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1. Inledning

1.1 Avhandlingens syfte

Den forsta elektronmusiken foddes i Paris i slutet av 1940-talet.
Dar formulerades regler f£or elektronmusikens form och estetik.
Den tekniska utvecklingen medfdrde att reglerna snabbt forald-
rades. De blev inaktuella efter ett knappt decennium eftersom det
var omtjligt att forutspd den enorma betydelse elektroniken
skulle komma att f4 f&r musiken pad ett globalt plan. I vara dagar
anvands elektronik i samband med olika typer av musik &6ver hela
varlden.

Avhandlingens syfte &r att redogdra f£6r den tidigaste elektron-
musiken i Finland.

Elektronmusik stdr hér fo6r musik som komponeras, framfors eller
péd nagot annat s&dtt bearbetas med elektroniska hjdlpmedel.

Min uppmirksamhet riktas i fOrsta hand mot konstmusik, d.v.s.
serids musik som komponerats fér att uppféras som sddan. Aven
inom populdrmusiken ~ i t.ex.pop och jazz - anvé@nds elektroniska
hjdlpmedel. Dessa kommer inte att behandlas i denna avhandling.

Den finl&ndska elektronmusikens historia omfattar idag drygt
trettio &r. P.g.a. den snabba tekniska utvecklingen samt den nira
pd totala avsaknaden av skriftlig dokumentation frén den in-
ledande perioden &r det av stor vikt att material insamlas for
att man skall forstd de forsta nationella framstegen pd omrédet.
Jag kommer att koncentrera mig pa den fdrsta tiden, d.v.s aren
1955-1972. Speciellt pionjdrernas arbete i b&rjan av 60-talet far
stort utrymme i texten.

Avhandlingen indelas i tre huvudsakliga delar; en historisk och
en teknisk Oversikt samt en presentation av nagra centrala perso-
ner och deras verk. De kompositioner som analyseras &r de f&rsta

inom respektive genre som producerats i vart land.



1.2. Avhandlingens material

FOor att kunna framstd@lla en tillfredsstallande redogbrelse 6Hver
Finlands tidigaste elektronmusik har jag undersokt olika typer av
material. Dels har jag f6ljt upp tidens musikdebatt i tidnings-
pressen, facktidskrifter och festskrifter, dels har jag anvént
mig av arkiverat material fran Rundradions experimentstudio i
Bble och den musikvetenskapliga institutionens studio vid Hel-
singfors universitet. For att komplettera materialet har jag
gjort intervjuer med aktuella personer, samt studerat och analy-
serat de viktigaste kompositionerna.

Det vore en omdjlig uppgift att i denna avhandling behandla alla
de kompositioner som producerats under den tidigare namnda tids-
perioden, det &r fraga om tusentals timmar med musik. Ménga av
dem &r inte slutfdrda, andra foreligger i ospelbart skick. Det
finns dessvdrre inte heller nagot tillférlitligt register over
samtliga arbeten som producerats.

Jag har darfdr lagt tyngdpunkten vid nagra riktgivande eller pa
annat sdtt betydelsefulla verk.

1.3. Metoder och problem

Avgrénsning av komplexa foreteelser innebdr for det mesta komp-
licerade problem. I denna avhandling ror det sig om tva typer av
avgrédnsningsproblem. Det fdrsta, som redan tidigare n&mnts, &r
vilken tidsperiod som skall ingd i avhandlingen. Det &r svart att
avgrdnsa ett historiskt tidsskeende, speciellt d& dess utveckling
fortfarande pdgar. Jag har hir beslutat mig f6r att behandla
perioden mellan 1955 och 1972. vValet av det fdrsta Artalet &r
sjdlvklart eftersom elektronmusiken var i stort sett okdnd i vart
land fram till dess. Det &r snarare det senare som vallar vissa
problem.



Ar 1972 inneb&ar en slutpunkt pd en fOrsta experimentell era, som
pagatt pa olika platser och plan, utan slutlig anknytning till
nagon speciell institution. Béade vid Finlands Rundradio och den
musikvetenskapliga institutionen vid Helsingfors universitet hade
experiment utfdrts redan fore 1972 men inga fasta tjdnster hade
inrattats.

1972 inledde Rundradions experimentstudio sin verksamhet. Jarmo
Sermild blev studions f£&rsta konstndrliga ledare. Samma &r star-
tade Sibelius-Akademin undervisning p& omradet. L&rare var Osmo
Lindeman. Aven den "digitala revolutionen" inom musiken kan
forlaggas till bodrjan av 70-talet. Datamaskinerna blev allt
billigare och fanns smé&ningom att tillgd ocksd péd andra institu-
tioner &n Tekniska hogskolan.

I ljuset av detta framstdr 1972 som det naturliga slutéret, men
det medfor &ndd problem. Grundandet av experimentstudion vid
Rundradion foéregicks av en 1livlig verksamhet p& omradet. Manga av
70-talets ledande elektronmusikkompositdrer inledde under slutet
av 60-talet sin verksamhet. Till denna grupp kan ré&knas Jarmo
Sermil&d, Pekka Sirén, Antero Honkanen o.a. Deras viktigaste verk
faller &ndad utanfdr ramen £6r denna avhandling. I synnerhet Osmo
Lindeman, vart lands fdrsta kompositdr som helt dgnade sig at
elektronmusik, kommer i viss man att forbises. Hans liv och
gédrning anser jag ge upphov till en sdrskild avhandling. H&r
kommer endast hans viktigaste verk frén ovannamnda periocd att

namnas.

Det andra avgrénsningsproblemet har att gdra med vad termen
elektronmusik egentligen stdr for. Efter de forsta experimenten 1
vart land bdrjade allt fler kretsar intressera sig for det nya
fenomenet. I synnerhet teater- och filmfolk bdrjade experimentera
med elektroniska effekter och ljud. Det &r darfor i det nidrmaste
omdjligt att avgbdra till vilka kategorier vissa kompositioner
egentligen hor. Det kan vara fragan om radioteater, elektronmusik
eller radiofoni, d.v.s. ndgon typ av blandning mellan de bada
forstnémnda. Jag har hdr dragit gré&nsen mellan radioteater och
elektronmusik.



Om det i ett verk forekommer talad text ha&nfdrs verket i allm&n-
het till gruppen fér radioteater. Denna avgrénsning har &ndd sina
uppenbara brister. Ett elektronmusikverk kan helt och hallet vara
uppbyggt kring talade ord, men hamnar vid en till&mpning av ovan-
namnda avgréansningsmetod i gruppen for radioteater och dédrmed
utanfdr d&mnet for denna avhandling. Andra problem medfdr verk
skrivna f£6r film eller TV. Endel av dessa verk némns i samband
med verkforteckningen p.g.a. deras elektronmusikaliska grund-
karaktér.

2. DE FORSTA IMPULSERNA

2.1 OLIKA SKOLOR

For att pa ett tillfredsstillande s&tt kunna redogbra £6r den
tidigaste elektronmusiken i Finland krdvs en kort beskrivning av
hur begreppet "elektronmusik" har fOradndrats under de fdrsta
decennierna det anvéants.

Man skilde ursprungligen mellan tvd olika begrepp, némligen
Musique concréte och Elekronische Musik. Den fran slutet av
1940-talet verksamma skolan Musique concréte anvénder alla kon-
kreta 1jud som k#dlla. Instrumentalklanger, naturljud och elektro-
niskt framkallade klanger &r exempel pd skolans timbrala grund-
material. Klangerna behandlas savdl mekaniskt som elektroniskt.
Stilriktningens centralort var Paris.

Elektronische Musik bygger pd& ljud, som alstras pd elektronisk
vdg, av tongeneratorer eller oscillatorer. Kravet pa en full-~
sténdigt elektronisk musik stdlldes av kretsen kring Herbert
Eimert vid studion i Kdln.

Uppdelningen mellan de olika skolorna byggde i hégre grad pa
filosofiska och tekniska kriterier &n pd musikaliska.



Redan 1952 samarbetade italienaren Bruno Maderna med Werner
Meyer-Eppler i Bonn, f£6r att dir realisera kompositionen "Musica
su due dimensioni". Vid uppfdrandet av kompositionen anvéndes
savdl elektroniskt alstrade klanger ifran tonband som tradi-
tionella instrument. Utvecklingen innebar att grénserna f£for
elektronische Musik, respektive Musique Concréte, blev alltmer
oklara.

I denna avhandling kommer begreppet elektronmusik att anvédndas i
en vidare mening. Begreppet kommer i allmdnhet att omfatta &ven
den stilriktning som bendmns Musique concréte, samt olika typer
av live-elektronisk tillémpning. I speciella fall, d& foér-
tydliganden sa pdbjuder kommer termen "konkret" att syfta pa
musik vars timbrala material bestdr av 1jud som icke &r elek-
troniskt framst&llda.

2.2. GRUNDLAGGANDE FORUTSATTNINGAR

FOr tillkomsten av en elektronmusikkomposition fordras tekniska
hjdlpmedel, samt kunskaper om dessa. Avsaknaden av for elektron-
musik l&mplig utrustning har styrt produktionen i saval Finland
som den Ovriga varlden. Omfattande ekonomiska investeringar &r
nddvéndiga fOr att nd resultat. Bristen pd ekonomiska medel och
ddrmed teknisk utrustning har medfort att den tidiga finl&ndska
elektronmusikproduktionens omfattning &r ratt blygsam.

Den forsta elektronmusiken producerades i slutet av 40-talet och
bdrjan av 50-talet i1 Forenta Staterna, Frankrike och Tyskland.
Det forsta finl#dndska verket fardigstdlldes forst &r 1960.



vid produktion eller atergivning av elektronmusik vid den hér
tiden anvéndes magnetofoner. Finlands Rundradio hade i bérjan 50-
talet anskaffat de forsta bandspelarna av den typ som fdrut-
sattes.l De forsta inofficiella stegen togs strax innan mitten av
50~talet d& Jouko Tolonen var verksam som musikchef for Rund-
radion. P4 hans initiativ inbjtds en samling intresserade fOr att
vid radion lyssna pd elektronmusik.

Vid dessa tillf&dllen framfdrdes fraémst Ovningsarbeten av Herbert
Eimert och Karlheinz Stockhausen.2 Det &r troligt att dessa
evenemang paverkade det fdrsta finldndska férsdket pad omradet.
Martti Vuorenjuuri och Mirja Rankkala samverkade ar 1956 till att
med hjdlp av elektronisk bearbetning och artificiella 1ljud real-
isera h&rspelet "Uljas uusi maailma".3

P.g.a. upphovsrittsliga problem uppfdrdes stycket forst tjugo &r
senare.

P& 1950-talet anvidndes vid elektronmusikstudion i K8ln ton-
generatorer som materialkdlla. Genom s.k. additivsyntes d.v.s.
summering av sinustoner kunde olika bestdmbara klangspektra
forverkligas.

Med hjdlp av filter kan ett ljudspektrum bestdende av aleatoriska
d.v.s. slumpartade frekvenselement, s.k. vitt brus, reduceras
till onskade klangfdrhdllanden. For att ytterligare kunna be-
handla materialet bor ljudets insvangnings- och utsvéngningsfdr-
lopp samt dess stationdra delar vara best@mbart.

Kolnstudion erbjsd i ett tidigt skede tillgdng till modulations-
teknik. Av dessa kan ndmnas amplitud-, frekvens- och ring-
modulation.

1 Romanowski, 1987

2 1pig.

3 Heinid, 1986a



I jamforelse med Kolnstudion var den tekniska utrustningen vid
Finlands Rundradio pad 50-talet av otillfredsstédllande

kvalitet. Den utrustning som fanns disponerades och anvéndes helt
vid radions programproduktion och kunde d&rfdr inte lanas ut for
nagra tidsméssigt ladngvariga elektronmusikaliska experiment.
Elektronmusiken kom istéllet att representera nyténkande vid pro-
duktionen av speciella program sdsom exempelvis radioteater.

Det stOrsta intresset torde &ndd ha funnits bland ljudtekniker,
som pd sina arbetsplatser hade tillgdng till den tekniska utrust-
ningen och vid sidan om sina huvudsysslor kunde lo6sgdra tid for
akustiska experiment.

2.3. 1950-TALET

Utvecklingen pa& den europeiska kontinenten uppmirksammades av
finldndska tonsé&ttare frémst genom studieresor till Darmstadt,
som pd 50-talet hade ndtt en stdllning av centrum £6r ny musik. I
Darmstadt presenterades det arbete som pagick vid elektronmusik-
studion i K&ln. Karlheinz Stockhausen, en av Kdlnstudions huvud-
personer, kom i ett senare skede att starkt paverka den fin-
landska elektronmusiken. Han bestkte officiellt vart land f6r
forsta gangen 1958 och ddrefter 1961 och 1962.

Darmstadtskurserna i ny musik pré&glades under 50-talet i stor
utstrédckning av Stockhausen men &ven Pierre Boulez, Luigi Nono
och John Cage utovade ett starkt inflytande.

Serialismen var den nya kompositionsteknik de unga, radikala
tonsédttarna framst vénde sig till. Serialismen ansags vara fort-
sdttningen pa den moderna musikens utveckling. I Finland uppnadde
tekniken aldrig nagon stdrre popularitet, mycket beroende pd det
trots allt léngsamma informationsflédet frén kontinenten och att
man i vadrt land saknade den tradition Wienskolans foretriddare
Schénberg, Webern och Berg hade skapat. Samtidigt med serialis-
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men stiftade man i Finland bekantskap med bl.a. aleatoriken och
klangférgsmusiken.l Det &r naturligtvis om®jligt att fastsld, men
likvdl viktigt att papeka att den seriella musikens svala mot-
tagande i vart land kan ha medfdrt att &ven elektronmusiken, som
i bdrjan ansdgs som ett seriellt verktyg, hade svarigheter att
sla rot.

Mikko Heinid har i sin bok "1l2-s&veltekniikan aika" utfdrligt
redogjort fo6r de intryck som Darmstadt-resendrerna tillférde det
finlé&ndska musiklivet under 50- och bdrjan av 60-talet. Jag vill
&ndd har i korthet behandla denna epok, med speciellt intresse
riktat mot elektronmusiken.

I sin beskrivning fran 1955 av musiklivet pa "den nya kontinen-
ten"? behandlar Martti Vuorenjuuri John Cage, som pastas arbeta
med s.k. konkret musik. Vuorenjuuri nd@mner samtidigt Pierre
Schaeffer som den konkreta musikens fr&msta representant. Ar-
tikeln kan betraktas som det forsta dokument ddr John Cage och
konkret musik omtalas i Finland.3 John Cage kom till Darmstadt
forst 1958 tillsammans med pianisten David Tudor.

I samma artikel n&mner Vuorenjuuri sa&v&l konkret som elektronisk
musik. Vuorenjuuri betraktar Pierre Schaeffer och Pierre Hanri
(Henry) sé&som tonsittare av konkret musik. Han skriver; "Konkre-
ettisen musiikin materiaalina on elektroakustisesti muunnetut
danet ja hdlyt, josta magnetofonin avulla luodaan sévellys".4
Universal Edition lanserade under varen 1955 en tidskrift under
namnet "Die Reihe". Skriften skulle, enligt Vuorenjuuri, komma

Heini®, 1986b. s.11
Vuorenjuuri, 1955
Ibid.

Vuorenjuuri, 1955

Overs:

Den konkreta musikens material bestar av elektroakustiskt
férédndrade ljud och buller, varav med magnetofonens hjéalp
skapas en komposition
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att behandla seriell musik. Dess férsta nummer var dgnat &t
elektronmusik. Av tidskriftens forfattare kan namnas: H.H. Stuc-
kenschmidt, Pierre Boulez, Ernst Krenek, Henri Pousseur, Herbert

Eimert och Karlheinz Stockhausen.

Vuorenjuuri citerar: "Elektroninen musiikki on saanut ensimméisen
vihon, ei suinkaan &&rimmdistapauksena, vaan pikemminkin nimeno-

maan siksi, ettd se on puhtain esimerkki sarjallista musiikkia" .t

I Darmstadt ansags tidigt att elektronmusiken var mediet med
vilket en "fullstédndig" seriell musik, i vilken samtliga
parametrar var underst&llda den musikaliska processen, kunde ge-
nomfdras (se avsnitt om Stockhausen).

Elektronmusiken kan anses ha kommit till Finland n&ra samman-
lénkad med den seriella musiken. Det &r &ndd min uppfattning att
elektronmusiken inte betraktades som ett "seriellt" medium, utan
snarare sdsom en ny och fran den Svriga musiken avskild konstart.
Den tekniska aspekten som hos K&lnskolan innebar en symbios med
en kompositionsform, d.v.s. en mer eller mindre klart formulerad
filosofi angdende kompositionsteknikens funktioner och mal-
séttningar i férhéllande till den tekniska utvecklingen saknades
i stort sett helt i Finland. Erkki Salmenhaara betraktar 1966 det
som en for musikhistorien betydelsefull slump att den tidigaste

elektronmusiken rakade sammanfalla med den seriella perioden.2

Gottfrid Grasbecks artikel i Horisont &r 1955 kan tillsammans med
Vuorenjuuris ovandmnda artikel betraktas som de fdrsta rapporter-
na i vilka elektronmusik omtalas. Grésbecks skildring, som gar

Ibid.

bvers:

Elektronmusiken har fatt det forsta haftet, inte £0r att den &r
nagot ytterlighetsfall, utan snarare for att den &r det renas-
te exemplet pd seriell musik.

Salmenhaara, 1966
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under namnet "om mod&rn musik", utpekar Stockhausen som en kompo-

sitor med utgangspunkt i den elektroniska musiken.

Den stora musikdebatt som efter uruppférandet av Karl-Birger
Blomdahls oratorium Anabase flammade upp i Sverige spreds ocksd
till Finland. I samband med de allmé&nna diskussionerna om modern
musik riktar Ylioppilaslehti ndgra fragor till huvudstadens
musikkritikerkdr. De publiceras 29.3.1957.

En av fragorna tilldrar sig i detta sammanhang speciellt in-
tresse. Den lyder: "mitd mieltd olette elektroni- ja konkreetti-
sesta musii-kista?"! Svaren &r av mycket varierande art. De
beskriver v&l den tidens kunskaper och uppfattningar om elektron-
musik.

Av de elva tillfrigade sag fem personer en framtid fo6r elektron-
musiken. Dessa var Olavi Pesonen, Uusi Suomi, Heikki Aaltoila,
Uusi Suomi, Erik Bergman, Hufvudstadsbladet, Martti Vuorenjuuri,

Helsingin Sanomat och Joonas Kokkonen, Iltasanomat.

Bland de ovriga fanns de som inte pastod sig kunna svara p.g.a.
att de inte tillrackligt val kénde till varken elektron- eller
konkret musik. Till denna grupp horde Tauno Pylkkédnen, Uusi
Suomi, Seppo Nummi, Uusi Suomi, Otto Ehrstrdm, Hufvudstadsbladet
samt Helvi Leivisk&d, Iltasanomat. De aterstdende, Pentti Koski-
mies, Helsingin Sanomat, Jouko Kunnas, Suomen Sosialidemokraatti
och Vilho Viikari, Demari, forkastar fdreteelserna sdsom icke
musik.

De olika musikkritikernas svar &r beskrivande f6r en stor del av
de tankar och den kritik som uppstdtt sedan de forsta impulserna
av elektronmusik hade natt vart land. Av de positivt instédllda &r
det endast en, n&mligen Heikki Aaltoila, som sj&lv vore intres-
serad av att studera omradet ndrmare. De 6vriga intar en mer

avvaktande hallning, Exempelvis Joonas Kokkonen svarar:

1 Overs:

Vilken uppfattning har ni om elektron- och konkret musik?
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Edelliselld lienee kehitysmahdollisuuksia, mutta tulee
suhtautumaan traditionaaliseen musiikkindyta&ntodn kuten
filmi teatteriin. Konkreettista musiikkia en laskisi

sdveltaiteen piiriin, koska se ei varsinaisesti operoi
s&velilla’

Kokkonen tangerar i ovanndmnda citat den i slutet av 50-talet
ratt utbredda uppfattningen att elektronmusikens framtid frimst
finns inom film- och teatermusiken. Ocksd Martti Vuorenjuuri och
Heikki Aaltoila &r inne pa& samma linje.

Det &r samtidigt viktigt att notera det s&tt péd vilket frégan &r
formulerad d.v.s hur man noggrant skilde pd elektronisk och
konkret musik.

Bland de mera kritiska fanns den for nya fenomen ndstan
kategoriskt avvisande hallningen, som i ett historiskt perspektiv
i samband med nymodigheter alltid tycks vara fdretradd.

Jouko Kunnas fran Suomen Sosialidemokraatti svarar pad fragan om
elektronisk och konkret musik péd foljande sdtt:

Kummallakaan ei ole mit&&n tekemistd s&veltaiteen kanssa.
Joka on kiinnostunut konkr. musiikista, ruvetkoot veturin-
kuljettajaksi tai hevoskuskiksi?

Seppo Nummi beskyller Fdreningen f£6r nutidsmusik £6r att inte ha
uppfyllt sina forpliktelser och informerat om den nyaste musiken.

Gvers:

Den fdrstnd@mnda torde ha utvecklingsmdjligheter, men kommer
att forhdlla sig till den traditionella musikuppfdrandet sasom
filmen till teatern. Den konkreta musiken ré8knar jag inte till

tonkonstens omrédde, f6r att den inte i egentlig mening opererar
med toner.

Overs:

Ingendera har nagot med tonkonst att gdra. De som &r intres-
serade av konkret musik, bor bli lokforare eller hastkuskar.
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Detta missndje kom att i ett senare skede resultera i en brytning
mellan de avantgardistiska tons#dttarna och féreningen som ansags
alltfdr konservativ.

I maj 1957 inbjdd Foreningen for nutidsmusik Martti Vuorenjuuri
£Or att hdlla ett fdredrag om elektronmusik. Vuorenjuuri gav,
enligt en artikel i Hufvudstadsbladet, en beskrivning av
"...elektronmusikens framstdllning, syften och mt‘jjligheter".1
Skribenten anser det intressanta med elektronmusiken vara det nya
kompositionssdttet. "Att ta ett stycke klang eller buller dar, en
klick fdrg hdr, och ddrmed mdla en ljudkomposition".
Avslutningsvis n&mns att Luciano Berios och Bruno Madernas musik
fatt utgdra exempel pd elektronmusik.

Signaturen uppvisar i sitt skrivande en ansenlig brist pa kunskap
om elektronmusikens tekniska sida. Det kompositionss&tt han
redogdr for faller narmast inom den konkreta musikens ram till
vilken varken Berio eller Maderna kan réknas.

Huruvida den ideologiska och tekniska skillnaden mellan respek-
tive Paris- och K®&lnskolan framgatt vid foredraget &r svart att
faststdlla, men med tanke pd tidigare n&mnda redog®relser torde

Vuorenjuuri ha varit medveten om denna.

Det &r emellertid via rapporter ifrdn Darmstadt som allménheten
kunde ftlja med elektronmusikens utveckling pad kontinenten.

Efter 1955 oOkade de finléandska deltagarnas antal vid feriekurser-
na.

1956 deltog Gottfrid Grasbeck, Usko Meril&inen
och Eero Nallinmaa.

1957 Erik Bergman och Seppo Heikinheimo

1959 Seppo Heikinheimo

1962 Henrik Otto Donner, Reijo Jyrkidinen

1

Ehrstrém, 1957
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1963 Reijo Jyrkidinen, Gottfrid Grasbeck
Henrik Otto Donner

1958 besbOktes vart land av Ernst Krenek. Hans musik fick ett

positivt mottagande i pressen dér jamforelser med Stockhausen
utfaller den forstnamnda till foérdel.! vid Kreneks bes®k upp-
fordes &ven musik av Bruno Maderna och Herbert Eimert.

2.4. STOCKHAUSEN

Karlheinz Stockhausen var under 50- och 60-talet en av de ledande
gestalterna inom den nya musiken. De &8r darfdér anmidrkningsvart
att han redan i april 1958 besdkte Finland £6r att hiar uppfdra
sin komposition "Gesang der Jinglinge". P& programmet stod &ven
Bruno Madernas "Notturno", samt ett verk av Luciano Berio. Evene-~
manget utgjorde ett forsta tillfdlle £6r en finlé&ndsk allmidnhet
att vid en konsertsituation héra elektronmusik.

Denna musik, som tidigare endast presenterats i rapporter fran
feriekurserna i Darmstadt, framfdrdes nu i sédvdl Helsingfors som
Abo. Kompositionen "Gesang der Jiinglinge" var frén tidigare ké&nd
i Finland genom Seppo Heikinheimos Darmstadtrapport fran 1957.% I
artikeln beskriver Heikinheimo verkets estetiska sidor, utan att
gé in pd ndgra tekniska detaljer. Han skriver:

! Heinid, 1986 s.56

? Heikinheimo, 1957
dvers:
vVid skapandet av verket har Stockhausen fdrfarit pa féljande
s8tt: en psalm "Prisa Herren" sjungen av en tolvarig pojke har
upptagits p& band och dé&refter behandlats med hjdlp av olika
typer av filter, sd att kvar har blivit ett ljudmaterial av
onskad tonhdjd och klang, som varieras fran fullt forstédeligt
dnda till en ren signal. Detta &r sedan forenat med elektron-
musik. Man méste medge att kompositionen gor ett mdktigt
intryck.
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Teosta valmistaessaan Stockhausen on menetellyt seuraaval-
la tavalla: kaksitoistavuotiaan pojan laulama psalmi
"Ylist&k&4 Herraa" on otettu nauhalle ja sitten k&sitelty
erilaisten soudattimien avulla, niin ettd j&aljelld on
jéényt halutun korkuinen ja sdvyinen &&niaines. joka
vaihtelee taysin ymmé@rrettévédstd aina puhtaaseen sig-
naalin saakka. T&m& on sitten yhdistetty elektrooniseen
musiikkiin. On tunnustettava, ettd sdvellyksen vaikutus on

suorastaan valtava.

Det kan i sammanhanget ndmnas att Seppo Heikinheimo har dokto-
rerat pd Stockhausens tidiga elektronmusik. Hans avhandling bé&r
rubriken "The electronic music of Karlheinz Stockhausen”.

"Gesang der Jinglinge" kom att bli ndgot av elektronmusikens
"klassiker” savdl hos oss i Norden som i de tysktalande delarna
av den europeiska kontinenten. Kompositionen behandlades ingdende
vid Jyvéskyld sommarseminarium 1961, d& Stockhausen officiellt
bestkte vart land fér andra géngen.

I samband med konserten i Helsingfors 1958 h6ll Stockhausen en
valbestkt forelédsning. Otto Ehrstrém rapporterar:

Fbreldsningen var mangordig och kanske en smula f6r ingé-
ende f6r att ge en klar bild av huvudsakerna. Och vilka &r
de? Fo6r elektronmusikens vidkommande bl.a. att 1ljud kan
frigdras fran bestédndsdelar som vidcker tanke- eller ké&ns-
loassociationer, och magasineras som massor av ljudtyper
f6r att sedan, maskinellt rytmiserade och noggrant utmdtta
sammanstédllas till kompositioner.?

Stockhausen sjédlv skriver i samband med besbket en relativt
utforlig redogdrelse om orsakerna till elektronmusikens fodelse.?
Han understryker tre punkter.

! Ehrstrom, 1958

? Stockhausen, 1958



17

l.Underkastandet av allt ljudande material under det ménsk-
liga skapandet och det musikaliska t&nkandet.

2.Berikandet av var klangvérld.

3.Radion och grammofonskivan som musikalisk kommunikations-

form.

Punkt ett har ett ndra samband med den seriella tekniken.

Stravan att underkasta allt ljudande material den skapande pro-
cessen hirstammar, enligt Stockhausen, ifradn Anton Webern.

Med tekniska hjalpmedel kan kompositdren uppnd detta krav.

Han har mojlighet att manipulera sa&vadl musikens makro- som dess
mikrostruktur.

Punkt tvéd kan ses som en del av punkt ett, men &r av sd& avgSrande
betydelse, att den bdr omndmnas skilt for sig.

Edgar Varése arbetade redan pa 1930-talet f6r en utvidgning av
musikens grénser, 1 bemdrkelsen att tillata dven ljud som inte
frambringas av musikinstrument i den musikaliska processen.

John Cage utvecklade Varéses idé och drev resonemanget till sin
spets. Enligt Cage &r allt ljud anvdndbart i den musikaliska pro-
cessen. Idag utgdr elektroniska och konkreta klanger en stor del
av den nya musikens ljudmaterial.

Manga kompositioner innehaller inga "konventionella" ljud utan
bestdr enbart av artificiella, elektroniskt alstrade klanger.

Idag aterfinns detta ljudmaterial framst i pop- och jazzmusiken.

Stockhausen uppfattar i punkt tre elektronmusiken som det sjélv-
klara svaret pd konstnédrlig kommunikation via radio eller gram-
mofonskiva. P& denna punkt har senare erfarenheter visat att han
missbeddmt radiomediet. Den traditionella instrumentalmusiken
utgdr fortfarande en stor del av radions utbud. Det &r endast
ifall den l&tta musiken ingdr 1 elektronmusiken som Stockhausen
kan anses ha ratt, men detta &r i forsta hand ett musikestetiskt
spbrsmdl. I en intervju i Dagens Nyheter 1959 uttalar Stockhausen
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sin rddsla £6r elektronmusikens vulgarisering, och fdérutspar
utvecklingen av "elektronisk rock'n ro1lvl,

Kategori tre &r &ndd av betydelse, eftersom den framldgger en
idé, som kan ha fdranlett kompositdrer att dgna sitt intresse och

sin skaparkraft &t den elektroniska musiken.

Jag vill modifiera de tre punkterna £f£6r att ge en ram i vilken de

finl&ndska elektronmusikpionjdrerna kunde inordnas.
1.Kompositionsteknik och form
2.Berikande av var klangvidrld
3.Teknikens m&jligheter
4.0vrigt

Punkt ett kan ses som en f£61jd av Stockhausens punkt ett. Inte
endast den seriella tekniken utan dven andra sdtt att komponera

kan ha betydelse for valet av elektronmusiken sdsom "instrument"”.

Punkt tvd &dr ekvivalent med Stockhausens punkt tva. Didremot

har jag utvidgat punkt tre till att innefatta &ven dem som uti-
frédn tekniska utgangspunkter ndrmar sig elektronmusiken.
Ingenjorer och tekniker &ver hela varlden producerar elektron-
musik, ofta med hjédlp av egna uppfinningar. I Finland kan Erkki
Kurenniemi n&mnas som det framsta exemplet pd detta s&dtt att
nidrma sig elektronmusik (se kap.4.5).

I den sista punkten kan ingd sadana kompositdrer som genom t.ex.
teater, film eller reklam har intresserat sig f6r elektronmusik
och den vagen inlett egen produktion. I denna punkt ingdr ocksa
populdrmusikutdvare som uppvisar nagon produktion av sadan karak-

tdr som denna avhandling behandlar.

1 Heikinheimo, 1959
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Aven de sociala faktorer som kan ha pdverkat elektronmusikens
utdvare ingdr i denna punkt.

Jag kommer att i ett senare skede atervanda till ovanndmnda upp-
delning, men det &r trots allt viktigt att hér behandla den i
ljuset av Stockhausens tidstypiska problemstéllning.

2.5. KONSERTERNA 1958

Att allm@nhetens intresse for elektronmusik och kanske s8rskilt
for Stockhausen var stort vid vart lands forsta offentliga
elektronmusikkonserter avsldjar publikframgéngen. Konserten i
universitetets festsal i Helsingfors samlade 250 personer medan
nattkonserten i Abo intresserade 500.l Informationen kring evene-
mangen var riklig, frémst i form av fo6reldsningar och tidningsar-
tiklar.

Turun Sanomats recensent P&ivd Saarilahti konstaterar féljande:

..,voimme ottaa l&htokohdaksi sen tosiasian, ett& etupdés-
s8 nuoret sdvelt&dj&t pyrkivédt luomaan uuden musiikillisen
ilmaisun, joka on synnytté@nyt ja vaatinut t&h&nastisesta

poikkeavan vélineen.2

Trots att elektronmusikens tekniska m&jligheter &r uppenbara,
lider mediet fortfarande brist pd nagon definierbar stil, fort-
s&tter Saarilahti, och underordnar elektronmusiken punktmusiken
d.v.s. en del av den seriella musiken.

1 Heinis, 1986a. s.43

2 saarilahti, 1958

overs:

..vi kan ta som utgdngspunkt det faktum, att framst unga
tonsédttare strdvar till att skapa ett nytt musikaliskt ut
tryck, som har f£ott och krdvt ett redskap som avviker fran det
hittills gé&llande.
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Den speciella elektronmusikaliska estetik som Saarilahti
efterlyser visade sig bli ett svart, in till vara dagar olost
problem. Elektroniken har forts&ttningsvis visat sig vara ett
redskap med vilket relativt traditionsbundna kompositionsformer
férverkligas.

Speciellt Madernas "Notturno" kan tj&na som exempel pd en kom-
position dd&r det elektroniska materialet, i detta fall sinus-
toner, kunde ersdttas med konventionella instrument sdsom piano
eller violin. Ddremot har Stockhausen i sin komposition "Gesang
der Jinglinge" funnit ett for elektronmusiken mera speciellt
uttryckssatt, anser Saarilahti.

2.6.JYVASKYLA 1961 OCH 1962

Mikko Heini® har utforligt redogjort f6r Stockhausens besdk i

1

Jyvaskyla.” Det kan &nda vara av betydelse att hdr i korthet

belysa de elektronmusikaliska inslagen.

1961 &gnade Stockhausen tva forelésningar at elektronmusiken.

Jag har trots ingdende undersdkningar inte hittat nagra rapporter
i vilka samtliga de musikexempel som anvdndes i Jyvéskyld skulle
ingd. Jag far darfor ndja mig med att redovisa det som &r ként.
1961 framfdrdes Stockhausens "Kontakte", Mauricio Kagels "Tran-
sition 1", Herbert Eimerts "Selection 1", Luciano Berios "Momen-
ti" och Gyorgy Ligetis "Artikulation"2

Dessa verk har alla pa ett eller annat sdtt en anknytning till
elektronmusik. Samtliga verk, fO6rutom Berios Momenti, &r produ-
cerade vid Westdeutscher Rundfunks elektronmusikstudio i K&éln.
Stockhausens Kontakte, slutf6érd 1960, &dr tonsdttarens fdrsta verk

dar instrument och elektroniska klanger kombineras.

1 Heinid, 1986a

2 presto (sign.), 1961
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Kagels Transition I &r ett av de i Finland tidigast framfGrda
exemplen pd s.k. modern musikteater. Manga av verken var
komponerade endast nagra ar tidigare, vilket visar att man &ven
hos oss hade mojlighet att relativt tidsenligt £6lja utveck-
lingen pa kontinenten.

Stockhausen foreldste dven 1962 om elektronmusik i Jyvéaskyla.
Seppo Heikinheimo ondgdr sig 6ver de lokala krafter som 6vertalat
Stockhausen att helt &dgna en fdreldsning &t elektronmusikens
grundproblem. Detta anser han nagon av vara nationella specialis-
ter vara kapabla ti11.1 1 sammanhanget ndmns Bengt Johansson som
lémplig f6r en sédan uppgift.

1962 framfordes bl.a. Stockhausens, vid det hiar laget val ké&nda,
"Gesang der Jinglinge", Kagels "Improvisation Ajouté" samt
belgaren Henri Pousseurs "Trois visages de Liege".

3 FINLANDS PIONJARER

3.1. ALLMANT

Sedan ar 1960 har elektronmusik producerats i Finland. Forut-
sdttningarna f&r detta har behandlats i tidigare avsnitt.

Hela 60-talet och bdrjan av 70-talet kan betraktas som en pion-
jértid. Detta beror pé& avsaknaden av l&mplig utrustning, egna
lokaliteter och regelbunden undervisning.

Elektronmusikens popularitet har efter hand &kat i vart land.
Allm&nheten har kunnat ftlja utvecklingen vid t.ex. Jyvaskyléd
Sommar, radions dagar for nutida musik (fOrsta gangen 1962), och
tidvis aven konsertserier helt &gnade &t elektronmusik.

1 Heikinheimo, 1962
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Den inhemska produktionen av elektronmusik avtar i mitten av
60-talet nagot i forhdllande till de forsta dren. Produktionen
Skar p& nytt mot slutet av decenniet, £6r att pa 70-talet uppnd
en etablerad, om ocksd r&tt begridnsad, plats i vart kulturutbud.

Till en avtagande trend i mitten av 60-talet bidrog de musik-
filosofiska problem som uppstatt sedan effektsdkeriet i vissa
kretsar blivit ett sjédlvandamdl. Perioden &r inte endast i elekt-
ronmusikaliskt h&nseende pr&glad av konservatism, utan utgdr

f6r den nationella nutidsmusiken en tid av stabilisering efter
den splittrande musikdebatten i borjan av decenniet.

3.2. DEN FORSTA KOMPOSITIONEN 1960

De forsta aren praglades av nyfikenhet och experimentlust infor
ett nytt medium. Verksamheten koncentrerades ndstan uteslutande
till Finlands Rundradio och till £&r talproduktion &mnade

studiorl.

Bengt Johansson (1914-1989), mest k&nd for sin kérproduktion, var
anstdlld vid radion sasom ljudtekniker. 1960 komponerade han Fin-
lands forsta elektronmusikverk. Verket heter Tre elektroniska
etyder eller Tre elektroniska studier.

Uruppfdrandet skedde i Stockholm vid en presentation av
elektronisk och konkret musik. Vid tillst&llningen var samtliga
nordiska l&nder representerade. Elektronmusiken 1 vara nordiska
grannldnder var, liksom den finléndska, pé& ett pionjéarstadium,
mdjligen med undantag f6r Sverige som bl.a. genom Bengt Hambraeus
arbete i K&ln hade natt léngre.

Svenska Dagbladet konstaterar i ett referat; "De renodlade elekt-
roniska exemplen frédn Danmark och Finland led alla av snav

1 Publikation utgiven av Rundradions experimentstudio 1981
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begréd(n)sning pa det tekniska utrustningsplanet,"'. Vidare kon-
stateras att "finl&ndaren Bengt Johansson i sina Tre elektroniska
studier huvusaklingen provat att férena traditionella formideer

med en ny ljudkalla”.

Johanssons verk fick sitt finlandska uruppforande i Helsingfors
hosten 1960. Arrangdr var Finlands Rundradio, som i studio 1

ordnade en konsertsammankomst kring nutidsmusik. Vid detta his-
toriska tillfalle uppfordes dven Stockhausens "Gesang der Jing-

linge" f&r foérsta gangen med hjdlp av fyrkanalig magnetofon.?

I sitt féredrag om den finléndska elektronmusiken, héllet pad Abo
universitet 1987, betecknar kompositdren Otto Romanowski Johans-
sons verk som exempel pd fri serialism. Man mdste i detta samman-
hang pépeka att kravet pd en fullstdndig kontroll &ver alla
musikaliska parametrar var en omdjlighet p.g.a. tekniska brister.
I Tre elektroniska etyder har Johansson anvént en sinuston-gene-
rator, samt i viss mé&n bandloper. Inspelningen var i mono.
Kompositionen &r skriven i samarbete med Antero Honkanen, som

numera leder Rundradions effektavdelning.

1962 skrev Henrik Otto Donner kompositionen Ideogramme I, f£for
£18jt, klarinett, trombon, slagverk samt tolv radioapparater.?
Nidmnas kan &ven samma tonséttares filmmusikverk "Kaksi kanaa',
som fOrverkligades vid Finlands Rundradio.

Dessa tvéd kompositioner, producerade under aren 1961-62, utgdr
troligtvis de enda exemplen fran denna tid i vilka elektronisk
ljudbearbetning har anvénts.

! Bengtsson, 1960
? HBL 30.9.1960

® Chydenius, 1963a.
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3.3. DET PRODUKTIONSRIKA ARET 1963

Ar 1963 priglades av en livlig verksamhet inom den finl#&ndska
elektronmusiken. Produktionen var mer omfattande &n senare under
60-talet. Denna forsta blomstringstid varade i stort sett ett ar.

Den stora musikdebatt som pdgick mellan avantgardister och tradi-
tionalister hade vissa for elektronmusikens vidkommande fordelak-
tiga f6ljder. En ny tonsdttargeneration gér sitt intdg pa scenen
och finner elektronmusiken vara ett lampligt medium fo6r sina
avsikter. Det rdder en allmén och tidvis mycket radikal experi-
mentanda bland de unga, vilket kan ha bidragit till att de mer
traditionsbundna &ldre tonsdttarna ofrivilligt stdller sig skep-
tiska till det nya mediet.

Bland de unga var allt nytt av intresse, vilket medférde att
elektronmusiken genast fick en omfattande uppmérksamhet.

Att &ldre tonsédttare vanligen stéller sig mer kritiskt till nya
fenomen kan kanske omfattas, men att ointresset for elektronmusik
bland landets vid den tiden etablerade tons&dttare var av ndstan
total karakt8r &r ndgot forvanande. Man far ké&nslan av att ett
elektronmusikaliskt engagemang sags som ett absolut och livslangt
beslut. Orsaken h&rtill stdr i hdg grad att finna i att den
tekniska barri&ren kunde fdrefalla obéverkomlig eller alltfér
tidskravande att bemd&stra. Ett elektronmusikaliskt engagemang
medfdrde studier av tekniska och akustiska aspekter och full-
stdndigt nya s&tt att arbeta, bade ur ett tankemdssigt och ett
mekaniskt perspektiv. FOr ett sd omfattande engagemang fann manga
av de etablerade tons#dttarna helt enkelt inte tid.

Jag vill i detta sammanhang ocksd pdpeka att &ldre tonsattare i
allménhet hade for vana att ocksd elektroniskt férverkliga tradi~
tionella kompositionsformer. Det elektroniska mediet &r inte
nédvindigtvis illa lampat for traditionella kompositionsformer,
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men samtidens negativa inst&llning byggde pé& att elektronmusiken
i bérjan av 60-talet ségs som ett nytt medium till vilket endast
omstdrtande, avantgardistiskt material av experimentell karaktér

var gott nog.

Kontakterna med Sverige var under 1963 mycket intensiva. I augus-
ti detta &r ledde den svenska tonsdttaren Jan Bark en tre veckors
diskussionskurs med unga finlé&ndska tons&ttare och kritiker.

Under kursen behandlades bl.a. visualiteten som ett grundelement

i musiken.1

Jan Bark var val fortrogen med elektronmusikens
speciella problem. En annan i de finlé&ndska kretsarna vdlkand
person fran Sverige var tons8ttaren Folke Rabe.

I mars 1963 Oppnades de forsta elektronmusikfestspelen i Stock-
holm. Initiativet var det forsta i sitt slag i Norden. Finland
representerades av Henrik Otto Donner, Reijo Jyrkidinen och Erkki
Kurenniemi.2

1963 ars elektronmusikaliska produktion omfattar f8ljande verk:

Donner Henrik Otto: Esther

Ideogramme 2

Jyrkidinen Reijo: Sounds 1,2

Idiopostic 1

Kurenniemi Erkki: ON~OFF
Kuusisto Ilkka: Ritmo Acustico 2
1

Chydenius, 1963a.

2 HBL 16.3.1963
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Salmenhaara Erkki: Konsert f£6r tva solo-
violiner och hégtalare
White Label
Pan ja Kaiku (Pan och
EkO)

I Cantata Profana (1963), ett verk som visar inflytande fréan
Darmstadt och i synnerhet Pierre Boulez, anvdnder Henrik Otto
Donner ett tonband for att framfoéra tva samtidiga parallellver-
sioner av styckets slut.! Men eftersom ljudmaterialet bestar av
enbart piano och slagverk i omodulerad form kan verket inte
betraktas sasom elektronmusikaliskt i den bemdrkelse som antagits
har, utan snarare som ett med elektroniska hjédlpmedel utfdrt
traditionellt instrumentalstycke. Utvidgandet av de traditionella
instrumentens uttrycksm&jligheter med eller utan elektroniska
medel kom att bli en av den unga generationens k&pphéstar.

Bland de kompositérer som nidmns i samband med 1963-ars verk-
forteckningen finner man att samtliga tillhdr i stort sett samma
tonsdttargeneration. Alla, med ett undantag, kan inordnas i

kategori 1 och 2 i den pd sidan 18 angivna uppdelningen.

Henrik Otto Donner, Reijo Jyrkidinen och Ilkka Kuusisto foretra-
der i sina verk fran 1963 ett utpradglat klangtdnkande. De an-
véander ménga for elektronmusiken speciella kompositionstekniska
ldsningar. Erkki Kurenniemi, som h&r utgdr undantaget, utgar i
sin komposition ON-OFF ifrdn en teknisk utgdngspunkt. Stycket
skapades pd& tretton minuter, vilket ocksd &r verkets totala
speltid. Apparaturens kopplingsstruktur utgdr kompositionens
egentliga idé.

Erkki Salmenhaara utnyttjar i verken Konsert £6r tvd violiner och
Pan och Eko elektroniken till att utvidga de traditionella in-
strumentens uttrycksméjiligheter.

! Heni®, 1988 s.35
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Bendgenheten att anvédnda ostinati #&r vanlig i manga av ovannédmnda
arbeten. Det kan bero pd det oerhdrt omfattande mekaniska arbete
en elektronmusikkomposition pd den tiden krédvde. Ljudmaterialet
méste helt enkelt klippas till &nskad form, £&r att sedan in-~
spelas i kompositionen. Nédgon kompositionsteknisk eller estetisk
forklaring pa fenomenet har jag inte funnit.

Jag vill avslutningsvis ldta en kritiker som ifrdgasdtter elek-
tronmusikens eidos, dess allménna vésen, komma till tals. 1962
skriver Einar Englund i Hufvudstadsbladet:

Ljudelektroniken ingdr som en védsentlig biprodukt inom den
elektroniska musiken. Den yngsta generationen har till den
grad lénat sitt dra till elektronikens locktoner att den
t.o.m. applicerar dess effekter pa helt vanliga instru-~
mentala kompositioner. Sa&som situationen &r just nu,
forefaller det sdsom ljudelektroniken starkt skulle vinna
terrdng och det blir hog tid att musikestetiskt reda ut
begreppen s& att vi inte en dag 6verrumplas av en livs-
kraftig konstform infdr vars lagar vi star forvirrade. Jag
undviker avsiktligt att anvanda ordet musik i det hé&r
sammanhanget, ty dessa akustiska ljudmattor som sveper
omkring i rummet har ftga att skaffa med musik, som enligt
vedertagna begrepp bor bestd av toner av bestédmd hojd
vilka rytmiskt och harmoniskt grupperar sig sé& att en
musikalisk form uppstar.

I den elektroniska tekniken existerar inga instrumentalt
fixerade toner och den rytmiska sidan inskré@nker sig till
ett spektrum av véxlande tonmattor eller gurglande ton-
kaskader. Tematik i egentlig mening férekommer endast
sporadiskt, likas& harmoni som det dock &r mdjligt att
framstélla i en diffus form. Dessa viktiga komponenter i
den vedertagna musiken, har ljudelektroniken ersatt med
begreppet rymd, och de akustiska fenomen som tidigare
spelat en mer undanskymd roll har tr&tt i f£O6rgrunden.
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Det finns tvad sdtt att framstdlla elektroniska kompositio-
ner, antingen begagnar man sig av enbart sinustoner frén
tonoscillatorn, eller s& tar man upp ljud fran ett eller
flera instrument och bearbetar dem pa elektronisk wvdg. Om
man sitter i en konsertsal och via hogtalare lyssnar pa
elektroniska ljud ar det ett sdllsamt fenomen att med
hoérseln lokalisera hur en tonmassa n&gonstans i rummet
kommer n&rmare eller avldgsnar sig fér att kanske splitt-
ras i en kaskad av l1ljuddroppar och till slut uppléser sig
i intet. I sjdlva verket &r det frdgan om en illusion.
Ljudet varken kommer nédrmare eller avlégsnar sig, utan det
&r fragan om helt vanliga crescendo eller diminuendc som
med tillhj&lp av de stereofoniska hdgtalarna pa& olika hall
i salen gor intryck av att ljudet ror sig i det omgivande
rummet. Ofta har man en k&nsla av att ljudet startar i den
ena hdgtalaren och forsvinner in i den andra likt toner
som sugs in av en kraftig reamotor. Allt detta &r intres-
sevdckande, men vad har det, o fasavickande tanke, med
musik att skaffa? FoOor denna nya konstform behéver vi en
helt ny terminologi. Zn s& lénge befinner sig ljudelekt-
roniken pé& experimentstadiet och bl.a. de italienska
tonsédttarna arbetar inte enligt ndgot visst system, utan
bygger upp sina verk enbart pa hdrseln. Om en effekt kon-
stateras vara bra, anvénder man sig av den oberoende om
den formellt har sitt ber&dttigande. Den tyska tonsé&ttaren
Stockhausen har f6rstkt sammansmélta seriella formelement
inom ljudelektroniken men han har inte heller funnit néagon
definitiv 1l6sning pd problemet. Konstnérerna famlar alltsa
fortfarande i morkret, men de forstk som gjorts visar att
nagonting hdller pd att ske inom detta omrade.

Av de prov att dbma som under veckan for nutida musik
formedlades intresserade &horare verkar det som effek-
terna i alltfdr hdg grad pdminde om varandra. Somliga
tonséttare laborerar med tonytor av liknade valdrer som

t.ex. Luigi N o n o, andra ater anviander starka kontraster
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i form av explosiva utbrott omvidxlande med ordrda ljud-
fadlt (M a d e r n a), men det, enligt min mening, mest
givande experimentet var Luciani B e r i o s Momenti, som
framkallade s&llsamma akustiska effekter. Helt Overtygade
inte de italienska elektronkompositionerna men ett &r
redan s#kert: man drar inte mera pd munnen &t denna konst-
form, man md nu sedan kalla den musik eller inte.l

Einar Englund tangerar i ovanciterade artikel ménga av de mest
centrala problem som den tidigaste elektronmusiken stod infor.
Bortsett frén de tekniska aspekterna som naturligtvis har f£O6r&nd-
rats pd alla ténkbara s#tt kunde skildringen ha varit skriven pa
1980~-talet. Savdl den terminologiska diskussionen som den es-~
tetiska stdr fortfarande och stampar pd stdlle.

3.4. SENARE DELEN AV 1960~TALET

Efter 1963 intrédder en paus i produktionen av elektronmusik. Den
stdrsta avantgardistiska ivern har natt sitt slut.
Barnkammarkonserter kallades de evenemang vid vilka unga avant-
gardistiska tonsé@ttare verksamma i Helsingfors framférde sin
musik. Vid dessa tillf&allen fick nya elektronmusikverk ofta sina
uruppftranden. Dessa "barnkammar-evenemang" overgavs dock redan
1964 till fOrmén £O6r mer traditionella konsertformer.

Ingen av de tidigare némnda finl&ndska pionjédrerna kom att skapa
ndgon storre elektronmusikalisk produktion efter den forsta
tidens entusiasm.

Med undantag for Erkki Kurenniemi, som #dven i forts&ttningen
intog en viktig position i utvecklingen, kom processen att

i huvudsak foras vidare av andra och nya krafter. Jag vill har
ndmna endel av de viktigaste kompositdrerna och deras verk.

1 Englund, 1962
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Eerola Pertti Varldarnas fodelse 1968

Gréasbeck Gottfrid Ronsert f&r tonband 1964

och orkester

Helistd Paavo Pianosté@mmarens dag 1966
Honkanen Antero Mutation 1969
Jyrki&inen Reijo Sounds 3 1966
Ideopostic 2 1966
Kurenniemi Erkki EIN-AUS 1964
Hana 1969
Lindeman Osmo Kinetic Forms 1969
Tropical 1969
Mobile 1969
Marttinen Tauno The Bells 1966
Meril&inen Usko Eros ja Psykhe 1964
Rydman Kari Kitka i Lappland 1964

Paavo Helistds "Pianost&@mmarens dag" kan betraktas som
den forsta finlédndska radiofoniska produktionen. Verket &r exem-
pel pd ett slags ljudkollage med klart dramatisk uppbyggnad.®

Osmo Lindeman blev den forsta finld@ndska tons&@ttare som
helt gick over till elektronmusik. Mé&nga anser dérfér Lindeman

vara landets forsta egentliga elektronmusikkompositdr.

! Romanowski, 1987
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P.g.a. Lindemans omfattande betydelse for finlands elektronmusik,
samt hans produktions omfattning kommer, som tidigare n&mnts,
endast hans musik fram till ar 1972 att n8mnas i denna avhand-
ling.

Osmo Lindeman var ocksd den fdrsta l8raren i eletronmusikun-
dervisningen vid Sibelius-Akademin. Undervisningen inleddes 1972.
For detta dndamdl skrev han boken Elektrooninen musiikki.l

Erkki Salmenhaara uttrycker i Kollega nr 1. 1966 en stor del

av de asikter som s#dkert var ré&tt allménna bland de kompositdrer
som seridst tdnkte sig en produktion inom elektronmusiken. Efter
den f£O6rsta experimentella perioden uppstod allehanda problem.
Salmenhaara skriver:

Tuskin mill&&n uuden musiikin alueella on jouduttu koh-
taamaan yhtd laaja-alaisia ja monisdikeisid probleemeja
kuin elektronimusiikissa. Niin paljon kuin moderni instru-
mentaali~- ja vokaalimusiikki sekd s&vellyksellisilti
periatteiltaan ettd sointikuvaltaan poikkeaakin l&nsimai-
sesta perinteestd, se on kuitenkin valittomdsti kehittynyt
tdstd ja kayttad enimmdlti samoja perusaineksia, vain
uudella tavalla. Mutta elektronimusiikkiin siirryttdessi
sdveltdjd joutui ikd&n kuin ldhtem#é&n historiallisesta
nollapisteestd: hédnelle annettiin yht'&kkia valtava,
teorissa rajaton &d&niaineisto, mutta mik&&n traditio ei
voinut neuvoa hédntd, milld tavoin tétd materiaalia olisi
kéytettava.?

1 pahlstrém, 1982 s.256

2 Salmenhaara, 1966
dvers:
Knappast pd ndgot enda omrdde som har att gdora med ny musik har
man tvingats moéta sa vitt omfattande och médngfasetterade pro-
blem som inom elektronmusiken. S& mycket som modern instrumen—
tal- och vokalmusik savidl ifrdga om kompositionsméssiga prin—
ciper som den harmoniska bilden &n avviker fran den vaster-
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Salmenhaara understryker vidare sdvédl lyssnarnas som tons&ttarnas
brist pd& erfarenhet av elektronmusik. P.g.a. denna kunde man inte
som fallet var med den traditionella musiken skilja pd nyanser i

ljudmaterialet.

Utdver ovan ndmnda verk uppstod fr.o.m. medlet av 60-talet en
stor produktion av verk som i hogre eller lagre grad &ger elekt-
ronmusikaliska anknytningar. Som tidigare némnts rorde det sig
frimst om musik for film eller teater. P& detta omrade finner man
verk av bl.a. Henrik Otto Donner, Erkki Salmenhaara och Martti
Vuorenjuuri. Den sistnidmndes ljudkollage "Ponnistus" fran senare

delen av 60-talet naddde internationell framgang.'

3.5. UNDERVISNING

Manga av de kompositioner som producerades p& 60-talet gjordes av
personer med tekniska kunskaper snarare &n kunskaper i kom-
positionsteknik eller musikteori. Detta &r inte ett musikes-
tetiskt vadrdeomndmnande, utan en £61jd av den tekniska situa-
tionen.

De kompositdrer som var intresserade av omrddet var sdledes
tvungna att antingen l&ra sig anvénda den tekniska apparaturen
eller ga med pd att en ljudtekniker pd ett eller annat s&tt
deltog i produktionsprocessen.

lindska traditionen, har den #nda direkt utvecklats fran denna
och anvénder fér det mesta samma grundmaterial, bara pa ett
nytt s&tt. Men nidr en kompositoér flyttade dver till den elekt-
roniska musiken tvingades han starta frén en historisk noll-
punkt: det gavs plotsligt &t honom ett enormt, i teorin gréns-
16st ljudmaterial, men ingen tradition kunde vidgleda honom, pd
vilket s&tt detta material skulle anvéndas.

! Telefonsamtal med Martti Vuorenjuuri i nov. 1988
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For att avhjédlpa bristen pa tekniskt kunnande och samtidigt
utbyta erfarenheter om estetiska fragestdllningar anordnades
under 60-talet en rad kurser och seminarier.

Initiativet till de tidigare nadmnda seminarierna i Jyvéskyla

togs fré&mst av kompositbren Seppo Nummi i egenskap av konstndrlig
ledare f£6r Jyvéaskyld Sommar.

Aven privata initiativ togs £6r att debattera framtidsmusik, till
vilken elektronmusiken med s#kerhet horde.

Utdver dessa seminarier arrangerades av Rundradion tre kurser i
elektronmusik under 60-talet. Den fd6rsta som hoélls i undervis-

ningsavdelningens lokaliteter 1966 organiserades och leddes av

Henrik Otto Donner.

Aven Osmo Lindeman var inkallad som specialist. Ba&de Donner och
Lindeman hade f&rvarvat sin kunskap utomlands.

vid kursen uppdelades eleverna i grupper f£6r att arbeta med den
utrustningen som inldnats fradn olika avdelningar.

I den f6rsta kursen deltog bl.a. Erkki Kurenniemi, Markku M&keld,
Kalevi Laurikainen, V&iné Vainio, Hasse Valli, Philip

Donner, Antero Honkanen och Jarmo Sermilé.l Av namnen att doma
rorde det sig om en mycket heterogen grupp.

Kurs tvd ordnades 1967 av Henrik Otto och Philip Donner. Dess
utformning och deltagarlista paminner starkt om den f&rsta kur-

sens.

Efter att intresset for elektronmusik anyo blossat upp 1 slutet
av 60-talet anordnades den tredje kursen pd Rundradion. Kursen
leddes av samma personer som tidigare. Till denna kurs hade man
fatt allt bdttre la&mpad specialutrustning. Som exempel mé& ndmnas
den s.k. tempofonen. Kursen bestod i fdrsta hand av f6relédsningar
och &vningsarbeten. Om dessa Svningsarbeten fick nagot offentligt

1 Intervju med Antero Honkanen 1989
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framférande &r fO6r mig oklart.
Under de f6rsta aren av 70-talet fanns ingen organiserad kurs-
verksamhet.

3.6. BORJAN AV 1970-TALET

Sedan elektronmusiken i slutet av sextiotalet pa& nytt vunnit
popularitet, préglades de forsta &ren av sjuttiotalet av en
intensiv verksamhet som slutligen 1972 ledde till att en ex-

perimentstudio grundades vid Finlands Rundradio.

Radion tog 1969 initiativet till en &rligt aterkommande elektron-
musikkonsert pd Gamla studenthuset i Helsingfors. 1970 framférdes
vid detta tillf&alle, troligen for forsta géngen i vést, elektron-
musik producerad pa den stora ANS-syntetisatorn i Moskva.®

Aven tre tjeckiska tonsdttare var representerade. Av de sovjetis-
ka tonséttarna n&mner Salmenhaara i Helsingin Sanomat S. Kreit-
shin, A. Nemtin och S. Kallosh och konstaterar att musiken:
"...ndytteen perusteella tuntuu kulkevan ohjelmallis-~illustratii-
visella linjoilla - ei Kuitenkaan vailla tietty&a viehatystd."?

Av de tjeckiska kompositdrerna framhdlls Roman Bergers musik som
den mest intressanta. De 6vriga tons&ttarna representerade &r
Peter Kolman och Josef Malovec.

Genom att elektroniskt realisera J.S.Bachs tvastémmiga invention
i C-dur demonstrerade Erkki Kurenniemi en del av kapaciteten hos
den nya DIMI-maskinen (ja&mf. kap. 5.4).

DIMIn stédlldes ocksd pd prov vid en improvisation d&r ljudmateri-
alet framstdlldes av en trio bestdende av Ralf Gothoni,

Salmenhaara, 1970b.

? Ibid.
Overs:
...pad basen av det forevisade tycks musiken g& pd de program-
illustrativa linjerna - &ndd inte utan en viss tjusning.
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Ilpo Mansnerus och Teppo Hauta-aho.

Av de inhemska tons&ttarna var forutom Kurenniemi &ven Antero
Honkanen, Osmo Lindeman, Pekka Airaksinen och Pertti Eerola
representerade med var sitt verk. Antero Honkanen, vars verk
"Mutaatio" mottog den bésta kritiken, ansédgs &ga en uppenbar
k@nsla f6r komposition.

vid en liknande tillst&llning 1971 uppfordes hela tio elektron-
musikkompositioner frén olika lander. Polen, Japan, U.S.A. och
Finland var representerade pd programmet. Philip Donner framférde
ett text-ljud-kollage under rubriken "Vad &8r ett ljud?". Erkki

Kurenniemi framférde sin komposition "Slice" pd DIMI-maskinen.

Vidare uppfordes Antero Honkanens "LSD" samt Marja Vesterinens
"Kaytavamusiikkia". Dessa kompositioner "avvek till sin férdel
fradn den vanliga elektronmusiken genom att de opererade med
stora, sammanhdngande ljudf&lt istallet for med de punktuella,
splittrade ljud som fdredras av madnga tonséttare som &r vana vid
den postseriella instrumentalmusiken™!

Jukka Ruohom#ki, som pastés ha sina rétter i popmusiken framforde
tre stycken, som enligt Wahlstrodm "hade for avsikt att lata
rytmen insupas genom porerna, inte genom 6ronen"? Vidare uppfor-
des P. Airaksinens "Arvovalta" .Ett ljud-tal-kollage o&ver dmnet
auktoritet.

Pekka Sirén och Niilo Fabritius hade sammanstdllt en multimedia~
komposition med namnet "Love in Song My". Verket &r en hyllning
till det vietnamesiska folket och betraktas av Erik Wahlstrom
sdsom en "forkrossande, 8deldggande komposition baserad pad massa-

kern i ndmnda by"®.

! Wahlstrém, 1971
2 Ibid.

® Ibid.
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I oktober 1971 anordnade rundradion en konsert med elektronmusik
1 yid detta tillfslle hade helsingforspubliken pa
nytt ett tillfille att héra utlindsk och ratt sidllan framfoérd
elektronmusik. Verken hade producerats vid studior i Utrecht,
Bratislava, Stockholm och vid Finlands Rundradio.

i Tempelkyrkan.

De kompositioner som framférdes var fOljande: Peter Kolmans
"Omaggio a Gesualdo" och Miro Bazliks "Air" fran Bratislava,
Milan Stabiljs "Regnbdge" producerad i Utrecht och Sven-Erik
Bdcks "In Principio" frén Stockholmsstudion. Utdver dessa fram-
fordes Heikki Laitinens "Jabmeaibmu", som &r baserad pa ett
tiotal jojklatar, som enontekisbon Antti Proksi sjungit in pd
band.

Dessa jojkar &r sedan elektroniskt bearbetade av Heikki Laitinen.
Verket hade ett for finléndsk elektronmusiks vidkommande lang
speltid pé& ca:20 min. Erik Bergman betraktar verket som ett
"vdlkommet tillskott till vart f6rrdd av elektronisk musik"2

4. DE TEKNISKA RESURSERNA

4.1. FORE 1960

Utvecklingen fran de férsta elektroniska musikinstrumentens
primitiva utformning, (Thérémin-1924, Ondes Martenot-1928, Trau-
tonium-1930 etc.) till vara dagars digitala syntar har skett
oerh6rt snabbt. Den digitala revolutionen har gett de elektronis-
ka musikinstrumenten ett anvdndningsomrade med stor bredd.

Den tekniska utvecklingen har ocksd medfdrt att instrumentens
pris stdr i omvant proportionellt forhallande till instrumentens

1 Bergman, 1971

2 1pig.
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kapacitet. Detta gédller &ven 6vrig elektronisk studioutrustning.
Forr var experimentstudion férbehdllen de stora institutioner,
som med stora resursers hjdlp vadgade satsa pd elektronisk musik.
Idag &r det mdjligt £O0r en privat person att trots begraénsade
resurser £6r en mindre summa uppstédlla en funktionsduglig enhet i
hemmet. Ett aterkommande problem f£O6r varje institution eller
privat person &r de standiga nyinvesteringar som krédvs for att
h&lla studion pd en tidsenlig niva. Detta f6rhdllande har varit
konstant under hela den tid elekitronmusiken har existerat.

I bo6rjan var studion ett stédlle dir traditionell musik inspelades
£6r att omedelbart graveras pa grammofonskiva.

F& ingrepp gjordes f&r att férdndra resultatet. Smaningom kom
studion att utvecklas till en sorts instrument med vilket musiken
framstédlls, bearbetas och fardigstalls.

Det var med studion som instrument den forsta elektronmusiken kom
att realiseras. Den tekniska utrustningen utvecklades i bdrjan
som ett resultat av den filosofi och de ljudké&llor man sbkte
anvinda (se kap.2.l1). Samtidigt utgjorde de tekniska begréns-
ningarna den ram inom vilken estetiken kunde diskuteras. Denna
ram, som kontinuerligt forédndras har bidragit till att elektron-
musiken &n idag saknar en ndgorlunda enhetlig estetik.

Elektronmusiken anvénde i borjan studioutrustning sasom t.ex.
skivspelare, magnetofoner och mizningsenheter. Som ljudk&dlla an-
véndes antingen tongeneratorer eller inspelat konkret material.
Smédningom kom specialutrustning att utvecklas.

Som bakgrund till vart eget lands utveckling pd den tekniska
sidan vill jag i korthet beskriva en del av den tidiga Koéln-
studions apparatur och dess viktigaste funktioner. Strévan till
att kontrollera séd ménga akustiska egenskaper som mdjligt har
alltid varit ledande vid utvecklandet av elektronmusikstudion.

Som 1ljudk&lla i Koélnstudion anvéndes bl.a. sinustongeneratorer.
Med hjdlp av syntesteknik kan sinustoner adderas for att dérige
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nom bilda klanger av fdrutsdgbar art.

Om samtliga deltoner i ett harmoniskt deltonspektrum adderas upp-
kommer den s.k. sagtandvégen. Trekantvagen erhdlles genom adde-
ring av alla deltoner med udda nummer. Likasd #&r fyrkantvagen,
som kan betecknas som ett specialfall av pulsvagen, ett resultat
av additionen av udda nummer i ett harmoniskt delton-spektrum.
Fyrkantvagen bestdms av att spinningen endast befinner sig pd tvad
nivaer.

De klanger som dessa grundldggande vagformer ger upphov till &r
tdmligen lika och ointressanta, men med olika typer av
moduleringsteknik kan materialet bearbetas till 6nskad form.

Ett ljudspektrum kan uppspjélkas i dess grundldggande sinusiala
bestdndsdelar med olika frekvenser, amplituder och faser. Vérdena
péd dessa element kan bestémmas med hjdlp av s.k. Fourieranalys.

Grundmaterialet fOr detta arbetssédtt erbjuder brusgeneratorer.
Med hjalp av filter kan definierbara frekvensomrdden erhdllas.
Utdver denna apparatur fanns &ven utrustning £6r modulering av
materialet. Vanligast var f6r&ndring av magnetofonernas varv-

hastighet, vilket medfor for&ndringar i bl.a. tonhdjd.

Ringmodulatorn hérde till den nya specialutrustningen med vilken
amplitudmodulering erhdlls. Resultatet av tva inmatade

signaler, A och B blir efter ringmodulering dels A+B samt A-B.
Om de inmatade signalerna ar komplexa toner kommer &ven deltons-
frekvensernas summor och skillnader att finnas med varvid mycket
komplexa, klockliknande klanger uppstar.

Kélnstudion var #ven utrustad med tva elektroniska musikins-
trument: ett melokord och ett elektroniskt monokord.1

Forhdllandena kring.vart lands forsta forstk att producera
elektronmusik har behandlats i foregdende kapitel. I f&ljande

3 Manning, 1987
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avsnitt kommer jag att behandla den tekniska sidan av utveck-

lingen.

Elektronmusiken &r beroende av teknisk utrustning. Apparaturen &8r
i basta fall resultatet av samarbete mellan kompositdr och ingen-
j6r. Detta samarbete har alltfor sdllan forverkligats. Utrust-
ning, planerad och byggd £6r andra &ndamdl sdsom t.ex. tekniskt
underh&ll, har f£att tjénstgéra som elektronmusikinstrument. Saval
serietillverkad som egenhdndigt utvecklad utrustning har kommit
till anvéndning. De stora elektronmusikcentren pd den europeiska
kontinenten utgjorde naturligtvis forebilder &ven pd det tekniska
omréadet.

Att i Finland pd 60-talet bygga en studio av toppklass var framst
en ekonomisk omdjlighet. De tekniska kunskaper som ett sddant
projekt hade krévt kunde visserligen uppbringas, men intresset
och sttdet fran musiker och kompositdrer kunde inte jémfbras med
det radande l&aget pd& kontinenten eller i Sverige. De institutio-
nexr som varit lampliga for &ndamdlet, t.ex. Finlands Rundradio,
Sibelius-Akademin, eller Tekniska hdégskolan hade ocksd pd 60-
talet f6r knappa resurser.

Den £0r elektronmusiken ovillkorligt betydelsefulla tekniken stod
och stdr &n idag ofta som ett hinder mellan den utdvande konst-
naren och hans eventuella produktion inom genren. For att fa
kunskaper om dessa tekniska "hjalpmedel" méste pa 60-talet
kompositdrerna resa utomlands. Nagon regelbunden undervisning
riktad till kompositdrer angdende elektronmusikens tekniska
aspekter gavs inte i Finland fére en bit in pa 70-talet.

Under rubriken "Elektronisen musiikin valmistustekniikka"
skriver T. Juhani Nuotio 1963 i Insintdrilehti en utforlig redo-
gorelse for elektronmusikens tekniska aspekter. Nuotio beskriver
bl.a. spektrumanalys med hjdlp av Fourier serier,

elektroniska modulationsmetoder samt tekniska och matematiska

funktioner £6r bl.a. ringmodulatorn. Denna redogdrelse &r &t
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minstone i tekniskt hinseende den mest ingdende som presenterats
£6r den finlindska allménheten under b8rjan av 60-talet. Nuotio
dterger ocksa grundelementen f&r en elektronmusikstudio (fig.4.1)
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4.2. UTRUSTNINGEN VID FINLANDS RUNDRADIOQ

Nér de forsta experimenten och kompositionerna utfordes i Fin-
land, skedde det vid den institution som hade tillgang till
teknisk utrustning, nd@mligen Finlands Rundradio. De forsta ex-
perimenten &gde rum vid olika avdelningar, men fréamst vid den
s.k. effektavdelningen. Denna specialsektion, wvars uppgift var
att fo6r olika program sdsom t.ex radioteater framst&lla effekt-
ljud, hade tillgdng till sav&dl teknisk apparatur som ljudk&llor
(se bild 4.2.1 - 4.2.4). '

De vanligaste arbetsredskapen i bérjan och mitten av 60-talet var
Telefunkens magnetofoner M 5 och M 10. Av dessa var M 5 tvésparig
(vilket naturligtvis inte innebdr att den var stereofonisk).
Eftersom médnga av kompositionerna producerades pd kompositdrernas
arbetsplatser d.v.s. utrymmen avsedda f&r andra #&ndamdl &n ex-
perimentell musik, var den tekniska apparaturen av mycket varie-
rande slag. De kompositdrer som hér asyftas var oftast anstdllda
sésom ljudtekniker. Till denna kategori hor t.ex. Bengt Johansson
och Antero Honkanen.

Jag bortser h&r fran det rent mekaniska arbetet med klippning

och redigering av band och koncentrerar mig pd utrustning.

Den tekniska apparatur som med s8kerhet kan pastds ha anvants

pad radion under 60-talet kan grupperas enligt féljande:;

1. Magnetofoner och skivspelare.
t.ex. Telefunken M 5 och M 10, EMT skivspelare.

2. Elektroniska ljudkallor

t.ex. sinustongeneratorer, brusgeneratorer.

3. Modulationsapparatur.
Skiv- och bandekosystem, &dven stréakekon. Filtreringsapparatur.
Mixningssystem t.ex. Studer 12 kanaler.
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I slutet av 60-talet anskaffades en Tempophon (bild 4.2.5).
Apparaten medger bl.a. transposition i andra intervall &n oktav
och foérandring av uppspelningshastighet utan att tonhdjden
paverkas. Det senare uppndr man med hjdlp av ett roterande ton-
huvud med en cylindrisk upptagningsyta.

4.3. TEKNIKEN VID HELSINGFORS UNIVERSITETS STUDIO

Ar 1961 besldt man att bygga en elektronmusikstudio vid Hel-
singfors universitets musikvetenskapliga institution. Redan 1963
fanns f&ljande utrustning i bruk:

Studer C 37 studiomagnetofon
Telefunken M 24 magnetofoner
sinustonoscillator
sagtandsspénningsoscillator
brusgenerator

o R e WP

dubbelpulsoscillator med frekvensomrade 0,0012-6 Hz
4x3-~-kanaliga mixférstérkare

1 spiraleko

1 ringmodulator

1 kvintfilter

Magnetofonerna hérde till den utrustning som allra fdrst anskaf-
fades till studion. De var av hdg kvalitet, i forhdllande till
samtidens krav.

Skisser pa en omfattande plan for utvecklandet av den tekniska
apparaturen hade redan en tid funnits fardiga. Arbetet skulle
utféras av Erkki Kurenniemi. Det fO6rsta Exrkki Kurenniemi byggde
£f8r studion var en kopplingsenhet for att effektivera och under-
latta arbetet mellan magnetofoner och andra enheter. Studions
foérsta tongenerator inkdptes i form av en byggsats.
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I de planer man hade f£6r avsikt att realisera ingick utvecklan-
det av mizningsméjligheterna genom att bygga ett 6-kanaligt
mixerbord. Detta &mnade man senare utvidga till att omfatta
12-16 kanaler.

Den ovriga apparaturen férdelas pa tva grupper.

Erkki Kurenniemi berdttar:

1) Fdbrst och framst den vanliga klassiska studions appara-
tur, filter, eko, modulatorer osv. Allt konstrueras med
till&mpning av transistor- och modulteknik. Som speciali-
tet kan n&mnas, att vi kommer att prodva bl.a. modulatorer
som baserar sig pd det s.k. Hall-fenomenet samt elektro-
niskt styrda grindar som anvdnder sig av ljus- och vidrmee-
lektriska element.

2) Frén vanlig praxis skiljer sig mest de apparater varmed
l1jud~ och rytmstrukturerna framsté&lls. Antalet egentliga
oscillatorer &r ytterst litet: 4 st. tongeneratorer med
frekvensomrade 2-20 kHz samt 2-3 oscillatorer med frek-
vensomrade 1-10 Hz. Vidare omfattar helheten 8 monos-
tabila multivibratorer, wvarav i 6 stycken pulsldngden
manuellt kan regleras mellan 0,3-15 sek. och i 2 mellan 1-
60 sekunder. Slutligen kommer vi &nnu att ha 28 bindra
minnesceller (flip-flop) samt ca 25 diodgrindar. Alla
dessa enheter &r forbundna till en central kopplingspa-

nel.1

Den enhet Kurenniemi h&r beskriver torde aldrig ha blivit férdig.
Vissa mindre verk forverkligades trots allt med hj&lp av den
halvfadrdiga enheten, men fa fick nagot offentligt framfdrande.
Delarna ur ovannadmnda system anvindes, d& ekonomiska svarigheter
foreldg, till annan utrustning, vilket medfdrde att endast sek-

tioner av enheten dterstod i anvéndbart skick.

1 Salmenhaara, 1963



44

Erkki Kurenniemi byggde utrustning ocksd till institutioner och
privatpersoner wutanfdr universitetet. Till denna apparatur skall

jag aterkomma i avsnitt 4.5.

Samtidigt som den musikvetenskapliga institutionen 1967 flyttade
till nya utrymmen pd Estnédsgatan 1 inforskaffades ny apparatur.
Anslagen for detta &ndamdl Okade kraftigt under slutet av 60-
talet. Ar 1968 var anslaget for inr&ttningens apparaturanskaff-
ning ca 8000 mk, ar 1969 hade anslaget stigit till 26000 mk.1

Ar 1969 bestod studions utrustning bl.a. av:

Magnetofoner:

Studer C 37 (stereo)
Studer a 62 (stereo)
st. Telefunken M 24
Revox A 77 (stereo)
Beocord 2000 (stereo)
Uher 4000 S

e N

Skivspelare:

1 Garrard LAB 80

1 Beogram 4 VF

4 Perpetuum Ebner 34

14 hoégtalare

2 mixturforstarkare

1 strakekokammare

2 tongeneratorer

Musikmaskin no 1. (troligen aterstdende delar av Kurenniemis
system, se foregdende sida)

Musikmaskin no 2. (den s.k. elkvartetten, jémf. avsn. om Kuren-
niemi)2

1 Information om nordisk musikforskning II, 1969

2 1pig.
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4.4. DEN TIDIGASTE UTVECKLINGEN INOM DATORMUSIKEN

Begreppet datormusik &dr ytterst komplext. Datorn kan ersdtta
eller komplettera savil instrumentet som exekutdren i den musika-
liska kommunikationskedjan. Den kan ge kompositdren viktig hj&lp,
samt bidraga med notering. Aven i musikforskningen, i form av
t.ex. olika typer av analysassistans, har datorn blivit ett
viktigt arbetsredskap.

Vid Bell Telephone Laboratories forskningsenhet i New Jersey
undersdkte man i slutet av 50-talet férutsdttningarna for att
bverfdra telefonkonversation i digitalform. Detta skulle ske
genom att fdrvandla den analoga signalen till digital i den ena
&ndan f£or att dérefter i den andra aterstédlla signalen till
analog form. De s.k. D/A~ (digital-till-analog) och A/D-omvand-
larna som utvecklades i samband med undersdkningen hade en av-
gbrande betydelse f&r datorns &ndamdlsenlighet inom musiken.

Max Mathews, forskare vid ovanndmnda institution, blev den ingen-
jor som forst undersdkte datorn som redskap for tongenerering.
Hans forsta insats bestod i tva experimentella program med namnen
Musik 1 och Musik 2. Dessa ar 1957, respektive 1958, fardigst&ll-
da program anvénde en IBM 704 maskin.

Transistortekniken och den andra generationens datorer var en
forutsédttning f6r Mathews Musik 3. Programet kan anses vara det
forsta redskapet f6r digitalsyntes.

Redan i bdrjan av sextiotalet var man i Finland medveten om den
utveckling som pdgick i Forenta Staterna. P& det teoretiska
planet var digitalsyntesen ingen ny idé. Dess struktur &r férhal-
landevis enkel; berdkning av ljudets grundelement, t.ex. dess
vagform och amplitud, i numerisk form och f&rvandling av resul-
tatet till analoga signaler via en D/A-omvandlare. Forverkligan-
det krdver dock ansenliga méngder av sdvil minnes- som process-
kapacitet, vilket inte fanns att tillgd i Finland i b&rjan av 60-
talet.
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Datamaskiner var alltfér dyra £6r att ndgon pd elektronmusik in-
riktad institution skulle ha rad med dem.

Det &r &ven tveksamt om ndgon D/A-omvandlare fanns att tillgd i
landet vid denna tid. Nagot hybridsystem d.v.s digital reglering
av en linjdrt realiserad ljudbehandlingskrets formedlad av en
D/A-omvandlare, fanns ej heller att tillgd, vilket innebdr att
komponisterna verksamma pa omradet var tvungna att hdlla sig pé
det teoretiska planet.

Den finladndska allmd@nheten fick i mars 1963 i landets ledande
tidningar l#sa utférliga redogdrelser fran de diskussioner om
datorns framtida roll vid musikskapandet som pagick i Stockholm.
Inbjuden sasom expert till Stockholm var den grekiska i Frankrike
verksamme tonsdttaren Yannis Xenakis, en av de fdrsta som i
Europa anvinde datorn i kompositionsprocessen.

Uusi Suomis utsé&nde Seppo Heikinheimo redogdr i sin rapport £6r
tvd s&tt som datorn kan anvdndas pd i kompositionsarbetet. Ton-
sdttaren kan antingen programmera maskinen genom att ge den
detaljerade riktlinjer for uppbyggnad av nagon timbral struktur
eller endast uppstédlla ndgra allménna ramar inom vilka maskinen
utfér fria utrdkningar.

Den alltjéamt i véra dagar rétt utbredda uppfattningen att datorn
nagongang i framtiden kommer att ersitta komponisten vid produk-
tion av musik tillbakavisades av expertisen i Stockholm.

Det forsta forsdket att anvdnda dator i musikprocessen i vart
land torde ha varit det kompositionsprogram som Seppo Mustonen,
under 60-talets forsta h&lft, utvecklade vid Nokias r#dknecentral
pa en Elliot 803 dator. Utgdende fran slumptal tilldt programmet
att maskinens hogtalare &tergav olika tonhéjder. Pauser i musiken
torde ha utgjort ett i det nidrmaste odverkomligt problem.

En del av kompositionen anvidndes i demonstrationssyfte vid Erkki
Kurenniemis foreldsningar vid Helsingfors universitet.

Den musikvetenskapliga institutionens studenter utgjorde troligen
verkets enda publik.
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Under stora delar av 1960-talet var Jyvaskyld kulturdagar en av
de viktigaste institutionerna £6r modern konst och musik i Fin-
land. Bland de k&nda och i dessa sammanhang viktiga utléndska
bestkarna under denna period kan némnas; Karl-Heinz Stockhausen,
Gydrgy Ligeti och Lulgi Nono.

1965 tog Fylkingen, en rikssvensk forening f£6r nutida musik,
kontakt med arrangdrerna av ovanndmnda festival angdende moj-
ligheterna till ett seminarium dver amnet "algoritmisk komp-
osition".

En grupp bestdende av kompositdrer, filosofer, ingenjdrer och
psykologer anlitades som specialister vid seminariet i Jyvés-
kylé.1 Gruppen leddes av Knut Wiggen. Finland representerades av
den enda pa& omradet kompetente, Erkki Kurenniemi.

Vid seminariet fanns en del av Erkki Kurenniemis for Helsingfors
universitets musikvetenskapliga institutions rdkning byggda halv-
automatiska synt till péseende (jimf. kap. 4 avsn. 2 och 5).
Seminariets Oppningsanfdrande holls av Erkki Kurenniemi under
rubriken; "Definitions, programs, machines and all that".

Bland ovriga foredragshdllare kan n&8mnas Carl Lesche, vars fbre-
drag bar rubriken; "Om datamaskinmusikens estetik".

Féredragens rubriker skvallrar om en relativt allm@nt hallen
linje, vilket kan anses ratt typiskt £6r ett nytt och outforskat

omrdde. Angdende termen "algoritmisk” komenterar Kurenniemi;

Matemaattista alkuperdd oleva termi algoritmi tarkoittaa
joukkoa vksiselitteisid toimintachjeita, joita mekaanises-
ti noudattamalla saadaan suoritetuksi haluttu, mahdolli-
sesti hyvinkin laaja ja vaativa tehtédvad. Algoritmeihin
kuuluvat t&@sséd mieless& esim. tietokoneohjelmat.
Algoritmiseksi voidaan kutsua sellaista musiikkia, joka on

1 Programbroschyr £06r Jyvaskyld& Sommar 1965
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tuotettu séveltdjénesim. tietokoneohjelman muotoon laadit-

tua algoritmia soveltamalla.l

Seminariet &gnades i Ovrigt &t fragor som gdllde den bristf&l-

liga terminologin samt tekniska och estetiska spdrsmal.

Man kan h&r framhdlla att pd& algoritmer baserade kompositioner, i
uttryckets ovann&mnda betydelse, inte &nnu i vara dagar vunnit
nagon stdrre framgdng bland tonsdttare, ddremot &r det

algoritmiska tédnkandet mycket centralt pa det tekniska omradet.

Hosten 1967 ordnade Finlands Rundradio i samarbete med EMS (Stif-
telsen Elektro-akustisk Musik i Sverige) "dagar f6r elektronik
och musik" i Dipolis teatersal i Otnds, Helsingfors. I Sverige
hade man under flera a&r uppbyggt en elektronmusikstudio i vilken
datorn utgjorde en central bestdndsdel. Studion hade tagits i
bruk 1966 och hérde till de fdrsta och léngst utvecklade datori-
serade elektronmusikenheterna i varlden. Det &r d&rfdr naturligt
att man i Finland var tvungen att vanda sig vésterut for att
erhdlla experthj&lp f6r ovannadmnda seminarium.

Inbjudna till evenemanget var bl.a Erkki Kurenniemi, Pertti
Jotuni, Markku Nurminen fré&n Finland, Knut Wiggen, Jan Bark och
frédn Sverige, samt den fran Finland bérdige, men framst i Sverige
verksamme Carl Lesche. Experterna var i flera fall samma personer
som vid Jyvdskyld Sommar tva ar tidigare.

1 1piq.

Overs:

Den fran matematiken hdrstammande termen algoritm betyder en
serie entydiga funktionsdirektiv, som ndr de mekaniskt £6ljs
tilldter att man utfér det man efterstridvat, det kan vara
frdgan om en verkligt omfattande och kravande uppgift. Till
algoritmer hor i denna bemdrkelse datorprogrammen. Algoritmisk
kan den musik kallas, som tonsdttaren producerat genom att
exempelvis anpassa algoritmen till formen av ett dataprogram,
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Seminariet pd Dipoli var troligen huvudstadsbornas forsta till-
fdlle att n&rmare bekanta sig med datorn sedd sdsom ett arbets-
redskap f£6r musiker och kompositdrer. Stdrsta intresset rdnte
inte alldeles Overaskande den av Markku Nurminen och en IBM 1130
vid Abo universitets matematiska institution komponerade tangon.
Tangon pastods, s#kert inte helt utan bakgrund, vara védrldens
fO6rsta populédrmusikstycke komponerat av en datamaskin. Nurminen
hade som utgangsmaterial anvdnt 60 av Toivo Kérkis tangon. De
egenskaper Nurminen genom analys hade tagit fram inmatades i
datorn. Genom att panytt kombinera f&r Toivo Kdrkis tangon typis-
ka melodi-, harmoni- och rytmegenskaper kunde maskinen ge ett
numeriskt resultat som sedan omskrevs i notform och framférdes av
en f6r tangomusik typisk ensemble.

Nurminen papekade under seminariet att tangon efter de utfdrda
analyserna hade varit l&ttare att komponera utan datamaskin, men
att exemplet hade betydelse for en eventuell automatisering av
populdrmusikproducerandet. Denna vision har idag i viss mén
realiserats, genom olika typer av mjukvara.

Papekas bdr dock att ménniskans idérikedom fortfarande, och
sdvitt jag kan se, 8ven i fortséttningen maste std som grund £6r
all musikalisk utveckling.

Markku Nurminens tango uppnddde &dven en viss kommersiell fram-
géng, vilket gav upphov till upphovsréttsliga problem.

Bland seminariets ¢vriga bidrag kan ndmnas ett foredrag av Carl
Lesche med rubriken "Den tekniska varldsbilden och musiken”.
Bidraget var det enda som inriktades pd musikestetiska fragor. I
samband med seminariet framfdrdes verk av Karl-Birger Blomdahl
och Jan Bark. Barks verk var framstdllt i samarbete med Erkki
Kurenniemi vid Helsingfors universitet. Det tre dagar langa
seminariet avslutades med en paneldebatt som leddes av Reijo
Jyrki&inen (se kap. 5.3).
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Recensionerna av dator- eller elektronmusik, sdvdl i samband med
ovanna&mnda evenemang som under 60-talets pionjérperiod i allmén-
het, hade alltfér ofta blidndats av nyhetens behag. Nagot forsok
till estetisk vardering av verken hérde till sdllsyntheterna.
Snarare koncentrerade man sig pd att beskriva dess egenskaper i
form av abstrakta och subjektiva formuleringar.

Detta berodde naturligtvis pad kritikerkarens avsaknad av teknisk
sakkénnedom, men ocksd pd att elektronmusiken i vart land,

i jamfdrelse med t.ex. Vasttyskland, saknade ndgon som helst
kompositionshistorisk bakgrund (se kap. 2.3).

I en artikelserie i musiktidskriften Rondo redogdr Erkki Kuren-
niemi 1972/73 ingdende f&r datorns anvandningsmojligheter i
musiken. Intresset fo6r dessa fréagor Skade starkt i bdrjan av 70-
talet sedan &ven mindre institutioner fatt ekonomiska méjligheter
att anskaffa datorer.

4.5. ERKKI KURENNIEMI

Erkki Kurenniemi &r en av de centralgestalter som maste framhdl-
las dad det tidigaste skedet av Finlands elektronmusik kartlé&ggs.
Hans pionj&rgdrning utfdérdes huvudsakligen pé det tekniska om-
rédet, snarare &n pa det musikaliska, savitt dessa 8r atskilj-
bara. De forsta elektronmusikinstrumenten tillverkade i Finland

bar Kurenniemis signatur.

Sedan Erik Tawaststjerna, davarande professor vid musikvetenskap-
liga institutionen vid Helsingfors universitet 1962, givit klar-
tecken f6r studioverksamhet knots Erkki Kurenniemi snabbt till
enheten som teknisk specialist. Kurenniemi var d& anst&élld sdsom
assistent vid k#rnfysiska institutionen, men &tog sig att utan
betalning arbeta med den tekniska upprustningen av studion. Han
erh6ll titeln "frivillig assistent". De komponenter Kurenniemi
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behtvde betalades med institutionens fdrhéllandevis hoga anslag.1

Kurenniemis forsta uppgift vid universitetets studio var att
planera och bygga en kopplingsenhet, vars syfte var att under-
latta och effektivera anvéndandet av studions utrustning.

Det omfattande integrerade system som dérefter planerades och i
viss mdn byggdes av Kurenniemi har beskrivits i tidigare avsnitt.

vid sidan av assistenturen pd universitetet var Kurenniemi in-
blandad i det s.k. elkvartett-projektet. Utgédngspunkten var att
utveckla ett elektroniskt instrument £6r fyra exekutdrer.
Kurenniemi Overtog projektets tekniska ledning sedan en av initi-~
ativtagarna Kullervo Aura avlidit i en overdos av narkotika.
Denna h&ndelse kan utgdra ett exempel pd den sociala atmosfdar som
en del av elektronmusiken och dess ut6vare under senare h&lften
av 60~-talet hade hamnat i.

Efter en tids paus pabdrjades byggandet av detta kollektiva
musikinstrument, med ett deltagande i den nionde vdrldsfestivalen
£6r ungdom i Sofia, 1968 som primdr mdlsdttning.

Papekas kan att kvartetten framtridde under ockupationen av det
Gamla studenthuset. Med i projektet var férutom Kurenniemi bl.a.
Ilpo Saunio och M.A. Numminen.

Instrumentet anvande sasom ljudk&lla sa&vdl tongeneratorer som
konkreta ljud via mikrofon.

Man kan trots intressanta ambitioner knappast betrakta elkvartet-
ten som ndgon teknisk innovation. Inte heller musikaliskt
representerade kvartetten nadgra anmdrkningsvarda resultat.

Kvartettens betydelse ligger snarare i att den utgdr ett exempel
pd den radikala stamning och det &kade intresset for elektroniska
musikinstrument och elektronisk musik som uppstod i slutet av 60-
talet och bérjan av 70-talet.

1 riits, 1988
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Av storre betydelse for den egentliga elektronmusiken var de
instrument Kurenniemi byggde &t Osmo Lindeman och den svenska
tonsdttaren Ralph Lundsten.

Osmo Lindeman hade i slutet av 60-talet 6vergett den instrumen-
tala musiken till foérman f£6r den elektroniska. Han ansdg att
musikern sjélv skulle vara i besittning av sitt instrument och
bdérjade darfor i sitt hem bygga en privat studio. Det forsta pa
digitala element baserade instrumentet utvecklade Kurenniemi £or
Lindemans studio.

Ett av de mest anvéndbara av Kurenniemis instrument f6re den s.k.
Dimi~serien var Andromatic, ett bestéllningsarbete fo6r Ralph
Lundsten och hans Andromeda-studio utanfor Stockholm.

Andromatic kunde beskrivas som ett slags integrerat system
bestdende av reglerbar sekvensmodul, generatordel, sammankopp-
lingsenhet, samt filtreringsenhet®' (se bild 4.5.1.).

Vid sidan om Andromatic tillverkade Kurenniemi ocksd bl.a. Sexo-
fonen (se bild 4.5.2.). Aven den képte Ralph Lundsten.
Instrumentet "m&jliggdr ljud- och ljusgenerering genom hudkontakt
och reagerar pd emotionella férandringar hos exekutdrerna!™?

I samma studio finns &ven Kurenniemis DIMI-O eller optisk DIMI
(1970/71). Instrumentet tilldter att exekutdren utfdr rdrelser pa
en "immateriell" tolvtonsskala. RO6relserna registreras av en TV-
kamera och noteras pd en bildskdrm i form av ett grafiskt par-
titur. DIMI-O kan avldsa partituret framlé&nges, baklénges, upp-
ifran eller nerifran samtidigt som forindringar av ljudet och
antalet registrerade toner &r mdjliga (Se bild 4.5.3 och 4.5.4).
DIMI-O kan ocksd styras fran klaviatur.

P riits, 1988

? Ralph Lundsten, presentationsbroschyr av Andromeda studion

(publikationsdr oként)
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1968 foreldste Erkki Kurenniemi i Florens 6ver rubriken "Music

1

Terminal®.~ Idén var att erbjuda sdvdl musiker som kompositdrer

en datorenhet f£0r styrning av hybrid- eller digitalsystem.

FOr att realisera planerna gjordes anstré&ngningar £0r att till
den musikvetenskapliga institutionen vid Helsingfors universitet
inképa en datamaskin. Det kom dock att drdja ett drygt decennium

innan den forsta datamaskinen inférskaffades till institutionen.

Kalev Tiits har i en seminarieuppsats vid Helsingfors univer-
sitetsmusikvetenskapliga institution utforligt redogjort for
Erkki Kurenniemis verksamhet pd 60-talet. Jag anser Kurenniemis
gérning vara av sé stor betydelse som pionjdr pd det instrument-
tekniska omraddet att ett ndgot mer ingdende referat av hans
produkter och d& i synnerhet den s.k. Dimi bdr vara relevant &ven
har.

Kurenniemi hade i sina f8&redrag om teknik och musik pavisat ett
stort antal utvecklingsmdjligheter. Intresset for att de skulle
oms&ttas i praktiken var utbrett bland savdl musiker som kom-
ponister. Resultatet blev DIMI-serien, vars forsta enhet stod

klar sensommaren 1970.

DIMIs bada spanningsreglerade tongeneratorer, dess filtrerings-
enhet, modulatorer och forstédrkare styrdes av en assosiativ
MOS minnesenhet, som bestod av 100 st. 16 bitars minnes-
positioner.2
Instrumentet spelas med for &ndamdlet utvecklade stavar som vid
berdring av en serie halvcirkelformade metallskivor pa instrumen-
tets Oversida ger information till minnet eller direktexekveras.

Metallskivorna &r ordnade $a att man med smd handledsrdrelser

1 rises, 1988

2 Reklamblad £6r DIMI, publicerat av AB Digelius Electronics

Finland OY
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18tt kan nd dem. Programmen som finns i minnet kan selektivt
editeras. DIMI &r byggd f6r vdxelverkan mellan program och exeku-
tér. DIMI tilldter #ven behandling av utomstdende ljudkdllor.

Plan 6ver DIMIs styrenhet. Bokstdverna R och E star fo6r Record
respektive Erase. De har att géra med informationsfl&ddet till och
fradn minnesenheten. De till bilden av en stj&drna ordnade metall-
plattorna i bildens 6vre hdgra hérn bestdmmer forflyttningar
mellan olika minnespositioner och exekveringsformen f&r det
inmatade materialet.

Ett bolag kallat AB Digelius Electronics Finland OY grundades f£or
att kommersiellt marknadsfora instrumentet. Dimi-serien fick dock
aldrig ndgot stdrre kommersiellt genombrott, vilket madste anses
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ha berott pa andra faktorer &n instrumentets kvalitativa- eller
musikaliska fortjénster, eftersom dessa var internationellt s&tt
pd mycket hég nivd. Produktionen av DIMI lades snart ner utan att
instrumentet serietillverkats.

Det har flera ganger under de elektroniska musikinstrumentens
historia visat sig att musiker &r mycket ovilliga att l&ra sig
nya spelsétt. Detta kan ha varit en bidragande orsak till DIMIns
blygsamma framgang.

vid en jamforelse med den samtida amerikanska Mini-Moogen, fram-
stdr DIMIn som ett betydligt mer utvecklat studioinstrument,
medan dess funktionskapacitet i en konsertsituation inte &r av
samma klass. Moogen var en helt analog synt.

Instrument av samma typ som DIMI blev vanliga forst i borjan pa
1980-talet. Det andra DIMI-instrumentet kallades DIMI 6000. De
fardigstdlldes 1973.

AB Digelius Electronics Finland OY marknadsforde ocksd DIMI-T, en
anordning som f&sts vid huvudet och ger ett audiellt resultat av
uppmatta elektriska impulser fran hjdrnan.

5. LEDANDE KOMPOSITORER INOM DEN FINLANDSKA ELEKTRONMUSIKEN

5.1. HENRIK OTTO DONNER

Henrik Otto Donner (f. 1939) hérde under 60-talet till de ledande
pionjé&rerna pd elektronmusikens omrdde i Finland. Vid Sibelius-
Akademin studerade Donner komposition £3r Nils-Eric Fougstedt och
Joonas Kokkonen. Under denna tid d.v.s. slutet av 50- och bérjan
av 60-talet bestod kompositionsundervisningen vid Sibelius-Akade~
min uteslutande av traditionella kompositionsstudier. Varken
elektronmusikaliska eller andra moderna musikformer ingick i
schemat.
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Endel av Kblnskolans verk fanns att tillgd i partiturform i
bdrjan av 60-talet, men eftersom kompositionerna s&llan fick
nagot finl&ndskt framfdrande forblev intrycken ytliga.

Parallellt med kompositionsstudierna samarbetade Donner med Erkki
Kurenniemi, som vid tiden var verksam med att utveckla Helsing-
fors Universitets studio.

Donner kom ocksd att fungera som ett slags musikalisk radgivare
da Kurenniemi ndgot senare inledde byggandet av elektron-
musikinstrument (se kap.4.5).

Med hjdlp av tidskrifter som exempelvis Die Reihe forstkte unga
studerande i bdrjan av 60-talet bilda sig en uppfattning av vad
som skedde pa kontinenten. Man ftljde frdmst verksamheten vid
Kolnstudion och kretsen kring den, samt Pierre Schaeffers arbete
i Paris.

Av Donners produktion har Ideogramme I och II starkt paverkats av
intrycken fran kontinenten. Donner anvédnder i kompositionerna
bade konkret och elektroniskt ljudmaterial.

Bade Ideogramme I och II utgick ifran ett £&1t av brus eller
oljud ur vilket Donner forsokte understka hur mycket gestalt en
musikalisk struktur mdste ha f6r att trénga ut och uppfattas som
musik.

Ideogramme I forverkligades pd mdjligast enkla s&tt. Med hjalp av
radioapparater stkte Donner uppnd en sorts underlag &ver vilket

musikerna utfdrde sina st&mmor.

Ljudmaterialet i Ideogramme II, vars banddel torde hora till de
forsta uppforda resultaten av universitetets studio, bestod i hog
grad av olika typer av brus.

Rumsdimensionen hade en central betydelse for verket framst genom
att musikerna var utplacerade pa olika hall i salen. Detta forfa-
ringssdtt kom Donner att under pafdljande ar ofta aterkomma till.
Ideogramme II uruppfdrdes i Konsthallen i Helsingfors.

1962 reste Donner for forsta gangen for att pad kontinenten stude-
ra elektronmusik. Under resan bestkte han bl.a. Kélnstudion.
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Donner sammantr&ffade med Mauricio Kagel, en av den moderna
instrumentalteaterns starkaste personligheter. Han deltog ockséd i
de elektronmusikkurser som gavs 1962 i Darmstadt.

1963 reste Donner till Bildthoven i Holland £6r att under varen
och sommaren studera elektronmusik. Bildthoven-utbildningen var
frémst inriktad pd Kélnskolans arbetsmetoder, d.v.s. syntetise-
ring av ljud utgdende frén bl.a. brus- och sinusgeneratorer.

vid Zagreb biennalen tr&affade Donner representanter f£6r Dancers
Workshop. Han blev introducerad for gruppen av Jan Bark och Folke
Rabe som l&rt k#&nna den i Forenta Staterna. Genom denna kontakt
fick han hora elektronmusikverk producerade i Fdrenta Staterna.
Kompositionerna skiljde sig p& ménga punkter fran europeiska
verk.

Dessa kontakter hade en avgdrande betydelse da Donner inledde
samarbetet med Terry Riley vid Nationernas Teater i Paris.

I Paris arbetade Donner tillsammans med Riley pd skadespelet "The
Gift".

1 dessa sammanhang bestkte Donner den av Pierre Schaeffer ledda
"Groupe de Recherches Musicales" som efter 1960 fungerade under
namnet "Service de la Recherche de 1'ORTF" som en del av

RTF (Radiodiffusion Télévision Francaise).

I och med samarbetet med Terry Riley kom Donner i kontakt med den
minimalistiska musiken. Denna typ av musik bygger i hog grad pa
upprepningar av korta motiv.

Terry Riley hade tagit starka intryck av den indiska musiken, som
kom att vinna allt stdrre populdritet inom de vésterléndska
kulturomrddena under senare delen av 60-talet. Riley kombinerade
elektroniskt, vanligtvis med loopteknik bearbetat material frén
band med levande musik framférd av musiker vid konserttillfdllet.
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Efter tiden i Paris fortsatte Donner till Minchen, d&r han arbe-
tade med elektronmusik vid den d&varande Siemens studion, som vid
sidan av studion vid Columbia universitetet i New York hérde till
de mest datoriserade i v&rlden. Papekas bdor att datakapaciteten
var mycket 1lag i jamforelse med senare datagenerationers prestan-
da. Under tiden vid Siemensstudion i Miinchen féretog Donner resor
till Wien d&r han kompletterade sina Kompositionsstudier £for
Gydrgy Ligeti.

5.2. GOTTFRID GRASBECK

Gottfrid Grasbeck (f. 1927) inledde privatstudier i wviolin- och
pianospel i tidig alder. Grédsbeck studerade senare musikvetenskap
vid Abo Akademi f&r Otto Andersson och John Rosas, vilket ledde
till filosofie kandidatexamen 1955. Violinspel studerade Grédsbeck
£6r Irma Nissinen. Grésbeck sdkte sig &ven till Sibelius-Akade-
min, men blev 1952 tilldelad ett studiestipendium till New York
och reste kort dédrefter till Forenta Staterna for att studera
semitiska sprak.

1956 reste Gottfrid Grésbeck till feriekurserna fo6r ny musik i
Darmstadt och kom dar i kontakt med elektronmusik. I Darmstadt
studerade Grédsbeck forutom elektronmusikens tekniska aspekter,
verk av framst Karlheinz Stockhausen och Gottfried Michael Koénig.
Grédsbeck bes®Okte pd nytt Darmstadt 1963. Han betraktade elekt-
roniken sdsom ett bristfdlligt instrument i bdrjan av sin

bana. Elektroniken &gde omfattande och ofdrutsdgbara utveck-
lingsmdjligheter. Efter en viss tid nar elektronmusikstudion i
likhet med andra instrument en bestdende plattform varefter den
inte léngre utvecklas.

Abo Stadsorkester bestéllde 1963 en orkesterkomposition av Gris-
beck. Verket Konsert f&r tonband och orkester &r det forsta i
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Grasbecks produktion som tar i bruk elektroniska hjélpmedel (se
kap.6.4). Stdmmor ur elementen (1967) hette Grasbecks ndsta verk,
i vilket en betydande elektronmusikalisk del ingick. Kompositio-
nen var ursprungligen skissad for kor och orkester!. Orkester-
delen ersattes med ett tonband bestdende av konkret ljudmaterial.
Ole Torvalds text som behandlade antikens fyra grundelement jord,
vatten, luft och eld hade ursprungligen skrivits till den allm&n-
na finlandssvenska sangfesten i Abo 1956.2 Grésbeck strévade i
Stdmmor ur elementen till att anvé&nda ljudet fran varje element
sésom exempelvis ljudet av vatten och eld sasom grundmaterial.
Han hade f&r kompositionen inbandat ljudet fran medeltida kyrk-
klockor. Klockklangerna analyserades noggrant varefter de in-~
ordnades i klusterlika skikt.

Grasbeck hade valt ut de for &ndamdlet l&mpligaste &vertons-
serierna £6r att bygga upp klanger. Detta arbete utfdrdes med
hjélp av fyra magnetofoner i kompositdrens hem! Magnetofonerna
var 2 st. B&0, Tandberg, samt en Uher som anvidndes vid inbandan-~
det.

De Ovriga materialet bestod av olika former av klanger som upp-
stér i samband med vatten. Bl.a. ljudet av rinnande, porlande
vatten och vagbrus kan anges sasom exempel. Material var resulta-
tet av ett omfattande insamlingsarbete. Aven fagelsang anvéndes

sdsom ljudmaterial.

Det konkreta materialet i Stdmmor ur elementen kan sédgas vara
uppdelat i tvd grupper. Den ena gruppen bestar av ovannimnda
naturljud, som &verfdres till lyssnaren med hjdlp av hogtalare i
salen. Den andra gruppen bestdr av tidigare inbandade korklanger,
som Overfdrdes till publiken frén en hogtalare placerad uppe pa
scenen, bakom koéren. En stor del av kompositionen framfordes dock

av koren vid konsertsituationen.

1 Grasbeck, 1987

2 Jansson, 1987
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I verket ingick &ven koreografi, drdkter, dekor, allmdnteknik som
t.ex. ficklampor och koldioxiddnga samt ljusprojektioner. Koreo-
grafin vid uruppfdérandet gjordes av kanadensaren Gordon Marsh och
ljusprojektionerna av konstnédren Tomas Gripenberg. Verket kan
betraktas sisom ett av de forsta uttrycken £6r multimediakonst i
Finland.

Gottfrid Grisbeck inledde en bit in pa 70-talet kompositionsar-

bete vid EMS i Stockholm, didr han som pionjar pd& omradet anvénde
datamaskin i sitt skapande.

5.3. REIJO JYRKIAINEN

Reijo Jyrki&inen (f. 1934) inledde sina pianostudier i Imatra.
1956 fortsatte han med studier vid Sibelius-Akademin, vilket
ledde till kompositionsdiplom f£6r Joonas Kokkonen. 1957 deltog
Jyrkidinen i en kurs for ljudtekniker pad Finlands Rundradio,
varefter han &gnade drygt nio ar &t detta yrke. N&mnas kan att
kursens huvudl&rare var Bengt Johansson, k&nd sasom kompositdr av
vart lands forsta elektronmusikkomposition.

Jyrkidinens intresse for den elektroniska musiken vécktes till en
del vid denna kurs.

Jyrkidinen deltog i sommarferiekurserna fo6r ny musik i Darmstadt
adrena 1961-63. Dar kom han pd olika s&tt i kontakt med bl.a.
Stockhausen, Maderna, Pousseur och Berio.

Det var framst den rent elektroniska musiken d.v.s. Kdlnskolan
som var representerad i Darmstadt under dessa ar. Olika typer av
mekanisk bearbetning av materialet hoérde till den undervisning
Jyrkidinen tog del av i Darmstadt.

Jyrkidinen bestkte ocksd kurser vid Jyvéaskyld Sommar. Som tidi-
gare ndmnts hade dessa utgjort ett centrum for diskussionerna

kring den nya musiken i borjan av 60-talet.
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Trots att Jyrki&inen fré&mst hade kommit i kontakt med elektron-
musik var materialet i1 hans kompositioner frén 1963 saval kon-
kret som rent elektronisk. Som material till verken av konkret
musik anvéndes Rundradions effektavdelnings ljudsamlingar.

Jyrkidinen hade varit med om att insamla och systematisera detta
material, varfor det forefaller naturligt att det ingick i hans
och samtidigt vart lands fdrsta egentliga kompositioner byggda pa
konkreta ljud. Namnen pa& dessa &r Sounds 1 och Sounds 2. Jyr-
kidinen kallar kompositionerna f6r ljudmontage.

Jyrkidinen komponerade under 1963 ett verk i vilket han anvénde
enbart elektroniskt ljudmaterial. Detta hette Idiopostic 1.
Jyrkisdinen kallar sina elektronmusikaliska kompositioner £6r en
form av etyder, i vilka material och arbetsmetoder studeras.

Sedan Jyrkidinen slutat arbeta pa Finlands Rundradio, upphorde
han ocksd med att komponera elektronmusik.

I likhet med mé&nga av hans samtida &r Jyrkidinens elektronmusi-
kaliska produktion starkt bunden till ett experimenterande med
hjdlp av Rundradions tekniska resurser.

Vid uppkomsten av en komposition kan f6ljande arbetsmbnster be-
skrivas. Redogdrelsen bygger pa en intervju med Reijo Jyrkidinen,
men kan betraktas som en rétt allméngiltig beskrivning av arbets-
momentens inbdrdes f&rhallande.

Till skillnad fran kompositioner skrivna f£or konventionella
instrument mdste kompositdren av elektronmusik sjédlv skapa sitt
material. En strédkkvartett har alltid samma instrumentsamman-
sdttning, vilket medfdr att instrumentalgruppens klangspektrum
kan varieras endast genom att en och samma exekutdr anvinder ett
flertal olika instrument av samma sort. Den féréndring som uppnds
dr oerhdrt marginell och i manga fall om®jlig f£6r manniskodrat

, att uppfatta. Elektronmusikkompositdren kan vdlja mellan tva sdtt
dd han skall fardigstédlla sitt material. Antingen str&var han
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till att med tekniska hjdlpmedel finna ett ljud som han har en
klar uppfattning om eller sd experimenterar han fram sitt mate-
rial genom att helt enkelt lyssna pa olika typer av ljud och
valja de for &ndamdlet lampliga. Det finns naturligtvis olika
variationer och kombinationer av denna uppdelning, men jag tror

att ovanndmnda far tjéna sasom riktlinje.

Materialstkandet inneb&r att kompositionskedjans fosta del utdkas
med ett element (se kap.6.1). Eftersom det forst ndmnda for-
faringssdttet krdver omfattande erfarenhet och en langt utvecklad
klangkénsla, samt teknisk utrustning som inte fanns att tillgd i
Finland pd 60-talet, ingdr samtliga h8r presenterade kompositérer
i den senare kategorin. Efter att materialet fédrdigstdllts kan de
egentliga kompositionsarbetet inledas.

Jyrkidinen deltog sdsom panelordfdrande vid de tidigare ndmnda
temadagarna "Elektroniikka ja Musiikki", som 1967 hdlls pd Dipoli
utanfdr Helsingfors. I programskriften till denna tillst&llning
skriver Jyrki&inen:

Elektronisen musiikin piiriin voidaan lukea teokset,
joiden kuultavaan asuun saattamisessa s&@hkotekniikalla on
ollut oleellinen osuus. T&116in saadaan seuraavat p&a&ryh-
mat:

1. Elektronisille soitimille, esim. s&hk®duruille s&vellet-
ty musiikki vuodesta 1920 l&ahtien.

2. Adninauhalle tehty musiikki vuodesta 1948 ldhtien

a) elektroninen, pelk&stddn s&hkdisin keinoin (&&nigene-
raattorien, nauhurien jne avulla) toteutettu b) "Kon-
kreettinen", edellisten lis&ksi kaytetty myds esim. ihmis-
ten, luonnon ja soittimien &&nia.

3. Tietokoneeseen yhdistetyn, tuloksen elektronisena
suoraan &dninauhalle toteuttavan ns. synthesizerin avulla
tehty musiikki vuodesta 1955 l&htien.
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4. Tietokoneohjelmoinnin tuloksena syntynyt, sen j&lkeen
soitin~ ja laulumusiikin tai &&ninauhan muodossa kuulta-

vaksi saatettu musiikki vuodesta 1957 lahtien.?t

Jyrkidinens skiljer i sin uppdelning péd olika typer av ljudkdllor
och arbetsmetoder. Indelningen kan fortsdttningsvis betraktas som
aktuell trots att det i ménga verk ingdr kombinationer av ovan-
ndmnda arbetsmoment och ljudalstringssétt.

5.4. ERKKI SALMENHAARA

Erkki Salmenhaara (f. 1941) inledde sin musikstudier med cello-
spel vid Folkkonservatoriet i Helsingfors.

1964 tog Salmenhaara diplom i komposition £&r Joonas Kokkonen vid
Sibelius~Akademin. Dessa studier kompletterades fOr Gydrgi Ligeti
i Wien. 1970 blev Salmenhaara filosofie doktor pad en avhandling
om Ligeti vid Helsingfors universitet.

I likhet med médnga av sina j&mndriga kolleger studerade Salmen-
haara i bdrjan av 60-talet all den information som stod att
uppbringa om de nyaste strémningarna pd kontinenten. Detta skedde
i frémsta hand med hj&lp av utlé&ndska tidskrifter, samt radio

1 gyrkidinen, 1967

overs:

Till elektronisk musik kan man hiénftra de verk, dar elteknik
har spelat en vasentlig roll vid utarbetandet. Foljande huvud-
grupper kan sdrskiljas:

1. Musik som sedan 1920 komponerats for elektroniska instru-—
ment, t.ex. elorgel.

2. Musik f6r ljudband s&drskilt fran och med &r 1948

a) elektronisk musik forverkligad enbart med elektroniska
medel (ljudgeneratorer, bandspelare etc.)

b) "konkret" musik, varvid férutom det ovanndmnda ocksd ut-
nyttjas instrument, minniskordsten och 1ljud £rdn naturen.

3. Musik gjord med synt kopplad till dator, varvid resultatet
overfdrs direkt pad ljudband, f£frén ar 1955 framdt.

4. Dataprogrammerad musik som sedan framfors som instrumental
eller vokal musik eller medelst ljudband, radknat fréan &r 1957.
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program och speciella konsert- och kursserier. Erkki Salmenhaara
har vid sidan om sin tonséttarverksamhet arbetat som journalist
och musikkritiker. I denna egenskap kom han att férsvara de idiom
den avantgardistiska rérelsen i bSrjan av 60-talet stod for. Via
foreningen Suomen Musiikki Nuoriso, i vilken Salmenhaara sasom
ordférande spelade en avgdrande roll, forstkte man fora fram den
unga generationens musik. Man ansdg bl.a. att Foreningen for
nutidsmusik hade intagit en f6r konservativ linje i denna fraga.
Foreningen Suomen Musiikki Nuoriso f8rsOkte forgdves bli medlem i
den internationella takorganisation som gar under namnet Jeunesse

Musicales.

Erkki Salmenhaara hdr 1 hoég grad till kategori ett i den uppdel-
ning som presenterats i kapitel 2.4. Elektroniken &r i framsta
hand en kompositionsteknisk faktor. Salmenhaara arbetade i borjan
av 60-talet med att elektroniskt paverka konventionella
instruments klangegenskaper i kompositioner sdsom Konsert for tva
violiner och Pan och Eko, medan han i White Label understker
brusets egenskaper.

Den tekniska sidan av elektroniken intresserar Salmenhaara foéga.
Det &r snarare elektronikens expressiva tilldmpning, det den kan
utfora, som fatt utgbra studieobjekt. "Bland verken fran 1962-63
finns ett stort antal experimentarbeten, som laborerar med form,
klang, notation osv. Oftast forenas experimentkaraktdren med en
stor expressivitet, som t.ex. i Violinkonserten och Strékkvartet-

ten ndr en hogst personlig uttryckskraft.“1

Erkki Salmenhaaras komposition Information Explotion (Prologue-
Epilogue) dr skriven f£6r att anvadndas sasom akustisk bakgrund i
Man in Community / Elektronic Community paviljongen vid vérldsut-
stdllningen i Montreal 1967. Love Records gav samma ar ut kom-

positionen pd grammofonskiva. Information Explotion (Prologue-

1 Chydenius, 1963a.
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Epilogue) &r darmed den forsta elektronmusikkomposition som
dokumenterats och distribuerats pd detta s&tt i Finland.

Salmenhaara skriver i ett pressmeddelande i anslutning till
skivan:

Periaatteena ei ollut luoda ohjelmallista, illustroivaa
d8nikulissia, vaan itsendinen paviljongin aiheeseen liit-
tyvéa nauhamusiikikappale, ja t&stéd syysté sévellys voidaan
esittdd myds erillisend konserttinumerona.

Savellyksen l&htbkohtana oli se informaation moninaisuus
ja monitasoisuus, joka nykyajan ihmistd kaikkialla, my0s

musiikissa, kohtaa.1

Materialet i kompositionen bestdr av musik fran bl.a. olika tids-
och stilepeoker i den vasterléndska musikens historia, frén
Josquin des Pres till jazz och elektronmusik. Salmenhaara striva-
de till att uppbygga ett ljudkollage som s6ker undvika den meka-
niska sterilitet som prédglar manga elektronmusikverk.

Salmenhaara vill med kompositionen framh@va att problemen &ven
under den elektroniska tidsaldern &r av maénsklig karaktérz.
Kompositionen Information Explotion &r realiserad vid Helsingfors
universitets elektronmusikstudio, med teknisk assistans av Erkki

Kurenniemi.

1 Salmenhaara, Pressmeddelande 1967
dvers:
Principen var inte att skapa en programmatisk, illustrerande
l1judkuliss, utan ett sjdlvstandigt stycke ljudbandsmusik, som
anknyter till paviljongens tema, och av denna orsak kan kom —
positionen ocksd framféras som separat konsertnummer.
Utgéngspunkt f6r kompositionen var den mangfald och den niva
rikedom hos informationen, som mdnniskan i var tid moter
dverallt, ocksd i musiken.

2 1pid.
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6. DE TIDIGASTE KOMPOSITIONERNA

6.1. ANALYS AV NAGRA VIKTIGA VERK

Innan jag inleder en noggrannare analys av aktuella verk vill jag
ta upp fragan i vilken mén de analysmetoder vi ka&nner ifran
tidigare gar att till&mpa pad elektronmusik. Det &r viktigt att
férst fastsld elektronikens funktion i f&rhdllande till musiken.
Reijo Jyrkidinens uppdelning som beskrivits i fdregdende avsnitt
dr hir &ndamalsenlig.

Sasom exempel pd f6r elektronmusiken speciella problem kan anges
kompositdrens skapande av sitt material i bem&rkelsen "1ljud-
ravara", samt det fO6r elektronmusik s#rskilda, pa 60-talet ut-
bredda, mekaniska arbetet. Detta syftar pa bl.a. det klipparbete

som utfdrdes i samband med i stort sett samtliga verk.

D& det gdller kompositionens ljudmaterial maste detta natur-
ligtvis analyseras som ett s#rskilt element. Utan Fourieranalys
eller en matematisk bestdmning av ljudspektrets olika deltoners
intensitetsforhallanden, kan endast ritt allmdnna omdtmen om de
timbrala kvaliteterna astadkommas. Dessa har oftast karaktdren av
jamforelser, t.ex.; "detta 1jud paminner om den klang tvarfldjten
frambringar". Det finns inte i musikvetenskapen nagon terminologi
som detaljerat beskriver timbrala egenskaper, i motsats till
intervall och frekvenstal for tonhtjd eller dynamikrelaterade
termer och decibelskala f£0r tonintensitet. Under 1900-talet har
forsdk gjorts att skapa sddana system, men dessa har inte vunnit
allmé&nt internationellt erkénnande. Jag ar darfdr i analysen
tvungen att anvédnda.de tillbudsstdende medlen i form av beskriv-
ningar och jamforelser.

Jag anser att den musikaliska terminologin &r bristf&llig och

maste kompletteras pd detta omrdde, eftersom klangmedvetenheten
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starkt 6kat de senaste decennierna (se #&ven artikel av Einar
Englund i kapitel 3).

Bortsett fréan ovanndmnda skillnader har kompositdren av elektron-
musik i teorin samma utgangspunkt som tons#ttare av instrumental-
musik.

Det &r cocksd viktigt att i analysen utreda i vilket avseende den
bristfdlliga elektroniska apparaturen uppstédllde hinder under
ifradgavarande period.

De svarigheter som en analys av ett elektronmusikverk koncipierar
kan, enligt min asikt, jamforas med motsvarande problem hos den
moderna instrumentalmusiken. De rér sig i forsta hand om verkets
stil, form och inneh&ll, uttver de estetiska spdrsmélen.

Verkets utfbrande har i dessa sammanhang en mindre betydelse
eftersom det, om tekniken &r den samma och fungerar, alltid &r
likadant. Om nagon del av kompositionsprocessen inom elektron-
musiken kan betraktas ur utférandeteknisk synpunkt maste det bli
fragan om det slutgiltiga mixningsstadiet. Endast dd kompositio-
ner goérs i en ny version uppstar fragor om utfdrandepraxis, men
eftersom man inom den finl&ndska elektronmusiken, s& vitt jag kan
se, inte hittills stott pd detta fenomen kan det betraktas sésom
irrelevant i denna avhandling. Ett undantag utgdér i dessa sam-
manhang de kompositioner vars upphovsman sjdlv utfoér en upp-
datering eller &termixning. Som exempel pé denna kategori kan
namnas Reijo Jyrki&inens "Sounds III" som &r en ny version av
"Sounds II". I detta fall b&r den nya versionen betraktas sasom
en ny komposition.

Den musikaliska kommunikationskedjan ser f0r elektronmusikens

vidkommande annorlunda ut &n den vi &r vana med fran tidigare.
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Ingmar Bengtsson ger foljande exempel pd vad som kunde kallas den
"traditionella modellen".1 Detta schema &terger kommunikations-

kedjan for de flesta typer av konst- och populdrmusik.

1 2 3 4 5 ’ 5
PRODUCENT NOTERING EXEKUTOR(ER) | INSTRUMINT LJUDFORLOPP MOTTAGARE
{kompasitor) (akusliskl) N (&horare mm.)

K N £ I A L

(had N7) ("kod A™)

D&remot maste kedjan kompletteras for att gdlla elektronmusiken.

T,Juhani Nuotio ger en mall, som elektronmusiken f£6ljer.

Kuva 1. Elekironisen musiikin toistoketjit. Den elektroniska musikens kom.ked ja (étergivningSRedja)
________________________ -

i |
I '
¢ 1

Kompositir ’} Elektr. Uppsamling Memorering
Sdveltdjd  -—-~ generatorer Kokoominen Talletus Atergivning av
! generaattorit produktioner
j TUOTANTO
S T T N T T T T T T e e - e e - e e e i
1 Elektroakustiska f\tergivnings T0IST0
Ansrare modula:torer utrustning
Akustiskt rum L SGhkéakusti- M
Akustinen tilg Kuulija sef Toistolaite :
’ ‘\{ muuttajat :
A Y
29

1 Bengtsson, 1977 s.16
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Man b6r noggrant skilja pd en individuell kompositors kom-
positionsstil och den stil som bestams av t.ex. gemensamma musi-
kaliska, geografiska eller politiska uttryck.

I elektronmusiken b&r ocksa tekniska stilelement tagas i beak-
tande. Till dessa hor sjélvfallet de tekniska aspekterna av
skillnaden mellan elektron och konkret musik (se kap. 2.1).

Den finl&ndska elektronmusiken antog inte under den aktuella
perioden nagon speciell nationell identitet. Elektronmusiken
saknade ocksé speciell social eller politisk anknytning.

Man f£6ljde i vart land liksom i de &vriga nordiska l&nderna ut-
vecklingen p& kontinenten och i mdn av m&jlighet i Forenta Sta-
terna.

Uppkomsten av en nationell stil som inte &r bunden till nagon
enskild person krdver flera verk med ndgot gemensamt. Man stré-
vade i vart land snarare bort frédn gemensamma ndmnare &n till
kollektivt musikestetiskt tankande. Originaliteten framstdr som
den huvudsakliga, ibland till sj&lvidndamdl drivna ledstj&rnan.

En ratt allmén uppfattning &r att de nya medlen som sddant ger
upphov till nytédnkande ocksd musikaliskt. Detta synsatt framstdr
dock sasom vanskligt, eftersom man noggrant bdr skilja mellan
tekniskt och musikaliskt nydanande.

De stilmdssiga likheterna best&@mdes som tidigare konstaterats i
forsta hand av egenskaper hos den tekniska utrustningen. Detta
kan i viss mdn jamféras med de stil- eller kompositionskrav
instrumenten i en strakkvartett uppstéller.

Genom att utgd ifrdn ett traditionellt analysménster kan man be-
stédmma endast de egenskaper vars begrepp &r ké&nda ifran

tidigare. Eftersom elektronmusiken &r en relativt ny foreteelse
hade inga f£6r denna musik typiska former, i likhet med exempelvis
sonatformen, uppkommit pd 60-talet. Detta beror delvis pd att man
£6r elektronmusiken inte har funnit ndgon social funktion eller
ndgot enhetligt anvdndningsomrade som skulle krdva att verken
hade besté&mda ramar.
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Man stdlls darfor infdr problemet att med en f8r omradet olédmplig
begreppsapparat analysera verk, som ofta &r experimentella till
sin karaktéar.

Varfér bemtdar jag mig i s& fall om att analysera verken? Svaret
ligger bl.a. i mdjligheten att till&mpa, och i ett senare skede
kunna vérdera, de f6r musikvetenskapen centrala analysmetoderna
som av tidigare angivna sk&8l dr rdtt outvecklade i fraga om elek-
tronmusik och samtidigt beskriva endel av de strédvanden som
pionjdrerna inom elektronmusiken ville tillfredst&lla.

Jag vill avslutningsvis forstka belysa en del av de problem en
analys av ett elektronmusikverk kan forvalla. Stockhausen skriv-
er:

Wesentlich ist also nicht eine einmal gew&hlte Gestalt
(Thema, Motiv), sondern die ausgewdhlte Proportionsse-

quenz fir Tonhthen, -dauern, Lautstérken.1

Ovanndmnda anmdrkning &r &gnad den seriella musiken i forsta
hand, men askadliggdbr &ndd en viktig sida hos médnga ickeseriella
elektronmusikkompositioner.

Det vi har att gdra med &r kompositioner som i manga fall saknar
melodi eller ackompanjemang, dispositioner eller genomf&ringar.
Sdllan forekommer harmoniska forbindelser vars férlopp &r
analyserbara. Mdnga av kompositionerna saknar likasd j&mn puls
och ddrmed synkoperad rytm.

Analysen mdste av dessa orsaker koncentreras pd andra element.
Uppgiften kan beskrivas som ett £6rstk att med hjdlp av den £for
mig i skrivande stund tidstypiska terminologin beskriva de mest

centrala idéerna och dragen hos kompositionerna.

Stockhausen, Koln 1963

overs:

Vésentligt &r inte l&ngre den i fOrvag utvalda gestalten
(tema,motiv) utan den proportionella sekvens som har utvalts
£6r tonhojderna, -l&ngderna och -styrkorna.
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Elektroniken har anvénts pd olika satt i de verk som i detta
kapitel kommer att analyseras. Kompositorerna &r féljaktligen
alla pionjirer p& sina respektive omrdden i vArt land. Onskan att
prdgla nya klangsammansadttningar &r dock gemensam f£6r dem alla.
Kompositionerna betraktas i skrivande stund som ettt slutmaterial,
och tar endast i beaktande de versioner som finns arkiverade vid

Finlands Rundradio och féreligger f£0r analys.

De aktuella verken &r uppdelade s& att Bengt Johansson, vars
komposition fardigstdlldes redan 1960, anges forst och de 6vriga,
vars verk alla &r skrivna 1963-64, &r placerade i alfabetisk

ordning:

Bengt Johansson: Tre elektroniska etyder.
Det forsta elektronmusikstycket producerat av
en finldndare i Finland.

Henrik Otto Donner:Esther
Det forsta elektronmusikstycket producerat av
en finlandare i utlandet.

Gottfrid Grésbeck: Konsert f£6r tonband och orkester.
Den forsta finléndska komposition som kom-
binerar tonband med konventionella instru-
ment.

Reijo Jyrkidinen: Sounds I
Det fOrsta i Finland producerade stycket som
dr exempel pa& "konkret musik".

Erkki Salmenhaara: Konsert f£or tva violiner.
Det forsta finl&ndska verk som anvénder
elektronik £6r modulering vid konsert-

situationen.
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6.2. BENGT JOHANSSON: TRE ELEKTRONISKA ETYDER - 1960

Bengt Johanssons Tre elektroniska etyder 8r de f6rsta elektron-
musikverk som komponerats och producerats av en finl&ndsk tonsé&t-
tare i Finland. Verket &r gjort vid Finlands Rundradio.

Dess sammanlagda l&dngd &r sex minuter och fyra sekunder.

Delarnas léngd &r etyd 1 2 min. 15 sek.
etyd 2 2 min. 19 sek.
etyd 3 1 min. 30 sek.

Kompositionens ljudmaterial bestdr i fr&msta hand av med sinus-
toner narbesldktade ljud. Detta medfSr att det inte krdver nagon
ndrmare analys h&r. Bengt Johansson har anvdnt sitt material pad
ett s&tt som l&tt kan hérledas ur motsvarande kompositionsteknik
i den traditionella instrumentalmusiken.

Han har anv@nt den elektroniska utrustningen enbart som ett
instrument. Instrumentet har i detta fall funktionen av ett
soloinstrument som avger sinustonlika ljud.

Kompositdren bestdmmer saledes exekveringen av tonhdjd, duration
och intensitet. Till detta fogas en viss manipulering av rums-
dimension och envelop. Med begreppet envelop syftar jag pd samt-
liga moment av ett ljuds tonansats och utsvdngningsfdrlopp, samt
dess stationdra delar.

I den forsta etyden anvénds en harmonik som visserligen ror sig
utanfdr de tempererade tonsystemen, men som har mycket gemensamt
med var védsterldndska traditionella harmonil&ra. Det &r frégan om
intervallféljder snarare &n statiska klangfédlt. Etyden kan be-
skrivas sasom en pulsfri polyfon instrumentalsats.

Det kan vara skdl att anmdrka pa& skillnaderna mellan begreppen
harmoni och klangférg. Det forstndmnda syftar pd tvd eller flera
samtidigt ljudande toner som i f6rhdllande till varandra bildar

en harmoni d.v.s uppfattas av orat som tva skilda toner.
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Begreppet klangférg syftar pd ett ljuds Overtonssammansdttning.
For att beskriva uppbyggnaden hos denna Overtonsserie anvidnds
samma intervallterminologi som d& vi beskriver harmonier. Fragan
om de gransfall mellan harmoni och klangfirg som kan uppstd &r
f6r omfattande £6r att diskuteras héar.

Etyd nr. 2 kan uppdelas i tvd huvuddelar. Harmoniken fdr i dessa

std tillbaka f6r ett mer utpréglat klangténkande. I f6rsta delen

av etyd tva anviander Johansson nidstan uteslutande en envelopform

med ldng insviangningsdel och omedelbar utsvéngningsdel. Envelopen
kunde betecknas pd foljande satt:

Qﬂéyahﬁ

“‘“i;/”//fﬁlzwf/,,//4”’<fiv&ﬂ%‘

Etyden inleds med en langsamt framv8xande klusterlik klang i bas-

registret. Materialet bestdr av dterkommande tonmdnster och
intervallsammansdttningar i olika tonhdjder med ytterst korta
tidslédngder. Till de snabbt avbrutna tonerna tillsdtts en rums-
variation i form av ett eko vars fOrsta reflektion &r i det‘
narmaste omedelbar och en efterklang péd ca 1,5 sek.

Den andra delen av etyd tvd inleds med den vid tiden mycket
typiska "droppeffekten". Denna effekt uppstdr d& ett stort antal
toner f£ar en oerhdrt kort envelop och placeras tdtt efter varan-
dra utan nagon bestédmd rytm eller puls. Resultatet kan jamfdras
med ljudet av droppande vatten. Orsaken till effektens populari-
tet var dess nyhetskaraktar.

Det vore i det ndrmaste om&jligt att pd ett riktigt satt nedteck-
na ett tonmdnster av denna typ med traditionell notskrift eller
utfdra den med konventionella instrument.

Till denna droppeffekt &terkommer fdrsta delens tonmdnster,
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emellertid denna gang utan eko. Mot slutet av etyden 6kar toner-
nas léngd varefter etyden avslutas med ett morendo.

Den tredje etyden &r mycket polyfon till sin karaktadr. Genom att
anvdnda bandlankar och fordndra uppspelningshastigheten pad dessa
kan Johansson forflytta tonféljderna till énskat register.

Han anvé@nder hdr de fyra for vokalmusik typiska registren sopran,
alt, tenor och bas. Detta i kombination med tonernas korta langd
och sdnglika envelop ger etyden karaktdren av en polyfon vokal-
sats. Man kan hér pdpeka att Bengt Johansson &r mest kdnd for sin
vokalmusik.

Johansson varierar i den tredje etyden oavbrutet uppspelnings-
hastigheten och féré&ndrar ddrmed ocksd tonernas ldngd. N&r mate-
rialet kombineras uppstar en Komplex typ av polyrytmik.

Etyden avslutas med en lé&ngsam successiv Okning av efterklangs-
tiden, vilket ger lyssnaren uppfattningen att musiken fdrsvinner
i fj&rran.

Man bor i detta sammanhang hoja ett varningens finger for att i
analysen strdva till att beskriva eller jé&mféra elektronmusik med
konventionell musik, eftersom vi ofta har att gdra med for elek-
tronmusiken sérskilda egenskaper. De &r likvdl &Aven farligt att
Overdriva motsatsen, d.v.s. tron pd elektronmusikens absoluta
s8rstédllning.

Trots att ménga i sin elektronmusik vid den h&r tiden stré&vade
till att bryta sig loss fran en del av det traditionella t&nkande
som instrumentalmusiken i allm&nhet pabjtd kan dessa strédvanden,
i elektronmusikens forsta skede, enligt min &sikt, betraktas som
ratt utopiska.
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6.3. HENRIK OTTO DONNER: ESTHER - 1963

vVid en jamfdrelse med Bengt Johanssons tre elektroniska etyder
framstar Henrik Otto Donners verk Esther sdsom fSrverkligande av
ett mer elektronmusikaliskt idiom. Jag har tidigare konstaterat
att strédvan till en fréan den konventionella instrumentalmusikens
vagsensskild tonkonst varit dominerande bland manga av pionjérerna
inom elektronmusiken. Endel tons&ttare har i hogre grad &n andra
i positiv bemdrkelse anvant for elektronmusiken speciella egen-
skaper i sina verk.

Det £6refaller naturligt att Henrik Otto Donner, i egenskap av en
av vart lands mest framstdende avantgardister under 60-talets
bdrjan, sdker en mer experimentell vAg &n sin &ldre kollega Bengt
Johansson. Donner anvénder i sin komposition Esther en £6r elekt-
ronmusikens vidkommande mer utvecklad teknik, bade i teknisk och
kompositionsmédssig bemdrkelse. Donners kompositionsteknik &r i
hoégre grad orienterad mot ett "rent elektroniskt" uttryckssétt.
Esther &r som tidigare ndmnts det forsta elektronmusik verk som
av en finldndsk tonséttare fdrverkligats utomlands.

Esther inleds med en léngsamt framvdxande klang. Klangens &ver-
tonsregister #&r mycket komplext och innehdller vissa brus-
kvaliteter. Donner later i likhet med de klusterklanger som
uppstdr vid anvandning av akustiska instrument, den inledande
klangens ¢vertonselement variera. Tonhdjden forblir densamma,
medan tonens "farg" oavbrutet f&rédndras. P& detta sitt nar Donner
ett mer dynamiskt &n statiskt uttryck.

Intresset £0r klangers mikrostruktur hade starkt vuxit under
senare delen av 50-talet. Som en orsak till detta kan hallas den
manipulering av mikrostrukturella element som den elektroniska
utrustningen erbjuder. Fenomenet forekommer i olika former i
instrumentalmusiken. Exempelvis Gydrgy Ligetis "Atmospheres"
utgdr ett verk med ovandmnda kvaliteter. I amerikanen John Cages

arbeten forekommer motsvarande idéer rikligt.
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Den inledande avsnittet omges av en rumsakustik av hall- eller
kyrkotyp, d.v.s. rik efterklang framstalld med hj&lp av signal-
processor.

Fdljande avsnitt kan uppdelas i tvd partier. Det fdrsta presen-
terar en oregelbunden rytm med perkussiva enveloper och klangty-
per som kunde beskrivas sdsom metalliska. Samtliga toner har en
lang efterklang. Det andra partiet &r en spegling av det f&rsta.
Genom att svanga pd& en bandlénk och s#nka uppspelningshastigheten
kan denna effekt enkelt uppnds. Skeendet kunde i grafisk form il-
lustreras enligt fdljande:

dngy. - Utsy.

4id

(tonernas antal i kompositionen &r hégre &n i figuren)

Det &r bl.a. 6vertonernas styrkefdrhdllanden som ger ljudet den
karaktédr vi i Donners fall forknippar med exempelvis ljudet av
kyrkklockor. Donner anvédnder denna klang i bd6rjan av avsnitt tre
av Esther. Om 6vertonstétheten i ett klangspektrum reducera§ och
endast ndgra framtrddande och f&r ljudet karakteristiska &ver-
toner finns kvar kommer sensationen stark att pdminna om ut-
géngsljudet d.v.s. vi forknippar ljudet med ndgot f£&r oss tidiga-
re kdnt ljud pad ett psykologiskt plan.

D4 tvad likartade toner samtidigt glisserar har vi p.g.a. begrins-
ningar hos mé&nniskodrat svart att avgdra ifall tonh8djden stiger
eller sjunker. Donner anvénder i avsnitt tre denna typ av glis-~
sando. Avsnittet avslutas med ett crescendo av fdrgat brus som
leder till en djup klocklik klang i basregistret.

Kompositionens forsta del £f46ljs av en generalpaus.

Del tvd av Esther inleds med f&rgat brus i forte. Klangen har en
kraftig attack och plotsligt slut i envelopen. Harefter aterkom-
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mer en klocklik klang denna géng i form av ett crescendo.
Samtidigt intr&der nya perkussiva element vars uppspelnings-
hastighet kontinuerligt Skar och vars tonhéjd stiger. Detta
avsnitt f6ljs av en paus. Pafdljande avsnitt bestdr av i olika
grad filtrerat brus med oerhdrt kort duration presenterat i ett
hogt tempo. Pa detta foljer a&nyo en kort generalpaus.

Aven nidsta korta inligg £6ljs av en paus. Detta avsnitt bestar
endast av en bruten durtreklang, som presenteras med sinustonlik
timbre.

Den néstsista delen kan betraktas som en "resumé" av tidigare
klanger och strukturer. P& en klang med lédng duration, som oav-
brutet moduleras, fdljer ett rytmiskt skeende varefter de tidiga-
re beskrivna glissandina tar Over. De glisserande tonerna stabi-
liseras léngsamt for att bilda ett intervall som péminner om en
stor sext vars ovre ton dr uppflyttad med tvd oktaver till det
trestrukna registret. Detta intervall férses med en ladng efter-
klang, vilket ger intrycket av ett slags slut. Efter en kort paus
f6ljer nagot som kunde betraktas som en coda. I denna coda an-
vander Donner sitt tidigare material i form av korta bruselement,
dynamiska klanger med lang duration och samtidiga glissandi.
Verket avslutas med ett crescendo av tre samtidiga element. Dels
en uppifran glisserande sinuslik ton, dels ett kluster av bru-
selement samt en statisk stillaliggande ton. Nar bruselementet
forsvunnit och den fallande tonen stabiliserats &r kompositionen
slut.

Om Esther har ndgon medveten form eller endast &r en serie lju-
dexperiment vagar jag inte avgdra. Man kan trots allt pdstd att
kompositionen bestdr av variationer pad ett tema, dér temat &ar
klangliga och rytmiska strukturer.
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6.4. GOTTFRID GRASBECK:KONSERT FOR TONBAND OCH ORKESTER - 1963/64

I Konsert f&r tonband och orkester anvé@nder Gottfrid Grésbeck
elektroniska hjédlpmedel for att utvidga den traditionella sym-
foniorkesterns uttrycksméjligheter i sdval klangligt som ex-
ekutionsméssigt hdnseende. Kombination av akustiska instrument
och tonband var 1963 inget nytt pafund. Redan i bdrjan av 50-
talet hade bl.a.italienaren Bruno Maderna sysslat med liknande
experiment. Mot slutet av 60-talet blev kombinationen allt van-
ligare f6r att slutligen uppleva sin blomstringstid under 70-
talet, vid sidan av en annan ndra besléktad form av live-
elektronisk till&mpning, n&mligen direktmodulering av akustiska
och elektroniska instrument i konsertsituationen. Till den sist-
nédmnda konsertformen skall jag dterkomma i samband med Salmen-
haaras Konsert for tvad violiner.

De vanligaste kompositionsformerna med elektroniska inslag f£0r-
verkligades i allmé&nhet i vadrt land tio ar senare &n pa
kontinenten. Gréasbecks Konsert f6r tonband och orkester &r den
forsta finldndska kompositionen pa omradet. Verket sammanfattar
en stor del av de idém#ssiga stromningar som l3g i tiden. Exem-
pelvis klangté&nkande, rumsmanipulation och strédvan till att
utvidga de traditionella instrumentens uttrycksméjligheter fram-
stod som viktigt.

Ljudmaterialet till Konsert fOr tonband och orkester bestdr av
instrumentklanger, i sdvdl modulerad som originalskepnad, samt i
verkets slutdel konkreta, men andd med instrumentala klanger néra
besldktade 1ljud fran exempelvis kristallglas och klockor. Grias-
beck har med elektronikens hj&lp genomfort passager som fOr en
musiker vore omdjliga att spela. Han bryter &ven grénserna for
instrumentens tonhdjdsregister genom oktavtransponering. Detta
sker pad det tekniska planet genom modulation av uppspelnings-
hastigheter. Tonbandet till verket gjordes vid Rundradions studio
i Abo.
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Jag kommer inte hdr att analysera kompositionen i dess helhet,
utan kKoncentrerar mig péd de £0r denna avhandling viktiga fragorna
om elektronikens till&mpning i verket. Det &r dock med stor
svarighet detta later sig gdras eftersom interaktionen mellan
tonbandet och orkestern 4r en av verkets bdrande idéer.

Konsert £6r tonband och orkester &r 11 minuter léng vid ett

11 konsertsituationen anvinds utdver orkestern

idealt uppfdrande.
tvad magnetofoner. Orkestern bestar av stréksektion, trd- och
bleckblasarsektion inklusive basklarinett och kontrafagott, samt
en instrumentellt utvidgad slagverkssektion, piano, cembalo,
gitarr, celesta, harpa och glasharmonika.

De bédda magnetofonerna #dr kopplade till sju hogtalargrupper. Till
magnetofon A kopplas sex hogtalargrupper, som utplaceras och
styrs parvis. De sex hdgtalarngrupperna placeras lé&ngst bak, i
mitten och l&ngst fram i salen. Den sjunde hogtalargruppen som &r
kopplad till magnetofon B placeras i mitten av scenens bakre del.
Magnetofonoperatorn kan i konsertsituationen paverka fran vilken
hogtalargrupp ljudet kommer.

Verket kan uppdelas i fyra delar, men ordet "konsert" i verkets
titel torde inte ha négon traditionell formanknytning. Varje
avsnitt &r till sin karakt&r och sitt k&nslouttryck mycket olikt
de 6vriga.

Genom att fran magnetofonband aterge tidigare delar av konserten
kan Gréasbeck stdlla tidigare episoder mot nya och d&rigenom uppnd
karaktédrskonflikter och uppldsningar mellan hela orkesteravsnitt.

Denna &tergivning kunde p& annat s&tt uppnds om flera orkestrar
anlitades. Men eftersom materialet ibland 6verskrider instrumen-
tens tonregister genom oktavtransponering med tekniska hjdlpmedel
ar elektroniken en forutsdttning £Or att konsertens idé, som kan
beskrivas som en inre dialog, en introspektion, skall kunna

1 Intervju med G. Grésbeck 17.5.1989
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forverkligas.

I Konsert for tonband och orkester till&mpas en kombination av

elektronik och akustiska instrument pd ett s&tt som &n idag kan
betraktas som mycket modernt. Tekniken anvadnds som ett musika-

liskt medel med hjdlp av vilken kompositionens idé &r uppbyggd.
Dess tonsprak &r & andra sidan mera tidsbundet och aterspeglar,

som jag tidigare n&mnt, tidens stromningar.
Idén att fran band aterge tidigare avsnitt av kompositionen har

sitt ursprung i Mauricio Kagels Transicidén II f6r piano, slagverk
och tva bandspelare (1959)1.

6.5. REIJO JYRKTAINEN: SOUNDS I - 1963

Sounds I &r den fo6rsta i Finland producerade komposition som kan
infdras under bendmningen "Musique Concréte"(se kap.2.1).
Tillkomstaret 1963 vittnar om att en period pa& nirmare femton ar
hade forflutit sedan de fOrsta kompositionerna inom denna genre
hade uppstdtt i Paris. Sounds I &r f&rverkligad vid Finlands
Rundradio, d&r Jyrkidinen arbetade som 1ljudtekniker.
Klangmaterialet i Jyrki&dinens Sounds I bestdr enbart av ljudet
ifrdn akustiska instrument och m&nniskordster. Instrumenten som
anvdnds &r piano och strakinstrument.

Sounds I inleds med ett djupt kluster framst&llt pd piano. En
ensam violinton i en svag nyans intrdder i ett hogt register.
Pl6tsligt pdverkas intrycket av stillhet genom ett krasande ljud,
som hdr uppnds genom att &verdriva stréktrycket mot stréngen.
Dessa tre element avldser varandra i de tvad fo6rsta avsnitten av
kompositionen. Skeendet kunde beskrivas som en kamp eller en

dialog, d&r de olika ljudens egenheter efterstrdvar dominans.

1 Manning, 1987 s.186
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Efter det inledande avsnittet intré&der vad som Kunde beskrivas
som en klagokér. Kvinnor®ster som pa vokalen "a" glisserar nerat
fran ett hogt register. Dessa rdster ackompanjeras av

dova sm8llar och krasande ljud. Rumsdimensionen pé denna klagokdr
férandras sd att rdsterna Omsom uppfattas som ndra, Omsom sdsom
langt borta. Klagoavsnittet avslutas med ett ratt skratt av forst
en, sedan flera personer.

I avsnitt fyra anvénder Jyrki&inen ett antal elektroniskt
modulerade partier av manniskor i samtal. Till dessa sekvenser
fogas ett dovt muller och en sténdig variation av rumsdimen-
sionen.

Nagra enskilda ord &r svdra att urskilja, det &r i hogre grad
frdgan om att anvénda manniskordsten som klangalstrare.

Detta parti ger det mest elektronmusikaliska intrycket i verket
p.g.a. att materialet i hoégre grad &n i de &vriga avsnitten &r
elektroniskt modulerat.

Jyrkidinen kombinerar i n#sta avsnitt ndgonting som paminner om
en jojk med de tidigare beskrivna klagoljudet i form av glis-
sandon. "Jojken" framf&rs forst i ett rum med léng efterklang £for
att plotsligt flyttas till ett rum med betydligt kortare efter-
klang.

Manipulationen av rumsdimensionen ger sekvensen ett intryck av
djup. Avsnittet avbryts ényo av ett hanfullt skratt, och £fdljs av
en "jojk", vars rumsdimension i motsatts till foregdende avsnitt
kontinuerligt varieras. Sounds I avslutas med en dov smdll.

I Sounds I anvander Jyrkidinen ett mycket dramatiskt uttryck.
Kompositionen, eller ljudkollaget, &r till sin karaktér starkt
besléktad med de verk som senare kom att inféras under kategorin
radiofoniska verk. Jyrki&inen anvénder i sina kompositioner
antingen elektronisk ljudalstring eller sadana som bygger pd rent
konkreta ljud. Han kombinerar aldrig de tva.

Kompositionen saknar traditionell notation och finns £61jdaktli-
gen endast bevarad pd magnetofonband.
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6.6. ERKKI SALMENHAARA: KONSERT FOR TVA VIOLINER

De flesta elektronmusikkompositioner som fardigstéllts under 50-
och bdrjan av 60-talet hade producerats i en speciellt for detta
dndamdl uppbyggd studio. Detta gdller frémst Ko6ln- och Paris-
skolan, men dven i Fdrenta Staterna hade utvecklingen i huvudsak
f6ljt detta schema. Om man bortser fran de forsta elektroniska
musikinstrumenten, i stil med Cahills Dynamofon eller den vdlkan-
da Hammondorgeln, som redan i seklets bdrjan respektive slutet av
30-talet anvandes vid enstaka konsertframtraddanden, utgjorde de
experiment som John Cage utfdrde fran slutet av 40-talet de
forsta forstken att vid konsertsituationen utnyttja elektronisk
modulering.l Under 60-talet spreds tekniken inom olika kretsar i
Europa. Till dessa hdr Stockhausens forsta forstk pé& omrdde som
kan dateras till 1964, med verken Mikrophonie I (1964) och Mixtur
(1964).

Anvdndning av elektronik i konsertsituationen anammades smaningom
av allt fler musikensembler, speciellt inom de populd&rmusikaliska
kretsarna. Idag anvdnds nagon typ av elektronik i de flesta
ensembler som framf&r jazz eller popmusik.

Det &r anmdrkningsvdrt att anvdndandet av "live-elektronik" sa
snabbt inférdes i Finland. Detta kan bero pa att verk i vilka
live-~elektronik anvé@ndes inte sdgs som och inte heller krévde
nagon typ av nytt musikaliskt t#nkande. Det var alltsd inte
fragan om elektronmusik, utan en fortsatt utveckling av den
traditionella instrumental- eller vokalmusiken.

Genom Donners Ideogramme I och II lades grunden f6r verk i vilka
konventionella instrument och elektronik kombineras. I dessa
kompositioner kan man &nnu inte tala om modulation i konsert-
situationen. Det forsta exemplet pa detta &r Erkki Salmenhaaras

komposition "Konsert £6r tva violiner".

1 Manning, 1987 s.187
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I "Konsert for tvéd violiner" medverkar utdver tvad violinsoclister
en tekniker, som utifran ett speciellt schema modulerar de av
musikerna framférda partierna. Kompositionen &r i hég grad be-
roende av de musiker som utfor den eftersom endast det struk-
turella skeendet finns noterat. Detta medfdr att skillnaden
mellan tva framforanden &r stor. I en fdrklaring som medfdljer
kompositionen skriver Salmenhaara att stycket skall framfodras med
ostémda violiner och att instrumentalisterna skall stka undvika
tonala tonmobnster. Vidare skall bada instrumenten forses med
kontaktmikrofoner som kopplas till forstéarkare och hogtalare.
Hogtalarna skall placeras i salens bakre regioner.

I verkets andra del anvénds &ven signalprocessor med en minimi-
kapacitet pd 10 sekunders efterklang. I verket &r tiden £o6r
efterklangen mellan fem och tio sekunder. Forstirkaren skall
styras utifrédn en tiodelad skala.

I "Konsert for tvd violiner" &r de viktigaste bestandsdelarna
melodistrukturer, samt klangvariationer. Harmoniken spelar en
underordnad roll.

Ovannamnda strukturer &r inplacerade l&ngs en tidsaxel, som be-
skriver strukturernas inbdrdes forhallanden i sdval rytmiskt som
harmoniellt h&nseende (se kap. om notering), men l&mnar mycket
till exekutdrens godtycke. Stycket bér vid ett idealt framfdrande
ta 7 minuter och 40 sekunder.

Styckets forsta del inleds med en lang ton som oavbrutet varieras
sdvédl dynamiskt som klangmissigt. Salmenhaara knyter denna in-
troduktion till Alban Bergs "invention med en ton" ur operan
szzeck.l Den inledande tonen f£8ljs av oregelbundna tremulandon
och arpeggion 6ver fyra stréngar, varefter ett léngt avsnitt av
melodiska strukturer, ibland prdglade av glissandi, f£6r fOrsta
delen till klimax. Denna h&jdpunkt prédglas av klanger som vi i
vardagligt sprdkbruk kallar f6r fula och framstélls bl.a. med
hjédlp av overtryck mellan strdken och stré&ngarna. Dessa ljud
framfdrs i korta rytmiska block som har en stdrsta langd pd

12 sekunder.

1 Intervju utford med Salmenhaara sept. 1989
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Sedan varaktigheten hos dessa block successivt forkortats ater-
kommer de melodiska strukturerna fér att, sedan tre minuter
framforts av den forsta delen, avslutas i ett diminuendo.

I verkets forsta del bestdr den elektroniska moduleringen endast
av variation av instrumentens tonstyrkef®rhidllanden i de anslutna
hogtalarna. I den andra tillkommer ekot som en modulationsfaktor.
I likhet med det fOrsta avsnittet &r det andra uppbyggt kring
melodiska strukturer och klangblock. Ocksa det dynamiska férlop-
pet &r av likartad typ, en successiv stegring till ett forte
fortissimo, som utfdrs med slag mot instrumentens mikrofoner.
Efter den dynamiska hojdpunkten aterkommer likartade segment av
de tonscheman som presenterats i avsnittets bdrjan. Dessa utfors

med pizzicato, tremulando och glissando.

7. NOTERINGSFRAGOR

Den elektroniska musiken saknar en generellt accepterad
noteringstyp, vilket har franlett uppkomsten av en méngfald
olika system. I motsats till exempelvis traditionell orkester-
musik av serids karaktidr dokumenteras elektronmusik ofta pa
elektronisk vag.

Som ett slags notering kan man naturligtvis ocksd anse det
ingraverade spdret pd en grammofonskiva, de olika typerna
av "magnetminne" pa ett magnetofonband eller informatio-
nerna pa ett halkort eller en halremsa som - eventuellt
via en datamaskin - kan styra exempelvis en elektronisk
tongenerator. I alla dessa fall ro6r det sig, precis som i
den konventionella noteringen, om olika slags filter i
kommunikationskanalen mellan s&ndare och mottagare.1

1 Hambraeus, 1970 s.109
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Till samma grupp av elektroniska "noteringstyper" hor f£orvaring
av musikaliskt material i digitalform pa exempelvis diskett, samt
lagring av i framsta hand exekutionsdata med hj&lp av MIDI stan-
dardkod.

Askddligheten &r vid denna typ av dokumentation obetydlig och
kradver i mdnga fall en grafisk komplettering med hj&lp av text,
tecken och symboler.

Var traditionella notskrift dr vanligtvis £0r bristf&8llig £or
elektronmusik. Den saknar noteringsformer £6r klang, rums-
manipulation och i viss mén dven f6r den i elektronmusiken cen-
trala behandlingen av ljudets tonansats, dynamiska f£o6rlopp och
avklingning d.v.s. en detaljerad notering av ljudets envelop.
Aven vissa f6r elektronmusiken speciella passager av extrem rytm
eller mikrotonintervall saknar konventionella noteringsformer.
Denna bristfdllighet har foranlett kompositdrer att sjédlva ut-
veckla eller vdlja sin schematiska noteringsmodell. I vissa fall
har detta ansetts onddigt och noteringen har helt uteldmnats, 1
andra har den traditionella noteringen kompletterats med nya
symboler.

Risken med dessa nya symboler, vars funktioner vanligen férklaras
i ett forord till partituret, &r att de till en bdrjan sdllan
blir tolkade pé& samma sdtt av olika exekutdrer. Fenomenet &r
naturligtvis inte nytt, utan har genom historien ofta upptratt di
nadgon ny praxis har till&mpats.

Problem uppstdr ockséd da& komponister p.g.a. exempelvis geografis-
ka orsaker anvénder olika symboler f£f6r att notera en och samma
sak.

Det finns exempel pad notering med hj&lp av enbart nya symbol-
system. Dessa saknar i samtliga fall ndgon allmént accepterad
status. Aven notering i form av bildskrift eller ideogram fdre-
kommer.

Den i noteringen nedlagda informationen varierar starkt £6r olika
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tidsepoker och kulturer. Noteringen av den védsterléndska klassis-
ka musiken har sedan 1600-talet st&llt hiéga krav pd ingdende
information om musiken av sk&l, som i framsta hand haft att gbra
med fragor om uppfdrandepraxis.

Aven inom elektronmusiken &r den noterade informationsméngden av

varierande omfattning.

En f6r elektronmusikens vidkommande central fraga gdller &n-
damdlet £o6r vilket noteringen beh®vs. Notering kan vara riktad
till kompositéren i form av minnesanteckningar, till exekutérerna
i form av direktiv som rér uppfdrandet eller den tekniska ap-
paraturen, eller till lyssnaren i form av information om det

musikaliska skeendet.

Elektronmusik krdver exakt notering av andra faktorer &n exempel-
vis den traditionella instrumentalmusiken. I fréga om kom-
positioner som vid konsertsituationen eller vid uppférande i
radio kommer direkt fran band saknas i stort sett behovet av
schematisk notation. Notationen har i dessa fall inga exekutions-
médssiga fordelar. Om tonsdttaren vill dokumentera verkets idé
eller uppbyggnad kan han i noteringen exempelvis peka pd siffer-
serier (inte s&dllan tillampad i seriella verk) f&r att pavisa
médnster och modeller.

En annan typ av noteringsbehov uppstdller verk som kombinerar
tonband med traditionella instrument. I exekutionssituationen
madste ur noteringen framgd bl.a. tonbandets tids- och styrke-
férhallande till den $vriga instrumentalsatsen (se notex.7.2).

Den mest omfattande noteringen krdver verk som i elektroniskt
moduleras i konsertsituationen. Jag avser inte i detta fall
godtycklig eller improviserad modulering, utan férhandsbestéamd.
Endel i dessa sammanhang viktiga parametrar kan idag noteras med
hjdlp av MIDI-kod. Man saknar dock fortfarande standardiserade
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noteringsformer f0r exempelvis rumsmanipulation och envelop-
modulering.

Manga kompositioner inneholl pa 60-talet nyintroducerade sym-
boler. Verken kunde i vissa fall bli konstndrligt lidande av
bristande exakthet i Overfdrandet av komponistens intentioner
till instrumentalister eller de personer som skdtte den elek-
troniska moduleringen. Man har i den sistn&mnda kategorin att
gbra med de i noteringshénseende mest komplexa problemen, efter-
som de flesta tekniska, akustiska och musikaliska parametrar bdr
noteras.

Hur noterar man elektronmusik? Ja stréngt taget finns det
knappast nagon allmingiltig metod, &tminstone ej &nnu sé
ldnge. Ett oscillogram eller ett spektrogram kan ge upp-
lysning om vissa egenskaper i det redan f&rdiga musikver-
ket men sdger ingenting om hur kompositionen har realise-
rats.

En systematisk uppst@llning av teknisk data kan ge till-~
réckliga direktiv fOr den tekniker som skall realisera
verket men ger i geng&ld sillan nagra mojligheter att
omedelbart Overblicka sj&lva formen i de musikaliska
f6rloppen. Oscillogrammet och arbetsbeskrivningen &r med
andra ord typiska exempel pd resultat- resp. aktions-
skrift.l

Den grafiska noteringen av de verk som omtalas i denna avhandling
dr av mycket varierande natur.

I notexempel 7.1. visas partituret till Reijo Jyrkidinens elek-
tronmusikverk Idiopostic (1963).

Ur noteringen av Idecopostic kan man se att kompositionen &r
uppdelad i fyra huvudsakliga delar. Ljudmaterialet bestér i
verket av sinustoner, sinustonharmonier, filtrerat brus och vitt
brus.

1 Hambraeus, 1970 s.129



88

Detta har noterats med bokstavsforkortningar, som noggrannare
férklaras i schemats nedre kant. Varje "stédmma" har sitt eget
sdrskilda ljud. Stédmmorna betecknas i alfabetisk ordning med
stora bokstaver.

Materialet varieras med hjdlp av ringmodulator, genom att upp-
spelas i olika hastigheter samt baklénges.

I schemats nedre kant har tidsférloppet utmérkts i sekunder. De
tvd lodrita strecken som betecknar enheten sekund, lanserades
troligen f£6rst av den amerikanske kompositéren John Cage. Sym-
bolen tillampas efter 1955 av mdnga tonsédttare runt om i varl-
den.1
Ur det noterade schemat kan exempelvis inte verkets form i detalj
utlésas, ej heller framgar std&mmornas musikaliska forlopp.
Partituret dr snarare riktat till en tekniker, s& att han pa ett
riktigt s&tt kan exekvera kompositionen, &n till en lyssnare.
Partituret &r kort sagt en arbetsbeskrivning och kan darfdr be-
tecknas som en aktionsskrift.2

I Gottfrid Grasbecks Konsert f6r tonband och orkester (notex.
7.2) anvdnds i stort sdtt ett liknande noteringssystem som i
Jyrkisdinens Ideopostic.

Utbver det schema som rdr tonbandet tillkommer naturligtvis den
konventionellt noterade orkestersatsen. Liksom i Ideopostic
riktas noteringen av det elektroniska materialet till den tekni-
ker som i konsertsituationen skdter tonbanden. Papekas kan att
tonbanden vid det forsta Helsingforsutfdrandet skoéttes av Reijo
Jyrkidinen.

I Konsert for tonband och orkester &r savdl det musikaliska som
det klangliga materialet noterat. Detta beror pd fo6r kompositio-
nen speciella egenskaper (se analys).

1 Hambraeus, 1970 s.115

2 1pid. s.129
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Grésbeck anviander i Konsert for tonband och orkester hela sju
olika hogtalargrupper, som anvdnds parvis i olika kombinationer.
Detta noteras med hjalp av cirklar, som &r fyllda dd hogtalar-
paret &r i bruk. Inspelningshastigheten respektive reproduk-
tionshastigheten betecknar Gr3sbeck med hjédlp av en pil samt
varvtalet noterat per minut (se notex. 7.2).

De dynamiska férloppet, d.v.s. den styrka med vilket bandet
reproduceras anges med siffror. Skillnaden mellan tva siffror
motsvarar skillnaden mellan mezzo forte och forte. Dessa siffer-
vidrden anvidnds i kombination med de konventionella dynamik-
noteringarna och har att gdra med volymgraderingen pd magneto-
fonerna.

Erkki Salmenhaaras notation av Konsert fér tva violiner paminner
i hég grad om de tidigare ndmnda. Salmenhaara har noterat den
elektroniska moduleringen l@ngs en i sekunder angiven tidsaxel,
samt i numeriska nivder angivna eko- och tonstyrkefdrhallanden.
Intressantast &r dock Salmenhaaras notering av det musikaliska
forloppet (se notex. 7.3). Olika symboler anvénds £or att notera
variation av utfdrandeteknisk karaktédr och samtidigt variation av
klangférg. Symbolerna forklaras i partituret (se notex. 7.4).
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8. RESPONSEN

Den finl&ndska elektronmusiken uppftrdes i hemlandet vid konser-
ter av olika slag. Oftast uppfdrdes verken vid speciella tillfal-
len &gnade helt &t elektronmusik, men &ven konserter med savil
elektronisk som instrumental- eller vokalmusik forekom.
Elektronmusiken fick i bdrjan av 60-talet, d& ménga finl&ndska
verk uruppfdrdes, stort utrymme i pressen. Detta &r naturligt
eftersom den elektroniska musiken fdretrdddes av de unga avant-
gardistiska kompositérer, som i allm&nhet vackte stor uppmérksam-
het i medier. Tidningarna férlorade efter nagra ar i likhet med
manga tonsdttare intresset f£&r elektronmusik. Mot slutet av 60~
talet vacktes intresset pd nytt fast inte i samma omfattning som
tidigare.

Under 60-talet behandlade dagspressen vanligen elektronmusikens
musikaliska egenskaper, medan den tekniska sidan oftast fanns
féretradd i facktidskrifter.

Gruppen av kompetenta kritiker som i ndgon mé&n behdrskade om-
réddets begreppsapparat var ritt fadtalig. Jag aterger hir ett
urval av de synpunkter som var kritikerkar framfort i samband med
konserter som inkluderat elektronisk musik.

Kaj-0lof Chydenius skriver i Hufvudstadsbladet 27.7.1963 en
Oversikt under rubriken "Ny generation véxer fram". Vid den andra
barnkammarkonserten 28.4.1963 i Konservatoriets stora sal fanns
ett exempel pd konkret musik med i programet. Chydenius betraktar
detta verk, Reijo Jyrkidinens "Sounds", som en frisk och humor-
fy1ld komposition. Chydenius skriver vidare: "De associativa
elementen har en avgorande funktion, verket spénner Gver ett
brett k&nsloregister och vittnar om begdvning och musikalisk
fantasi". .

Om avantgardekonserten 1 Jyvédskyld 13.7. 1963 skriver Chydenius i
samma artikel bl.a.: Erkki Kurenniemis forsta komposition On~Off

bestar "av en brussldja bakom vilken olika ljudfenomen urskiljs
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som landskapsbilder i dimma." Kurenniemis formbyggnad sades vara

forvdnansvart sdker och fO6r en debutant ovanligt mogen.

Otto Donners Esther undviker konsekvent all organisk utveckling
av ljudet, anser Chydehius. Han skriver att "kompositionen bestar
av en serie osammanhingande ljudfenomen som for omvéxlings skull
verkade r&tt intressanta pd denna konsert.

Man fick den uppfattningen att Donner njutit mycket d& han £6r
forsta gangen fatt tillfélle att sjdlv syssla med syntetiska
ljud.”

Salmenhaaras "White Label" gjorde ett ovéntat sl&tstruket och
fantasilést intryck, anser Chydenius utan att g& in pd nd&rmare
detaljer. Déremot far Salmenhaara mycket berdm f6r sin "Konsert
for tvd violiner". Chydenius anser l8sningen av problemet mellan
notation och realisering vara i det ndrmaste snillrikt.

Han anser vidare att de mikrofonfdrsedda violinerna via hdgtalare
omformar klangen till nya dimensioner. Vvid Jyvéskyld konserten
hade den tekniska sidan lyckats utmdrkt, "vilket kanske ytter-
ligare stérkte det positiva intrycket".

Just Salmenhaaras "Konsert fér tvé violiner" kom att livligt dis-
kuteras i tidningsspalterna. Efter uppfdrandet pd gamla student-
huset i Helsingfors skriver Heikki Aaltoila i Uusi Suomi
20.11.1963:

Erkki Salmenhaara, ideclogi ja taitelija, kulkee karua
kovan leivén tietd& kirsiv@llisesti ja padttdvasti. Monet
nuoretkin tuntuivat pitédvan h&nen konserttoaan kahdelle
viululle yksiselitteisesti rumana tai groteskina ollen-
kaan arvostamatta séveltdjén avaamia soinnin perspektii-
vejd. Ujosteleva asennoituminen ei ollut eduksi solisteil~-
le itselleen eikd teokselle, niin hyvin kuin Ulf H&stbacka

ja Okko Kamu soittamisesta suoriutuivatkin.l

1 Aaltoila, 1963

Overs:
Erkki Salmenhaara, ideolog och konstndr, gdr den harda végen
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Det var emellertid i Hufvudstadsbladet som Einar Englund genom
sin héarda kritik av den nya tons&ttargenerationen och bl.a.
Salmenhaaras "Konsert for tvd violiner" fdranleder svar av kolle-
gan Kaj Chydenius, och &ven av kompositdren Erkki Salmenhaara

sjalv.

Debatten hade inletts med tre av Chydenius direkt riktade fragor
om nutida musik till Einar Englund (se &ven kap. 3.3).

Chydenius ifragasédtter i sitt svar Englunds ambitioner att f&rst-
ka forstd den nya generationens musik och anser honom gad £6r
langt d& han beskyller tonsdttarna f£or brist pd etisk och es-~
tetisk madlsdttning.

Erkki Salmenhaara anser Englunds kritik ha en férbluffande ut-
gangspunkt d& hans tanke &r att musiken i "Konsert f6r tvéd violi-
ner" komponerats forst for att sedan paklistras yttre effekter,
"d.v.s. den for kompositionen vasentliga klangfargen, som dess
badde form- och kontrapunktiska ldsning bygger pa".}

Englunds kritik av apparaturen riktas enligt Salmenhaara felak-
tigt mot en teknisk detalj, "som fo6rst som resultat ger den
klangbild, som utgdr den vidsentliga idén i mitt stycke"?

Englund beskyller &ven den unga generationens kritiker £for ytlig-
het. Han f&rdomer ocksd "i ndgra slagord" det "allvarliga
konstnidrliga stkandet som &r det mest gladjande draget i var

yngsta tonkonst".?

med télamod och mdlmedvetenhet. Ocksd madnga unga tycktes anse
hans konsert f6r tvd violiner vara helt enkelt ful eller
grotesk utan att sédtta virde pd de av komponisten &ppnade
klangliga perspektiven. Ett blygt £f6rhallningssédtt var inte
till fordel for solisterna sjélva och inte heller f&r verket,
hur bra Ulf H&astbacka och Okko Kamu &n spelade.

' Salmenhaara, 1963
? Ibid.

® Ibid.
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Einojuhani Rautavaara skriver i sin recension av Salmenhaaras
"Konsert for tva violiner" "..Den valdsamt starka ljudatergiv-
ningen gjorde det mojligt att finna helt nya klangférger och det

var organisationen av dem som verket byggde pad men ocksd begran-
sades av"!

Ilkka Oramo skriver i sin kritik av konserten 20.11.1963 om Reijo

Jyrki@inens verk Idiopostic i Uusi Suomi:

Reijo Jyrkidisen elektroninen sdvellys Idiopostic lienee
sdvelt&djén parhaita t0it&; se on enemm&n kuin akustinen
materiaalitutkielma, vaikka se tuntuikin jonkinlaisen "mekaa-
nisen" ekstaasin julistukselta. Jyrki&inen luo muotojaos-
tinatoilla, varielementtien keskindisilld jannityksilla, ja
voimakkuusasteikon suunnitelmallisuudella. Teoksen henkisestd
luonteesta en kuitenkaan pité@&nyt: Jyrkid@inen heitt&& musiikin
rOyhkeéisti yleisdn korville, tietty kova ja piittaamaton
tunnelma sdvyttéd teosta alusta loppuun; sévelt&djén ilmaisus-
ta puuttuu herkkyys ja yllétyksi& luova omintakeinen mieli
kuvitus ja sen vuoksi teoksen vaikutus sen &dlyllisestd mie~

lekkyydestd huolimatta muodostui hieman piinalliseksi.?

! Heinid, 1986a.
* Qramo, 1963

overs:

Reijo Jyrki&inens elektroniska komposition Idiopostic torde
vara tonsédttarens basta verk; den &r mer #n en akustisk materi-
alunderstkning, fast den kidndes som en kungdrelse av nigot
slags "mekanisk" extas. Jyrki&inen bygger former med ostinati,
fargelementens inb&rdes spédnning, och en planl&ggning av
styrkegradsskalan. Om verkets sjédlsliga karaktér tyckte jag
&ndad inte: Jyrkidinen kastar sturskt musiken i &ronen pa
publiken, en viss h&rd och nonchalant sté&mning pr&glar verket
frén borjan till slut; i komponistens uttryck saknas kéns-
lighet och en individuell fantasi som skapar overraskningar

och d&rfor blir verkets inverkan trots dess intellektuella
f6rtjénster en aning pinsamt.
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Sounds I och II &r ett slags montageskapelse uppbyggd pd& effekt-
material. Kaj Chydenius skriver om Sounds I och II att dessa:

..utgdr ifran den associativa verkan av olika ljudeffekter.
Det &r kanske nidrmast f&r att associationerna skall bli sa
tydliga som mdjligt som han l&mnat det strukturella fdérloppet
relativt enkelt. T.ex. Sounds II bestdr ndstan uteslutande av
en kamp mellan arpeggio kliche'er pd piano och skrapljud pa

violinstréngar.1

Jyrki&inen hade 1963 samlat ihop tillfdllig studioapparatur for
att komponera dessa verk.

Forsta framfdrandet av Gottfrid Grésbecks verk Konsert f£6r ton-
band och orkester i Abo 1964 fick ett gott mottagande trots att
det hade pr&glats av diverse missdden pd det tekniska planet.
Verket framftrdes av Abo stadsorkester under Jorma Panulas led-
ning.

Kritikerkédren stod enigt positiv infér kompositionen sedan den
fatt sitt fOrsta uppfdrande i Helsingfors 1966, liksom tidigare
under Jorma Panulas ledning.2

Einar Englund ser Grésbecks verk som "sensationellt"3 dels p.g.a.
att det trots sin moderna framtoning har "konstndrliga
kvalifikationer" och dels f£6r att det inte har fallit for sam-
tidens "aleatoriska collagedravel". Englund utrycker sig péd ett
tvetydigt s&tt da& han skriver att det pad férhand inspelade magne-
tofonbandet innehdller "elektroniska ljudeffekter", da& det i
sjdlva verket i huvudsak bestdr av de traditionella orkester-
instrumentens klangmaterial som &r elektroniskt bearbetat.

1 chydenius, 1963a.

2 Grasbeck, 1987 s.49

3 Englund, 1966
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Per Henrik Nordgren konstaterar vid tiden f£6r konserten i Ny Tid
att Grasbeck gjort klokt i att forkasta alla konventionella form-

principer och ser kompositionen som en jéttelik improvisation.l

SAMMANFATTANDE DISKUSSION

Jag har i denna avhandling visat i vilka sammanhang den fin-
léandska elektronmusiken uppstod. Elektronmusiken har sedan dess
utvecklats savdl vad utdvarnas antal betrdffar som genom de
tekniska framstegen. Kritikerna, som bestatt av bade utédvande
komponister och teoretiskt inriktade skriftstéllare, har pad manga
punkter traffat r&tt. Redan 1959 fragar Seppo Heikinheimo om
elektronmusiken har nagon framtid,zKarlheinz Stockhausen befarar
en uppkomst av elektronisk rock n'roll3 och Einar Englund vill
separera de elektroniska ljuden fran musiken.4

De f£drsta decenniet kan i nagra ord beskrivas som ett experimen-
tellt tidevarv under vilket tonsdttare, tekniker och andra av
omradet intresserade testade vad det nya medlen erbjsd, varvid de
konstndrliga ambitionerna ofta fick tréda tillbaka £for tekniska
begridnsningar.

D& man idag, med facit i hand, betraktar ndstan tvd decenniers
utveckling inom institutionerna blir man naturligtvis beté&nksam.
Var &r de seridsa elektroniska kompositionerna?

Utdver nagra internationella t&dvlingsframgdngar, som ofta varit
bundna till ndgon enskild specialiserad person, syns inga mark-
bara framsteg.

Nordgren, 1987 s.54
Heikinheimo, 1959
Ibid.

Englund, 1962
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Investeringar gérs men produktionen fdrefaller alltid v&nta pd
nagot nytt teknisk hjdlpmedel utan vilket man stdr handfallen.
Betdnksamheten beror inte pa att de verk som producerats saknar
konstnédrlig kvalitet, utan pd avsaknaden av kanaler genom vilka
allménheten kunde komma i kontakt med musiken, samt svarigheter
med att distribuera och marknadsfdra produkterna. Den estetiska
diskussionen har likaledes kommit i skymundan f£6r den tekniska.
Man kunde j&mféra liget med det som var raddande dd lasern upp~
tidcktes. Den elektroniska tekniken &r intressant, men vad skall
man géra med den?

Kritikerna har ocksd fragat sig om konsertlokalen &r den rdtta
omgivningen f£0r elektronmusiken.

I motsats till denna situation har Stockhausens farhagor om en
elektronisk rock n'roll besannats 6ver varje tdnkbar prediktion.
Idag &r elektroniken en sjdlvklar bestandsdel i framstdllandet,
produktionen och #dven distributionen av all populdrmusik frén den
naiva punken till den experimentella jazzen.



4.2.1 Studio 1 vid Fabiansgatan 15. Studion uppférdes 1933 och
revs 1969.
4.2.2 Produktionsenhet 5 (studio 1). Byggd 1944, riven 1969.




4.2.3. Produktions-och monteringsenhet 7 ("Jussi") 1959.
4.2.4. Produktions- och monteringsenhet 7 ("Jussi")
Fabiansgatan 15 vaning 4, 1974. Studer mixerbord: 12 kanaler,
6 st. Telefunken M 10, 2 st. EMT-skivspelare.




4.2.5 Tempophon



4.5.1. Andromatic (Andromeda Studio, Stockholm)
4.5.2. Sexophon (Andromeda Studio, Stockholm)




4.5.3. DIMI-O. Bildskdrmen visar ett exempel pa ett grafiskt
partitur. Till Kurenniemis DIMI-O hor ocksa den under lampan in-
fallda kameralinsen i bildens dvre vénstra del.

4.5.4. Styrningsenhet till DIMI-O.
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VERKFORTECKNING

Den verkférteckning som foreligger bygger pa fyra kdllor. Férst
och framst de tonband som finns arkiverade vid Rundradions ex-
perimentstudio och studion vid Helsingfors universitets musik-
vetenskapliga institution. Utéver dessa ingdr verk som omndmnts i
tidningspressen i samband med nagot uppférande.

Detta material har kompletterats genom direkta forfrigningar
riktade till de viktigaste tons&ttarna.

Fragan om i vilket skede av musikprocessen ett elektronmusikverk
kan anses existera och om problemet kan skiljas ifrén de
ontologiska diskussioner som f6rts om den traditionella konst-
musiken &r f£6r omfattande f6r att behandlas héar.

FOr att ett verk skall ingd i denna forteckning bdr det ha féatt
ett offentligt framfdrande i nagon form.

Forkortningar:

-  filmmusik

- multimediaverk

- ny version av tidigare verk

- radiofoniskt verk

Q0 2 X1

- teatermusik
TV~ musik fo6r TV

Donner Henrik Otto Esther 1963
Ideogramme II 1963
Kaksi Kanaa 1962 (F)
Eerola Pertti Varldarnas fodelse 1968
Gréasbeck Gottfrid . Konsert f£6r tonband och
orkester 1964

Stammor ur elementen 1967 (M)



Helistd Paavo

Honkanen Antero

Johansson Bengt

Jyrkidinen Reijo

Kurenniemi Erkki

Kuusisto Ilkka

Laitinen Heikki

Lindeman 0Osmo
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Pianosté&mmarens dag

Mutation
LSD

Tre elektroniska etyder

Sounds I
Sounds II
Sounds III
Ideopostic I
Ideopostic II

Oon-0Off

EIN-AUS

Saharan Uni I
Saharan Uni II
Antropoidien tanssi
Hana

Preludi

Virsi
Inventio-Outventio
(J.S8.Bach)

Slice

Deal

Death

Ritmo Acustico 2
Tarvo 1754

Jabmeaibmu
Kinetic Forms

Tropical
Mobile

1966

1969
1971

1960

1963
1963
1966
1963
1966

1963
1964
1967
1967
1968
1969
1970
1970

1970

1971

1972
(?)

1963
1964

1970

1969

1969
1969

(N)

(N)

(N)

(F)



Marttinen Tauno

Merildinen Usko

Ruohomé@ki Jukka

Rydman Kari

Salmenhaara Erkki

Sermild Jarmo

Sirén Pekka/
Fabritius Niilo

Vesterinen Marja

Vuorenjuuri Martti
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The Bells

Eros och Psyche

Sahkolintupuutarha

Kitka i Lappland

Konsert fo6r tvad violiner

White Label
Pan och Eko

Information Explotion

1966

1964 (T)

1972

1964 (F)

1963

1963

1963
1967

(i samarb. med E.Kurenniemi)

Maan Aurinko

Aggressio

Epitafy Bonnylle

Love in Song My

Kaytévéamusiikia

Du skotna nya védrld

Ponnistus

1968 (TV)
1968 (TV)

1971

1971

1956 (R)
(?)
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