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FORORD

Musik och musikinspelning dr en balansgdng mellan konst ock teknik, verklighet och

illusion och framforallt en kommunikation av kinslor -det budskapet vill vi forstarka.

Ett enormt stort tack gér till min handledare och vén, John Gronvall. Utan hans hjilp
och stdd skulle inte det hédr arbetet blivit gjort. En stor del av det grundliggande
uppligget och sammanstillningen #r hans fortjéinst. Onskar jag hade den formagan och

Overblicken som han.

Dan Tigerstedt, Henkka Niemistd, Martin Kantola, Niklas Nylund och Speedy Saarinen
vill jag tacka for att de stillde upp och bidrog med sin otroliga erfarenhet och kunskap.

Tack till Tommy Mérd och Johnny Bistrom.

Dartill vill jag tacka min familj, och framforallt min son, som statt ut med mig under

arbetsprocessen. Tack!



1 INTRODUKTION

Det har skett en fordndring i hur musik gors under de senast 20 &ren. Forr var det
vanligt att musiker spelades in i en studio, i ett vilklingande rum. Man skapade musik
tillsammans, 1 stunden i ett rum. Man valde studion pa basen av hur rummet klingade
och rummet var en viktig del for att f& musiken och samspelet att 1dta bra. Rummet var

ett instrument, pa samma vis som en gitarr eller ett piano.

Idag har denna typ av musikproduktion forsvunnit nistan helt och héllet. Det ar for dyrt,
det finns inga pengar och musik gors ofta i hemmaforhéllanden. Musiker spelar inte pé
samma satt tillsammans ldngre och det 4r inte ovanligt att musikproducenter spelar alla
instrument sjdlva och bandar in musik pa en bérbar dator i ett sovrum. Rummet har inte
en betydelse langre. Musik som skapas idag kan dessutom ske i helt olika rum, under
olika tidpunkter. Musiken har ingenting ldngre att goéra med att musiker spelar in i
samma rum samtidigt. I efterhand blir det sedan oerhort svart att f musiken att klinga
autentiskt 1 hogtalare. Det finns inte ett enhetligt autentiskt rum for musiken och kédnslan
av akustiskt utrymme maéste skapas 1 efterhand. Idag blir det mer fragan om att skapa en

illusion av samspel och rum i efterhand.

Den genuina kénslan och naturtrogenheten 1 musiken och ljudet forsvinner. Djupet och
dimensionen i musiken forsvinner. Det blir svért att urskilja var i1 ljudbilden nagonting

sker. Det autentiska rummet finns inte kvar ldngre. Detta &r ett problem.

Det nuvarande sittet att jobba, har funnits sedan linge och man ar van vid att det ska
lata sahdr. Musik ska lata som bitar, paklistrade eftert, minga olika element pa
varandra, som inte har ndgonting med gemenskap, kommunikation eller kénsla att gora.

Dave Grohl fran Nirvana siger det bra:

”In this age of technology, where you can simulate or manipulate anything.
How do we retain that human element? How do keep music to sound like people?”
Dave Grohl — Sound City documentary.



1.1 Bakgrund

Trots trenden 1 musikbranschen i dag finns det dnda viss musik som gor sig fortjdnt av
en illusion av ett verkligt akustiskt rum. Da géller det att strdva efter att gora detta sa
naturligt och s langt som mojligt aterskapa det sdtt médnniskan lyssnar pd sin om-
givning. Hur skapar man rumskénslan s& det later sa verkligt som mdjligt? Med vilka

verktyg? Och vad anses vara en tillrackligt verklig varld i ljudbilden f6r &horaren?

Jag pastar att verkligheten 1 en musikinspelning &r en illusion. Det finns inga tekniska
verktyg som kan fungera lika perfekt som ménniskans 6ra. Det handlar om att gora
kompromisser, att veta vilka malséttningarna dr och att i sista hand gora konstnérliga
beslut for att ndrma sig en pa forhand tidnkt sanning. Problemet blir att vélja rétt verktyg

for dndamalet.

Som ljudtekniker vill jag gédrna veta hur jag kan forstirka ett tinkt budskap pa bista
mdjliga sdtt. Hittills har jag inte varit helt dvertygad om att de verktyg som jag har
anvant mig av for att artificiellt skapa ett utrymme, varit tillrickligt bra for det
”verkliga” budskap jag har tinkt mig. Verktygena i sig, kan anses vara standard och vil

utnyttjade inom industrin - det gar alltsa inte att pdsta att de inte skulle fungera.

Maénga erfarna ljudtekniker lyckas Overtyga en med att skickligt skapa artificiella
utrymmen. I mitt arbete dr det en mer autentisk verklighet och autentisk kédnsla av rum

som jag dr intresserad av.

1.2 Syfte och fragestallningar

Vid inspelning av populdrmusik utnyttjas sdllan den autentiska akustiken i inspelnings-
utrymmet. [ stdllet anvinds manga olika ljudsignaler, bdde verkliga och syntetiska som
spelats in 1 olika utrymmen skilt for sig. Som foljd uppstar det problem 1 efter-
behandlingen av ljudet da signalerna skall mixas och en kinsla av utrymme eller

akustik, skall skapas.



I moderna musikproduktioner vill man som producent ha kontroll 6ver de isolerade

signalerna, vilket vanligtvis inte dr mojligt vid live-inspelning av musik.

Syfte med mitt arbete ér att bedoma hur min egenutvecklade metod for musikinspelning
fungerar. Jag vill kunna skapa en ljudbild som bittre utnyttjar djup, placering och
separation i panoramat och pé s sétt uppnd kinslan av ett autentiskt utrymme redan i
inspelningsskedet. For att bedoma hur min metod fungerar har jag kontaktat fem
experter i musikinspelning. Jag har intervjuat dem och bett dem lyssna pd och analysera

resultaten av mina inspelningsexperiment.

1.2.1 Hypotes

Min hypotes dr att det skall vara mojligt att dstadkomma en tillrdckligt bra mix genom
att anvdnda ljudmaterial som ar inspelat sé att ljudkdllorna ligger fardigt utplacerade i
panoramat redan vid inspelningen. For d&ndamaélet skall det ricka med att anvidnda tva

mikrofoner, i stereo.

1.2.2 Fragor

Min huvudsakliga forskningsfraga ar:

1) Hur kan man med enkla medel aterskapa en autentisk kdnsla av rum vid produktion
av ldttmusik?

Tillaggsfragor:

2) Vad innebdr en autentisk kdnsla av ett rum?

3) Vilka tekniker anvinder experterna, for att skapa en kinsla av rum?

4) Hur anser experterna att min metod fungerar for dndamdlet?



1.2.3 Avgransningar

I arbetet har jag bara valt att koncentrera mig pé variablerna djup och dimension. Andra
variabler som dynamik, tonalitet har jag medvetet valt att 1dimna bort. Jag har inte heller
valt att fokusera pd det musikaliska innehallet. Jag har bara valt att anvinda mig av

sddan musik som ldmpar sig vil for den hér inspelningstekniken.

For det hér arbetet anvinder jag mig enbart av en prototyp-metod for att spela in ljud 1

stereo, nagra instrument och ett akustiskt fungerande rum.



2 LITTERATURUNDERSOKNING OCH BEGREPPSAPPARAT

Naturen ger oss tre ledtradar for att uppfatta varifran ett ljud kommer: frekvens-, tid-
och intensitetsskillnader. P4 basen av dessa ledtrddar kan vi lokalisera olika ljud i
forhallande till varandra fran vinster till hoger och pé djupet i det horisontella planet

framfor oss (Recording in Stereo (Part 1), n.d.).

2.1 Att skapa en stereobild

Enligt mastring-experten Bob Katz &r det svart att fa fram en trovérdigt kidnsla av djup 1

stereo-inspelningarna.

” Standard multitrack music recording techniques make it difficult for engineers to achieve depth in
their recordings. Mixdown tricks with reverb and delay may help, but good engineers realize that the
best trick is no trick: learn how to use stereo pairs in a good acoustic. ” (Katz, 2007: 220)

” ... many mix engineers are repeating their mistakes from two-channel work — panpotting mono
instruments to discrete locations, and then adding multiple layers of uncorrelated stereophonic reverb
”wash” in a vain and misguided attempt to create space and depth.” (Katz, 2007: 211)

” It amazes me how few engineers know how to fully use good ol fashioned 2-channel stereo. I've
been making “naturalistic” 2-channel recordings for many years taking advantage of room acoustics,
but it is also possible to use artificial means to simulate depth, and there are many engineers working
in the pop field who know how to do so. ” (Katz, 2007: 211)

Mastrings-experten och teknikern Barry Diament fran Soundkeeper Recordings anser
ocksé att det mer traditionella séttet att spela in musiken i en studio med ménga pano-

rerade ndrmickade monosignaler inte skapar en fullt trovérdig illusion av verkligheten.

”These early exposures to a more realistic stereo coincided with my earliest experiences as an
engineer working at my first job in a recording studio. At the studio, I learned the more common way
of creating stereo recordings which involved having microphones placed closely to each instrument,
later to be combined by the engineer using a mixing console. During the mix, the engineer would
place the individual sound sources across the stereo stage (left-right) using the pan pots on the
console. These allow the sound to be placed full left or full right or anywhere in between.

... I realized what we actually did in the studio was create multiple mono recordings played back via
two speakers. I started reading about how those more convincing records were made and found they
tended to use far fewer microphones and none of the sounds was recorded in mono .... Further reading
and my first experiments on my own, taught me about the different approaches and philosophies used
by other engineers in their work on stereo recordings. This started my drift away from closely placed,
multiple microphones.” (Recording in Stereo (Part 1), n.d.)
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2.2 Det autentiska rummet

” Audiophile fans of “high culture” music have repeatedly expressed disappointment that what they
hear in their living rooms is not lika a live concert, implying that there is a crucial aspect of amplifier
or loudspeaker performance that prevents it from happening. The truth is that no amount of refinement
in audio devices can solve the problem; there is no missing ingredient or tweak that can, outside of the
imagination, make these experiences seem real. The process is itself fundamentally flawed in its
extreme simplicity. The miracle is that it works as well as it does. The ”copy” is sufficiently similar to
the “original” that our perceptual processes are gratified, up to a point, but the ’copy” is not the same
as the “original. > (Sound reproduction loudspeakers and rooms, 2008: 6)

For musikproduktioner har jag valt att skilja pa hur detta rum kan aterskapas:

1. En artificiell metod: Utrymmet skapas efterat i mixskedet.

Denna metod dr vanlig inom lattmusik, dér man jobbar med flerkanalsinspelningar som
innehéller narmickade monosignaler och signaler som i sig sjdlva inte innehaller

rumsinformation.

2. En verklig metod: Utrymmet skapas och spelas in pa riktigt i inbandningsskedet.

Denna metod ar vanlig 1 ”serids” musik och spelas vanligtvis in med hjdlp av ett
stereopar. Det huvudsakliga stereoparet anviands for att spela in ”informationen” om

rummet. Dértill anvinds ofta ndrmickade signaler for att forstirka solo partier m.m.

Béda metoderna i olika varianter anvinds. Valet dr ofta beroende pd musikstil och
estetiska vdrden. I mitt arbete har jag valt att gora en skillnad mellan dem, for att gora

det mojligt att {4 fram en arbetsmetod och underlétta analysen och argumentationen.

2.3 Terminologi

For att kunna presentera resultaten béttre gar jag hédr igenom de viktigaste begreppen

som anvénts 1 diskussionerna med experterna.
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2.3.1 Flersparsinspelning

Flersparsinspelning innebdr att man spelar in olika instrumet pa olika ljudspar. Den gor

det mojligt for oss att ha kontroll 6ver signaler och i efterhand mixa ihop spéren till en
helhet.

” The first phase in multitrack production is the recording process. In this phase, one or more sound
sources are picked up by a microphone or are recorded directly (as often occurs when recording
electric or electronic instruments) to one or more of the isolated tracks of a recording system. Of
course, multitrack and hard-disk recording technologies have added an amazing degree of flexibility
to the process by allowing multiple sound sources to be captured onto and played back from isolated
tracks in a disk- or tape-based environment. Because the recorded tracks are isolated from each other-
with disk-based DAWs offering an almost unlimited track count and tape capabilities usually being
offered in track groups of eight (e.g., 8, 16, 24, 32, 48) - any number of instruments can be recorded
and rerecorded without affecting other instruments. In addition, recorded tracks can be altered, added
and edited at any time in order to augment the production.” (Huber and Runstein, 2010: 27)

2.3.2 Psykoakustiska effekter

Psykoakustiska effekter manipulerar horseln pd olika sétt oftast med hjédlp av korta
delay och filtreringar som uppstar i kombination av dessa (Suntola, 2004: 27).

En psykoakustisk effekt dr Haas effekten, som uppticktes av Helmut Haas. Effekten
beskriver vir horsels formaga att uppfatta frdn vilken riktning ljudet hirstammar

(Adam and Ward, 2011: 123)

2.3.3 Stereoupptagningstekniker

ORFT
ORFT stereotekniken anvinder sig av tvd kardioidmikrofoner placerade pa 17
centimeters avstdnd ifrdn varandra och i en 110 graders vinkel ifrdn varandra. (ORTF

Stereo, n.d.)

Blumlein
Blumlein &r en stereoteknik som anvénder tvé bi-direktionella mikrofoner 1 90 graders

vinkel till varandra. (Blumlein Stereo, n.d.)

DeccaTree

Ursprungligen introducerad av skivbolaget Decca. Decca Tree dr en stereoteknik som
12



utnyttjar tre omnimikrofoner placerade i en triangel. Mikrofonerna i de yttre kanterna ar
placerade 60 - 120 cm ifrdn varandra och den tredje mikrofonen mixas in for att fylla
hélet som uppstar i mitten. Den tredje mikrofonen kan vara lite ligre ner och framfor de

tva andra mikrofonerna. (Decca Tree, n.d.)

JecklinDisk

Jecklin disk ér en stereoteknik utvecklad av den Osterrikiske ljudteknikern Jiirg Jecklin.
Tekniken anvinder sig av tva omnimikrofoner placerade pa 17,5 centimeters avstand
ifrdn varandra och atskilda med en absorberande skiva. Skivans diameter dr 35 cm och
har en positiv effekt pa ljudsignaler som kommer ifrdn sidan och forstirker siledes

stereoeffekten. (Baffled Stereo, n.d.)

MS
MS idr en stereoteknik som utnyttjar en kardioid och en bi-direktionell mikrofon
placerade i samma punkt 1 90 graders vinkel till varandra. En MS matris tar fram

stereoinformationen. (MS Stereo, n.d.)

2.3.4 Mixning och arrangemang

Mixning &r 1 forsta hand att skapa balans av olika element i musiken och &r beroende av
arrangemanget. Elementen kan delas in i fem grupper, jimfor (Owsinski and O’Brien,
1999: 12):
1. Grunden eller rytmsektionen som vanligtvis bestar av trummor och bas.
2. Pad eller matta dr en lang not, eller ett ackord, som kan spelas av strakar, orgel
eller synt.
3. Rytm. Rytm é&r vilket instrument som helst som spelar en motrytm till grunden
t.ex en tamburin, shaker eller en rytmgitarr.
4. Solo. Sang, gitarrsolo etc.
5. Fillar. Forekommer vanligtvis i tomrummet mellan solopartierna som ett svar.
”Usually there should not be more than four elements playing at the same time. Sometimes three

elements can work very well. Very rarely will five elements simultaneously work. ” (Owsinski and
O’Brien, 1999: 14)
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2.3.5 Mixningsterminologi

Kompression

En kompressor eller limiter dr en automatisk volymkontroll som minskar pa volymen da
ingangsnivan blir for hog. Ursprungligen dnvéindes de for radio for att undvika over-
belastning och hélla volymen konstant da reportern kom for nidra mikrofonen. Senare
har de anvénts for att skapa effekter och nya ljud kreativt. (Compressors and Limiters,
n.d.) Med kompressor kan man ocksa siledes vid behov effektivare framhiva kénsla av

rummet.

Ekvalisering
Med ekvalisering kan man med hjélp av olika verktyg filtrera ljudet och pa sd vis
paverka instrumentets tonalitet samt var i “djupet” instrumentet befinner sig. Mdrkare

ljud med mindre information i1 de hoga frekvenserna, verkar komma léngre bak ifran.

Panorama
Panoramat beskriver ljudkillornas placering i ljudbilden i det horisontella planet, fran

vanster till hoger. (Owsinski and O’Brien, 1999: 20)

Panorering
Stereo ljudsystem, som 1 vért fall bestdr av tva kanaler, representerar for oss var i
rummet ljudet befinner sig. Panorering later oss bestimma var i det rummet vi vill

placera ljudet, antingen vénster eller hoger. Se (Owsinski and O’Brien, 1999: 20)

2.3.6 Mikrofoner

Mikrofoner fungerar inte pd samma sitt som véra 6ron, vilket betyder att vi dr tvungna

att beakta detta nér vi placerar mikrofonerna pa instrumenten.

"So, clearly, the ear is far more complex than the microphone and we can't reasonably expect the
microphone to deliver anywhere near the kind of information that the ear does." (Moulton
Laboratories :: The Microphone vs. the Ear, n.d.)

"The first thing has to do with microphone placement and directionality. While the ear manages to
separate our sense of room reflections from the direct sound of the instrument, the microphone can't
separate the two at all, so you have to place it closer to the instrument than your ears think is
reasonable . This reduces the relative loudness of the room reflections picked up by the microphone.

14



Of course, this presents other problems. If we get really close to the instrument (within a couple of
inches, say) the microphone no longer can hear the whole instrument, and the timbre of the instrument
will no longer be what it normally sounds like to you (go ahead -- just listen to a violin from 1" above
the bow, near the bridge, for instance, or stick your head inside a kick drum, and you'll see just how
dramatically different sounds from those perspectives are). Another solution is to use a directional
(cardioid) microphone, which will tend to reduce the relative loudness of room reflections. Then you
may be able to back the microphone away from the sound enough to hear it more reasonably and
accurately" (Moulton Laboratories :: The Microphone vs. the Ear, n.d.)

2.3.7 Efterbehandlingprocess

Med hjilp av reverb och delay kan vi i efterhand skapa en kénsla av ett rum.
Reverb

Ett reverb dr en elektronisk rumsimulator som i efterhand artificiellt skapar ljud som
paminner om reflektioner frdn objekt eller viggar. Jamfor (Audio effect - Reverb, n.d.)
Delay

Emedan reverbet egentligen tar hand om rummets hela karaktir kan man séga att
delayet bara tar hand om reflektionerna frén viggar. Jaimfor (3D Mixing Part 6: Depth,
n.d.)

2.3.8 Hogtalaren

P& samma sitt som mikrofoner bara kan representera en del av verkligheten kan hog-
talare ocksé bara representera en del av den upplevelsen som vi far nir vi lyssnar pa en

orkester i verkligheten.

” During a recording, microphones can sample only a tiny portion of the complex three-dimensional
sound field surrounding musical instruments in a performance space. What is captured is an
incomplete characterization of the source. During playback, a multichannel reproduction system can
reproduce only a portion of the complex three-dimensional sound field that surrounds a listener at a
live performance. What is reproduced will be different from what is heard at a live event.” (Sound
reproduction loudspeakers and rooms, 2008: 6)

2.3.9 Autentiskt ljud

Med autentiskt ljud menas det, inom ramen for det hir arbetet, en strdvan efter att uppna

en representation av verkligheten pa basta mojliga satt.
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” To me, you can apply the old slogan ”The closest approach to the original sound” to any recording
as long as you know what you mean by the “original sound”. In my opinion this is generally the
master playback, not what it sounded like out in the studio. In the case of multitrack layered popular
music this is obviously the case. But how about a recording of a string quartet? Are you trying to give
people the audio experience they would hear in a concert hall ..., or are you trying to give them the
experience you had when you signed off the master playback? Well, probably, the latter. ” (Elen, n.d.)

2.3.10 Konsertsalstiankande

Glenn Gould (1932-1982) var en kanadensisk pianist, som ocksa var kind for sina
publiceringar 1 musikjournaler. Han forutspddde redan pd 60-talet att framtidens
ungdomar inte kommer att ta till sig idén om att konserter &r referensen for hur musik
skall upplevas. Han deklarerade redan dé att LP.n var det moderna séttet att lyssna pa
musik och att vanan att ga pa konsert och att ge konserter holl pa att do ut.
” He was right. Forty years later, there is still plenty of live music, but whereas that audience in
Montclair nearly a century ago collectively perceived recordings as representations of music, for their
descendants the representation is music. A child in Montclair may consume hundreds of hours of
mediated music — via stereos, iPods, the radio, MTV, and the many public places where music is
broadcast — before ever witnessing a live music event. To a Montclair baby, ”live” music is heard
through the prism of the recorded. In this environment, why should anyone but audiophiles strive to
make a recording sound like real life? For genres like hip-hop and techno that arose in the years since
Gould’s prediction, ’live” is a meaningless concept; what’s contained on the record is not a document
of a real-time event because there never was a real-time event. An average radio pop song may have
the structure of a self-contained performance, of musicians playing off one another, but there is a good
chance that none of these musicians were ever in the same room at the same time — if the record

contains samples, the musicians may be separated by decades — so what event, exactly, is the record
recording? ” (Milner, 2010 : 12-13)

2.4 Beskrivning av inspelningsmetod och féorhandsmaterial

I mitt arbete har jag utarbetat en egen metod for inspelning och produktion av musik.
Jag har spelat in olika ljudkéllor i ett enhetligt autentiskt utrymme for att battre kunna
aterge kénslan av djup, separation och placering i ljudbilden. Siledes har jag forsokt
skapa en mera autentisk kédnsla av “verklighet” for musiken att finnas i. For att
demonstrera min metod har jag pa forhand gjort en musikproduktion och bandat in ett

kort stycke som jag spelat upp for mina informanter i samband med intervjuerna.

Alla ljudkéllor ar bandade 1 ett 60 kvadratmeters rum, skilt for sig i ett flerkanalsprojekt

med enbart ett stereopar placerat pa ett fixerat stélle i rummet. Ljudkéllorna &r placerade
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pa olika stdllen 1 rummet ifrdn varandra och ifran mikrofonerna. Samma rum bandas in
flera gdnger och ljudkéllorna &r isolerade ifran varandra och spelade skilt {or sig.
Mikrofonerna jag anvént dr Schoeps omni, pa 17 cm avstdnd ifrdn varandra och
separerade ifran varandra med en skiva ( Jecklin disk). Som mikrofonforstirkare och
AD-konverter har jag anvint Metric Halo (ULN-8). Ingangsnivan for mikrofon-
forstarkaren har jag héllit lika for alla ljudkéllor. Instrument med hogre ljudvolym har
jag placerat lingre ifrdn mikrofonerna for att inte 6verbelasta ingdngarna. Bade Schoeps
och Metric Halo fargar inte ljudsignalerna, vilket dr 6nskvért da det &r en mera autentisk
kinsla av verkligheten jag strdvar efter — ett autentisk akustiskt utrymme.

De instrument jag valt att spela in &r: en syntetisk loop, bastrumma, tamburin, cabasa,
djembe, bongo, akustisk gitarr, el gitarr och ett syntetisk Rhodes piano. De syntetiska

ljuden har jag bandat in via en hogtalare i rummet.

Nir jag arrangerade musiken, borjade jag med den syntetiska loopen for att & en rytm at
stycket. Jag placerade loopen ldngst bak i mitten av rummet ungefér 2,5 halv meter ifran
mikrofonerna. Sedan placerade jag tamburinen och cabasan lingst till vanster och hoger
ungefdr 2,0 meter ifran mikrofonerna. Djemben och bongon ockséd vénster och hoger,
men nirmare, ungefdr 1,0 meter ifrdn och inte lika brett. Nér rytmsparen var klara
placerade jag den akustiska gitarren en halv meter ifrdn mikrofonerna pa ena sidan, for
att sedan banda in elgitarren pa svag volym pa andra sidan, ocksad en halv meter ifran,
for att f4 separation, men ndrmare dn djemben och bongon pa vinster-hoger axeln.
Sedan spelade jag in en syntetisk Rhodes via hogtalare, 4 m ifran mikrofonerna i mitten.
Basen lade jag ocksd in i mitten med hjdlp av en forstirkare 0,5 m ifran. Likasa
bastrumman 1 mitten och 1,5 meter ifrdn mikrofonerna. Alla instrument &r spelade pa
ungefdr samma niva rent akustiskt i rummet.

D4 alla ljudkillor dr isolerade och bandade in skilt for sig finns det mojlighet att 1
efterhand editera och bearbeta signalerna pa onskvért sitt. Med detta utganglinge for
ljudkillorna, har jag gjort en naturlig panorering, naturlig separation och placering i
ljudbilden pé forhand i arrangemanget. Dartill, for att kunna jamfora har jag samtidigt
gjort en insplening dir jag ndrmickat allting i mono och bandat in rummet med en mono
omni mikrofon placerat pa samma stélle som stereoparet.
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3 FORSKNINGSMETOD OCH MATERIAL

I mitt arbete anvédnder jag som huvudsaklig metod den halvstrukturerade kvalitativa

intervjun. (Kvale, 1997)

3.1 Den halvstrukturerade intervjun

Den halvstrukturerade intervjun valde jag som forskningsmetod for att jag hade vissa
specifika frdgor jag ville ha svar pa samtidigt som jag ocksa ville lata experterna tala
fritt om omradet for att hilla mojligheterna 6ppna for nya saker. Det visa sig vara nyttigt

och gav ett mervirde i analysen.

Den halvstrukturerade intervjun ar sdledes mera flexibel, mindre strukturerad och tar
mera 1 beaktande intervjupersonen in forskarens preferenser. I den halvstrukturerade
intervjun &r det ocksd relevant att gd utanfor &mnet, for att forstd vad som ar viktigt for
intervjupersonen. Samtidigt behover man inte i den halvstrukturerade intervjun
nodvandigtvis hélla sig stringt till &mnet, man kan ocksé stélla nya fragor da intres-
santa saker dyker upp under intervjun. Detta kan vara bra framforallt i frdga om dmnen
som handlar om konst och subjektiva upplevelser, for dd vill man ha en s bred uppfatt-
ning som mdjligt om fenomenet och framforallt i det hér fallet, vad experter ténker och
varfor.

Fragorna jag hade rickte saledes till for att ge en ram och en intressant diskussion varpa
jag diskuterade vidare om de dmnen intervjupersonerna var speciellt intresserade av.
Darmed ledde diskussionerna ocksé till ménga nya d@mnen och till saker jag inte hade
tankt pa tidigare. Jag fick en djupare forstaelse av hur intervjupersonerna tanker och det
gjorde det léttare for mig att gora slutsatser i1 analysdelen samt att forstd varfor experter
gor saker pa ett visst sétt. Jag delade in intervjuerna i tre omraden, frdgor om rummet,

tekniken och fragor om min metod.
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3.2 Val av intervjupersoner

Intervjupersonerna dr experter inom omrddet och tillforde med sin erfarenhet och

kunskap nyttig information om det jag ville fa svar pa.

A Dan Tigerstedt

Tigerstedt dr en ljudtekniker, mixare och producent som har medverkat pd over 500
finska album och har jobbat pa bla Parkville, Takomo och Finnvox studiona.

B Henkka Niemisto

Niemisto dr en mastringsingenjor och har en ldng erfarenhet inom bade inhemsk och
utlandsk musikproduktion.

C Martin Kantola

Kantola har en ldng erfarenhet inom inspelning, mixning och mastring och ar kénd for
sina handgjorda mikrofoner, www.nordicaudiolabs.com.

D Niklas Nylund

Nylund &r en musiker och musikproducent med ldng erfarenhet inom finldndsk
lattmusik.

E Jyrki Speedy Saarinen

Saarinen dr en musiker, inbandare och mixare och har en lang erfarenhet inom bade

studio- och tv-produktioner.

3.3 Hur intervjun genomfordes

3.3.1 Presentation

Jag presenterade i korthet &mnet for intervjupersonerna och delade in det 1 tre delar,
teori, teknik och prévning av metod.

Jag inledde intervjuerna med att spela upp de tre olika versionerna av samma
musikstycke jag gjort pa forhand. En version gjord pa traditionellt vis (ndrmickad), en
monorumsinspelning samt en version inspelad med min metod.

Intervjuerna genomfordes i olika studion med olika lyssningar (hogtalare).
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3.3.2 Intervjufragor

Hér mina fragor jag anvinde vid intervjuerna.
OM RUMMET
1. Vad innebér en autentisk kénsla av ett rum?

2. Ar alla instrument fortjinta av ett rum, ocksa de syntetiska ljuden?

OM TEKNIK

3. Hur gor du for att skapa en autentisk kénsla av ett rum?

MIN METOD

4. Har har jag anvint endast ett stereopar, hur uppfattar du rummet i jimforelse med den
traditionellt inspelade versionen?

5. Vilka fordelar ser du med att anvinda min metod for att spela in?

6. Vilka nackdelar ser du med att anvinda min metod for att spela in?

7. Hur skulle du mixa materialet om du anvint min metod vid inspelningen? Tekniskt?

8. Hur kunde jag forbittra min inspelningsmetod?

3.3.3 Intervjumaterialet

Materialet spelade jag in som ljud pé telefon och dator med hjélp av mikrofon varefter
jag overforde det till ett ljudhanteringsprogram for vidare editering. Frdgorna laste jag

upp fréan ett papper.

3.3.4 Inspelning och transkription

De inspelade intervjuerna editerade jag 1 ett ljudhanteringsprogram och delade in
materialet i tre huvudsakliga delar sé att teoridelen fick rod farg, teknik och praktik gron
farg och min metod orangefirg. Det firgade materialet skrev jag ner skriftligt och det
material som inte direkt tangerade omrddet sallade jag bort. P4 sina stillen har jag

dndrat pa ordfoljden for att gora transkriptionen tydligare.

20



4 EMPIRI

I detta kapitel presenterar jag mitt material. Jag numrerar exemplen 1 I6pande ordning
for att kunna referera till dem i analyskapitlet. Jag har valt att presentera exemplen med
personernas namn, eftersom jag har sagt till 4t informanterna om detta pd forhand. Det

transkriberade materialet i sin helhet finns som bilaga i slutet av arbetet.

4.1 Hur experterna uppfattar begreppet "autentiskt rum”

All musik &r inspelad i ndgon form av rum och rumskénslan finns siledes alltid med.

Sahar uttalar sig experter om vad de anser om rummet (se intervjufrdga ett och tva).

411 A/ DAN TIGERSTEDT

Tigerstedt tycker att en autentisk rumskénsla for musiken &r viktig, oberoende hur man
astadkommer den. Han vill girna ha en kénsla av ett riktigt rum men foredrar att skapa
rumskénslan syntetiskt i efterhand. For honom har de ”syntetiska produktioner” (med
konstgjord rumsklang) han gjort varit tillrackligt bra for att skapa en illusion av det
verkliga rummet. Det dr arbetsdrygt for Tigerstedt att sitta tid pa att leta efter rums-
klang.
Ex 17 ... det betyder mycket, och min frimsta vilja dr att fa ett autentiskt rum-sound oberoende av om
det &dr autentiskt eller syntetiskt ... dd nédr det lyckas kan man uppfatta rummets storlek och néstan
forestilla sig viggarna var de star ... och det 4r nagonting som &r jittesvart att uppnd med riktiga rum
och som jag tror att &r sdpass arbetsdrygt och att det tar sapass lang tid att fundera ut alla

mikrofonplaceringar och mikrofontyper att &n sé ldnge atminstone sa har de syntetiska produktioner
jag lyckats astadkomma latit sdpass bra att jag inte sett nén orsak till att sétta ner tid pa att soka efter

2

rum ...

Rummet som Tigerstedt lyckats skapa ser han som en bra grund fér musiken men tycker
ocksd om att skapa andra mera overkliga dimensioner for vissa instrument, allting
behover enligt Tigerstedt inte vara i samma rum.
Ex 2” ... 1 grund och botten tycker jag att det ar bra att det finns ndgon grund ... en ensam fl5jt som jag
ville skulle ha ett ldangre eko ... annars inne i en klubb ...inne i klubben hade det blivit ett fonster

uppe ... man gor det pa ett sddant sétt att det passar in ... t.ex. gitarrsolon, sdngekon, kan lata alldeles
bra fastdn trummorna inte har ett 1ang slap bakom sig ... ”

21



4.1.2 B/ HENKKA NIEMISTO

For Niemistd gor kdnslan av ett autentiskt rum musiken mera organisk men han anser
att den ldmpar sig bittre for akustisk musik. Musik som byggs upp av mindre
sjalvstindiga delar, behover inte ha en dkta akustik. For Niemistd dr en blandning av
flera typers rum den bédsta l6sningen for dagens populdrmusik. Verkligheten i sig har
ingen betydelse for Niemistd men kan ha en betydelse for hur musikerna spelar

tillsammans.

Ex 3”... Iuft, kdnsla av luft ... i en studio, i ett lyssningsrum strévas det ofta, konstigt nog, att ta bort
rumskénslan, man ddmpar for mycket ... mitt eget rum, som du mérker, har ganska mycket liv i sig,
och det att ha en autentisk rumskénsla i det hér fallet, orsakar for mig ganska langt det, att musiken
later mera organisk ... det att ddmpa ... att inte ha en rumskénsla akustiskt sett, orsakar ocksa det att
tex musiken eller talet later ganska overkligt ... det finns ingen klang nagonstans ...”

Ex 47 ... jag skulle sdga att det beror jattemycket pd musikstilen och varfor kreativt skapande som
péagar ... overlag skulle jag séga, speciellt i dagens populdrmusik ... att blandningen av flera typs rum
ar det du méste anvénda ... det hir géller inte klassisk musik, det finns lite andra regler for det, men i
normal populdrmusik ... du kan inte ha ett rum for allting ...

Ex 5” ... akustisk musik har mera nytta av ett rum, for att de sammanfogar de akustiska instrumenten
inklusive sdngen, medan musik som gors i bitar, eller krdver vissa element, som t.ex. rock, metal,
techno, pop, byggs hela ljudbilden upp pa ett annat sitt som inte dr beroende av nagon sorts dkta
akustik ...”

Nér man lyssnar pa fardigt material, tycker Niemist att det dr svart att hora skillnaden
pa om rummet ar skapat pa ett autentiskt vis eller e¢j. Enligt Niemisto ar digitala reverb
ofta tillrackligt bra. Det behdvs kanske inte alls distansmikrofoner for att skapa en

tillrackligt bra rumsklang.

Ex 6” ... generellt har verkligheten ingen betydelse ... att lyssna pa material nér det i princip &r
fardigt ... s dr det jattesvart att plocka dkta utrymme ut ... jag har blivit hemskt manga génger
forvanad, bade positivt och negativt, men i huvudsaken positivt dverraskad dver saker som man har
trott att man har hort, men som har visat sig vara ndgonting helt annat ,vilket tyder pé det att det inte
ar fakta mera ...”

Ex 77 ... det om det har nagon betydelse eller inte d4r nog hemskt svért att sdga, darfor for att det om du
har bandet pa plats eller folk att spela i ett bra utrymme, sa paverkar hur de spelar ... och dé har det ju
en betydelse, fast du inte direkt &r i rummet ... men rummet kan ha betydelse for hur du utfor ditt
instrument eller din produktion ... det om du har ett rum dér du placerar hela bandet och spelar
tillsammans mot det att du spelar in dem i ett torrt utrymme enskilt, och sen efterskapar den dér
klangen, det méste ju paverka séttet hur de spelar ...”
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4.1.3 C/ MARTIN KANTOLA

Kantola vill gidrna fa en kidnsla av rummet, men behover inte kéinna att han sjélv dr inne
i det. Ett autentiskt rum for Kantola forankrar musiken och &r ett bra utgéngsliage for var
musiken sker. Samtidigt vill han gédrna bryta uppfattningen med ndgonting mera overk-
ligt for att skapa spanning och dramatik.

Ex 8” ... att jag kédnner det ddr rummet, att jag upplever det ... kanske inte att jag sjdlv &r inne i det ...
om hur stort det dr och kanske lite om dess beskaffenhet, alltsa material och sant hér ...”

Ex 9 ” ... jag tror att det forankrar musiken pa ett sitt, att ha d&tminstone sa att sdga ett rum .... men
man far ju bryta det hér, man kan ju ha nidgonting som ar ute i rymden ocksa, kanske tom pa nagon
omdjlig plats i ljudbilden, sa att séga orealistisk plats ... men jag tror att det hjilper jittemycket att
forankra grunden i ndgonting som kénns som verkligt, f6r vi &r ju 4nda vana att hora till 99,9 % musik
spelas i rum ...”

For Kantola har det ingen betydelse om rumskénslan dr skapad pé konstgjord vig.

Ex 10” ... att uppleva ndgon typ av rum, om det sen &r konstgjort eller hur det r gjort, att man
atminstone skapar en illusion om inte annat av ett rum for att ge en forankring ...”

Kantola tycker att det ar trakigt att behdva folja en egen norm, att allt maste vara i
samma rum. Men Kantola vill gdrna ha med ett autentiskt element for att skapa en

referens och en ”dkta” kinsla 1 musiken.

Ex 117 ... jag tycker det blir trékigt om man skapar en string regel for sig sjélv att allting méste vara i
samma rum, eller att vissa saker maste vara i rummet och vissa behdver inte, jag tror att det dar maste
man bestdimma latvis ... det beror pd arrangemanget, det beror pa laten helt enkelt, vad instrumenten
har for roller ...”

Ex 127 ... det ddr autentiska vill jag ha ett element av, och det hir dr egentligen min larofaders sétt att
sdga det att han vill ha en liten bit av bla himmel i varje mix, sa att man far den hér dkthetskénslan i
det, men sen kan man lata fantasin floda ... s& det ar bade viktigt att ha det dér, och bade viktigt att
vaga bryta det ...”

Detsamma giller dven for klassisk musik enligt Kantola, han vill girna bryta regler.

Ex 13 ” ... man kan skapa en regel, och sen frangé den, for att just sen skapa en spénning med det ...
att t.ex. sdga att klassisk musik bara méste spelas in med tvd mikrofoner tycker jag skulle vara ett
korkat beslut ...”
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4.1.4 D/ NIKLAS NYLUND

Fastidn Nylund inte skulle kdnna att han ”ser” rummet framfor sig, vill han girna ha en
tredimensionell fornimmelse av det och och forsta var i rummet en ljudkilla &r placerad
ndr han lyssnar pd mixen. Rummet har enligt Nylund en betydelse for hur vil
instrumenten klingar och for hur reflektioner och ekon beter sig i det rummet. Aven
syntetiska instrument gor sig fortjdnta av ett rum, enligt Nylund.
Ex 14” ... man behdver ndgon form av fornimmelse av hur stort det &r, vilket material det kanske finns
dér, dven var eventuellt en ljudkélla befinner sig i rummet, &r placerad, sé att det blir ndgon form av

tredimensionell fornimmelse ...fast du inte skulle se det, s& uppfattar du det ... pga hur reflektioner och
ekon beter sig ...”

Ex 15” ... alla akustiska instrument &r ju minst sagt fortjinta av ett rum, och helst ett bra rum, dér de
klingar ... dven syntetiska instrument, jo, dvs att man kora ut ... samplers och syntar ut i en hogtalare
och spela in dem igen pa nytt ... ”

For Nylund spelar det ingen roll om rumsklangen &r autentiskt gjord. For honom
handlar det snarare om att bygga upp illusioner av verkligheten, att ta sig friheter som
inte behover ha nadgonting med verkligheten att géra men som 1 efterhand av &horaren
kan upplevas som en verklighet. Framforallt det som musikerna spelar, dr enligt Nylund
det som kan ténkas vara autentiskt.
Ex 16” ... nér jag sjilv dndé sysslar mest med popmusik, finns det véldigt f4 saker som autentiska ...
det folk spelar ar autentiskt, men det att det ska vara ndgon bild av verkligheten, 4r det nodvéndigtvis
inte ... for mig spelar det absolut ingen roll, dr det autentiskt eller icke autentiskt, for det &r nadgonting

som dnda aldrig framgar tydligt for lyssnaren, att man har forsokt gora det autentiskt, i det hér fallet
akustiskt autentiskt ... ”

Ex 17” ... ljud och inspelning &r en konstform dir man kan ta sig friheter for att bygga upp illusioner
av helt andra verkligheter 4n den man befinner sig i just da och spelar in ...”

Rummet ger for Nylund kénslan av djup och panorama.

Ex 18” ... klart att man skulle anvidnda s& mycket rum som mojligt, och mixa in det, for att rummet ger
den dir kédnslan av djup och sidledsplaceringar mellan vanster och hoger kanal, utan det dar rummet
sa dr det ju bara en signal som seglar omkring mellan tva hogtalare ...”

Att spela in 1 ett rum och spela upp i ett annat kan vilseleda &horaren, enligt Nylund.

Ex 19” ... alla skivor nér det géller musik &r ju inspelade i ndgon form av rum och debatten gér ju het
da kring framforallt hdgtalare och den utrustning man har som man lyssnar pa materialet, spelar upp
det, men det dr igen i sin tur placerat i ett rum, sa d& har du egentligen dubbelrum pa varandra, olika
rum, vilket sdkert kan vara helt ok ibland, men kan vilseleda en ganska kraftigt ...”
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4.1.5 E/SPEEDY SAARINEN

Idag, nir musikproduktioner allt oftare gors i hemmaforhdllanden, tycker Saarinen att
det dr oerhort svért att fA musiken att klinga autentiskt i ett enhetligt rum. Saarinen
tycker att det ofta saknas en kénsla av studiorum i musikproduktioner, s& att rummet
skulle medfora en klang at instrumenten.
Ex 20” ... riippuu musiikkityylistd ... jos mennddn kevyeen musiikkiin kylld minulle tilat merkitsee
ithan hirvedsti, sikdli ettd nykyddn wvarsinkin kun musiikkituotannot on mennyt siihen
kotituottoisuuteen paljon, eli kotona tehddédn mahdollisimman paljon, ja pitdd olla samplet ja kaikki ...

ja sieltd 16ytyy tosi hyvid saundeja, kotitarpeisiin ihan minkélaisiin vaan, mahdollisuudet on aika
moninaiset, mutta se vaati sielld kylla ihan 4arimmaist taitoa saada se soimaan autenttisesti ...”

Ex 217 ... itse olen valmis uhraamaan vuotoihin ja kaikkiin semmoisiin niin paljon, ettd minulle ihan
sama vaikka téssd tarkkaamossa kaikki soittaisi ja kaikki vuotaisi toisiinsa, se on kuitenkin se saundi
mitd siitd syntyy kun ihmiset soittaa keskendén ... kaikki mukaan vaan jos mahdollista ... siind taytyy
sitten harkita hirvedsti eri aspekteja, jos tiedetddn mika on oleellista siind kappaleessa ...”

Det ér onaturligt for Saarinen att skapa en massa olika nivéer for musiken med reverb
syntetiskt 1 efterhand. Saarinen strdvar efter att ha musiker att spela in live” 1 ett bra
utrymme for att pa sa sétt ge en mer naturlig klang at helheten.
Ex 22 ” ... mun oma ldhtSkohta on aina se ettd yritdn tehdd semmoista luonnollista saundia, joka
kunnioittaa soittimia ja sitd omaa sointia siind tilassa ... ettd tehddén hirveisti eri tasoja, esimerkiksi
kaikutiloilla ... on minulle pikkaisen vieras ... pikkaisen vierastan sitd ettd meilld on rumpusetti joka

on tosi téssd, lasnd ja lahelld ilman minkdénlaista tilaa ja sitten laulu jossain hehtaaritilassa ... tai muut
soittimet jossain ihan muualla ... on mulle vdhén semmoista vierasta ajattelumaailmaa ...”

Rummet har en storre betydelse i klassisk musik men Saarinen strdvar dnda efter ett
liknande sétt att skapa kénslan av utrymme inom lattmusiken.

Ex 23” ... klassista musiikkia tietenkin ... se on hyvin eri asia, sithen se tila vaikuttaa paljon enemmén
tietenkin kuin pop musiikissa ...”

Ex 24” ... se on vdhdn enempi klassisen musiikin editointia ... pyrin vdhdn semmoiseen samaan
pohjasoittovaiheessa, mielummin useampi otto josta voi sitten hététilassa ottaa palikoita ...

Om att spela in i ett rum och spela upp i annat sdger Saarinen att kdnslan av den
ursprungligen inspelade kénslan av rum nog féormedlas i en god lyssningsmiljo.
Ex 25” ... parhaimmillaan kun siind onnistutaan, ettd jos dénitetdén jossain toisessa paikassa, ja sitten
kun menet esimerkiksi eri miksaamoon ... se vilittyy kylla sieltd, mutta se on ehdottomasti kyll4 sitten

harvemmin kun néin kiy ... jos sulla on hyvét olosuhteet kaikin puolin ja hyvét kuuntelut ... niin se
kylla valittyy ...”
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4.2 Experternas satt att skapa en autentisk kansla av rum

Rummet kan bandas in eller skapas artificiellt 1 efterhand. Har mina exempel om hur
experterna uttalar sig om de metoder de sjdlva anvédnder for att skapa en autentisk kénsla

av rum (se intervjufraga tre).

4.2.1 A/DANU TIGERSTEDT

Det enda instrumentet Tigerstedt tycker gor sig fortjant av att spelas in 1 ett akustiskt
utrymme &dr trummor. Da placerar han nagra mikrofoner pa avstand fran trummorna 1
rummet och anvinder sig av dem i kombination med nérmikrofoner. Om Tigerstedt vill
spela in rumsklangen, placerar han mikrofonerna inom en radie pa tvd meter fran
trummorna.

Ex 26”... det som jag anvénder mycket sjdlv, dr att jag haller mig inom tva meter ifrdn instrumentet ...
och det &r ju en rumsinspelning det ocksd, men det géller framforallt trummor ...”

Ex 27” ... mikrofonerna sétter man gérna in i en trumma, darfor att man vill ha en sapass stor isolering
som mdjligt och darfor att man far en bra uppfattning om var den ligger i stereobilden om man lagger
soundet i en bra ambiens ... de hir tva ambiensmickarna pa tva meters avstand frn trumsetet utgdr 70-
80 % av trumsoundet ...”

Tekniskt skapar Tigerstedt en kénsla av rum med hjélp av korta delay och reverb.

Ex 28” ... jag har vissa grund utrymmen, som jag definitivt behdver, och det anvénder jag till att
bygga upp akustiken ... det forsta, och ett av de absolut viktigaste ar ett kort delay ... ”

Ex 29”... jag tyckte inte om precisa punkter dédr det kom ett delay ifrén ... att man har en védgg dér det
finns ett tape x, varifran delayet kom ... utan jag spred ut det ... en tidig version var att jag hade en
Eventide harmonizer som jag varierade kanske en 4 cent pa pitchen och si kdrde jag in den i en
Lexicon primetime som var en stereospreaddelay, sa att jag fick delayet att komma fran en
oidentifierbar punkt ... sedan kom ultraharmonizern ... det dr frdga om chorus om man sprider ut ett
delay med en pitchshift ... men strédvan var att det inte skulle finnas svajningar ...”

Ex 30” ... skillnaden mellan ett kort delay, ska vi nu séga 50 ms, ett sdkallat slapbackdelay .... &r nér
det blir fraga om ndgonting lite onaturligt ... det ar svart att identifiera ett rum som sku ha ett s& kort
delay och jag kom fram till att den punkten nér det dvergér ... var 116 ms ... det &r ett utrymme nér det
ligger dér vid 116ms och nér du forldnger det dérifran borjar det bli ett “elvis” slapback ... ”

For att skapa en autentisk rumskénsla ricker det alltsd for Tigerstedt med att nagot

instrument (trummorna) &r inspelat 1 ett verkligt akustiskt utrymme. Resten kan skapas
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syntetiskt i efterhand. Fastdn rummet &r en bra grund for Tigerstedt behover allting inte

vara i samma rum utan vissa element kan ligga “utanfor”.

Ex 317 ... jag tar fram de hér utgangsekona eller utrymmena ... 4 stycken ar de egentligen ... nagot bra
small room program ... det dr frdgan om att fa ett alldeles minimalt liv i ett torrt spar ... som inte lever
annu forrdn de finns nénstans, om de bara finns pad hogtalarens yta ... d& jAimfor jag med vilket later
bittre, delayet eller small room ... beroende pa musikstilen sen, s& har jag ett stdrre eko, nan sorts
concert hall ... och sen sa gor jag atminstone fardigt, jag anvénder det inte alls alla ganger, ett speciellt
stereodelay, som pé ena sidan &dr 3/16 av tempo och pé andra sidan 5/16 ... det hiar anvander jag som en
stor ute-atmosfir, eller en jattekonsertsal , pa t.ex. ett gitarrsolo ... ”

4.2.2 B/ HENKKA NIEMISTO

For Niemistd &r kénslan av rummet liksom all annan efterbehandling 1 musik-
produktioner, trots allt bara en krydda. Han vill gidrna ha kontroll 6ver rumsklangen i
efterbehandlingen. Niemistd anser att det inspelade rummet inte dr lika viktigt for
lattmusik som for klassisk musik. Han skapar kdnslan av rum hellre i efterhand med
hjilp av reverb, for att behdlla kontrollen av slutresultatet. P4 det hir viset kan Niemisto
skapa egna rum och skapa mera egendomliga sound. Inom klassisk musik finns det lite
andra regler och ddr ser han symfoniorkestern som ett instrument och det verkliga
akustiska utrymmet som en integrerad del av instrumentet.

Ex 32” ... precis som all processering i musikproduktion, ar ju nog reverb i forsta hand trots allt en

krydda ... att utgangsldge borde ju vara, s att det funkar utan nagonting .... nir du ldgger upp mixen,

ska den bara med balansjustering lata rétt, och allt man lagger till pé det, &r krydda, dven da rumsfeelis
och sdledes dé reverb ... ”

Ex 33” ... det gar ju inte att spela in en symfoniorkester i ett litet utrymme, eller torrt utrymme ... det
later ju inte till ndgonting ... men dir kan man ocksa se symfoniorkestern som ett instrument, och det
dér ena instrumentet, precis som en kyrkorgel, behover ... det ddr utrymmet dr ju en del av det dér
instrumentet ...”

Ex 34” ... ju sémre produktionen ir, ju mera problem det finns, desto mera maste man anvianda de dar
kryddorna ... forma rum, forma utrymme, forma allting i efterhand ... men, & andra sidan, pa det sittet
skapar man ocksé kanske ett mera egendomligt sound ... ”’

Sang vill Niemistd gidrna spela in sa torrt” som mgjligt. Han kan ocksé ténka sig att
anvinda distansmikrofoner pa andra instrument for att forsdkra sig om att fa tillrackligt
med variation i ramaterialet. Att enbart anvénda sig av ett rum i lattmusik &r inte
tillrackligt for Niemistd. For Niemisto dr narmikrofonerna utgangsliaget och grunden for

musiken, distansmikrofonerna och reverbet ar en krydda.
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Ex 35” ... speciellt nér det géller séng, dr det nog O6nskvért att spela in sa torrt som mgjligt ... och det
har kanske lite att gora med det att det inte riktigt finns tillgang och budget till séna utrymmen som
har en bra akustik ...”

Ex 36” ... jag sku ta Altiverben upp, klicka pa liveclubs, och hitta nén passlig, lyssna genom lite och
titta om det lagger sig ... sé sku jag gora det ... jag sku alltid nog ta ett par ambiensmikrofoner ocksa,
det finns ju ingen nackdel i det ...”

Ex 37”... faktum &r det att tex Altiverb pluggen later jakligt bra ... plus att man har en helt annan niva
av kontroll &ver det, det handlar ju kanske inte i det fallet mera om att vara i ett visst utrymme for att
spela in just det utrymmet, utan det handlar om att skapa ett utrymme som passar till det du gor ...”

Niemist6 vill gdrna kunna kontrollera rummet i efterhand och den kontrollen forlorar
man enligt Niemistd med att spela in det pa riktigt.

Ex 38” ... det som du forlorar nédr du spelar in det pa riktigt, &r den dir kontrollen Gver att gora det
annu béttre, nér du sen édntligen har allt material pa plats ...kryddor, férskoningar av elementen ...”

4.2.3 C/ MARTIN KANTOLA

Vid inspelning foredrar Kantola att placera mikrofonerna ldngre in i studion fOr att
skapa kénslan av djupet. For dndamalet anvdnder Kantola olika stereoupp-

tagningstekniker och han placerar ljudkillorna fysiskt pé olika stillen i utrymmet.

Ex 39” ... om jag vill placera nagonting i ljudbilden ldngre bak s& forsoker jag anvénda avstind pa
riktigt, och inte forsoka med artificiella verktyg, det blir inte lingre bak med att ldgga eko pa det
alltid ... sa jag forsoker anvénda avstand rent fysiskt ndr jag mickar for att placera det ldngre bak i
ljudbilden, och det andra dr dé olika stereotekniker ... mdjligheten att anvénda olika tekniker for att
placera dom sé att sdga pa olika plats i ljudbilden ...”

Ex 40” ... det hir dr kanske ett bra exempel, jag gjorde en simulerad strdkorkester, med frugan pa
violin ... kdrde med decca tree ... och anvénde den tekniken .... hade henne att flytta till foljande stol,
sa att hon satt fysiskt pa olika positioner i rummet, dir hon gjorde de olika paldggen ... det var ju
nagonting helt annat 4n att bara panorera henne lite till vanster vartefter, eller till hdger ... sd det &r en
av mina favorittekniker kanske ... fast det ar ett valdigt onaturligt sitt fér ingen har ju 6ron som ar tva
meter ifrdn varandra, men det dr ndgonting i det som kénns véldigt realistiskt ...”

De syntetiska signalerna dterger Kantola i rummet med hjélp av en hogtalare. Pa sa sétt
anvander han det fysiska utrymmet for att f4 de olika signalerna att placera sig battre i
mixen. Kantola kallar detta for en realismbehandling.

Ex 41”... det enda sittet som jag tyckte att fungera for att skapa, och gora det lite mera orkestralt, var

att helt enkelt att kora ut det genom hogtalare i rummet, och sedan micka upp det med olika
tekniker ... jag har ganska mycket gjort det, att kdra ut keyboards i rummet ... och egentligen inte alltid
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for att fa dem att skilja sig, utan ibland for att fa dem att sétta sig battre i mixen ... ge dem liksom en
sadan hér realismbehandling ...”

4.2.4 D/ NIKLAS NYLUND

Nylund skapar en kénsla av ett rum med att bdde banda in det akustiskt och med att
tillfora det syntetiskt i efterhand. Det dr bade en inspelnings- och postproduktions-
process for Nylund. Vid inspelningen tycker Nylund inte att man kan kompromissa med
nirmickarna om man spelar in det akustiska rummet. Det tillfor en viss tydlighet och
har att goéra med att mikrofonerna i rummet inte kan fokusera pa ljud ”pa samma sétt
som ménniskans ora gor”. Det behdvs stodmikrofoner som hjilp for att det ska vara

lattare att lyssna pa materialet i efterhand, enligt Nylund.

Ex 42” ... det 4r bade och, bade en inbandnings- och efterhandsprocess ... for att fa en kénsla av rymd
och luft, och dven hur han &r placerad dér i ljudbilden maste du vélja hur du ldgger pa mikrofonerna,
men samtidigt kan man tycker jag inte heller kompromissa nidrmickarna, for det hdmtar en viss
tydlighet och en viss presens som gor att det ar latt att lyssna pa, man behover inte sdka, for det &r inte
lika latt att hora pa ett rum via mikrofoner i férhéllande till det att man skulle vara dér pé plats, dé kan
du fokusera, men nir du har mikrofoner &r det jéttesvart att fokusera pa nagonting, du hor
rumsklangen, men med nér-mickar ... kan man mixa in det sa att du far en viss tydlighet, och det dér
ar ju sen en balansfriga .... det dr ju en mikrofonteknisk fraga, var du placerar mikrofonerna, langt
ifran, breda stereopar, olika xy, breda ab, smala ab, jecklindiskar, blumlein, MS, det finns hur mycket
som helst ... och det ger ju en viss ljudbild, och det valet maste man gora, nér man ska spela in, och sa
hoppas man att man har gjort rétt beslut ...”

Ex 43” ... orat, eller ménniskan horsel och mikrofonerna uppfattar ljud, inte helt pa olika sétt, men det
finns vissa saker som bara mikrofonen kommer till det korta, och det &r att kunna fokusera pa ett ljud,
nér det finns en massa andra ljud ... s kan hjarnan fokusera pa ett visst ljud, ndr mikrofonen inte kan
gora det ... och det dr darfor man ofta gor en kombination, just inspelning av rum och har en sa kallad
spot-mikrofon eller en ndarmikrofon ... ”

For Nylund ricker det med att ndgot enskilt instrument dr bandat in 1 ett verkligt
utrymme och resten syntetiskt.

Ex 44” ... det rdcker med att du har nagot instrument som é&r i ett specifikt rum och det har en viss
klang for det pa nagot sétt fargar over till de andra instrumentena ocksa ...”

Nérmickade signaler later enligt Nylund inte speciellt autentiska och d& maste man
spela in rummet ocksd. For Nylund ar det alltid d4nda en illusion av verkligheten man
striavar efter, bade inom lattmusik och 1 klassisk musik.

Ex 45” ... ofta ar det sé att helt ndrmickade ljud ... liter inte nédvéndigtvis speciellt autentiskt om du
ska efterlikna en rumsklang ... en riktigt autentisk rumsklang ... utan da méste du spela in rummet ...”
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Ex 46” ... det &r alltid en illusion, men tex om jag spelar in nagonting som dr mera klassiskt, dvs
anvander vildigt f& mikrofoner ... det vad man har gjort ar ju korer forstas ... d& ar det klart att det
huvudsakligen &r ett stereopar, som ar huvud, som plockar upp bade koéren och sa kommer det in en
del av rummet, men sen sa tar jag ofta med ett stereopar till en annan del av rummet, som jag mixar in,
for att sékerstdlla mig om att f4 mera rumsklang och ékthet i ljudet, eller ska vi sdga naturalistiskt pa
nagot sétt, om jag vill ha det sé sen i slutskedet ...”

4.2.5 E/SPEEDY SAARINEN

For Saarinen &r det viktigt att ha ett autentiskt utrymme som grund for att fa
instrumenten att klinga vél ithop. Samtidigt tycker Saarinen ocksd om att fa vissa
element att urskilja sig ur det autentiska rummet for att pa det viset fa ett intressantare
djup i ljudbilden. Allting behdver inte ha ett eget utrymme och vissa saker far man
hdmta ndrmare lyssnaren. Hur man bygger upp den kontrasten och kombinationen &r
upp till en sjélv, enligt Saarinen.
Ex 47” ... nden hirvedsti mielenkiintoisia asioita just siind ettd on syvyyttd myos asioissa ... ettd
saadan syvyytté tehtyi siihen sointiin ... tykkéén ... kombinaatioista ... ettd meilld on se autenttinen tila
sielld, ja ettd on asioita jotka todella irtoaa sieltd ... kylld minun se semmoinen kuningasajatus on etti
niiden pitdisi soida yhdessd hyvin, mutta toki sitd syvyyttd on hyva tehda sillé ettd kaikessa ei ole sitd

tilaa valttdmattd, ettd joitakin asioita voit tuoda ldhemmas ... mutta jos se kontrasti on liian suuri, kuka
sen madrittelee, se on korva, tai feelis, miké kelldkin kuulijalla on ...”

Ibland finns det inte en klar vision frdn borjan hur rummet skall lata. Saarinen jobbar

dérfor med rumsklangen framfor allt i mixningsskedet, det &r tryggt och gér snabbt.

Ex 48” ... kylld se melkein enempi on minulla siind miksauksessa, koska ellei minulla on selked
mielikuva jo siité, tai tuottajalla ... siitd ettd mitéd ollaan tekemissé ... ddnitysvaiheessa ... se on melkein
semmoista selvidmistaistelua nykydén ettd, talteen vaan, dkkié, ja parhaalla mahdollisella tavalla, ja
sitten mietitddn miksauksessa mitkd ne asiat ja asetelmat on ... panoroinnit ja miten sijoitetaan
syvyydessa ...”

Vissa instrument klarar sig inte bara utan ett autentiskt utrymme och hér vill Saarinen
ndmna flygeln som ett exempel som enligt Saarinen ér ett krdvande instrument.
Ex 49” ... yksi asia misti halusin tdstd autenttisesta tilasta vield ... mainita pianon, soittimena, joka on
taas semmoinen .... hyvin herkké soitin, ettd jos on kunnon flyygeli, niin se vaati kylld kunnon tilan ...

et vaan saa Steinwaytd soimaan joka paikassa hyville ... tdytyy olla autenttinen tila jotta se paddsee
oikeuksiinsa ...”

Da anvénder Saarinen flera stereopar for att forsékra sig om att f4 6nskat resultat.

Ex 50” ... usein minulla on kaksikin stereoparia, ellei useampia ... ja niilld kombinaatioilla ... eri
etdisyyksilld, sitten voit hakea sen kombinaation myéhemmin ...”

30



4.3 Experternas syn pa mitt satt att skapa ett rum

Jag har utvecklat en egen metod for att skapa ett autentiskt enhetligt rum. Experterna
lyssnade pa tre inspelningar, en gjord pa traditionellt vis (ndrmickad), en
monorumsinspelning, samt en inspelad med min metod. Deras kommentarer var

mycket intressanta.

4.3.1 A/DANU TIGERSTEDT

Trots att Tigerstedt girna jobbar i1 forsta hand med syntetiska rumseffekter skulle han ha
valt den stereomickade versionen jag gjort pa forhand som utgingslidge for mix. Den ar
inspelad enbart i rummet utan narmickar. Tigerstedt tyckte att den 14t angendmare och
att det dr bra att ha ett rum som referens for musiken. Tigerstedt skulle gidrna ha
forbattra den med att prova pa olika rum.

Ex 517 ... jag tror att jag skulle védlja den stereomickade ... jag tycker att det later angendmare, man har
en béttre referens om man har ett rum ... ”

Ex 52” ... det som man ju jobbar emot ganska mycket, eller inte bryr sig om i en vanlig mix, ir att
man inte haller sig strikt till ett visst utrymme, utan man kan ha olika utrymmen pa olika
instrument ...”

Ex 53”.... nu skulle jag prova ut, att bygga upp stereobilden, med att kanske krympa ihop négot
instrument, sa att man skulle fa det till ett visst stélle ... men dir ar mycket bra, gitarren tycker jag
fraimst om, fungerar bra sadér ... jag skulle prova pa alla, jag kan inte sdga sdhér direkt ... jag tycker
inte att ddr &r direkt storande saker nu ... mixande &r att sitta ddr och prova ...”

” ... det som man nu frimst kan variera, men det blir mycket arbetsdrygt, att prova pa olika rum ...”

4.3.2 C/HENKKA NIEMISTO

Niemisto skulle ha valt den ndrmickade versionen som utgangsldge for mix. Han tyckte
inte att musiken 1 det hir fallet gjorde sig fortjant av det inspelade rummet. Problemet
for Niemisto 1 den hér laten dr rytmen, som blir ”grétig”, ndr den ér placerad i rummet.
Niemisto vill saledes gédrna ha kontroll 6ver signalerna och skapa rummet i efterhand.
Men om Niemistd skulle fi vélja skulle han kombinera distansmikrofonerna med

narmikrofonerna for att fa en tredimensionell upplevelse av materialet. Allt som behdver
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vara torrt och ”punchigt” skulle enligt Niemistd behdova komma via ndrmikrofonerna

och resten via distansmikrofonerna.

Ex 54” ... jag antar att mix betyder det att alla instrument dnda ar skilda ... jag sku vélja, av de dér tre,
nirmickat ... darfor for att det rummet som finns dér, kéindes inte riktigt som det sku ha ett varde for
musiken ... d& tinker jag mig, att det sku vara béttre for slutresultatet att ha full kontroll 6ver vad man
lagger dit for utrymme ... ”

Ex 55” ... problemet blir kanske i den hér laten helt rytmiken, ett mycket storre livligare rum kanske
inte funkar tex med tamburinen och bastrumman, det blir grét av det ... oberoende av utrymme, sa i
den hir stilens musik sku jag kora allt med ndrmickat ... men, det att ha en ambiensaktig
stereomickning av hela paketet, gor det nog béttre, men det kréver att man har bada ... om jag sku fa
vélja fritt, sku jag ta niarmickat och den dér stereoversionen ... mera pa vissa saker och mindre pa
andra, och pé det séttet sku man skapa den dér 3d feelisen i musiken, placeringen ...”

Ex 56” ... frdn stereomickningen sku jag skéra bort lite bas, s att det inte rdddar till bastrumman ...
bara separera den dér stereoinformationen ... liksom att, allt som behdver vara torrt och punschigt
finns i det som &r ndrmickat, och det som inte behdver vara det, si kan ha mera tyngd pd i
ambiensen ...”

Ex 57 ... forbattra inspelningsmetoden med stddmickar och ndrmickar? jo ...”

4.3.3 B/ MARTIN KANTOLA

Kantola foredrog den stereomickade versionen framom den ndrmickade. Han tyckte den
1at bra forutom att den gav upphov till en kidnsla av hal i mitten. Alla stereotekniker har
enligt Kantola sina brister och i det hér fallet tyckte Kantola att det skulle ha blivit en
fantastisk helhet om hélet nu fyllts med en nidrmickad sidng. Kantola saknade en
narmickad centrerad monosignal som bryter helheten och som ger mera kontrast och
dramatik till helheten.

Ex 58” ... jecklindiskversionen, den som du da tydligen hade lagt lite eko pa och mixa lite ... den satt
valdigt bra ihop jamfort med den har traditionellt mixade, panorerade mono versionen ...”

Ex 59” ... utan vidare, utan att alls tveka .... sku jag ha lagt en sang ... gjort sdngen traditionellt
ndrmickad, och sen hallit din stereomickning pa allt annat, kanske med nat undantag att kora basen
linje eller nét sant ...”

Ex 60” ... just med det hér halet i mitten i det hér fallet, kanske man kan séga att varje stereoteknik har
sina begrinsningar, s& det &r lite svart att hitta en som duger till allt ... instrumenten med det hir
stereoparet, och sen kdra en sten-monopanorerad kardioid pa sangen i mitten skulle ha blivit en helt
fantastisk helhet, tycker jag ...”

Vissa spar 1 mixskedet kunde Kantola ha gjort smalare, och andra dverdrivet breda, men

1 ovrigt tyckte Kantola att det var ett behagligt ljud.
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Ex 617 ... om du gor vissa spar smalare, tex bas o bastrumma, och vissa spér sen igen dverdriver med
stereobredden, med en ms matris bara ...”

Ex 62” ... 6verlag behagligt ljud, som inte var ... pafluget ... dels det s& dr det ndgonting som man
gérna lyssnar pa ldnge och kan njuta av, men dels som en kontrast till det hir om man vill fa fram tex
en sangare, som man skulle kunna ha nérmickat ... en jéttefinkontrast ... det dér utrymmet for sangen,
vilket ocksa det hir hélet i mitten gor ...”

En forbattring av metoden kunde enligt Kantola vara att forsoka bryta den med négot
specifikt element.
Ex 63” ... jag sku sdga att forbittra den dr att inte halla den som en san dér absolut metod, att kora det

pa allting ... att néistan som regel aldrig bara spela in med bara den dér, utan alltid bryta det dér med
nagonting, med ett element om inte annat ...”

Ex 64” ... nackdel, att man inte fir ninting sddir superdramatiskt, in “your face” ... eller sdndar
extrem mono, for det ar ockséd en dramatisk effekt i sig, och det 4r ju kombinationen, kontrasten som
ar intressant ...”

4.3.4 D/ NIKLAS NYLUND

Nylund skulle ha valt den stereomickade versionen som utgéngslige for mix. Han
tyckte rummet 1t dkta och att den som oprocesserad kédndes vildigt autentisk. Daremot
tyckte Nylund att den var lite diffus och skulle gidrna ha forstarkt den med narmickar for
bastrumma, elgitarr och bas. Den nédrmickade versionen kéndes didremot inte &kta
overhuvudtaget, for Nylund.
Ex 65” ... dar kdnns rummet véldigt dkta, och stéllet véldigt dkta, men jag tycker sjélv personligen att
det kinns lite diffust, det blir pé ett sétt lite ointressant, men samtidigt om man jamfor med den hér ...

nirmickade monoinspelningen ... s& later den inte dverhuvudtaget dkta, men har en vildig tydlighet
och klarhet ...”

Ex 66” ... jag sku borja med att kanske lyfta upp det dér stereoparet ... for att fa en uppfattning om vad
som hinder, men det som jag helt klart sku lagga fram ... med ndrmickar lite hjélpa till dr forstas
bastrumman och kanske elgitarren och basen ... du hade en akustisk gitarr ocksd, men den kéndes
ganska naturlig ... det beror pa lite hur néra du vill ha det, men mycket rum sku jag anvénda ... och den
balansen vet jag ju inte forrdn jag sku gora det, och dnda forsoka bibehélla en autentisk kénsla, for det
ar sddan musik dér du kan ha den ...”

Nylund tyckte den stereomickade versionen var alldeles tillrdckligt bra i friga om

frekvens och dynamik.

Ex 67” ... dar ser jag det inte som nat problem, dtminstone inte nu nér vi lyssnar pa mina hogtalare,
jag tycker att det later fylligt, allting finns representerat ... alldeles tillrickligt dynamiskt, tycker

jag...”
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Fordelen med den hdr metoden for Nylund &r att den dr snabb och ekonomisk men
lampar sig kanske bittre for konstmusik dér det inte behover efterbehandlas pd samma
vis som 1 modern lattmusik.
Ex 68” ... fordelar dr det att det dr snabbt, om det dr snabbt dr det forhallandevis ekonomiskt ...
samtidigt ... har du inte samma friheter att gora ljudet, sitta en egen préagel pa ljudet konstnarligt ... du

har fA mikrofoner, vilket leder till att du har mindre fasfel, och andra tekniska problem men
nackdelen ... dr det att du inte har s& hemskt stor kontroll nir du efterét vill mixa och behandla det ...”

Ex 69” ... i praktiken sa blir det ju s, att det handlar mera om konstmusik i nédn form, klassisk musik,
jazz musik, visor, mindre uppséttningar ... dir du inte har mycket skramlande trummor, sé sku jag bra
kunna tinka mig anvénda det hér ...”

4.3.5 E/ SPEEDY SAARINEN

Saarinen skulle ha valt den ndrmickade versionen som utgingsldge for mix och han
skulle ha forstarkt den med antingen den stereomickade versionen eller mono rums-
mikrofonen for att skapa kéinslan av rum istéllet for att anvdnda reverb. Saarinen skulle
ha anvint sig av en kombination av bada versionerna och han ser att mono element eller
punkter i ljudbilden &r viktiga for tydlighetens skull di det finns mycket annat material
med i [judbilden.

Ex 70” ... miksaukseen tietenkin olisi helpoin se ldhimikitys, se eka versio ... mut jotenkin tykéstyin
sithen kakkoseen ja kolmoseen, koska niissé on heti sitd huonetta vihan enempi ... ”

Ex 71” ... niiden kombinaatiosta, ettd tykkésin siitd ekasta, kun se on ldhimikitys ... mutta etti se
tilavaikutelma, jos mi ldhtisin miksaamaan, niin ma hakisin melkein niistd kakkosesta ja kolmosesta,
en niin kuin kaikuja ollenkaan ... se tila mika tuohon tarvitaan ...”

Ex 72” ... pyrin ddnittiméddn hirvedn paljon stereona asioita, mutta sitten mulla ehkd on vdhdn
semmoinen ajatus, ettd mitd enemméin tieddn tulee tavaraa, niin se vaatii myOskin pistemdisid
elementtejd sinne ... ”

Saarinen placerar hellre mikrofonerna pa olika stéllen i rummet for att fa bésta mojliga

ljudkvalitet och anvdnder mindre ekvalisering 1 efterhand.

Ex 73” ... ettd se on sijoittelulla ... kylld mini itsekin on sen huomannut, ettd vihemmaén ja vihemmaén
kéytdn eq:ta nykyéddn ... kylld se parhaan spotin hakeminen, ettd sinulla on hyvé soitin, hyva
mikrofoni, hyvd preampi, koko se ketju ...”
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5 ANALYS

P& basen av mitt empiriska material sammanfattar jag hiar informanternas synpunkter.
Jag forsoker na en slutsats om hur man bast astadkommer ett autentiskt utrymme vid

inspelning och efterbehandling av musik.

5.1 Rumsbegreppet och experternas syn pa rummet

All musik ar inspelad i nagon form av akustiskt utrymme och rumsklangen finns siledes
alltid med (ex 19). Hurdan betydelse och hur mycket man vill ha med kénslan av det
inspelade rummet med i musiken varierar bland experterna. For Tigerstedt och Kantola
ar rummet, oberoende av om det dr autentiskt eller artificiellt skapat, viktigt for att
skapa en grund att forankra musiken 1 (ex 2 och ex 9). Rummet beskriver var musiken
”sker”. Kdnslan av rum for ocksé gérna fir brytas for att skapa intresse. Allting behdver

inte ske 1 samma rum (ex 11).

For Niemisto dr rummet viktigt for att fa musiken att 1ata organisk (ex 3). Det verkliga
utrymmet didr musiken spelats in har enligt honom ingen storre betydelse for
slutresultatet (ex 6). Visserligen kan det ha en betydelse nér det géller att skapa en
bekvadm och vilklingande inspelningsmiljé som inspiration for musikerna (ex 7). Enligt
Niemisto kan allting dnda inte ske 1 samma rum i dagens populdrmusik (ex 4).

For Nylund har det heller ingen betydelse for slutresultatet om man utnyttjar det
egentliga rummet autentiskt eller skapar ett artificiellt rum i efterhand (ex 16). Nylund
foredrar att anvénda riktiga rum for att fa en kénsla av djup och panorama mellan

vanster och hoger kanal (ex 18).

Nylund ser ljudinspelning som en konstform dér man kan ta sig friheter att skapa
illusioner som inte har nagonting att gora med det egentliga rum man just da befinner
sig 1 (ex 17). Allting behover sdledes inte vara i samma rum och rummet behover inte
vara autentiskt. FOr Saarinen dr det viktigt att ha ett autentiskt studioutrymme dé

kompet till musiken spelas in (ex 21). Det autentiska rummet behdvs da for att ge en
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grund for att instrumenten skall kunna klinga vl tillsammans men ocksa for att 2 till ett
naturligt samspel mellan musikerna (ex 21). Hur mycket av det inspelade autentiska
utrymmet Saarinen kan anvinda 1 efterhand varierar med hur mycket spar han jobbar
med. Saarinen tycker att det blir intressant att skapa en kéinsla av djup med hjilp av
kontraster, t.ex. med hjilp av vissa monofoniska element eller punkter i ljudbilden som

tydligt urskiljer sig frin helheten (ex 47).

De var svart for intervjupersonerna att forhélla sig till begreppet autentiskt rum. Det
verkar som om rummet dr viktigt ndr man spelar in de grundlaggande kompistrumenten
men ockséd dé det géller det att erbjuda en bra klang for instrumenten sa att musikerna
kan kinna sig bekvdma vid inspelningen. Ibland vill man ocksé bryta rumskénslan och

skapa nya mera overkliga dimensioner for musiken.

Kantola och Saarinen foredrar att spela in det akustiska rummet. Kantola for att fa ett
djup 1 ljudbilden (ex 39) och Saarinen for att f4 musikerna att spela béttre tillsammans 1
ett rum (ex 21). Niemistd och Tigerstedt foredrar att gora rummet artificiellt i efterhand.
Niemisto for att ha mera kontroll 6ver hurdant rum det dr han vill skapa (ex 37) och
Tigerstedt for att det dr for mycket jobb med att ”soka efter rum pa riktigt” (Ex 1).
Nylund f6redrar att kombinera metoder och fér honom blir det bade en inspelnings- och
efterbehandlingsprocess (ex 42). Han vill ha full kontroll och vill kunna ldgga en konst-
narlig pragel pa ljudet i efterhand (ex 68). Fastdn Nylund gidrna anviander rum pa riktigt,
tycker han danda att man inte skall underskatta ndrmickarna eftersom de hdmtar en viss
tydlighet 1 mixen (ex 42). Bdde Kantola och Nylund anser ocksd att syntetiska ljud ar

fortjanta av ett rum.

Fast en del av experterna girna anvénder sig av ett autentiskt inspelningsutrymme var
alla 6verens om att rummet inte behdver vara autentiskt eller representera ndgon speciell
verklighet i1 det skedet ndr man spelar in. Instrumenten kan alltsd bandas in i olika rum,
pa olika stdllen under olika tidpunkter. Ett enhetligt rum ar siledes inte nddvéndigt och
oftast inte mojligt att astadkomma. Foljaktligen vill man vid inspelningen gérna
undvika kdnslan av det akustiska rummet och forsoka isolera ljudkédllorna si gott det
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gar. Ddrav forklaringen till att det vanligtvis anvénds mera ndrmikrofoner och syntetiska
signaler i musikproduktioner. Hur experter foredrar att skapa utrymme varierar och

resonemanget &r inte entydigt.

Att 1 hemmaforhéllanden kunna dterskapa en kinsla av rum som léter som akustiskt likt
musiken dé den framfordes i en konsertsal dr inte det viktigaste mélet nir informanterna
spelar in musik. Musik som aterskapas via hogtalare spelas alltid upp 1 ett autentiskt
rum och da kan hdgtalaren ses som ett instrument. Den musik man spelar in dr séledes
skriddarsydd for detta instrument (hogtalaren). Att spela in musik i ett rum och sedan
spela upp 1 ett annat rum kan sédledes vilseleda &horaren (ex 19 och ex 25).

I grunden &r mélet med inspelad musik att skapa en illusion av verkligheten (ex 46). Da
maste man som musikproducent ta stdllning till hur musiken kommer att fungera via
hogtalare 1 det rum dér musiken skall att anvindas (t.ex hemma, 1 bilen, via horlurar

etc.).

En mikrofon placerad in i en bastrumma later inte autentisk och har ingenting att géra
med hur den bastrumman later 1 ett verkligt utrymme, men den gemene lyssnaren har
vant sig vid hur en bastrumma skall 14ta nir den fardiga musiken spelas upp (ex 27).
Hari ligger troligen ocksd problemet med vad som kénns dkta 1 musik &mnat for
hogtalare. Hogtalaren forvranger verkligheten pad samma vis som mikrofonen och darfor
handlar musikinspelning i ménga fall om att hitta goda kompromisser.

Sammandrag av synpunkterna pa nésta sida:
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RUMMET

TEKNIKEN

MIN METOD

Tigerstedt

Viktigt for musikerna.
Behdver inte vara autentiskt. Allting

behover inte ske i samma rum

Efterhandsprocess med delay

och reverb

Foredrar den stereoin-

spelade versionen for mix

Niemistd | Organiskt viktigt for musikerna. Mera en eftebehandlingsspro- | Féredrar den nérmickade
Behdver inte vara autentiskt. cess med reverb versionen for mix,
Allting kan inte ske i samma rum forstarkt med distans-
mikrofoner
Kantola | Viktigt for att férankra musiken. Anvander gérna fysiska Foredrar den stereoin-
Garna mera autentiskt inspelat. avstand vid inspelningi kombi- | spelade versionen for
Far garna brytas nation med efterbehandling. | mix, forstarkt med nar-
Allt behdver inte vara i samma rum mickar for sang, for att
undvika hal i mitten
Nylund Viktigt med tanke pa klangen. Vissa saker i rummet vid in- | Féredrar den stereoin-
Behdver inte vara autentiskt. spelning och en del i efterbe- | spelade versionen for
Allting behdver inte vara i samma | handlingen. Kombination. mix, forstarkt med nér-
rum mickar for bastrumma, gi-
tarr och bas.
Saarinen | Viktigt for musikerna och klangen. | Garna rummet med vid inspel- | Féredrar den narmickade

Garna autentiskt.
Kompet i samma rum.

Far garna brytas

ning men mera en efterbehan-
dlingsprocess an mix, men

inte alltid med reverb

versionen for mix, med

hjalp av rumsmikrofoner.

Tabell 1. sammanfattning av experternas uppfattning om det autentiska rummet

5.2 Experternas syn pa min metod

Experterna ar 6verens om att anvindningen av autentiskt utrymme beror pad musikstilen

och arrangemanget. Det &ar svart att pa forhand gora entydiga beslut om hur

rumsklangen skall anvédndas.

Trots att kénslan av ett autentiskt rum inte har ndgon betydelse for vissa experter valde

anda Tigerstedt, Kantola och Nylund rumsinspelningen som var gjord med min metod

som utgdngsldge for mix. Niemistd och Saarinen valde den nidrmickade versionen.

Resultaten ar markliga och kunde betyda att “konsertsalstdnkande” inom klassisk musik
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anda kanske har betydelse ocksa for lattmusik, dtminstone som ett utgédngsldge for en
mix. Strivan efter en verklighet kan sdledes ha en positiv inverkan pa ljudkvaliteten vid
inspelningen. Den monofoniska rumsmetoden var dédremot inte ett alternativ, nigra

anség att den kanske kunde anvéndas som eftektljud.

Tigerstedt tyckte att den stereomickade versionen ldt béttre &n den ndrmickade trots att
han gérna skulle ha prévat pa olika rum (ex 51 och 53). I en mix tycker Tigerstedt inte
att man behdver halla sig till ett rum utan man kan ha olika utrymmen pa olika

instrument (ex 52).

Kantola tyckte att min inspelningsmetod gav upphov till ett hal i mitten (ex 60) men
skulle ha sett det som en fantastisk helhet om halet fyllts med en nidrmickad mono-
centrerad signal som skulle ha skapat en kontrast och mera dramatik i ljudbilden (ex 59

och 62).

Nylund tyckte ddremot att den stereomickade versionen gav en fin kinsla av rum och att
den lat vildigt autentiskt, samtidigt som han tyckte att den blev lite diffus och trékig
( ex 65). Nylund skulle ha forstirkt den med ndrmickade signaler (bastrumma, bas och

gitarr) (ex 66).

Niemisto tyckte inte att den hiar musiken gjorde sig fortjant av ett autentiskt rum och
skulle ha valt den ndrmickade versionen som utgangslidge for mix (ex 54). Niemistd
skulle 1 stdllet ha anvint sig av reverb for att skapa kénslan av rum. Den stereomickade
versionen skulle Niemistd ha valt for att fA en béttre kénsla av en tredimensionell
ljudbild (ex 55). Liksom Niemistd skulle Saarinen ocksd ha valt den ndrmickade
versionen som utgingsldge for mix. Till skillnad frdn Niemisto skulle han ha forstarkt

den med de tvéd andra rumsinspelningarna utan att alls anvénda sig av reverb (ex 71)

Resonemanget runt anvdndandet av min metod var mycket intressant. Niemistos
resonemang dr entydigt. Han har en bakgrund som mastringsingenjér och vill gérna
tekniskt ha kontroll dver signaler i efterhand. Han valde den ndrmickade versionen.

39



Kantolas resonerar ocksa utgdende frdn sin tekniska bakgrund. Han konstruerar
mikrofoner och har sysslat mycket med klassisk inbandning dér rummet har en stor

betydelse musiken. Kantola valde den stereomickade versionen.

Nylund &r musikproducent och har dérfor en storre konstnérlig roll i musiken och vill
hélla mdjligheterna 6ppna. Saarinen talar varmt om betydelsen av det autentiska rummet
men valde dndd den ndrmickade versionen. For Tigerstedt dr skapandet av rum
framforallt en efterbehandlingsprocess (forutom truminspelning, ex 26) men han valde
dnda den stereoinspelade versionen. Saarinens och Tigerstedts val dr intressant nog i

konflikt med vad de sagt om sina preferenser.

Sjalv foredrog jag den nirmickade versionen i Niemistds och Saarinens lyssningar
(hogtalare) 1 frdga om frekvens. Den ndrmickade versionen lit fylligare dér, emedan jag
foredrog den stereomickade versionen i min egen lyssning och i Nylunds lyssning.
Tigerstedt lyssnade ocksd via min lyssning, och gjorde sitt beslut pad basen av den.

Kantolas lyssning hade jag inte mgjlighet att lyssna till.

Sammanfattningsvis, ndr det géller min metod, var alla 6verens om att den behdver
forstirkas med narmikrofoner. Dels for att skapa kontrast och dramatik, men ocksa for
att fa fram element tydligare i ljudbilden. Att placera allting i ett rum kan bli trakigt.
Men som ett utgdngsldge verkar metoden fungera bra. Det krdvs mer detaljer och
forstarkningar for att f4 metoden att fungera for lattmusik. Férdelen med min metod

som utgangslige &r att den sannolikt underléttar mixandet och sparar tid.

Traditionellt rekommenderas det att anvianda narmikrofoner pd det mesta. Dels for att fa
isolerade ljud och dels for att undvika rumsklangen. Mitt arbete visar &ndé att det kan
bli bra eller battre resultat av att spela in det autentiska rummet i stereo. Kénslan av
panorama skapas av att att placera ut ljudkallor i rummet pa sina forvalda platser och pa
olika avstand ifran mikrofonerna. Min hypotes, att det ska vara mdgjligt att 4 en
tillrackligt bra mix for lattmusik med enbart ett stereopar uppfylls saledes inte. Men
med kombination av ndrmickar blir det mojligt att skapa en autentisk kénsla av rum.
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6 DISKUSSION OCH SAMMANFATTNING

Allting handlar bara inte om teknik utan det &r fraga om en balansgdng mellan teknik
och konst. Musikproducentens uppgift dr att forstirka det budskapet ytterligare. Idag
verkar det lite som att framtridanden inte ricker till och att musikproducenter maste ta
over och péaverka resultatet/ gora det béttre syntetiskt. Da vill man girna ta det sékra
fore det osdkra med isolerade ndrmickade signaler. Men da forsvinner ocksa samspelet,
kdnslan av det dkta utrymmet och som Saarinen sidger, det magiska ur musiken.
Samtidigt méste levebrodet tas och mélet dr att forsoka fa ett sd bra resultat som mdjligt

fastdn artisterna inte ir tillrackligt bra.

Inom lattmusik har rum inte en lika stor betydelse som for klassisk musik men kan
fungera bra som en grund for musiken. Det rummet behdver i sig inte ha nagonting med
verkligheten att gora och verkligheten fir gérna brytas med andra element. Verkligheten
kan 1 och for sig vara riktgivande men om den &r autentiskt skapad eller ej har inte nan
betydelse for experter. Det ér frdga om ett konstnérligt beslut och antingen spelar man in

rummet pa riktigt eller s& gér man rummet i efterhand.

Det ar entydigt att experterna gédrna vill garna ha kontroll 6ver rummet 1 efterhand for
att kunna fatta sina konstnérliga beslut. Rumsklangen blir i sista hand svar att hantera
déd den musik som gors méiste ldmpa sig for att spelas upp i ménga olika typer av

hogtalare eller horlurar.

Sammanfattningsvis, en autentisk kénsla av ett rum skapar man enklast med att fokusera
pa kdnslan som behovs for att forankra musiken akustiskt och for att f4 musiken att 14ta
mera organisk. Det géller att fa instrumenten att klinga och musikernas samspel att
fungera. Om den hdr kinslan sen dr gjord péd ett autentiskt vis eller ej, har enligt
experterna ingen betydelse. Kénslan existerar i ett tankeplan och 1 sista hand blir det
fragan om att skapa en konstnirlig illusion av ett autentiskt rum snarare &n att basera det

rummet pa ndgon form av verklig akustik.
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Experterna anviander sig av en kombination av ndrmikrofoner och distansmikrofoner 1
kombination med lampliga efterbearbetningsmetoder for att skapa en autentisk kénsla
av rum. Samtidigt anser de att min metod ger en behaglig kénsla av utrymme.

De vill 4ndé gérna bryta ljudbilden med andra element for att undvika att det blir trakigt
och diffust. For andamalet anvénder de ndrmikrofoner for att fa ett tydligare ljud for de

viktigaste elementen.

Musik dr en kommunikation av kinslor och jag tror att ju mera man kommunicerar med
andra 1 produktionsskedet tillsammans édr det som i sista hand garanterar den autentiska
upplevelsen rummet. Det autentiska rummet &dr inte egentligen det huvudsakliga
problemet for att fa musiken att kéinnas genuin utan samspelet och kommunikationen

mellan musikerna, kompositéren och producenten, det viktigaste.

Det ar svart att objektivt bedoma hur ndgonting later eller hur det skall 1ata om man inte
placerar resultatet i ndn form av kontext, vare sig det d& géller musikstil, teknik,
tradition och kultur eller ekonomi. Men skulle jag friga om min protyp later som
lattmusik idag tror jag att svaret entydigt skulle vara nej. Men det far bli till

vidareundersdkning.
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BILAGA1

Forslag till forbittring av min metod for littmusik

Grunden, trummor och bas, gor sig kanske inte fortjdnta av att placeras enbart i rum i
lattmusik dér rytmen dr en viktig del av arrangemanget. Mono element, samples och
niarmikrofoner behdvs for att forstidrka skdrpan och tydligheten i ljudbilden. Detta kan
bero pé att tydligheten forsvinner nér man spelar in i ett rum och spelar upp i ett annat,
och att det déarfor kan vara bra att placera vissa element pad hogtalarens yta for att

framhdva dessa element tydligare.

Pad, strdkar, 1dnga noter och syntar kan ddremot gora sig fortjdnta av att placeras ut i ett
autentiskt rum och i stereo pa ett langre avstand ifran mikrofonerna. Syntetiska ljud kan

koras ut med hjélp av en hogtalare 1 rummet.

Rytm, framfOrallt tamburin och shaker, men ocksd andra percussionsinstrument kan
placeras ut i rummet sidledes vinster och hoger for att fa ett mera autentiskt djup at

musiken.

Lead, eller soloinstrument framforallt 1 lattmusik bor ndrmickas och forstarkas. Har att

gora med kulturarv.
Fill, antingen i rummet eller narmickas.

Framforallt mera otydliga ljud som strdkmattor och percussion (tamburin, shaker) kan

placeras ut i ett autentiskt utrymme for att fa ett djup i stereobilden.
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