bordet i form av apparatinstéllningar. Han kan da &ndra
dessa apparatinstdllningar, tills klangen dr for honom acceptabel, och har darmed
korrigerat den forsta versionen av kompositionen.

En annan funktion hos manoverbordet ir den pedagogiska. Man kan dir litt
askadliggora for eleven olika klangtypers fysikaliska uppbyggnad. Ytterligare ett
anvindningssitt — for att fortsdtta denna upprékning — dr bordets redovisning av
klangernas fysikaliska data. Bordet dr med andra ord nodvindigt for att fa en snabb
och siker experimentell situation.

En tredje typ av tonsittare kan antas vara si vil bevandrad i elektronmusiken att
han inte behover vistas pa studion nidr han komponerar, utan kan beskriva musiken
i apparattekniska termer, d v s i stillet for att sta framfor mandverbordet och gora
apparatinstidllningarna beskriver han med hjilp av penna och papper dessa instill-
ningar. Denna beskrivning kan datamaskinen mycket litt ldsa, och resultatet kan
korrigeras vid mandverbordet tills tonséttaren dr ndjd.

Slutligen kan en fjarde typ av tonsittare arbeta direkt med datamaskinen genom
att formulera regler for den musik han vill 4stadkomma, varefter datamaskinen, styrd
av detta regelndt, viljer olika alternativa 10sningar som tonsittaren sedan kan vilja
ibland eller aterigen kan ha som utgangspunkt for en forfining av regelnitet.

Musikhogskolans studio har pa manga sétt konstruerats utifrin samma forutsitt-
ningar som EMS. Det gillde dock hédr att bygga en studio for ett mindre antal an-
vindare. Kompositionselevernas situation dr i s matto annorlunda 4n tonsdttarnas
att de far sin tonséttarutbildning parallellt med utbildningen i handhavandet av stu-
dion — tonséttarutbildningen &r ju atskilligt mer tidskrivande dn en instruktion i
handhavandet av studion — varfor den enskilde eleven kommer att ta i ansprak
betydligt mera tid i studion @n den som enbart har att realisera sina verk. Den senare
far grubbla over sina kompositionsproblem nagon annanstans medan den forre kan
begrunda problemen medan han anvénder studion. Det har alltsa inte stillts samma
krav pa Musikhogskolans studio som pa EMS nir det géller snabbheten i realise-
randet av musiken, och dérfor kan man ocksd minska kostnaderna for Musikhog-
skolans studio genom att dverlata at var och en av tonséttarna att fran gang till annan
”bygga upp” den apparatur han Onskar. Detta ’bygga upp” innebir att han tar en
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apparat ur magasinet och pluggar in den i studion, alltsd en i och for sig enkel och
foga tidskrivande handling; metoden medfér stora ekonomiska besparingar.

Jag kan ge en annan bild av skillnaden mellan de bada studiorna. Medan vi pi
EMS planerar att ha fem samtidigt arbetande tonsittare, som cirkulerar mellan stora
studion, datamaskinen, lilla studion, programskrivaren, allt medan de tar still-
ning i uppkomna valsituationer, s ir Musikhogskolans studio avsedd att vara en
enmansstudio, dar arbetspassen genomsnittligt omfattar tre till sex timmar. Av det
skilet kan man forenkla apparaturen genom att verlata it varje elev att plugga in
den apparatur som han tinker anvinda for sitt arbetspass.

Detta innebir inte att tonsittarna i Musikhogskolans studio inte kan gora samma
operationer som pd EMS — detta sagt med tanke pa situationen om nagra ar da
Musikhogskolans studio har fatt sin datamaskin. Sisom man kan kriva av en peda-
gogisk studio kommer den att erbjuda alla arbetsmdjligheter alltifrin den manuella
instidllbarheten till styrning via dataprogram. Jag har redan nimnt att den i flera
tekniska hinseenden &r modernare dn EMS, och detta aterspeglas ocksa i byggnads-
kostnaderna. Som ett exempel kan nimnas att kostnaden for en tongenerator ir
reducerad med atminstone 80 procent.

Den stora flexibilitet som utmirker Musikhdgskolans studio gor den dven speciellt
laimpad for pedagogiska andamal i och med att den kan byggas lika vil i ett synner-
ligen rikt som i ett synnerligen enkelt utfrande; det tycks silunda vara mojligt att
leverera enkla studior limpade for undervisning i grundskola och gymnasium for
kostnader jimforbara med en konsertflygels.

Dirmed skulle ocksd grunden for en ny folklig musikaktivitet kunna liggas. Forr
krivde musikskapandet stor instrumentkéinnedom och kunskap i harmoniliira, form-
lira etc. Numera behover man inte ens kunna noter, utan kan komponera direkt
med ljuden med den teknik som kallats “ljudslojd”. Om det ppnades méngder
av ljudverkstider kunde alla intresserade fi utova just det de var intresserade av,
hjdlpta av handledare och verktyg, men utan estetiska pekpinnar eller ofrankomliga
kompositionstekniska eller instrumentaltekniska formella krav. I en sidan situation
blev det plotsligt tekniskt mojligt att tala om en “folkets” tonkonst. I stillet f6r en hogt
specialiserad utbildning for ett fatal kan man fi utbildning och skapandemdjlighe-
ter for de manga. Ur deras arbeten kommer att utkristallisera sig ett skikt som kan
bittre dn kamraterna — allt efter begivning och arbetsamhet kommer standigt nya
kvalitetsskikt att bildas och differentiera bilden av det totala skapandet. Man far inte
hindra denna strivan efter att lira kiinna det konstnirliga skapandets hemligheter.
Att med “smatt och stort” kunna riikna de aktiva tonsittarna i tiotusental — vilket
inte dr nagon oténkbar siffra, skolungdomen och folkbildningsgrupperna medrik-
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nade — skulle ge ett markant fordndrat musikklimat i landet, en annan drive i
utvecklingen, en ny meningsfullhet, ett alternativ bort fran den vig mot kommersia-
lism som numera sa tydligt kan skonjas inom var seriosa musik.

Virdet av Blomdahls satsning kan kanske ocksa illustreras av det intresse som
visas EMS fran utldndska tonsdttares sida. Inte minst pa musikens omrade har vi
ju sedan gammalt varit vana att sinda i vdg de unga for att studera vidare och ldra
vid utlindska konstcentra. Tack vare Stockholmsstudions tekniska faciliteter ser det
ut som om vi till omvixling skulle fa uppleva att hiar uppe i Norden ha nagot som
lockar andra att komma hit. Det géller visserligen ett litet omrade, men ett som —
det kan man vil numera med lugnt samvete pasta — befinner sig i tillvéxt.

Summary

of Knut Wiggen's article on The Evolution of Electronic Music and Its Present
Standing in Sweden.

The writer begins by mentioning the development of apparatus designed for electro-
nic music, from Thaddeus Cahill’s Dynamophone to Bell Telephone Laboratories’
computer generation of sound.

This development work was accompanied by efforts on the part of composers to
devise adequate means of expression, and the author dates the birth of electronic
music to 1948, when Pierre Schaeffer achieved a meaningful combination of both
trends in his musique concrete.

The writer goes on to describe the characteristics of Schaeffer’s basic idea of using
everyday sounds for musical purposes, showing how, despite their initial differences,
both this trend and the German movement known as “’Elektronische Musik™ even-
tually proved to be up against exactly the same difficulties.

The most urgent tasks for the 1970s are said to include the solution of the financial
problems involved in the use by composers of electronic music studios, the use of
radio and records and the evolution of a system of sound description incorporating
psychological variables.

The second part of the article describes the establishment of the Stockholm electro-
nic music studio (EMS) and its work-technical functioning. The article concludes
with a brief description of a new type of electronic music studio being constructed
for EMS under the aegis of the Royal College of Music in Stockholm and the way
in which its working techniques differ from those of EMS.
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