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1. Bakgrund

Till att borja med vill jag fortydliga hur jag tolkar vissa begrepp och hur mitt forhéllande till de
begreppen, samt min musikaliska bakgrund, har format (och fortsatt formar) mitt konstnirskap och
de estetiska virden jag grundar mitt skapande i. En djupare forstelse av min utgangspunkt som
kompositor ger forhoppningsvis redan fran bdrjan en klarare bild av varfor jag dragits till att
undersdka och skriva om det jag valt att skriva om. Det jag beskriver i den hér inledande delen ar
inte ndgot manifest ddr mina estetiska overtygelser klarlaggs, eller en plan for vartét jag vill
utveckla min musik. Det ar helt enkelt ndgra tankar kring mitt konstnirskap som det har sett ut, och
som det ser ut just nu. En del av mig tror dock att konstnéren Jean Cocteau hade en podng nér han
sade: ”An artist cannot speak about his art any more than a plant can discuss horticulture.”!

Som konstnér befinner man sig alltid 1 en kontext ddr man ar tvungen att omedvetet eller medvetet
forhalla sig till en kanon, och hur man forhéller sig till denna kanon ar ndgot som kan diskuteras.
Vad som ingér och &r kdnnetecknade for den musikhistoriska kanon som dagens kompositorer
arbetar inom ar enligt mig inte hundra procent allméngiltigt. I stora drag kan vi 1 véstvérlden enas
om vad som historiskt sett utvidgat och utmanat véra musiktraditioner, men olika varderingar och
tycke och smak gor att vad som anses vara biarande for den kanon vi forhaller oss till kan variera
beroende pé vilket socialt rum och kontext vi befinner oss i. T.ex. kan Stockhausen kanske ses som
den mest betydande tonséttaren genom tiderna i ett rum, medan J.S. Bach har samma sjélvklara
tyngd 1 ett annat rum.

Nar jag nu ska forklara mitt forhallande till vissa begrepp och deras anviandning vill jag understryka
att det jag talar om &r baserat pd mina egna erfarenheter. Det ar 1 slutindan den enda vinklingen jag
faktiskt kan redogora for.

Synen pa eklekticism

“Eklektisk”™ har i stor utstrickning anvénts som ett negativt tillméle nér det géller musik. Den ytliga
analysen, som givit begreppet dess negativa klang, pekar pa att sd kallad eklektisk konst bestar av
ett mishmash av olika redan befintliga uttryck som kldmts ihop for att bilda ett nytt konstverk. Det
finns ingen originalitet, utan enbart effekt och affektsokande. Det negativa anvdndandet av ordet
eklekticism har dock, i min erfarenhet, avtagit enbart under mina aktiva ar inom den akademiska
musiksfaren, och garanterat 6ver de senaste 20 dren. Manga anvénder det till och med som en
positivt laddad term numera. Musik som till synes blandar stilistiska uttryck omndmns dock
fortfarande oftast som humoristiska och/eller ironiska och ddrmed i forldangningen oseridsa. Sa
upplever inte jag att det méste vara.

Jag ar uppvuxen med att olika sorters musik fir samsas bredvid varandra, utan att tanken att det
skulle vara konstigt nagonsin slog mig. Att lyssna pa ett stycke fran barocken, en storbandslét fran
20-talet och en grindcore-lat fran 2015 i f6ljd faller sig lika naturligt for mig som att lyssna till tre
av Schuberts lieder i f6ljd. Detsamma géller en komposition dir olika stilistiska uttryck blandas. Jag
tycker givetvis inte att det alltid fungerar som kompositoriskt grepp, men det skiljer inte heller ut
sig for mig genom att vara kategoriskt misslyckat som uttryck. De enskilda detaljerna kan med rétta
vara mycket intressanta, men att hoja blicken lite och se hur detaljerna bildar det ssmmanhang som
utgor kompositionen ér det vi (som valt att utbilda oss inom musik 1 ett visterlandskt i-land) fér ldra

! https://en.wikiquote.org/wiki/Jean_Cocteau (besokt 5 mars 2016)
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oss att gora 1 en musikalisk analys. I en kadens kan man t.ex konstatera att ett av ackorden ar ett
Db-dur med tersen i basen, men om man ser till sammanhanget kan man eventuellt &ven dra
slutsatsen, beroende pa sammanhanget, att det dr ett neopolitanskt sextackord. Varfor ska det vara
en sé avlagsen horisont att iaktta stilistiska uttryck pd samma sitt? Idén att ett stycke musik har en
overgripande struktur, en form, dr grundldggande for den vésterlandska uppfattningen om vad
musik &r. Trots detta dr det forvdnansvirt ménga, dven inom den akademiska sféren, som vagrar
acceptera att stilistiska fordndringar kan fungera som byggstenar i en storre helhet. Denna envishet
framstar som extra mirklig om man ser till det faktum att vi lart oss att se helheten i den musik som
tillkom nér tonaliteten luckrades upp, 1 borjan pa 1900-talet. Jimforelsen dr visserligen aningens
orattvis. Vi kan aldrig fullt ut uppleva det forhallande till tonalitet som ménniskor hade i borjan av
forra sekelskiftet, och vi har aldrig upplevt en vérld utan fritonal musik. Men kompositorer har
brukat sig av polystilistiska grepp 1 atminstone 70 &r nu. Varfor envisas en del fortfarande med att
bara se att det finns en foljd av en country-réka, ett tristanackord? pa cembalo, och ett dods-growl,
utan att reflektera éver vad de bildar tillsammans? Ar det verkligen rimligt att blint fortsitta
avskriva ett redan etablerat arbetssétt som icke autentiskt eller enbart tidsfordriv?

Seriositet, ironi, kontinuitet — kompatibilitet?

Frank Zappa namngav ett av sina album “Does Humor Belong in Music?”.? En rimlig retorisk fraga
frdn en tonséttare som fatt rykte om sig att balansera pa gransen mellan jazz, rock och konstmusik,
samt pendla mellan det 6ppet plumpa och det subtilt kritiska. Fragan ter sig vérd att stélla dven i
skrivande stund, 30 ar senare. Jag har vid flera tillfallen stillt en expanderad version av samma
fraga till yrkesverksamma tonséttare i min omgivning: ”Kan musik vara seriés och humoristisk och/
eller ironisk pa samma gang?”. Frdgan verkar i manga fall vara ganska obekvdm da jag ofta méts av
undanglidande svar och kvicka byten av samtalsimne. Jag ér inte speciellt forvanad over
reaktionerna da jag upplever att det finns ett mindre svingrum for vad seriositet kan innefatta inom
musiken jaimfort med andra konstomréden. Inom teater till exempel verkar det allmént accepterat att
satir kan utgora vass kritik av, och ge perspektiv pa, de viktigaste av fragor. Att bjuda in publiken
till att skratta utesluter med andra ord inte att det finns ett underliggande allvar. Inom musiken finns
en upplevd storre motséttning mellan allvaret och lattsamheten. Antingen ér det underhallning, eller
sa dr det allvar. Om en operascen skriven efter 1950 far ménga 1 publiken att skratta beskrivs ofta
tonsdttarens intentioner (givetvis av andra dn tonséttaren sjdlv) som att ’han ar ironisk, han menar
det inte seridst”.

Jag ser en tydlig koppling mellan den explicit bindra indelningen i seridst och ironiskt och motviljan
att acceptera stilistiska fordndringar som kompositionsteknik. Om viss musik uppfattas som
humoristisk och lattsam, och det ldttsamma omdjligt kan samexistera med det allvarsamma, ar det
rimligt att varje forsok att med drlighet ssmmanfora den lattsamma musiken med den allvarsamma
ar domt att misslyckas. Alfred Schnittke pastés ha skrivit i ett brev (hér i engelsk dversittning):

”The goal of my life is to unify serious music and light music, even if I break my neck in doing
50.74

2 Det s4 kallade “Tristanackordet” #r ett ackord som ér kiinnetecknande for Wagners opera Tristan och Isolde i allminhet, och for
ouvertyren till sagda opera i synnerhet.

3 Frank Zappa, Does Humor Belong in Music?, (EMI, 1986).
4 Alfred Schnittke (1934-1998) skrev linge strikt seriell musik men dvergav det for att istéllet komponera i en stil som sedermera

kom att kallas "polystilism”. Han anses vara en av de forsta kompositdrerna som borjade skriva polystilistiskt, jimte bl.a. Sofia
Gubaidulina (f. 1931).



Schnittke borjade komponera polystilistiskt pd 1960-talet, och ménga andra har gjort detsamma
genom aren fram till nutid, s& det har funnits gott om tid att vénja sig vid det. Huruvida man gillar
kombinationen av ldtthet och allvar &r upp till var och en, men att inte acceptera att den ens ar
genomfoOrbar kan, 1 mina 6gon, enbart vara grundat i ndgon form av dogmatisk kulturkonservatism.

Om jag for enkelhetens skull dterkopplar till min egen estetik i forhallande till Schnittkes, dé jag
redan borjat anvinda den som referenspunkt, sa skiljer de sig pa ett viktigt grundldggande plan:
Schnittke gick in for att blanda musik som, utifran den kontext han befann sig i, kom frén helt
skilda hall. Sett ur min kontext dr hans blandning av uttryck inte langre en blandning utan en
enhetlig stil. Jag ser dirfor inget sjdlvindamal i att blanda stilar pa det séttet, d& det i min virld
enbart dr ett kompositionsverktyg bland alla andra. Jag har inget emot att anvinda polystilism som
kompositionsteknik (jag har gjort det och kommer formodligen gora det igen) men jag vérderar den
inte heller hogre an ndgon annan teknik. Att anvinda polystilism &r varken bittre eller simre én att
anvinda t.ex. blockharmonisering, seriella tekniker eller strikt fyrstimmig sats. De &r alla sjélvklara
verktyg som kan plockas fram om det kinns ldmpligt 1 det kompositionsarbete jag befinner mig i
for stunden. Aven i egenskap av musiker har jag alltid kiéint mig bekviimast i sammanhang dér
specifika stilistiska uttryck dr varken tvang eller ndgot som aktivt undviks. Det &r bara olika sitt att
arbeta, och brukandet av det ena utesluter inte brukandet av nagot av det andra. Jag ser inte mig
sjalv polystilist, och det dr absolut inget jag strdvar efter att vara. Att arbeta med en mingd olika
uttrycksformer och stilistiska grepp ér helt enkelt det som faller sig mest naturligt for mig — att strikt
hélla mig till en stiliserad klangvérld vore ett krystat arbetssétt for mig, samt att forneka den kontext
och tid jag vuxit upp i. Flera av de arbetsitt jag anvédnt mig av, for att skapa de verk som beskrivs 1
kommande kapitel, har varit nya for mig men {f6r den sakens skull inte fraimmande.

Under en av mina kompositionslektioner med Jan Sandstrom? ritade han upp tva bilder for att
illustrera vad han tyckte var skillnaden mellan min (och manga unga samtida kompositoérers med
mig) estetiska utgangspunkt som kompositor och den hos manga kompositorer ur hans egen
generation ndr de var i motsvarande alder. Nedan ses en atergivning av bilderna.

Figur 1: Det nya estetiska rorelsemdnstret hos en del kompositorer
under 80-talet, enligt Jan Sandstrom.

> Jan Sandstrom (f. 1954) #r tonsittare och professor i komposition vid Musikhdgskolan i Pite.



afroamerikansk mus;j

Figur 2: Utgangspunkten for ménga unga kompositorer idag, enligt Jan Sandstrom.

Bilderna ovan erbjuder givetvis enbart en forenklad bild av en mer komplex verklighet, men
illustrerar tydligt ett 80-tal dér en del borjade rora sig runt mellan olika musikaliska sfarer men utan
att passera medelpunkten dér sfirerna mots. Den ursprungliga utgangspunkten var fortfarande 1 en
av sfirerna, varifran utflykter gjordes i forhallande till sfiren som utgjorde starten. Idag ar det dock
manga som har en sjdlvklar utgdngspunkt dér sfarerna moéts, och dirifran ror de sig utat till
omradena som tidigare var utgangspunkterna. Utflyktsmalen blir sfarernas extremer eller
nagonstans pa vagen dit, men hemma &r dér allting smélter samman.

D4 jag sjélv ar fodd pa 80-talet kan jag blicka tillbaka p& de musikaliska stromningar som skedde da
men aldrig fullt ut uppleva hur dessa stromningar framstod for sin samtid. Jag kénner dock igen mig
vél 1 illustrationen av mitt och min generations konstnérskap. De grianser som tidigare fanns for att
passeras dr inte relevanta ldngre, for vi dr uppvuxna i landet mellan granserna.Vi dr givetvis mer
eller mindre mentalt bundna av andra konventioner och hierarkier som &r knutna till den
samtidskontext vi verkar i, men de skiljelinjer som radde tjugo eller fler ar innan vi foddes, kan vi
omdjligt forhalla oss till pd samma sétt som dldre generationer kan. Jag kan pa ett intellektuellt plan
forsta tankegdngar som &r grundade i en annan samtid &n den jag vuxit upp i, men jag kan aldrig
(antingen jag vill eller inte) fa den kdnslomaéssiga kopplingen till dem som ndgon som vuxit upp 1
den kontexten kan.

Det kan kanske te sig svart att finna sitt personliga konstnirliga uttryck nir man, som jag, inte ser
nagot vérde 1 att “bestimma sig for en stil”. Jag kénner oftast efter ett avslutat kompositionsprojekt
att arbetsséttet jag anviant mig av var givande, men att jag vill gi vidare till ndgot nytt i nista
process. Att finslipa en teknik 1 ett antal kompositioner framstar som ett endimensionellt
konstutovande. Det innebdr dock inte att jag forsoker ateruppfinna mig sjilv som tonséttare infor
varje ny process. Tvirtom har jag under ldng tid nu sett pad mina enskilda verk som delar i en storre
konceptuell kontinuitet. Vad som sammanlénkar bestandsdelarna i denna kontinuitet, utéver min tro
att varje verk har en direkt inverkan pd utformningen av nésta, skiljer sig fran process till process.
Ibland &r det audiella detaljer som ett musikaliskt motiv, ett ackord eller en instrumental effekt som
jag later aterkomma i flera kompositioner. Ibland finns kopplingen pi ett abstrakt plan 1 form av
konceptuella ramverk, eller enbart ett upplevt systerskap mellan tva stycken. Att olika verk ar
sammanlidnkade via gemensamma utommusikaliska beréringspunkter forekommer ocksa. Det kan
till exempel innebira att en specifik person som jag arbetat med haft en direkt inverkan pa ett flertal
kompositioners utformning. Oavsett sa dr den konceptuella kontinuiteten inte uteslutande kopplad
till de klingande resultaten. Att avgora huruvida tva bitar musik dger sldktskap bara genom att titta
vilket material som anvints och vilken ljudbild som framstills dr, enligt mig, alldeles for ytligt.



Bakomliggande tankar om estetik och koncept kan vara minst lika talande for olika musikstyckens
slaktskap. Dérfor ser jag ingen motsdttning mellan att ha ett mycket eklektiskt konstnirskap (dér det
latta och tunga, breda och smala far samverka) och ett djupt personligt estetiskt helhetstankande.
Denna idé om helhet innefattar dven notation. Att anvédnda traditionell notation i ett stycke for att
sedan anvinda grafiskt material som snuddar vid bildkonst 1 nésta &r inte konstigare &n att anvéinda
olika sorters tonsprék i tva olika stycken. Att hitta ’sin stil” och halla sig till den &r poénglost, eller
far atminstone ett konstndrskap att stagnera.

Jag kommer i den hér uppsatsen att tala om traditionell notation och grafisk notation. Med
traditionell notation &syftas den notationspraxis som innefattar den typen av noter, klaver,
indelningar i takter och system etc. som vi dr vana vid att se, och som ar standard i ménga delar av
vérlden idag. Den traditionella notskriften ar givetvis grafisk i sig, men det som oftast asyftas nér
det talas om grafisk notation dr vilket notationssystem som helst som inte &r det traditionella.
Grénserna mellan traditionell och grafisk notation kan vara flytande, till exempel 1 grafiska partitur
som associerar kraftigt till traditionell notation, eller 1 partitur dar en hybrid av traditionell och
grafisk notation anvénds.

Jag kommer édven att frekvent anvénda begreppen fast notation och oppen notation. Med fast
notation menar jag notation som innehéller en hog grad av information om vad som ska framforas
och vad som ska spelas. Med 6ppen notation asyftar jag notation med g informationshalt déir det
finns mycket utrymme for den som framfor stycket att gora sina egna tolkningar kring materialet
och dess utférande. Mellan dessa begrepp finns det inte heller ndgon tydlig grins, utan det finns
snarare olika grader av 6ppenhet i alla former av notbilder. Ett traditionellt noterat stycke fran 1700-
talet skulle jag till exempel klassa som fast noterat, men informationshalten 1 det dr formodligen
fortfarande lagre dn den 1 valfritt serialistiskt stycke fran 1950-talet. Det ar dven viktigt att ha i
atanke att ett grafiskt partitur per definition inte nddvandigtvis dr 6ppet noterat. Ett icke traditionellt
notationssystem kan ha en hdg informationshalt och dr dirmed 1 mina 6gon fast noterat. Jag
kommer stundtals i den hér texten att relatera mitt eget arbete till andra redan befintliga stycken och
diarmed forhoppningsvis ge en tydligare bild av vad jag anser vara 6ppet respektive fast noterat.

Frukten av samforstind

I mitt arbete som kompositor har jag, under de senaste aren, lart mig vardet av att ha nira kontakt
med musikerna som jag komponerar musik at for tillfallet. Dels for att underlétta bade mitt och
sedermera deras arbete, men dven fOr att fi inspiration fran den enskilde musikerns styrkor och
idéer, samt pd sd sitt hitta nya végar att nirma mig min egen musik. Och 1 basta fall kan jag erbjuda
den enskilde musikern nya intryck och infallsvinklar som hen kanske inte hade upptéckt annars.

Det mérkvérdiga som hinder nir en musiker av kott blod tar noterna jag har skrivit och spelar det
som star skrivet fascinerar mig oerhort, och ér nagot jag vill forsoka inkorporera i min
skapandeprocess. Det for mig mest uppenbara séttet att gora detta pa &r att involvera den tilltinkta
musikern pa ett tidigt stadium 1 ett forsok att géra musikern till mindre av enbart ett instrument for
mina visioner, och mer till en medaktor vars personlighet kan fa sippra in 1 min komposition redan
innan den ar nedskriven och 6verlimnad. Jag tror att ett musikaliskt samforstdnd mellan kompositor
och musiker som en del av kompositionen kan leda till en rik upplevelse med en del 6verraskningar
for bada parter. Det finns dock en tendens att en interpret skapar en egen bild av vilka kénslor och
budskap musiken innehaller som inte stimmer 6verens med tonséttarens (om det inte dr en och
samma person). Denna distansering i innebord &r dnnu tydligare i forhallandet mellan interpret/
tonsittare och lyssnare, vilket Kim Hedas ger uttryck for i foljande citat:



Musikern/tonséttaren kan ha en rakt motsatt bild av vad det ar for kinslor som férmedlas &n vad
lyssnaren uppfattar att musiken uttrycker. Det hér &r ett fenomen som uppkommer gang pa gang i
musikens mer praktiska vérld och darfor maste det héllas i minnet nir saker som musikens sanning,
mening, uttryck och upplevelse diskuteras.®

Distansen till lyssnaren dr oundviklig och en del av premissen nir musik framfors. Att en musiker
delar tonséttarens bild av vad musiken kommunicerar dr inte lika sjilvklart — och om bilderna
skiljer sig bor det inte heller nddvindigtvis ses som ett problem. Jag kan dock inte 1ata bli att
fundera pé hur jag kan, s att sdga, bjuda in en musiker i min tankevérld pé ett sitt som gor att det
inte rdder ndgra tvivel om vad musiken uttrycker. Samtidigt fascineras jag av mojligheten att
anvinda distansen mellan mig och den aktuella interpreten sa att materialet via hen uttrycker nagot
som Gveraskar mig trots att det dr mitt eget material som framfors. Men oavsett malet, tanker jag
mig att nyckeln &r att vara vél fortrogen med dem jag samarbetar med, som personer och som
musikutovare.

Dialog: Vigen till gemensamt konstnarligt uttryck?

I mitt kandidatarbete, En rost, odndliga mojligheter, samarbetade jag nédra en sangare med syfte att
undersoka vad som var mgjligt att géra med hennes rost som instrument inom ett och samma
stycke. Att utnyttja hennes fulla potential var dock enbart en del av syftet. Minst lika stor tyngd lag
pa att véva in sangarens personlighet och estetiska preferenser i hennes sdngstimma. D4 séngaren 1
frdga dr en van improvisator, var det en sjilvklarhet for mig att viva in olika former av
improvisation i musiken jag skrev som en del av projektet. Improvisationen i sig foll alltsd inom
ramarna for sdngarens estetiska preferenser, hennes comfort zone, och liat henne samtidigt ge utlopp
for delar av sin personlighet dér ramarna tillat det.

Ovan ndmnda samarbete (som dven kommer att beskrivas ndrmre i en senare del) var inte det forsta
samarbetet mellan mig och séngaren i fraga. En del av grunden for hur vi arbetade och talade om
musiken som skulle skrivas lades i tidigare skrivna stycken. Och hér har vi ett exempel pa hur jag
forhaller mig till det tidigare ndmnda konceptet: konceptuell kontinuitet. Kontinuiteten i det hér
fallet finns inte 1 formen pa styckena, eller i min bild av vad stycket ”handlar” om, eller ens i
instrumenteringen. Konceptet ligger i den diskurs som byggts upp mellan mig och séngaren, och att
det rent praktiskt dr hennes rost som anvénds i flera stycken kopplade till denna diskurs utgor
kontinuiteten.

Men vilken typ av dialog ar verkligen den brygga mellan musiker och kompositor som jag letar
efter? Ar att 5ppna upp notationen och ge musikern utrymme fér improvisation den bista vigen?
Eller dr det min fortjusning over att fa bli dverraskad av min egen musik som vilseleder mig? Laser
jag egentligen musikern &nnu mer genom att forsdka ge henne/honom frihet? Nér slutar avsaknaden
av regler att skapa frihet och blir istéllet ett fangelse? Vad kénnetecknar ett lyckat samarbete? Dessa
och andra frigor dr det som lett mig till, och fortsétter vara ledstjérnor i, detta arbete.

6 Kim Hedas, LINJER Musikens rorelser — komposition i forindring, Diss. (Goteborgs universitet 2013), s. 226.



2. Syfte

Syftet med masterarbetet &r att genom olika former av samarbeten finna nya végar i mitt eget
skapande och gora kompositionsprocessen mer dialogisk dn monologisk, allt 1 forhallande till hur
vl jag kidnner musikerna och vilken mojlighet jag har att samarbeta néra dem. Under arbetets gang
kommer jag att falla tillbaka pé foljande fragor:

*  Hur kan jag anpassa mitt komponerande efter enskilda musikers formégor?

»  Nir i skapandeprocessen kan jag involvera en samarbetspartner och hur pdverkar det mitt
och deras arbete?

*  Hur pdverkar anvindandet av improvisation och/eller annan ej vedertagen notation min
musik, och 1 forldangningen interpretens arbete?

*  Hur kan dynamiken mellan kompositor och interpret foréndras, och vad hinder med véra
roller vid sddana forandringar?

*  Hur pdverkas vi som samarbetar av var relation till varandra, och hur paverkar det musiken?

3. Arbetssitt

Den traditionella synen pa tillkomsten av ett stycke musik i vésterlindsk konstmusiktradition r att
en kompositor producerar ett partitur som 6verlamnas till en interpret som tolkar partituret och
sedan reproducerar, i klingande form, det som stér skrivet. Verkets skapelse sker alltsa i tvd separata
steg och kan enligt Henrik Frisk och Stefan Ostersjo beskrivas med foljande figur:

Composer Performer

constructive reproductive

Y

A

Figur 3.7

De vill dock gora gillande att det 4r en mycket forenklad syn och att faserna egentligen bestar av ett
antal faser, samt att kompositdrens arbete liknar interpretens och att de till stor del dverlappar
varandra. Speciellt om man gar ner pa detaljniva i ett samarbete mellan kompositor och interpret ar
arbetsgdngen mer invecklad dn vad figuren ovan antyder. Foljande figur visar en mer komplex
tolkning av ett musikaliskt verks tillkomst, dér arbetet skapandet av notationen har skapats 1
samforstdnd mellan interpret och kompositor:

Composer Performer
constructive > < interpretative
constructive , _interpretative the notation constructive > {interpretative

[ ™Y
con , Emterg (:ona Emterg con) (lnterg conl Emterg
Figur 4.3

7 Stefan Ostersjo, Henrik Frisk, “Negotiating the Musical Work. An empirical study on the inter-relation between composition,
interpretation and performance”, opublicerad paper (Beijing, 2006) s. 2.

8 Tbid. s. 4.
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Skillnaden mellan kompositorens och interpretens arbete &r till synes alltsd inte s vitt skilt fran
varandra. Men de ovanstaende figurerna utgér alltjamt fran ett handlingsforlopp déar kompositoren
producerar forst och interpreten tolkar sedan. Det kompositoren producerat innehaller underforstatt
en viss mingd information, ndrmare bestimt den méingd information som ryms 1 den vésterldndska
traditionen for att notera musik. Det finns givetvis grader av informationstithet inom traditionellt
noterad musik, men viss information, som t.ex. dynamik, forvéntar sig de flesta interpreter ska
finnas specificerat i partituret medan annat, som t.ex. exakta grepp pé ett instrument, inte forvintas
finnas med.

Mitt intresse ligger 1 att genom att fordndra min egen roll som kompositor forskjuta
héndelseforloppet 1 vilket musiken blir till. Det (for mig i alla fall) mest uppenbara séttet att gora
detta dr att delvis forflytta kompositdrens roll till interpreten genom en notation dir s& pass manga
parametrar ldmnas Oppna att interpreten blir tvungen att skapa delar av materialet sjdlv. Att anvinda
icke konventionella notationssystem och liknande mallar som 6ppnar upp for improvisation har
gjorts 1 stor utstrdckning, men dven om jag héller mig till traditionell notation med férviantad
informationsméngd vill jag férdndra rollerna och processen som sker mellan interpret och
kompositor. Jag kan forflytta mig sjélv till interpretens sida och ddrmed vara en del av hela
héndelseforloppet, fran komposition till framférande. Men jag kan dven lata en interpret i storre
utstrickning vara delaktig i forarbetet som leder fram till att ndgot faktiskt skrivs ner.

Malet &r att forskjuta min roll som kompositor i forhdllande till interpreten i flera olika samarbeten
med olika individer. Mangfalden gor det mdjligt for mig att undersoka olika tillvigagangssitt, i
olika kontext, med olika individer, och ddrmed fir en bredare uppfattning om vilka mojligheter som
ett dialogiskt arbetssatt kan skapa. For ett mer entydigt resultat hade en upprepning av samma
arbetssitt i liknande kontexter varit att foredra. Men 1 och med mitt intresse for den sociala aspekten
av ett samarbete (hur vil jag kdnner interpreten/erna som musiker och konstnirer, men dven som
personer utdver sina yrkesroller) dr samarbeten med olika forutsdttningar nddvéndiga. Hur jag
viljer att framstilla materialet inom ett samarbete dr en direkt f6ljd av dess kontext och mitt
forhéllande till min/a samarbetspartner/s.

De samarbeten och kompositioner jag beskriver i denna uppsats kommer jag att relatera till andra
stycken dér jag finner det relevant. Om jag tycker mig se tydliga sldktskap mellan ndgot av mina
verk och ndgon annans redogor jag till exempel for det, men jag relaterar dven stundtals mitt arbete
till andra till synes liknande stycken, men dér jag vill hivda att de egentligen ar ganska vitt skilda
fran varandra pd ett konceptuellt plan. Jag kommer dock inte att dra den hér typen av paralleller
fran alla de stycken jag skriver om da flera av dem dr en direkt orsak av det foregédende stycket jag
komponerade. Tva av mina stycken som dr gjorda med samma typ av process har dirmed dven
rimligtvis sina eventuella sldktskap med andra stycken gemensamma. Oavsett sa dr den typen av
referenser till andras verk ett sétt for mig att sitta in mitt eget arbete i en storre kontext.

Etik

En fara med att som enskild person skriva om samarbeten dr att man létt exotifierar och/eller ger en
for ensidig bild av dem man samarbetat med. Aven om det musikaliska arbetet priiglats av mycket
dialog mellan kompositor och interpret, kan det létt forsvinna i1 en text som beskriver
arbetsprocessen. Dérfor har jag forsokt att viva in delar av mina samarbetspartners tankar i den har
uppsatsen, pd samma sétt som de varit en del av det konstndrliga arbetet som kommer att beskrivas
nedan. Tanken ar att dialogen mellan mig och dem jag valt att samarbeta med &ven ska genomsyra
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de kommande processbeskrivningar dir vara tillvigagangssitt beskrivs. Deras tankar och
kommentarer kommer alltsé att dterges i texten baserat pa texter jag har bett dem skriva om
samarbetet, eller intervjuer och/eller samtal mellan oss som deltagit i ett specifikt projekt. Jag har
dock kint att jag inte kunnat krdva av mina samarbetspartners att bidra till mitt skrivande mer dn
vad de sjdlva velat, sd i vilken utstriackning olika interpreters roster gors horda beror pa hur mycket
de faktiskt haft att siga, men dven pa samarbetsformen sett ut i det fallet.

Jag visste inte pd forhand exakt hur manga samarbeten jag skulle inkludera i det hér arbetet,
forutom att det var tvunget att vara minst tva, eftersom jag ville samarbeta med minst en person
som jag kdnner vil samt en som jag inte kdnner alls. Hur sjélva urvalet skedde kom att variera lite
fran projekt till projekt. De musiker som jag kinde vél skapade jag tillfdllen for samarbete med
eftersom jag hade tankar och idéer kring vad jag ville géra med dem, redan innan vi borjat arbeta.
Aven vissa av de musiker jag aldrig jobbat med tidigare tillfrigade jag baserat pa vilka deras
instrument var. Ovriga samarbeten kom s att séiga till mig. I ett projekt i Hsms regi tilldelades de
kompositorer som deltog musiker utifran vilka instrumentalister som ocksa deltog i projektet. Ett
annat samarbete borjade med att min blivande samarbetspartner tillfrdgade mig om jag ville skapa
nigot med honom. Att urvalsmetoden sidg annorlunda ut fran projekt till projekt sag jag dock som
en tillgdng d4 mitt mal var att ha olika forutsittningar for varje samarbete. Vem som tagit initiativet
till ett samarbete pdverkar vilka roller deltagarna fér, och eftersom jag ville undersoka vad som sker
1 skapandet nér forhallandet mellan kompositdr och interpret forskjuts, sag jag en mdjlighet 1 att
arbeta med mina fragor i projekt skapade av ndgon annan dn mig. Utmaningen lag i att hitta ett for
mig nytt arbetssitt 1 varje samarbete, men samtidigt bjuda in dem jag jobbade med i skapandet pd
ett eller annat sétt istillet for att enbart behandla dem som instrument f6r min egen vinning. I vilken
grad jag lyckades inkludera mina samarbetspartners varierade (som ldsaren kommer att mérka)
mycket. I ett samarbete upplevde jag att jag inte lyckades erbjuda musikerna den méngd inflyttande
over musiken som jag hade hoppats. Men i ett annat projekt upplevde jag att en av mina
samarbetspartners hade en sa stark inverkan pé stycket i fraga att jag ser henne som medkompositor
trots att hon tekniskt sett inte skapat ndgot av det skrivna materialet.

4. Colored in Silence

Introduktion
Colored in Silence komponerades for solofldjt under september manad 2014. Stycket skrevs med
syftet att framforas pd Goteborgs kulturnatt, 10 oktober 2014.

Jag hade precis upptickt att flojtisten/kompositéren Marina Cyrino,” som jag kdnde sedan tidigare,
borjat som doktorand vid Hogskolan {f6r scen och musik (Hsm) samtidigt som jag pdborjat mina
masterstudier. Och eftersom vi haft lyckade samarbeten tidigare, bestimde vi att jag skulle
komponera ett solostycke for henne till kulturnatten. !0 Nar vi bestimde detta var det redan mitten av
september, vilket gjorde att stycket var tvunget att fardigstillas inom loppet av endast ett par
veckor.

Fortséttningen pa ett samarbete

9 Marina Pereira Cyrino (Curitiba, Brazil) ir fljtist och for tillfillet doktorand i musikalisk gestaltning och interpretation vid
Goteborgs universitet. Hennes arbete kretsar kring konstnérliga processer genom samarbete och kreativa framféranden, med fokus pa
anvindandet av flojtistens rdst och tvirvetenskapligt experimenterande. 12

10 Konsert i HSMs regi i samband med Géteborg stads evenemang Kulturnatta, 10 oktboer 2014.
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Marina Cyrino utforde sina masterstudier vid Musikhodgskolan 1 Pited 2011-2013 vilket sammanfoll
med det att jag gick min kandidatutbildning dér (2011-2014). Marinas masterprojekt kretsade delvis
ocksa kring kollaboration mellan kompositér och musiker, men med huvudfokus pa flgjtistens rost
och dess mojliga anvindningsomrdden. Nér jag via en bekant fick reda pé vad Marinas huvudfokus
med sitt arbete var si kontaktade jag henne, da jag ocksé hade en nyfunnen kérlek for rost i fl6jt,
och foreslog ett samarbete. Pa sa sitt blev jag en del av Marinas masterarbete. I sin uppsats, The
Vocal Flute, redogdr hon bland annat for vart samarbete samt instuderande och utférande av stycket
som blev frukten av samarbetet, Floating Embers!! for f16jt och sopran.

One of the main characteristics that will run through the whole collaboration
between Olle Sundstrom and myself is his interest in the singing voice of the flutist.
In Floating Embers, he explores it in many different ways.!2

I och med samarbetet fick jag en inblick i hur hon jobbade, hennes musikaliska preferenser och
kunskap géllande extended techniques'? etc. Under de workshops som vi hade innan jag borjade
komponera sjdlva stycket framkom intressanta effekter av det jag bad Marina gora med flojten.
Eftersom det inte finns helt vedertagna sétt att notera alla mindre vanliga/mycket ovanliga tekniker
var jag delvis tvungen att utveckla notationen av en del passager sjélv, vilket skedde i1 dialog med
Marina for att det skulle bli sa lattlast for henne som mojligt och for att hitta ett samforstand mellan
oss angéende hur allt skulle uttolkas. Ett exempel pa en notation med underforstadd innebord ar den
jag anvénde for trumpetembouchure samtidigt som snabba greppbyten (se bildexempel nedan).
Greppbytena ska utforas s snabbt som mojligt for 6nskad effekt, vilket kan vara svért att utlésa
enbart fran notbilden utan kinnedom om vilken effekt som sdkes. Man kan sammanfattningsvis
sdga att vi fann en gemensam diskurs dér det inte rddde ndgra tvivel om vad som var underforstatt.

| as long as your breath holds.

L
I T I

I T I
=i T S
T

Jpossible
Exempel 1: Floating Embers takt 29-30.

X

Att jag och Marina redan hade en gemensam diskurs samt kdinnedom om varandras konstnirskap
infor komponerandet av stycket till kulturnatten var avgorande for att jag skulle hinna klart 1 tid.
Aven om jag anviinde mig av uttryck i det nya stycket som inte férekommit i Floating Embers,
kravdes inte s& mycket workshop-tid for diskuterande om notation och utférande, allt pa grund av
det estetiska samforstdnd vi byggt upp under det forra samarbetet. Hade jag jobbat med en for mig
okénd musiker hade fler workshops varit nédvandiga, vilket tidsramen inte tillat.

Colored in Silence: fasta ramar-inga ramar

En av anledningarna till att jag pa forhand hade goda férhoppningar om att hinna skriva ett stycke
pa sé kort tid, var att partituret till Colored in Silence, som stycket kom att heta, delvis skulle besta
av en redan befintlig tavla. Marina hade under det senaste aret (2013-2014) haft
improvisationssessioner med en bildkonstnédr (Marina Nazareth) dér flojtimprovisation och teckning
fatt sammanstrdla. Marina Nazareth har dven gjort en bildserie, Score, som Marina Cyrino haft som
improvisationsunderlag, sa vi bestimde att en av dessa mélningar skulle utgdra mitten av partituret.

11 Olle Sundstrém, Floating Embers, opublicerad, 2013.
12 Marina Cyrino, ”The Vocal Flute” akad. uppsats (Lulea: Lulea tekniska universitet, 2013) s. 22.

13 Tekniker som anses gi bortom det konventionella sittet att spela instrumentet pa.
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Det passade dven bra till min idé om att gradvis gé fran fast noterat till mer och mer abstrakt
notation och sedan tillbaka.

Har foljer en genomgéang av den mindre vanliga notationen, samt overgangarna till och ifrdn mer
fritt improvisationsmaterial 1 Colored in Silence.

Trekantiga nothuvuden indikerar lufttoner med lite ton (se exempel 2)

air tone

0
o
Flute %‘:‘:‘:‘j

—pp——

Exempel 2: Colored in Silence takt 1.

Kryssformade nothuvuden indikerar fongue ram (se exempel 3).

=

S

Exempel 3: Colored in Silence takt 7.

En pil ovan systemet mellan ett trekantigt nothuvud och ett vanligt nothuvud visar att mera ton
gradvis ska adderas. Ett fyrkantigt nothuvud indikerar att tonen ska sjungas (se exempel 4).

add tone
——

Exempel 4: Colored in Silence takt 9.

Den forsta 6vergingen till ett friare material sker i1 takt 19. Dér férsvinner tva linjer fran det system
med fem linjer som anvints dittills. Vilka de exakta tonh6jderna &r blir dirmed oklart men det finns
fortfarande referenspunkter for vad som &dr hogt och lagt, och dvriga parametrar (rytmik, dynamik
etc) ar fortfarande intakta (se exempel 5).

s

2
¢

e
—_—pp
Exempel 5: Colored in Silence takt 19.

Nista steg mot uppldsningen av referensramarna sker i takt 23. Dar forsvinner notsystemets dvre
och undre linje och endast en linje ldmnas kvar. Referensramarna for vilka tonh6jderna kan vara blir
ddrmed &n mer vaga dven om det fortfarande gar att se riktning pé fraserna. Dynamiken lamnas
aven Oppen 1 samband med denna fordandring (se exempel 6).

23

e t
——mp——pp free dynamics

Exempel 6: Colored in Silence takt 23-24.
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I takt 27 forsvinner nothuvudena vilket innebér att den som framfor stycket far vilja fritt mellan
vanliga toner, lufttoner och rést (se exempel 7).

7 9 7 9
, ¢ ¢
JINTIERITR
~—029 ~—29

Exempel 7: Colored in Silence takt 27.

Efter takt 33 forsvinner den sista notlinjen och kort dérefter &ven rytmangivelserna. Darefter far
flgjtisten uttolka linjerna etc efter eget sinne. Trots att alla de vanliga musikaliska parametrarna ér
borta lases partituret fortfarande vagratt fran vénster till hdger (se exempel 8).

Exempel 8: Colored in Silence sid. 3.

Pé sida 4 har jag tecknat ett svar, eller en homage, pa Marina Nazareths teckning som utgor hela
sidan 5. Min teckning &r ténkt att vara sista ledet fore sjdlva tavlan och indikerar upphdrandet av
den sista kvarvarande regeln: att 14sa fran vinster till hoger (se exempel 9)

C

\L P N

Exempel 9: Colored in Silence sid. 4.

Sida 5 av Colored in Silence utgdrs som sagt av Marina Nazareths tavla. Likt figuren pé sida 4 finns
det ingen korrekt riktning som den bor ldsas, utan musikern far utgé fran vad som helst 1 bilden i sin
improvisation. Infor uruppforandet hade jag och Marina (Cyrino) bestimt en ungefarlig tidsrymd
som hon skulle uppehalla sig pa sida 5 (mellan fem och tio minuter) men det var enbart pa grund av
att var programpunkt under kulturnatten skulle vara av en viss lingd. Improvisationen kan vara hur
kort eller l&ng som musikern sjidlv dnskar (se exempel 10).
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Exempel 10: Colored in Silence sida 5.

Overgéngen tillbaka till fast notation ser likadan ut som &vergéngen till det grafiska fast tviirtom:
Inga notlinjer, nothuvuden eller dynamik gar till en linje med nothuvuden, direfter tre notlinjer med
atervindande dynamik, och slutligen avslutas stycket med fem notlinjer. De grafiska stegen som jag
skapat hoppas alltsa dver pa tillbakavigen (se exempel 11)

T %% *
Exempel 11: Colored in Szlence s. 6.

Formen 4r som notationssystemet antyder en 16s palindromform.

Fast notation

Oppgn Gradvis mer fast notation
notation

Fast notation Gradvis mer 6ppen notation

Figur 5: lllustration av Colored in Silence s notationstransformation i forhdllande till form.

(Se appendix 1 for fullstindigt partitur)

Tystnaden och Marinas tankar.

En av mina tankar bakom titeln Colored in Silence var att aterspegla att en del av verkets material
bestar av ett stycke visuell konst, som alltsé inte dr gjord i syftet att skapa ljud utifran, till skillnad
fran verkets Ovriga material. Ett visuellt konstverk &r 1 sig tyst, enbart rummet det befinner sig i dr
audiellt, sa att skapa ljud utifran det visuella konstverket &r att fordndra dess identitet. Samtidigt &r
tystnaden en viktig bestdndsdel 1 musik. Jag har manga ginger upplevt att pauserna i ett stycke
sdger lika mycket som tonerna. Don IThde sammanfattar det fint tycker jag:

Silence is the unspoken background for sound. [...] Silence is the ”space” of music. The “mo- tion”
that occurs in music is the motion through silence. [...] In music sounds come “from silence” and
“return to” silence. In the musical world as perhaps in no other it is possible to create something
from nothing.!4

14 Don Ihde, Listening and Voice (New York: State University of New York Press, 2007) s. 73.
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Att enbart presentera Marina Nazareths tavla och/eller liknande material for Marina Cyrino och lita
henne verkligen skapa sitt egna material utifran enbart visuell stimuli var ndgot som jag ville
undvika i Colored in Silence. Att enbart erbjuda improvisationsmallar &r inte nog for att jag ska
vilja kalla resultatet for mitt verk. Jag har jobbat mycket med fri improvisation ocksa men i det hér
fallet var det ett faktiskt stycke jag ville skapa, dérav det fast noterade materialet som eroderar tills
det till slut nar Nazareths tavla. Men hur ser Marina Cyrino pa formen och den kontext som
forandringen av materialet skapar? Nér jag intervjuar henne angéende instuderingen séger hon
foljande om saken:

The fact that the drawing was in the middle of the piece [...] effected me a lot in the sense that I tried
to use the drawing as part of the piece. If I'd had only the drawing and improvised on it, [ would've
had no previous material. The material that you wrote, that came before and after, influenced what I
was playing. [...] I wanted to make some kind of connection between the parts. | know that I could
have done whatever, but in my mind I wanted to give it a shape that wouldn't be totally disconnected
from what came before and what would come after.!3

Att ga hela végen, sa att sdga, fran fast notation till helt Oppet grafiskt material hade jag inte vare sig
végat eller velat gora om jag inte kinde den som skulle uruppfora stycket. Men jag och Marina har
genom vart tidigare samarbete byggt upp en gemensam diskurs som gjort att hon har fatt en djupare
forstaelse for hur jag skriver och vad jag dr ute efter 1 det, och jag har fitt en djupare forstielse for
vad hon &r intresserad av 1 sitt musicerande. Jag hade darfor en bild av vad hon ungefér kunde
tankas gora med det Oppna materialet, utifrdn den givna kontexten. Sdhar beskriver Marina sjdlv att
hon paverkades av att det var jag som skrivit stycket:

Of course I made some references. For example the trumpet embouchure [...] the way I used it was a
bit of a homage to you, or to make fun of something you wrote before [...] and I feel more
comfortable to make more humoristic sounds [...] maybe if it was a piece from a composer that I
had never played anything from before I would be more shy to use certain techniques and certain
sounds. '6

Nér Marina siger att hon gjorde referenser menar hon som en del av det 6ppna materialet 1 mitten
av stycket, men hur upplevde hon det gradvisa bortfallet av information innan det rent grafiska
materialet natts?

Where I really improvised was on your graphic part and on the drawing. [...] although it was only
three lines, I did more or less the same thing every time [...] somehow I wrote something in my
mind. !’

Av ovanstidende kommentar att doma sé blev Colored in Silence ett ganska lyckat steg pd vigen mot
att bjuda in interpreten till att ha en storre kompositorisk roll. Jag kdnner dock sjilv att banden
mellan det fasta och det 6ppna materialet blev vagare én vad jag hade tinkte mig. Jag hade, med
facit i hand, velat gora 6vergdngarna mer somldsa notationsmassigt, aven om det klingande
resultatet levde upp till mina forvintningar. Infor nista mojlighet till samarbete bestdmde jag mig
darfor for att fokusera pa ett mer homogent notationssitt, men som dnda kunde erbjuda musikerna
mdjlighet att vara med och péaverka innehéllet.

(Se bilaga 1 for inspelning av Colored in Silence)

15 Frén intervju med Marina Cyrino, 7/4 2016, Géteborg
16 Ibid.

17 Ibid.
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5.1 am Caliban

Introduktion

I am Caliban komponerades for fl6jt och tva sopraner under september-oktober 2014. Stycket
skrevs som en del i ljudkonstoperan Prosperos Slott som var ett samarbete mellan Hsm och Réda
Stens Konsthall. Prosperos Slott bestod av flertalet mindre verk skapade av flera olika
kompositdrer. Den enda gemensamma ndmnaren for verken var att de pa ett eller annat sétt skulle
alludera pa Shakespeare’s Stormen. Som besokare leddes man runt 1 konsthallens olika rum déar
verken framfordes, vissa i form av installationer andra som framféranden som startade nir publiken
kom in i ett specifikt rum. Rundturen mellan de olika rummen skapade en dramaturgi fér besdkarna,
men da alla verk var individuellt skapade var den dramaturgin en efterhandskonstruktion. Det
textmaterial jag anvdnde mig av i / am Caliban bestod av tva textrader tagna ur direkt ur Stormen,
samt tvd korta textrader som jag skrev sjélv for att rama in originaltexten:

I am Caliban.

Be not afeard; the isle is full of noises.
Sometimes a thousand twangling instruments.
All at my command. '3

I am Caliban uruppfordes under premidren av Prosperos Slott femtonde november 2014.

Tre olika relationer till 6)ppen notation

Flojtist i 7 am Caliban var aterigen Marina Cyrino. Sopranerna, Ida MacGregor och Hung Hsiao-
Huan (kommer hiddanefter att refereras till med sitt engelska tilltalsnamn Victoria), var bada
studenter vid masterprogrammet i opera vid Hsm. Att jag initialt inte visste ndgot om vare sig Idas
eller Victorias forhdllande till improvisation eller grafisk notation sdg jag som en mdjlighet att
forsoka skapa ett enkelt notationssystem, som édndé lamnade en del parametrar fria, under premissen
att ndgon utan forkunskaper 1 grafisk notation, men med goda kunskaper i konventionell notation,
skulle kunna ldra sig tyda och framfora musiken efter relativt kort instudering. Det visade sig skapa
en intressant dynamik mellan musikerna, eftersom de hade véldigt olika stor erfarenhet av grafisk
notation och improvisation.

Ida MacGregor sade foljande om samarbetet efter projektets slut:

Det var spannande att vi var sa olika alla tre. Bade i personlighet och i hur mycket vi hade jobbat
med den hér typen av improvisation tidigare. '

Marina har (som tidigare namnts) jobbat mycket med bade en méingd grafiska partitur och med
olika former av improvisation. Ida hade aldrig jobbat med grafiska stycken tidigare men hade en del
erfarenhet av improvisation. Victoria hade 1dga forkunskaper gillande bada. Att fa leda och folja
instuderingsarbetet blev ddrmed dven mycket intressant for mig som tonséttare, da jag fick inblick i
vad som uppfattades som problematiskt i notationen sett fran tre olika perspektiv.

Notationen
De symboler jag valde att anvinda hade lite olika betydelse beroende pd vilken stimma de tillhorde.
Flgjtstimmans symboler baserade jag pa min kdinnedom om Marinas kunskap och vana att anvédnda

18 Text till / am Caliban (se appendix 2 for fullstindigt partiur).

19 Ida MacGregor, 20/11 2015.
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vissa tekniker pa flojten. Sdngstimmornas notation baserade jag dock enbart pd min erfarenhet av
att skriva for rost 1 allménhet, eftersom jag inte kédnde till ndgot om musikerna, utdver deras
rostfack, innan komponerandet borjade.

Exempel 12. I am Caliban, s. 2.

Figuren ovan visar / am Caliban’s andra sida pa vilken all notation som anvénds i stycket finns
representerad. Har foljer en genomgang av hur partituret ldses:

« Flojtens material dr placerat dverst pd sidan med de bada sangarnas material i mitten respektive 1
botten pa sidan.

« Lika for samtliga stimmor ar att den horisontella linjen anger ungefarligt register. I borjan pa
varje sida anges ett grundregister 1 vdnstra marginalen. Om fl6jtens tonlinje befinner sig pa den
hojdnivén sa ska flojten ligga sa lagt som majligt, och allt 6ver den nivan innebar hogre register.
For sdngarna avses dock deras vanliga talregister. Allt 6ver den nivén ska ligga hogre i tessitura,
och allt under ska ligga lagre i tessitura. I starten pa sida 2 ligger alltsé flojten hogt, sdngare 1 1 sitt
tallage och sangare 2 ligger under sitt tallége.

« Ifylld tonlinje innebér att ljud ska produceras utifran senast angivna nothuvud. Streckad linje
innebér paus.

« Streckade lodrita linjer mellan stimmorna visar nir specifika insatser ska sammanfalla. I Gvrigt
kan interpreterna forhélla sig ganska fritt till tempo och tid.

Foljande notation &r specifik for flojtstimman:
« Vitt genomkryssat nothuvud i fl§jtstimman innebér tongue ram.
« Vitt fyrkantigt nothuvud innebir rost 1 flojten samtidigt som luftig ton spelas.

« Vitt genomkryssat fyrkantigt nothuvud innebér rost 1 flojten med hela dess munstycket tickt av
flo;tistens mun.
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« Vitt genomkryssat fyrkantigt nothuvud innebir rost 1 flojten med hela dess munstycket tickt av
f16jtistens mun.

« Vitt runt nothuvud innebér luftig ton.

« Vitt runt nothuvud innebér luftig ton.

« Svart runt nothuvud innebér vanlig ton.

« Svart fyrkantigt nothuvud innebér vanlig ton plus rost.
Foljande notation &r specifik for sdngstimmorna:

« Svart runt nothuvud innebér ton.

« Vitt runt nothuvud innebér icke tonande ljud (andningsljud).

« ”A.L” 1 en box stdr for "air leak” och innebir att en mycket luftig ton ska brukas. Férekommer
enbart for sdngare 1.

« ”F” i en box star for ”full” och innebér att en fyllig (vanlig) ton ska anvéndas. Forekommer enbart
for sdngare 1.

« “molto espr.” i en box innebir att en operaartad klang ska anvéndas. Forekommer enbart {or
sangare 2 som for ovrigt alltid sjunger sé uttryckslost som mojligt. (Se appendix 2 for fullstindigt
partitur)

Att de bada séngarna fick lite olika instruktioner i sina respektive stimmor var ett medvetet val da
Victoria och Ida visade sig ha ganska olika ingédngar och tolkningar av den forsta skissen av
partituret som jag presenterade for dem. Victoria har en mer dramatisk sopranrdst och hon hade
svart att koppla bort sin klassiska sangteknik, som hon &r van vid, och sjunga med mycket léck eller
dylika effekter. Jag 14t darfor henne jobba med uttrycksloshet kontra full operaklang i sin stimma.
Hon fick dven en storre andel textmaterial att jobba med 4n Ida, eftersom jag ville att den fylligare
av de bada rosterna skulle ha huvudansvaret for textens innehéll. Ida fick ddremot jobba mer med
bade helt tonlosa andningsljud och mycket luftig sang da hon i ett tidigt stadium visade prov pa att
kunna skapa en stor bredd av uttryck med de teknikerna trots deras begransade dynamikspektrum.
Victoria beskrev inldrningen av notationen pa foljande sitt:

[...] the difficult part is the tempo, because it’s very free, and it is also a challenge to interpret the
atmosphere by sounds. It’s very different compared to the opera field. The easy part was that I
learned quickly to read the notation. [...] The notation explained and expressed the idea from the
composer. It’s independent and unique.2°

Notationen i / am Caliban var aldrig tdnkt att fungera som nagonting vackert for interpreterna att
titta pd och dra inspiration ifrdn den rent visuella upplevelsen. Partiturets utseende &r likt vilket
traditionellt noterat partitur som helst till for att, som Victoria beskrev det ovan, férklara och
utrycka en idé. Malet var en enkel notation som interpreter med vilka jag inte har ndgon gemensam

20 Hung Hsiao-Huan 14/4 2016.
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diskurs skulle kunna lira sig relativt enkelt. Men samtidigt ville jag ldmna en del parametrar 6ppna
for att bjuda in interpreterna till att skapa sitt eget material, inom verkets ramar, 1 hogre grad dn vad
de hade kunnat 1 ett helt fast noterat stycke. Marina visste jag sedan tidigare att hon utan problem
skulle ta till sig notationen med bade de restriktioner och den 6ppenhet som den erbjuder. Men
huruvida det skulle fungera pé ett liknande sétt for de bada andra var jag inte lika sdker pa dven
efter det att vi haft workshop med tidiga skisser av materialet. Hur Ida och Victoria uppfattade
instuderingen av I am Caliban later jag dem sjdlva svara pa. Sa hir sade Victoria i fragan:

They [Marina and Ida] are very quick [learners] and also full of ideas. It was very interesting to work
with them. The lesson I learned by performing this piece is that I discovered that singing and the
production of sounds can be interpreted in many different ways that one can play around with.?!

Ida hade foljande att siga om instuderingen:

Jag tyckte att vi vixte med var uppgift och att notationen gav utrymme till mycket samtidigt som vi
hade en tydlig ram att hélla oss till. Svarigheten var att inte fastna i det som vi gjort tidigare men
samtidigt behalla samspelet. Det tog dven lite tid innan vi hittade ett gemensamt sound. Bade jag och
Huan, som klassiska sdngare, hade svart for att skala av den klang och vibrato i rdsten som vi dr
vana vid att anvianda.??

(Se bilaga 2 for inspelning av I am Caliban)

6. Rebar Beauty

Introduktion

Rebar Beauty komponerades for basflojt, engelskt horn, basklarinett och fagott/kontrafagott under
oktober-november 2014. Titeln aterspeglar den subtila skdnhet som jag tycker mig finna i urbana
miljoer som av de flesta anser vara fula. Formen kan kortfattat beskrivas som att samtliga
instrument utgar fran en ton, fran vilken de forflyttar sig ldngre bort 1 olika faser. Korta
aterupprepade fraser dyker upp i verkets andra halft, vilket &r en del i skildringen av en eklektisk
urban milj6. Stycket uruppfordes av Hanna Vigren (basflojt), Erik Martensson (engelskt horn) Carl-
Johan Andersson (basklarinett) och Annika Jonsson (kontrafagott) 22:a januari 2015 som en del av
Sirenfestivalen.”

Avsaknaden av kinnedom om musikerna

Jag gick redan fran borjan in i projektet med tanken att jag skulle 14ta verket besta av delvis
improviserat material. Det var ganska kort med tid fran projektets borjan till konsertdagen och jag
visste ingenting pa forhand om musikerna i ensemblen utdver vilka instrument de spelade och att de
studerade pd Hsm, sd att inféra improvisatoriska element i arbetet skulle erbjuda en annan sorts
utmaning jamfort med arbetet med Colored in Silence, dir jag som sagt kande musikern i fraga vil
innan komponerandet borjade. Men samtidigt upplevde jag att det mest effektiva séttet att rucka pa
det vanliga forhéllandet mellan kompositdr och interpret var att ge interpreterna mojlighet att delvis
skapa sitt eget material inom givna ramar, med andra ord improvisera.

21 Tbid.
22 Ida MacGregor, 20/11 2015.

23 Sirenfestivalen #r ett dterkommande projekt vid Hsm dir kompositionsstudenter skriver ny musik for olika ensembler bestiende av
musikerstudenter med klassisk inriktning.
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Vid ett forsta mote med musikerna horde jag mig for hur vana de sjilva upplevde att de var vid att
improvisera. Samtliga beskrev sig sjdlva som ovana improvisatorer, Carl-Johan Andersson och
Annika Jonsson beskrev till exempel sina forhallanden till improvisation som nagot de framst
sysslat med for skoj skull i 6vningsrummet.”.>* Det var ungefér den respons jag véntat mig da alla
fyra musiker i huvudsak &r klassiskt skolade, och Erik Martensson satte fingret pa varfor:

Jag ar ytterst ovan att improvisera [...] Jag har visserligen provat pa det férut, men da jag som
klassisk musiker ar sa van vid att ha alla mina noter utskrivna blir jag latt "1ast" i mitt utdvande.

Notationen av det improviserade materialet var alltsa tvungen att inbjuda den vana notldsaren, men
ovana improvisatoren, till att improvisera utan att tappa samspelet och det gemensamma tempot for
musikerna. Genom att ge varje musiker varsin fras vars rytmik aterupprepas nér notbilden éndras
fran fast till mer 6ppen, erbjod jag dem att skapa sitt eget toninnehall men utan att behdva ta ansvar
for att skapa rytmiken sjdlva.
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Exempel 13. Rebar Beauty, takt 52-53.25
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Nar fem-linje-systemet gir 6ver 1 boxar gér det inte ldngre att utldsa vilka specifika toner som ska
spelas utan endast ungefar hur fraserna ska rora sig registerméssigt (se figur 18). En not som ar
skriven under boxens nedre kant dr instrumentets ldgsta ton, 1 dvrigt dr alla tonhdjder godtyckliga.
Samtliga musiker spelar dock en fast noterad fras precis fore det att de nar boxsektionen — den
frasens rytmik aterupprepas i boxarna. Varje musiker har alltsa redan spelat sin boxsektions fras,
fast med specifika tonhdjder som kan fungera som inspiration infor att de ska vilja toner sjélva. En
box motsvarar en takt i den taktart som senast angavs, pa sa sitt kan musikerna fortfarande orientera
sig i forhallande till varandra och tempot dven nér alla spelar efter boxar (se exempel 14).

24 Inget av motena med musikerna spelades in, si det jag citerar #r skriftliga svar pa fragor kring arbetet med Rebar Beauty, som jag
stdllt till musikerna efter instuderingen.

25 Se appendix 3 for fullstindigt partitur.
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Exempel 14: Rebar Beauty takt 56.

Att anvdnda boxar pd det hér sittet dr ingenting nytt varken inom jazz eller konstmusik, men det dr i
min erfarenhet mycket vanligare med boxar som anger tonhdjder men ldmnar rytmiserandet av
tonerna till interpreten — motsatsen till de boxar jag anvinde 1 Rebar Beauty (se exempel 15).
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Exempel 15: Falling and Paths takt 5.2°

Boxarna, som utgor mittendelen av verket, atergar efter ett tag till den traditionella notationen —
formen ar sett till notationen likadan som i Colored in Silence, men med férre steg av Oppen
notation. Att jag inte gick utanfor ramarna mer én vad jag gjorde dr kopplat till att jag inte kinde
musikerna tillrackligt vil for att vaga for stora utsviavningar i notationen. (Se appendix 3 for
fullstdndigt partitur)

Tiden frdn komponerandets borjan till uruppforandet var alltfor knapp for att hinna lara kdnna
musikerna sa vil som jag hade velat. Det kindes darfor svart att utforska interpreternas roller i
stycket eftersom det kraver flera omfattande workshops att hitta en gemensam diskurs dar alla
inblandade kdnner sig bekvima.

Men hur upplevde musikerna sjélva att instuderingen av Rebar Beauty fungerade? S&hir beskriver
Hanna att hon upplevde instuderingsarbetet:

Jag blev vildigt medveten om vad som stér under och dver notsystemen. Nér jag spelar ndgon
flojtsonat ar det ofta det jag slarvar med i borjan, jag ldser liksom bara toner och rytmer. Men jag
insag att det 4r ju bara en liten del av musiken.

Carl-Johan hade aldrig arbetat med 6ppen notation innan, men verkade se det som en utmaning mer
an ett hinder:

26 Kristofer Morhed, Falling and Paths, opublicerad, 2013, s. 1.
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Jag hade [...] inte arbetat med icke traditionell notation [f6rut] [...] Det jag minns &r att det var
spannande [...] att jobba tillsammans med de som faktiskt komponerat musiken. Att fa riktlinjer men
ocksa friheter. Att fa ett annat perspektiv pa saker och ting.

Annika skrev foljande till mig nér jag bad henne att kommentera instuderingen:

Jag tyckte du hade en tydlig bild 6ver hur du ville ha det och att det var latt att ta till sig. Skont att ha
dig med under instuderingsprocessen sa en kunde stilla fragor direkt. Tyckte du hade 16st notation pa
ett bra sitt [...]

Och Erik vittnar om att jag i alla fall till viss del lyckades formedla négot till musikerna som de
kanske inte finner i en konstant fast notbild:

Det jag kédnde att jag fick ut mest av [...] projektet var nog att fa 6va pa att inte vara for last av en
traditionell notbild. Jag tror att jag vidgade min "comfort zone" en aning under projektets gang,
vilket absolut kan vara till hjalp for den framtida karridren dar en antagligen kommer stéta pa en del
liknande situationer!

7. Punk Duet

Introduktion

Punk Duet komponerades for Stockholms Léns Blasarsymfoniker mellan november 2014 och april
2015, och uruppfordes 29 maj 2015. For att kunna beskriva mitt tillvigagéngssétt nér jag
komponerade stycket behdver jag forklara omstdndigheterna runt forarbetet narmare, samt
presentera en nyckelperson: Peter Hedman.?’

Peter dr en ndra vén till mig sedan vi ldste diverse musikrelaterade kurser vid Uppsala Universitet
tillsammans. Han har under manga &r varit aktiv som musiker inom bade den svenska och den
internationella punkscenen, och fastin jag inte varit aktiv som just musiker hade jag redan nér vi
larde kdnna varandra en del kunskap om den musiken och i viss mén den kultur som omger den.
Trots att vi bada frimst haft positiva erfarenheter fran punkscenen, framst pa grund av kérleken till
musiken, talade vi ofta om det pardoxala i en kultur dér fasta koder och stilar bildats och foljs nér
en av grundvalarna i samma kultur dr idén om att standigt vinda sig emot rddande normer och
hierarkier. En begrepp med 6ver 30 &r pa nacken gér givetvis inte att sammanfatta i endast ett par
meningar men jag tycker att den (i skrivande stund) hogst rankade definitionen av punk 1 Urban
Dictionary®® ar ganska triaffande, sa jag lamnar &mnet och en djupare analys med denna definition:

A guy walks up to me and asks "What's Punk?'. So I kick over a garbage can and say 'That's punk!'.
So he kicks over the garbage can and says 'That's Punk?', and I say 'No that's trendy!?

I en akademisk uppsats skrev Peter tillsammans med Alexander Anthin om den jamforelsestudie de
gjort angdende sociala ritualer hos publiken inom den svenska punkscenen och publiken pa
etablerade konserthus. Utan gé alltfor djupt in pé resultatet av studien kan man séga (vilket

27 Peter Hedman (f. 1984) &r utbildad sociolog vid Uppsala Universitet och har varit verksam som basist i ett flertal band, bl.a. Passiv
Ddédshjdlp, Sound of Detestation.

28 Urban dictionary.com ér en hemsida pa internet dar anvéndare kan ldgga upp definitioner och forklaringar av slangord/uttryck.
Andra anvindare kan dérfor “gilla” en definition som de tycker dr akurat. Den mest gillade definitionen dr den som kommer att dyka

upp forst vid en sokning pa ett specifikt begrepp.

29 http://www.urbandictionary.com/define.php?term=punk (besokt 3 januari 2016)
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eventuellt forvanar en del) att de sociala ritualerna inom de bada scenerna var i grunden ganska lika
pa manga punkter.

Haélsningsritualen som medlemmarna inom de béda olika scenerna utfor pAminner om varandras
utforande och bidrar i bada fallen till solidaritetsskapande.3?

Jag liste ”Slutna 6gon och hyttande ndvar” under hosten 2014 nér jag funderade pa om jag skulle
involvera ett stycke for Stockholms l4ns bldsarsymfoniker (Slb) 1 det hér arbetet. Och det var
jamforelsen mellan de béda scenerna, den tidigare ndimnda paradoxen inom punk som kultur, och
den grundliggande punkestetiken att man stéindigt ska g emot det etablerade som gjorde att jag
bestimde mig for att skriva musiken pa det sitt jag gjorde 1 Punk Duet.

Duettens olika faser

Eftersom jag redan tidigare arbetat med musiker som jag inte kdnde, inom ramarna for detta arbete,
stod jag infor ett problem nér jag skulle borja komponera ett stycke for Slb. Det fanns inget
utrymme for att jobba nidra med ndgon av musikerna i orkestern, 4n mindre med hela orkestern pa
en gang, under min kompositionsprocess. Jag kinde dérfor att jag hade svart att finna en intressant
infallsvinkel pd forhéllandet mellan kompositdr och interpret i det hér fallet. Att enbart ligga in
improvisatoriskt material i stycket utan kontakt med musikerna kdndes for likt ndgra av mina
tidigare processer. Istdllet valde jag att l1ata en musiker, som inte ingick i orkestern jag skrev for, bli
en sorts interpret redan i1 forarbetet innan jag ens skrivit forsta tonen av sjélva stycket. Da manga av
tankarna kring musiken jag skulle skriva kretsade kring innehallet i dialoger jag haft med Peter
Hedman, kidndes det naturligt att han skulle vara musikern som jag skulle halla dialog med i mitt
forarbete.

Fas 1: Jag satte mig vid ett piano och spelade in en improvisation, lyssnade pa inspelningen och
skrev ner det jag spelat. Det enda pa forhand bestimda var att improvisationen skulle vara mycket
kort. Jag anvdnde ingen metronom utan balkningen och notvérdena i det jag skrev ner vittnar om
den pulsation och det tempo jag upplevde nir jag lyssnade pa inspelningen.
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Exempel 16. Forarbete till Punk Duet, fas 1.

Fas 2: Jag skrev ut min notation av fas 1, satte den vid pianot och spelade in nir jag forsokte spela
det som stod sa fort som mdjligt. Jag skrev sedan pd nytt ner det jag spelat i ett nytt imaginart
tempo. En del av avsikterna med att forsoka spela det sa fort som mojligt var den ménskliga
faktorn, att jag formodligen skulle géra misstag, och dirigenom skapa en oforutsedd variation pa
det redan befintliga materialet. Att anvinda den manskliga faktorn som variationsteknik faller vil in
1 mina tankegéngar kring punkestetikens paradox. Resultatet av fas 2 blev som foljer:

30 Alexander Anthin, Peter Hedman, ”Slutna gon och hyttande nivar”, akad. uppsats (Uppsala: Uppsala universitet, 2013) s.37.
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Exempel 17. Forarbete till Punk Duet, fas 2.

Fas 3: Jag skickade inspelningen av fas 2 till Peter med instruktionen att spela in en reaktion, pa el-
bas, 1 forhallande till min improvisation och skicka den till mig. Huruvida Peter spelade nagot som
han ansag passa till min improvisation eller ndgot som l&g i kontrast till den var helt upp till honom.
Anledningen till att jag skickade inspelningen och inte noterna av fas 2 var att Peter frimst ar
gehorsmusiker.

Oavsett om jag skapar musik ensam eller i grupp brukar jag alltid utga ifran en kénsla som jag har
dér och da. Jag sitter mig ner med ett instrument och soker de toner som kan ge uttryck for det jag
kénner. Det ar séllan jag har ndgon idé om form och struktur i borjan, det dr ndgot som uppstar nér
jag har hittat det uttryck jag ér ute efter.3!

Att skriva ner fas 2 var enbart for det kommande kompositionsarbetet. Min notation av det Peter
spelade in ses nedan.
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Exempel 18. Forarbete till Punk Duet, fas 3.

De tva improvisationerna (exempel 17 och 18) anvidnde jag sedan som grundmaterial for
komponerandet av Punk Duet. De presenterades dock inte som teman 1 verkets borjan, utan i
enlighet med mina idéer kring punkestetik gjorde jag den tematiska utvecklingen av
improvisationerna baklidnges. Det &r alltsd forst 1 slutet som improvisationerna aterskapas 1 sina
originalformer. Alla foregéende forlopp ér variationer/utvecklingar/permutationer av
grundmaterialet, som forekommer i olika block som vardera omfattar ett pa forhand bestamt antal
takter, samt en coda ddr jag pa forhand inte satte ndgon gréins for antalet takter. Jag anvinde mig av
tva olika sorters block som jag kallar eventblock och konstruerade block. 1 varje konstruerat block
satte jag upp ett for det blocket unikt regelverk for hur materialet skulle bearbetas. Eventblocken
komponerade jag mer baserat pa intuition. Nedan ses den ursprungliga formskissen.

Sections [ Coda |C|E|C|E|(C|E|C|E|C|E|C|E|[C|E|C|E|C | Intro

Nrof bars [ ? 1Tl RRBBUUBPBPUBAUBABBRERITDT|?

Figur 6. Den forsta symmetriska formskissen for Punk Duet (E = event block, C = constructed block).

31 peter Hedman, 8/4 2016.
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Men efter att ha gjort denna symmetriska plan for antal takter per block var det dags for steg
nummer tva 1 det punkestetiska komponerandet — att bryta symmetrin. Sa den slutgiltiga formen
kom att se ut séhér:

Sections [ Coda |C|E|C|E|(C|E|C|E|C|E|C|E|[C|E|C|E|C | Intro

Nr of bars 4 [1|1(2|2]|3]|3|4|4|5|5|5|4|4|12|2|1|1]| 48
Figur 7. Formskiss for Punk Duet.

Innehallet 1 samtliga block bestdr som sagt av olika bearbetningar av grundmaterialet, men det ar
forst 1 den sista delen, kallad ”intro” 1 skissen, som originalen dyker upp. I exemplet ar det
eufonium och tuba som spelar respektive tema. (Se appendix 4 for fullstindigt partitur)
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Exempel 19. Punk Duet, takt 53-57.32

I Punk Duet var det inte i samarbetet med orkestern som jag provade ett nytt arbetssétt, utan det var
i forarbetet tillsammans med en person som inspirerat verkets konceptuella idé som jag provade en
for mig ny metod. Jag satte villkoren f6r den improvisation Peter gjorde, men att lata en annan
person skapa hélften av grundmaterialet fordndrade villkoren for vilken musik jag i slutdndan kunde
skriva. Men hur skilde sig det hir arbetssittet fran det Peter dr van vid? Jag bad honom att skriva
ner vad han tdnkte om det:

Eftersom jag fick klara instruktioner av Olle att utgé ifran impuls av det han spelat in innan, skilde
sig skapandet vésentligt fran hur jag dr van vid att skapa. Som sagt utgér jag alltid frén en kénsla,
sedan soker jag de toner jag vill ha och spelar detta om och om igen. I Punk Duet lyssnade jag forst
pa vad Olle spelat in, sedan spelade jag en respons pé vad jag nyss hade hort utan storre eftertanke,
vilket &r vildigt ovanligt fér mig.3

Aven om jag inte visste exakt vad Peter skulle vilja att gora utifran det jag bad honom om, hade jag
en foraning om vad jag kunde tinkas f3 tillbaka eftersom jag kinner Peter bdde som person och
musiker. Fragan dr dock hur mycket Peter upplevde att han paverkades av att det var till mig han
skulle spela ett svar, utdver att det var jag som satt villkoren for improvisationen.

[...] Olle [har] genom &ren introducerat mig till musik som jag verkligen gillar och som har inspirerat
mig 1 mitt eget skapande. P4 s sitt kan han ha paverkat hur jag spelade. [...] att jag kdnner Olle
péverkade [i 6vrigt] inte mitt sétt att spela.3*

Négot jag har brottats med sjilv dr tanken pé att min grova bearbetning av improvisationerna i
sjdlva orkesterstycket gjort ursprunget irrelevant. Spelar det i slutindan nagon roll att jag inte skapat
allt grundmaterial sjidlv om jag bearbetar det bortom igenkénning? Vilken lyssnare som helst kan

32 Olle Sundstrém, Punk Duet, opublicerad, 2015, s. 9.
33 Peter Hedman, 8/4 2016.

34 Tbid.
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givetvis inte hora kopplingarna till grundmaterialet da hen inte har nagon kénnedom om det. Men
jag hade nog sett det som lite av ett misslyckande om Peter inte kunnat hora nagra kopplingar alls.
Sé blev dock inte fallet.

[...] jag vill minnas att jag tydligt kunde hora vid nagra tillfallen bade pianot och basen i
blasorkestern i olika variationer. Andra ganger horde jag det inte alls. Jag upplevde [dock] att det
fanns en rod trad genom hela kompositionen dér improvisationen 14g som grund.

8. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice

Introduktion

Runaway Q. Prelude to Portrait of a Voice (RQ) skrevs for solordst mellan oktober 2014 och juni
2015. Q:et i titeln stér for "question”, och mina tankar kring titeln kretsar kring det tvivel pa
tillvaron som vi minniskor stills infor varje dag. Ar griiset gronare pa andra sidan? Ar kampen om,
eller flykten frén, vardagen det bésta alternativet? Tanken &r att det musikaliska materialet ska
aterspegla den typen av frigestdllningar genom att aldrig riktigt landa i ndgot utan istillet vara pd
viag mot ndgot nytt hela tiden. Stycket ar skrivet for, och modelerat efter, en specifik sdngares rost:
Josefine Gellwar Madsen. Jag och Josefine har samarbetat i en méngd olika projekt under de
senaste fyra dren och jag har som f6ljd av detta mycket goda kunskaper om hennes formagor,
personliga uttryck och estetiska preferenser. Den kunskapen har jag 1atit ha en s pass stor inverkan
pa RQ att jag valt att sitta Josefine som medkompositor, eftersom en stor del av materialet ar
uttidnkta for hennes rosts specifika karaktar. For att forstd omfattningen av Josefines konstnérskap
och dess inverkan pa materialet i RQ behdvs en tillbakablick pa nadgra av de musikaliska kontexter
som vi samarbetat inom.

Vidareutveckling av ett kontinuerligt samarbete

Jag och Josefine Gellwar Madsen har som sagt arbetat tillsammans i olika sammanhang under de
senaste fyra aren. Framst i projekt dér jag har varit kompositdr och hon interpret, men dven som
musiker i samma ensemble. Jag har dven skrivit text till ett antal av Josefines egna kompositioner.
Véra samarbeten har alltid priglats av att vi alltid undersokt hur enskilda rosttekniker,
improvisation och/eller personliga egenheter kan anviandas 1 musikaliska sammanhang. Till exempel
utvecklade vi det vi kallar Scary baby voice redan i det forsta stycket jag skrev for Josefine’® — ett
sangsétt vars bruk har blivit kinnetecknande for vért kontinuerliga samarbete (mer om Scary baby
voice pa sida 27).

Circles And Veils

Vart mest omfattande samarbete &r det vi gjorde i anslutning till komponerandet av mitt stycke
Circles And Veils. 1 samband med det kartlade vi, genom ett antal inspelade workshops, ett antal
sangsitt och rostliga effekter som Josefine kan anvénda. Dessa sdngsitt och effekter anvinde jag
sedan 1 en for henne specialskriven stimma i Circles And Veils. Processen dokumenterades och
presenterades sedan, sedd fran tva héll, i vara respektive kandidatarbeten.3’

35 Ibid.
36 Olle sundstrém, Psykoanalys, opublicerad, 2012.

37 Olle Sundstrém, ”En rost, oéndliga mojligheter”, akad. uppsats (Luled: Luled tekniska universitet, 2014). Josefine Gellwar Madsen
”Bade fint och fult”, akad. uppsats (Lulea: Lulea tekniska universitet, 2014).
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Hir foljer en genomgéang, huvudsakligen med Josefines egna ord,3® av nagra av de rostklanger och
effekter som vi kartlade och anvinde 1 Circles And Veils. Alla tekniker, eller exakt hur de
applicerades 1 sjdlva stycket, redovisas inte hir utan enbart de som é&r relevanta for mitt arbete med
Runaway Q tas upp.

« Klassisk - lyrisk klang

Josefine ér, sett till rostfack, sopran och hennes rosts karaktér faller under det som inom
klassisk sdng kallas for lyrisk. Det klassiskt lyriska séttet att sjunga dr alltsé det hon ar mest
fortrogen med.

Klassisk teknik &r det jag jobbar med mest i vardagen, darfor &r det enklast att utga fran den
nédr jag jamfor med de andra sangsdtten. Det &r en smidig teknik som é&r relativt l4tt att
artikulera i. Den sjungs i princip bara med huvudklang och man anvénder en jimn och tét
luftstrdm. Den hir typen av teknik anvdnds ofta ndr man sjunger romanser eller opera. For
mig &dr det hdr en teknik som ligger bekvamt och troligtvis ocksd den teknik som fysiskt ar
mest skonsam for min rost. Jag dr sopran och mitt omfing stricker sig en bit Over
standardrepertoar. Det ungefarliga omfanget for en sopran ar vanligtvis c'-c®. Olle valde ocksa
att skriva hela verket [Circles And Veils] som en véldigt langsam stegring i tessitura. Detta gor
att hela verket slutar med den hogsta tonen, ett sétt att underlétta for mig eftersom en sa hog
ton dr valdigt krdvande och kan slita lite pa rosten.”

-t
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Exempel 20. Omfang med klassisk - lyrisk klang.

« Klassisk - dramatisk klang

Klassisk sangteknik kan erbjuda en ganska stor bredd i klangkaraktir och vi valde dérfor att
skilja den lyriska klangen fran en mer dramatisk klang. Josefine beskriver skillnaden mellan
dem s hér:

For att jag och Olle skulle halla isir de olika sangsétten pa ett enkelt sitt valde vi att kalla den
hér rostklangen “dramatisk”. Det dr en variant pd min klassiska klang med lite mer volym,
sdledes klassisk teknik med mer dramatisk klang. Egentligen forsoker jag efterlikna en viss
ljudbild vilket i sig genererar en typisk operardst”. Tekniskt sett tar jag i lite mer adn jag gor
nér jag sjunger klassiskt med lyrisk klang, har lite hogre lufttryck och sjunger lite starkare.
Resultatet blir att rdsten uppfattas som mer dramatisk dn den lyriska klangen. Man ska dock
inte blanda ihop det med rostfacket dramatisk sopran, en sangare med dramatisk rosttyp.
Eftersom jag naturligt har en lyrisk rosttyp som létt tar sig upp i hdgt register, minskar
omfénget nir jag ldgger till den dramatiska klangen. Rosten upplevs tyngre och vid en viss
grans, b? blir klangen lyrisk igen. Nir vi testade omfangen lade vi mérke till att den
dramatiska klangen gjorde det méjligt att komma langre ner i register.40

38 Josefine Gellwar Madsen ”Bade fint och fult”, Luled, Luled tekniska universitet 2014, s. 8-16.

39 Josefine Gellwar Madsen ”Béde fint och fult”, s. 8-9.

40 1bid. s.9.
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Exempel 21. Omfang med klassisk - dramatisk klang.

« Jazzklang

Josefine var redan innan sin klassiska sdngutbildning vil fortrogen med att sjunga jazz. Den
sangteknik som vuxit fram och blivit norm inom jazzkultur skiljer sig tekniskt sett ganska
mycket fran konstmusikens klassiska sangartradition.

Nér jag sjunger med jazzklang forlitar jag mig pa att mikrofonen forstirker det som man
annars forstirker sjalv med klassisk teknik, resonans/reverb och volym. Det gor det mojligt att
fa fram riktigt sma skillnader i nyans och frasering. Rent tekniskt sjunger jag med mindre
huvudklang och med mer luft. Att sjunga med mikrofon ldgger dven till andningen som &nnu
en parameter i interpretationsarbetet dd minsta in- eller utandning far méjlighet att horas med
forstarkning. Eftersom jazzklangen skiljer sig en del tekniskt frén den klassiska klangen blir
omfanget ocksa ganska annorlunda. Rosten &r luftigare och kommer ganska langt ner utan att
lata lika tung som den gdr ndr man sjunger i samma laga register med klassisk klang. Det som
hédnder ovanfor ¢? dr att rosten later likadant som i den klassiska klangen. Flojtrosten®! tar Gver
och det blir ingen storre skillnad mellan de olika teknikerna. Till skillnad fran nir jag
anviander den klassiska klangen efterstriavar jag inte en jamn och egaliserad*? rost nir jag
sjunger med jazzklang. De skarvar som finns far lov att horas. Det hors tydligt i den
tvéastrukna oktaven da jag gar over till ndgot som ljudligt liknar den manliga falsetten.*? Jag
sjunger med huvudklang, placerar ljudet hdgre upp i ndsan och breddar munnen sé att tungan
blir platt.44

/:
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Exempel 22. Omfang med jazzklang.

« Popklang

Det vi valde att kalla for popklang i Circles And Veils har for Josefine ett liknande férhallande
till jazzklangen som den dramatiska klangen har till den lyriska — den ar mer av en variant pd
det sangsitt som Josefine dr mer fortrogen med dn en egen sangteknik. Skillnaderna 1
utforande dr subtila men @nda tillrackligt stora for oss att medvetet anvinda de bada klangerna
pa olika sitt 1 arbetet.

Popklangen [...] ar titare, dvs mindre luftig, &n jazzklangen. Jag anviander mig av lite mer
”grat” 1 rosten, vilket innebér att jag hdjer struphuvudet nagot och placerar ljudet lite mer i
nédsan. Det dr mindre naturligt for mig att sjunga “poppigt” och for mig ar den hér klangen en
forstillning av rosten, i jimforelse med jazzklangen. Omféngsmassigt skiljer sig popklangen

41 Den ljusa och “flojtaktiga” delen av sopranregistret som ligger hogst upp.

42 Klassiska séngare efterstrivar en egaliserad rost, dvs en rost som har samma klang genom hela registret och dér man inte kan hora
nagra skarvar eller ojamnheter.

43 En teknik, framst anvind av tenorer, som ger en ljus, luftig och nagot besldjad rostklang. Rosttekniskt hindras delar av stimbanden
att vibrera vilket gor att rosten nar hdgre d4n normalt.

44 Josefine Gellwar Madsen, ”Bade fint och fult”, s. 9-10.
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inte s mycket fran jazzklangen. Skillnaden &r att jag sjunger allt med en titare rost och att
overgangen till ren huvudklang kommer lite hogre upp i registret.*3

e
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Exempel 23. Omféng med popklang.

« Scary baby voice

Ett sangsatt som vi utvecklade utifran mina idéer redan vid vart forsta samarbete* (dven om
jag givetvis inte dr forst med att gora den typen av ljud med rosten) ar det vi kom att kalla
Scary baby voice. En intressant upptickt vi gjorde under utvecklingen av den hir klangen var
att den onskvérda karaktaren (luftig, androgyn, och farglos) ndddes pa olika sétt beroende pa
om interpretens rostldge. For mig som har en morkare rost géller det att pressa rosten sa hogt
det stora luftlackaget som kravs tilldter. For Josefine, som har en ljusare rost, ddremot blir
Scary baby voice mest effektiv mellan lilla oktavens ovre hélft och tvéastrukna oktavens forsta
halft, vilket &r det omrade dar jag frimst skrivit den i1 de stycken déar den anviénts, inklusive
Circles And Veils. Josefines Scary baby voice har dock ett potentiellt enormt omfang om man
koper att klangfargen dndras 1 olika tessitura, vilket hon ndmner 1 sin beskrivning av
sangsattet:

Den hér rostklangen ér en icke konventionell teknik. Den utvecklade vi redan i det forsta
stycket som Olle skrev for mig. [...] Sedan utvecklade vi tillsammans det som vi har kommit
att kalla ”Scary baby voice”. [...] Rosten dr visande och tillgjord, har ett apatiskt tonfall [...]
Det hér séngsittet dr inte det mest ergonomiska for min rdst men gor ingen skada sé ldnge det
ar i smé doser. Rosttekniskt drar jag bak tungroten och struphuvudet vilket ger ett mer
gutturalt ljud. Jag sjunger véldigt luftigt och ljusar upp” rostklangen. For att f4 kénslan av att
det dr ett barn som sjunger forsoker jag medvetet triaffa tonerna mindre precist. Jag undviker
att sjunga med en jamn luftstrdm, och anvénder mig i princip inte alls av stodet. Man skulle
kunna séga att jag forsoker aterskapa det sétt att sjunga pa som man gor nir man ar helt
ovetande om séngteknik eller rostapparatens anatomi. Omfénget for den hér rosten ér vildigt
stort, troligtvis eftersom jag struntar helt i teknik och “’bara sjunger” sa lagt respektive hogt jag
kan. Det hir omfanget utnyttjas inte till fullo i verket [Circles And Veils] eftersom Olle tyckte
att det vid en viss hdjd, ungefér vid mitten pé tvastrukna oktaven, slutar lata som ett laskigt
barn och mer borjar lata som att man “stryper en gammal gumma”. [...] Ldngst ner i registret
later det mer androgynt, som vilket barn som helst. Men hdgre upp, i dvre delen av ettstrukna
oktaven, borjar klangen mer och mer likna ett laskigt flickebarn.’

tQS?ND
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Exempel 24. Omfang med Scary baby voice.

« Rullande ’r” och tungrotsdrill

4 Tbid s. 10.
46 Olle Sundstrom, Psykoanalys, opublicerad 2012

47 Josefine Gellwar Madsen, Bade fint och fult, s. 11.
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Texten i Circles and Veils skrev jag pa svenska och engelska, samt citerade en specifik
passage ur den gudomliga komedin dir ett ej Oversittbart nonsenssprak anvinds. Jag brukade
dven text utan innebord for att nyttja sprakets mojlighet att skapa olika audiella effekter utan
att behdva anvénda en specifik notation for varje enskild effekt. Det forsta exemplet pa detta
ar anvindningen av bade rullande tungrots- och tungspets-r.#® Utover detta specificerade jag i
partituret att vissa delar av den svenska texten ska sjungas med skinsk dialekt. Josefine ar
fran en del av Skane dér dialekten innehéller ett icke rullande tungrots-r, vilket alltsa i
forlingningen gjorde att (med engelskans uttal av 1) fyra olika uttal av ”’r”” brukades i
Circles and Veils.

De tonande R:en har olika karaktir eftersom det forsta ar ett tungspets-R, dven kallat “’rullande
R” och det andra ett tungrots-R, dven kallat ”skorrande” R. De bada drillarna gors alltsd med
tungspetsen respektive tungroten. [...] Bada varianterna dr beroende av en jaimn och ganska
stark utandning. De ganger jag inte forberedde mig ordentligt eller var mindre koncentrerad
slutade R:et helt enkelt att lata. I den skanska dialekten ar skorrande R standard och eftersom
jag talar skdnska har jag lika latt for bada typerna av R.4°

9999

« Fordndring av formanter i kombination med rullande ’r

Att gradvis skifta mellan olika vokaler och ddrmed fordndra formanterna i rostklangen?® ar en
effekt som vi tyckte var mycket intressant nér den kombinerades med ett rullande ’r”. Det
visade sig dock vara en effekt som vara svarare att utfora d4n vad man skulle kunna tro.

[...] Det blir en markant skillnad pa ljudet om man formar munnen till ett O eller ett E.
Néar man anvinder formanten O blir ljudet inte bara morkare utan later ocksa
burkigare och mer fjirran. [...] Hir ar det, precis som med tonande rullande och
skorrande R, visentligt att ha en jamnstark utandning. [...] E ar en s& kallad flack
vokal vilket innebdr att tungan blir platt och munnen halls ganska bred vid ljudande
eller ansats pa vokalen E. Det hér resonansrummet gor att luftstrommen gérna sprider
sig och blir mindre koncentrerad dn nir man sjunger O. Alltsd maste man vara dnnu
mer tydlig och koncentrerad p3 att hélla en jimn luftstrom med E som formant.>!

« Rost pd inandning

Sang pa inandning var nagot vi anvdnde mycket workshoptid at. Det dr ett mangfacetterat
redskap och vi tinkte linge anvinda flera olika inandningsljud i Circles and Veils, men
begrinsade det slutligen till et pa grund av den anstringning pé stimbanden som flera av
teknikerna vi var intresserade av medforde. Notationsmissigt valde jag att inte anvdnda

48 Tungspets-r:et 4r det rullande

Iy
T

som man talar med i rikssvenska och en majoritet av Sveriges dialekter. Fonetiskt skrivs det

rullande tungspets-r:et [r]. Ett tonande tungrots-r r egentligen ocksa ett rullande ”r”” fast man rullar med tungroten istéllet for

tungspetsen. Fonetiskt skrivs tungrots-r [R] eller [¥]. Tonande uvular tremulant (uvular trill pa engelska) [R] har en tydlig ton med en

jamn drill, och dr den typen av tonande tungrots-r som vi anvinde. Tonande uvular frikativa [g] har ojadmn drill och mycket otydlig

tonbildning jamfort med tonande uvular tremulant. Se t.ex. Claes-Christian Elert Allmdn och svensk fonetik. 6., omarb. uppl.
(Stockholm: Norstedts, 1989) s. 65-67.

49 Josefine Gellwar Madsen, Bade fint och fult, s. 12.

30 ” Ansats till en viss vokal i ansatsroret, det vill siga hiligheterna i mun, svalg och nisa”. Johan Sundberg . Réstlira: fakta om

rosten i tal och sdang. 3., utvidgade uppl. (Stockholm: Proprius, 2001) s. 159

51 Josefine Gellwar Madsen, ”Bade fint och fult”, s. 16.
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specifika tonhdjder dér Josefine skulle sjunga pa inandning, detta pa grund av att det ar
betydligt svérare att trdffa specifika toner med sang pa inandning dn med séng pé utandning.

Inhale voice Wf\

| hinad | rS 1
1 1 1T

Exempel 25. Circles And Veils, Ye Who Enter Here, takt 184-185.

Hér nedan beskriver Josefine kort det rent tekniska 1 utférandet av inandningssangen:

Att sjunga pa inandning ger ett véldigt annorlunda ljud jaimfort med att sjunga pa utandning,
alltsa att sjunga normalt. Ljudet blir vildigt olika beroende pa hur man placerar sin inandning.
Om man andas in langt ner i svalget blir ljudet ganska dovt och ihéligt. Andas man in uppat,
mot mjuka gommen, blir ljudet mycket ljusare. [...] Efter att ha provat oss fram under véra
workshops och lyssnat pé inspelningen fran just den sessionen, kom vi fram till att den typ
som passade bést just hér i stycket var den med lagt placerad inandning. Den 14t minst rostlik
och blev ett mer spoklikt ljud.>?

« Tonande konsonanter

Forutom konsonanter som perkussiva eftekter (p” och ”h” t.ex.) skrev jag in lingre toner pa

tonande konsonanter (utover de redan nimnda r:en) i en specifik passage.’? Férutom ”z
anvéndes tva sorters tonande ”1”: Ett stillaliggande och ett som sjungs med fladdertunga.

Det tonande L:et gar Gver till att sjungas med [...] Flatterzunge [...] Det &r en teknik som
innebdr att man ror tungspetsen upp och ner i valfti hastighet, ju fortare desto intensivare [...]
Vanligtvis anvéinds den hér tekniken for blasinstrument. [...] Att sjunga pa Z ar lite klurigare
och kréver precis placering och ett litt tryck av tungan mot hidrda gommen. Trycker man for
hart blir det ett T och trycker man for latt blir det ett S.>

o Growl

Growl &r en tdmligen vanligt forekommande vokalteknik> inom vissa musikaliska kontexter.
Josetine hade dock vid tidpunkten f6r komponerandet av Circles and Veils mycket liten
erfarenhet av att anvidnda tekniken, och hade darfor vissa svarigheter att utfora den i ldngre
sjok utan att slita pa stimbanden. I ett 45 minuter 1angt stycke innehéllandes en uppsjo av
olika vokaltekniker dr det dessutom extra viktigt att minimera slitningen pé rosten for att den
ska hélla hela végen, sé i slutindan anvdndes growl enbart i tre korta stotar da det ar enklare
att sitta an ett growl och sedan sléppa det 4n att halla ett langre kontinuerligt growl.

[...] tre kortare growl med 1ag rost. Vid growl sitter man de falska stimbanden i sviangning. De
sitter ovanfor de riktiga stimbanden men dr mycket mindre rorliga vilket bidrar till att ge det
[...] jud som kallas growl [...] For att forenkla den hir effekten 14t Olle den komma precis

32 Ibid s. 14.

33 Olle Sundstrém, Circles And Veils, Ye Who Enter Here, opublicerad 2013, t. 255-256, 262.

34 Josefine Gellwar Madsen, Bdde fint och fult, s. 14.

35 Se t.ex. Cathrine Sadolin, Komplett sangteknik. 1. utg. (Kopenhamn: CVI Publications ApS, 2006).
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efter ett ganska langt skorrande R. Det hjdlpte mig att f& min placering ldngre ner i halsen och
fa fart pa de falska stimbanden, det blev da lattare att gora ett starkt och pl6otsligt ljud.>

Utover ovan beskrivna singsétt och effekter tog vi i Circles and Veils till vara att Josefine dr en van
improvisator, framst inom en jazzkontext men dven till viss del inom en mer konstmusikaliskt
betonad fri improvisation. Det mer improvisatoriska materialet forekom inom tvé olika kontexter:
En langre solopassage med fritt tempo, och ett par delar dir 6vriga ensemblen, eller delar av den,
spelar och har 1 huvudsak fast noterat material. I de delar dir Josefine skulle improvisera 1
forhallande till det 6vriga musiker spelar anvinde jag mig av “’slash-notation’’ med tillh6rande
ackordanalys 1 hennes stdimma. Hon var med andra ord tvungen att férhalla sin improvisation till
den for tillfdllet radande harmoniken, tempot och den senast angivna rostklangen. Hér nedan syns
ett exempel pd hur den notationen ser ut.

Bbmajo Am!!

Exempel 26. Circles and Veils, Bringer of Light, takt 72-74.

I den ldngre solopassagen, dven kallad kadensen och/eller monologen®® under instuderingsarbetet,
ar tempot fritt men till skillnad fran 6vriga improvisationsdelar s& finns det under storre delen en
text som ska talas eller sjungas med olika rostklanger. Att {4 bestimma rytmik och toninnehéll
utifran ingenting var dock nagot som Josefine inte var speciellt van vid och darfor kénde en viss
osédkerhet infor, vilket hon vittnar om i foljande utsnitt:

Solokadensen i andra satsen [...] var den bit jag tyckte var svarast att instudera i hela verket. Det kan
tyckas ldttare att vara helt ensam och inte behdva anpassa sig till ndgon tonalitet eller andra musiker
men for mig &r det just det som gor det svart. Improvisera dr for mig ett sitt att ge uttryck at de
impulser man fir av sin omgivning. Vid det hir tillfdllet tvingades jag helt enkelt att ga endast pa
mina egna impulser av den information som fanns att tillgé i partituret.>°

Vi avsatte en hel del extra repetitionstid specifikt for instuderingen av solokadensen, och trots
Josefines egen osikerhet infor de fria parametrarna kéinde jag mig siker pa att hon skulle forvalta
balansen mellan improvisation och utférande av angivna instruktioner pa ett exceptionellt bra sitt,
vilket hon enligt mig ocksa gjorde. Det var dven en utveckling av den balansen som jag var mest
nyfiken pa att utveckla efter Circles and Veils-projektets slut. Att skriva ett solostycke kidndes
saledes som det naturliga, och kanske enda, steget att ta for att utveckla den musikaliska kontext
och estetik vi byggt upp till en ny niva. Mojligheterna med ett solostycke jamfort med ett
ensemblestycke dr manga, men kanske framfor allt annorlunda. Eller som jag sjilv beskriver det i
min kandidatuppsats: ”Jag hade kunnat skriva ett solostycke [...] men det hade varit ett helt annat
slags arbete.®0

56 Josefine Gellwar Madsen, Bdde fint och fult, s. 14.

57 Vanligt forekommande notationssitt vid improvisation inom jazz och annan sé kallad afroamerikansk musik (pop, rock m.m.).
Strecken motsvarar slag i takten, men det &r underforstétt att den som improviserar skapar rytmik fritt utifrén det pdgédende tempot.
Om det finns en ackordanalys ovanfor systemet forvéntas improvisatéren anvinda tonmaterial ur en/flera skala/or dar det angivna
ackordets toner finns nérvarande.

38 Olle Sundstrém, Circles And Veils, And Above, opublicerad 2013, t. 118-159.

39 Josefine Gellwar Madsen, ”B4de fint och fult”, s. 23.

60 Olle Sundstrom, “En rést, oéindliga majligheter”, s. 42.
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Improvisation-notation-improvisation

Runaway Q: Prelude to Portrait of a Voice skrevs efter Portrait of a Voice men dr som titeln antyder
en foregédngare rent konceptuellt. Anledningen till att jag valde att gora ett preludium till Portrait of
a Voice ér att formen och materialet i Portrait of a Voice (som beskrivs delvis i kommande del)
lamnar over ndstan allt kreativt ansvar pa Josefine. Jag kinde darfor att det saknades en lank i
kedjan mellan det delvis fasta men personligt, for Josefine, anpassade materialet i Circles and Veils
och det extremt personligt anpassade men mycket 16sa materialet i Portrait of a Voice. 1 RQ ville
jag darfor delvis dteranvéinda de tekniker vi arbetat med i Circles and Veils men dven vidareutveckla
anvindandet av dem samt tdnja pa granserna for vad Josefine ér kapabel till genom att skriva in
tekniker som jag visste att hon inte behirskade vél sedan tidigare. RQ var ocksa ett sitt for mig att
skapa en kontext och idévérld som Portrait of a Voice kan fa viaxa fram ur, pa liknande sitt som det
fast noterade materialet i Colored in Silence skapade en idévirld som Marina kunde utgé ifran nér
hon nadde det mer improvisatoriska materialet.

Kompositionsprocessen for RQ blev en sorts vidareutveckling av forarbetet till Punk Duet, dar
improvisationer lade grunden for styckets material, men med flera steg och enbart involverande mig
sjalv som improvisator. Jag borjade komponerandet med att rita upp en enkel formskiss baserad pa
en 16s id¢é om styckets dramaturgi. Jag gjorde sma markeringar pa olika stdllen i skissen dér jag
tankte att specifika rosttekniker och effekter skulle anvindas. Sedan spelade jag in nér jag sjélv
gjorde en improvisation med min egen rost utifran formskissen. Min tekniska niva néar det kommer
till att anvdnda rosten pa olika sétt dr langt ifran Josefines, men jag utgick dndé ifran hennes rost nar
jag gjorde improvisationen och sé att sidga litsas ha fardigheter som jag egentligen inte besitter. Nar
jag sedan lyssnade pa inspelningen kunde jag urskilja vad som till exempel skulle lata som kulning
dven om det inte nddviandigtvis 14t som riktig kulning.

I ndsta steg av arbetet ritade jag upp ett partitur baserat pd improvisationen jag gjort. Sedan spelade
jag aterigen in mig sjdlv, men den hir gangen framfordes partituret. Darefter skrev jag ner en ny
version av partituret baserat pa forandringar som uppstatt i mitt framforande av den forsta
partiturskissen. Det nya partituret blev alltsa mer detaljerat, och eftersom formen och innehéllet
borjade bli ganska tydliga vid det laget skrev jag dven in material som jag ville inkorporera men
som inte fanns med 1 mitt framférande pé inspelningen.

I maj 2015 triaffades jag och Josefine och diskuterade materialet. Hon provade olika passager och vi
kom gemensamt fram till hur jag kunde &ndra notbilden for att gora den mer lattforstddd, samt vilka
delar som var tvungna att dndras for att ett utférande skulle vara mojligt. D& jag medvetet ténjt pa
granserna for materialet fick vi kompromissa oss fram till hur vissa av de extremaste partierna
skulle utféras, men det var i slutindan enbart nagra fa detaljer som plockades bort, dels for
materialet trots sina tekniska extremer d4nda erbjuder mycket tolkningsfrihet nér det géller tempo,
frasering och dynamik, men dven for att vi bdda ar intresserade av den anspdnning som uppstar nar
en interpret ndstan inte kan utfora ndgot men forsoker dnda.

Efter ovan nimnda moéte skrev jag ner den slutgiltiga versionen av partituret med tillhorande
instruktioner. Notationssdttet foljer samma grundtanke for hur duration, tonhdjd och tempo ska
utldsas som den i / am Caliban, men i RQ adr mingden teknisk information mycket storre.
Anledningen till att inte anvinda traditionell notation var att just kunna hitta en balans mellan
teknisk detaljrikedom & ena sidan och ett 6ppet forhallande till tempo, frasering, dynamik och
register & andra. Liksom 1 / am Caliban ér den grafiska notationens utformning inte till for att skapa
ndgon specifik kdnslostimning via visuella stimuli, utan den ser ut som den goér enkom for att det
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var det enklaste séttet for mig att kommunicera det jag ville med den. Se figur 8 for en illustration
av vilka aspekter fran de ovan ndmnda styckena som overforts till och bearbetats 1 RQ.

Circles and Veils:

1. Vidareutveckling av ett kontinuerligt

samarbete

2. Notationen

Colored in Silence:
Idén om att lata ett "friare" material

foregas av ctt mer strikt noterat material

I am Caliban:

Notationen I
[ ——
Punk Duet:

kompositionsforarbete bestaendes av

improvisationer och nedskrivandet

av dessa 1 flera omgangar

RQ

Kompositionsprocessen pa ctt konceptuellt plan Praktisk utformning av notationen

Figur 8. Illustration av tidigare styckens inverkan pa Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice. Styckena ar uppstillda
kronologiskt i den ordning de skrevs med &ldst overst.

Har foljer en genomgéang av RQ:s instruktioner med tillhérande bildexempel ur partituret. (Se
appendix 5 for fullstdndigt partitur)

¢ Duration: 7-10 minuter. Dar emellan bor den totala tiden hamna men den behdver inte fordelas
jamnt dver antalet sidor. Det dr upp till interpreten om hon vill uppehélla sig léinge pa en sida men
passera en annan mycket fort etc. Speciellt tonlésa sfirer (se tonlosa sfarer nedan) och i synnerhet
karaktdirsboxar (se karaktdarsboxar nedan) kan med fordel anvéndas som zoner med ett friare
forhallningssitt till tid.

e Tonhdjdslinjen. Linjen, som foljes fran vénster till hoger genom hela stycket, visar ungefirlig
tonhdjd. Interpreten bor befinna sig ungefar 1 sitt vanliga tallige nér linjen dr 1 mitten av sidan 1
hojdled. Ar linjen i den vre delen av sidan sé ir tessituran hogre 4n det vanliga talliget och vice
versa. Linjens fordndringar 1 riktning bor dock inte foljas slaviskt. X antal millimeter 6ver mitten
innebdr till exempel inte en specifik tonhdjd utan hur stor en registerfordndring blir &r upp till
interpreten. Stora kontraster 1 tessituran vilkomnas. Om interpreten finner sig 1 ett lige dir hon
inte kan f6lja linjens riktning, for att rosten inte nar hogre/ldgre dn dér hon befinner sig for
tillféllet, far henne avvika fran den angivna riktningen genom att ligga kvar i tonldge, eller hoppa
upp/ner for att frdn den nya positionen borja folja linjen.

¢ Pauser. Tomma utrymmen, till exempel mellan tva linjer, 1 horisontell riktning &r pauser.
Eftersom tempot ar fritt motsvarar inte ett visst avstind med tomhet ett visst antal sekunder. Ett
till synes stort tomrum behover inte nddvéandigtvis utldsas som en ldng paus och vice versa. Flera
korta linjer med mellanrum bor, utifran ovanstdende information, 14sas som mer eller mindre
korta toner som inte binds samman. Det exakta antalet korta linjer behdver dock inte motsvaras av
antalet producerade toner. T.ex. 15 korta linjer 1 f6ljd behdver inte utforas som 15 korta toner utan
kan med fordel ses pd som en passage med korta separerade toner. Antalet bestimmer interpreten.

36



Pa samma sétt dr det fritt fram att himta andan om/nér det behovs dven under en passage utan
ndgra tomrum inskrivna i partituret.

o Text. Dér text forekommer under tonlinjen, samt dvrigt material, ska den verbaliseras. Dér ingen
text forekommer brukas valfria vokaler. En kontinuerlig linje efter en konsonant indikerar att
interpreten ska ljuda den konsonanten tills linjen tar slut eller en annan bokstav dyker upp. En
passage med flera konsonanter i f6ljd (se bildexempel fran sida 5) behandlas likadant som
passager med korta toner: antalet utskrivna konsonanter behdver inte speglas i utférandet. Om en
konsonant f6ljs av en linje under en passage med tonlosa sfarer (se ’tonlosa sfarer” nedan) ska
den konsonanten upprepas tills annat angives (se bildexempel frin sida 14). Vokaler inom
parantes under den huvudsakliga textlinjen hdnvisar till fordndring av formanter samtidigt som
den angivna konsonanten utfors (se bildexempel fran sida 6). Uppochnedvinda ”"R” innebir
tonande tungrots-r.

tlt et At -t Lt -t 1t

Exempel 27. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag frén s. 5.°!

Exempel 28. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 14.

Exempel 29. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 6.

¢ Roster. Vilken rostteknik som ska anvindas dr angivet i form av bokstiver i boxar (genomgang av
de olika rosterna foljer nedan). Den angivna rdsttekniken ska i1 princip anvéndas tills ndgot annat
angives, men om det dr ldngt avstand mellan tva teknikangivelser har interpreten mojlighet att

61 Olle Sundstrom, Josefine Gellwar Madsen, Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, opublicerad, 2015, s. 5.
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gradvis byta teknik om hen kdnner for det. Hon fér &ven blanda in andra tekniker utdver den som
star angiven fOr att t.ex. underlitta stora hopp 1 tessitura etc.

¢ ”J” i en box: Jazzrost. I jazzrésten ingédr valmojligheten att imitera instrument pa de sétt som ar
brukliga inom jazz, t.ex. imitera en trumpet.

]

VAN

e

Exempel 30. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 1.

¢ "Tonlosa sfirer.” En ”sfar” asyftar i det har fallet ett mer eller mindre cirkuldrt omrade, och inte
ett tredimensionellt objekt. Anledningen till att jag inte valt att kalla dessa omrdden for "tonlosa
cirklar” &r att de inte &r helt cirkulédra, samt att jag upplever ordet ’sfar” som mer passande nir det
handlar om omraden dér forhallandet till tid &r annorlunda jamf{ort med Gvriga delar. En mer eller
mindre cirkulér sluten sféar innebar att materialet inte ska tonas om inte annan instruktion anges.
Nir en sfir, eller en passage med flera ihopsittande sfarer, tar slut tergar interpreten till att
anvinda den senast angivna rosttekniken. Sfarernas storlek antyder hur ldnge hon ska uppehalla
sig dér (stor sfar=lang tid, liten sfar=kort tid) men hon kan forhalla sig &n mer fritt till tiden 1
dessa sfarer jamfort med det 6vriga materialet, exklusive karaktérsboxar (se “’karaktirsboxar”
nedan).

Exempel 31. Exempel pa tonlosa sférer. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 6.
e flz: Fladdertunga. Denna instruktion forekommer alltid 1 kombination med ett ”’1” 1 texten.

£ s

¥
Exempel 32. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 2.
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¢ ’M” i en box: Musikalrost. I Circles and Veils skilde vi pd jazzrost” och “poprdost” men kinde 1
efterhand att skillnaden 1 hur Josefine utférde dem var lite vél subtil. I RQ valde vi att ersitta
poprosten med négot vi kallar musikalrdst. Det dr i princip samma sak, men Josefine blandar in
aningens mera klassisk sangteknik i musikalrosten vilket gor att den skiljer sig mer frén jazzrosten
an vad poprdsten gor, utan att for den skull lata klassisk.

Exempel 33. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 15.

¢ ’I” i en box: Utfor det angivna materialet pa inandning. Om denna instruktion ges i kombination
med en tonlos sfar giller den bara tills sfaren tar slut, eller tills annan instruktion anges.

'G'lz |

Exempel 34. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 3.

¢ ”V” i en box: Star for vomit sound, krikljud pa svenska. Ett ”V” foljt av en pil som pekar pa en
genomkryssad box innebaér att krakljuden ska pressas sa pass langt att interpreten nistan kraks.
Den hér effekten, som jag testade mig fram till under forarbetet, dr kanske det tydligaste exemplet
pa hur jag medvetet tinjer pé granserna for vad Josefine &r kapabel till inom ett och samma
stycke. Samtidigt dr det just pd grund av att det dr just Josefine jag samarbetade med som jag
visste att jag kunde utnyttja den hir typen av mer extrema effekter. Inte for att det egentligen ar
tekniskt svart att utfora den, utan for att det krévs en stor méngd av 6ppenhet och dedikation for
att gora detta, en dedikation som jag helt enkelt inte hade vigat kridva av ndgon annan.

>

B

Exempel 35. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 15.

¢ ”C” i en box: Star for “classical” vilket indikerar att interpreten ska sjunga med klassisk teknik.
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Exempel 36. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 4.
¢ ”’0” i en box: Opera. Interpreten ska anvénda en 6verdrivet dramatisk version av sin klassiska
rostklang. En pil frdn ”C” till ”O” visar att hon ska gora en gradvis 6vergang till en mer dramatisk

operaklang (se bildexempel ovan).

e <p>: Ett perkussivt p-ljud som gors med ldpparna. Forekommer som en del av texten.

N <>

Exempel 37. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 5.

e ”W” i en box: Star for "Whistle”. Mestadels sldppa ut luft men med lite visselljud ska produceras
vid forekomst av denna instruktion. Forkommer uteslutande i kombination med tonldsa sfarer.

Exempel 38. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 5.

e ”H” i en box: Hyperventilera. Férekommer uteslutande i kombination med tonldsa sfarer (se
bildexempel ovan).

¢ ”L.S.B” i en box: Inhalerad scary baby voice. Min och Josefines specialutvecklade rostklang som
vi frekvent anvént oss av i tidigare stycken, dock aldrig pd inandning. Jag har utdver det aldrig
tidigare noterat scary baby voice i sa vitt skilda register som jag gjort i RQ. Nir Josefine utfor
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scary baby voice ar den, som tidigare nimnt mest karakteristisk i 1ag tessitura. Dérfor har jag
alltid tidigare enbart skrivit in scary baby voice 1 passager som ligger 1 ldgre passager trots att
omfanget for rostklangen dr mycket stort. I RQ ville jag dock utnyttja den spruckna klang som
scary baby voice medfor i register dir den dr mindre karakteristisk men dnda ett effektivt redskap.

Exempel 39. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 5.

¢ ”S.B” i en box: Scary baby voice.

Exempel 40. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 8.

e ’E.M” i en box: Star for “exhale multiphonic”. Nar detta star angivet ska tva toner produceras pa
utandning, men dvertonssang far inte anvindas da sddan anvinds som en separat teknik i RQ.
Samtliga multiphonic-tekniker star alltid angivna 1 kombination med tva linjer, plus eventuell
textlinje, for att visa att det &r tva toner som ska produceras. I Circles and Veils anvinde vi
growling som rostteknik, vilket kan fungera for att skapa multiphonics om det utfors pa rétt sétt.
Det finns dock fler dn ett sétt att producera mer dn en ton samtidigt pd utandning, exklusive
Overtonssang, sa jag ville skilja pd ”exhale multiphonic” och ”growl]” som instruktioner 1 RQ for
att 6ppna upp for mojligheten att anvinda olika tekniker. Att skriva in multiphonics &r ett frdn min
sida medvetet sitt att utmana Josefine att utforska en eller flera tekniker som hon inte beharskade
innan. Till skillnad frdn den ovan nimnda krékeffekten dr det inte nddvéndigtvis fysiskt
obehagligt att utféra en multiphonic pd utandning, diremot ar det (i min erfarenhet) svart att lara
sig rent tekniskt pa kort tid.

E.m\

e~

Exempel 41. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag frén s. 20.
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¢ ’S” i en box: Skrik. Ska utforas “teknikldst” utan att forsoka pricka en specifik tonhdjd. Det
angivna registret ska dock fortfarande foljas.

VC/\‘ ’60\

Exempel 42. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 19.

e <g>: perkussivt g-ljud som gors med strupen. Forkommer uteslutande med ton. Det hir ljudet var
inget vi jobbat aktivt med innan RQ, men det ar relativt enkelt att utféra (man jobbar med
musklerna 1 strupen néstan likadant som nédr man svéljer) och brukades frekvent av mig 1
improvisationen som inledde forarbetet.

4\976

Exempel 43. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 3.

¢ ”K” i en box: Kulning. En pil fran ”K” till ”O” visar att interpreten ska gora en gradvis dvergang
till dramatisk operaklang. Kulning var inte heller ndgot som vi inkorporerat i just vara
samarbeten, men jag visste sedan tidigare att Josefine kunde tekniken for kulning.

% —

Exempel 44. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 10.

¢ ”I.M” i en box: Inhalerad multiphonic. Sang pé inandning anvéndes som effekt i Circles and
Veils, men det var en luftig variant med en relativt tydlig tonhdjd. For att att skapa en multiphonic
pa inandning kravs bland annat en tétare luftstrom. Inkluderandet av tekniken 1 RQ var dock inte
en chansning, da jag lyckats utfora den i den grundldggande improvisationen, och kan jag hitta
tekniken med ganska lite 6vning, har en utbildad sdngare inga problem att géra detsamma.

Exempel 45. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 17.
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¢ ”G” i en box: Growl. En teknik som som sagt liknar det jag far efter med instruktionen “exhale
multiphonic”. Skillnaden 1 det hér fallet ar att interpreten inte behdver fokusera pé att producera
tva toner. Férekommer enbart i 1ag tessitura, i RQ, for dnskvird karaktar.

&)
SN

Exempel 46. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 19.

e ”W.M” i en box: stér for "whistle multiphonic” och asyftar att interpreten ska vissla och sjunga
samtidigt. Vi hade experimenterat med den hér tekniken 1 forarbetet till Circles and Veils, men den
anvindes aldrig som en del av stycket dd jag inte fann ndgot musikaliskt anvdndningsomrade for
den 1 det sammanhanget.

N MY

Exempel 47. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 20.

¢ ”0.S” i en box: Star for "overtone singing”. Utga fran en sjungen fundamental och lyft fram
material ur 6vertonsspektrumet. Inkluderandet av denna teknik i RQ var dterigen ett medvetet
risktagande, d4 den typ av tydlig 6vertonssdng som jag dr ute efter inte var ndgot som jag lyckats
gora i forarbetet, och jag visste att Josefine inte behirskade tekniken innan instuderingen av det

har stycket.

T

—_—
Exempel 48. Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice, utdrag fran s. 20.

¢ ”T” i en box: Perkussiva ljud med tungan. Férekommer uteslutande i kombination med tonlosa
sfarer.
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o Karaktiirsbox: En rektanguldr box som bryter av tonlinjen ar en s kallad karaktirsbox. Har ska
interpreten gestalta en karaktir som hon hittat pa sjdlv. Vad interpreten viljer att utfora i
karaktérsboxen &r upp till henne. Hon fér anvénda sig av text som bestdr av nonsens eller riktiga
ord pa valfritt/valfria sprak. Karaktarsboxarnas storlek antyder hur lange interpreten ska uppehalla
sig dér (stor box=lang tid, liten box=kort tid), men hon kan forhilla sig &n mer fritt till tiden 1
dessa boxar jamfort med det 6vriga materialet, inklusive tonldsa sférer. Karaktiarsboxen ar sa
Oppen for tolkning att vem som helst givetvis kan utféra den, men anledningen till att jag kom pa
idén att lata interpreten gestalta en karaktir under kortare tidsperioder var att Josefine har en
karaktér som hon skapat som hon kallar Ann. Jag ville dock inte sdga till henne att hon enbart fick
gestalta Ann, men missténkte att det skulle bli hennes sjélvklara val. Vid var workshop i maj 2015
visade det sig att jag hade rétt da Josefine sa “det &r ju Ann séklart”®? nér hon ldste instruktionen
for karaktarsboxen. Séhér forklarar Josefine sjdlv Ann som karaktir 1 en mail-konversation vi
hade angéende instuderingen av RQ:

Ann dr en lyckotraff av att jag, av en ren tillfallighet, samtidigt hittade en rdst som var rolig och en
skruvad karaktdr som var helt perfekta for varann. P4 ett sitt &r Ann den figur som kanske vagar
prata om saker som det oftast inte pratas om. Hon pratar inte for att hon har tinkt p& ndgot ldnge utan
det &r snarare sé att hon pratar utan att tinka forst. Darfér kommer fragor och kénslor upp som andra
kanske skulle fundera 6ver lite till och troligtvis vélja att inte sdga [...]%

Instuderingen av Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice

Det dr givetvis potentiellt mojligt for vem som helst att 14ra sig tyda notationen i RQ, med hjilp av
instruktionerna. Materialet dr dock 1 allra hogsta grad specialskrivet for Josefine, och dven i stor
utstrackning inspirerat av hennes konstnérskap. Det finns ddrmed ett outtalat, men for mig och
Josefine underforstatt, lager av information om hur partituret ska utldsas som ar baserat i var diskurs
kring estetik samt vart kontinuerliga samarbete. Nér jag ber Josefine att skriva lite om instuderingen
av RQ i efterhand beskriver hon det sahér:

Olle och jag har under aren vi ként varandra och jobbat ihop diskuterat musik och musikalitet sa in i
det odndliga att det ofta kéinns som att jag vet exakt vad han vill ha ut av vissa partier till och med
vid forsta anblicken.%

En sorts symbios dér bdda parter hade en sorts forforstielse for den andres sitt att arbeta och tidnka
kring musik var alltsd en grundforutsittning for styckets utformning. Nar jag och Josefine mottes
upp for att folja upp instuderingsarbetet i oktober 2015 uttryckte hon en viss tveksamhet till
huruvida hon skulle kunna utfora krikeffekten och ”whistle multiphonic” i de sammanhang de
forekom i stycket, men hon ville inte utesluta effekterna och forklarade det med f6ljande
resonemang: ’nu har vi gjort det [samarbetat] s& ménga ganger sd du vet typ vad du kommer att fa
dndd”. En viktig poidng som ocksa understryker varfor jag pd forhand bestdmde att vi bada skulle sta
som upphovsman. Jag har skapat premisserna for musiken, men manga av de viktiga estetiska
besluten kring styckets innehéll verléts pa Josefine. I och med att jag spelat in nér jag sjidlv utfor
tidiga versioner av partituret hade jag en bild av hur tempo och frasering skulle utféras, men da
poédngen redan frén borjan var att Josefine ska skapa sin egen version utifran de givna ramarna,
enades vi om att hon inte skulle fa lyssna pa mina forlagor, samt att jag skulle kommentera hennes

2 Fran inspelning av workshop 17/05 2015, Piteé.
63 Josefine Gellwar Madsen beskrivning av sin karaktir Ann, 22/11 2015

64 Josefine Gellwar Madsen, 07/04 2016
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val 1 minsta mdjliga mén vid det inspelningstillfille som bokats i november 2015. Jag som
kompositor sldppte mer pé kontrollen 6ver slutresultatet an vad jag vanligtvis gor, men med en, som
tidigare ndmnts, forlitan pa att det jag ar ute efter ligger i goda hénder. Josefine ndmner dven i
efterhand att det rent geografiska avstdndet eventuellt givit henne mer eget ansvar i
instuderingsarbetet:

Eftersom avstandet den hir gdngen [jamfort med tidigare samarbeten da vi befunnit oss pad samma
ort] har varit mycket ldngre har det nétande och stétande vi vanligtvis gér igenom reducerats till att
bli en punktlista att avverka per telefon nagon géng i ménaden. Hur det har paverkat stycket vet jag
faktiskt inte. Mgjligen dr det "lite mindre Olle" i Preludiet da jag studerat in det mestadels pa egen
hand.®

(Se bilaga 5 for inspelning med utvalda delar fran Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice)

Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice i forhiallande till liknande repertoar
Under vért mote i oktober 2015 tog Josefine upp sitt forhallande till grafiska partitur for solorost
och vilken eventuell inverkan det kunde ha pé instuderingen av ett stycke som RQ.

Nér man gor grafiska grejer sa tanker man alltid tillbaka, pa nagot sitt, pa John Cage Aria och
Stripsody. Man far det i huvudet direkt, och det &r lite farligt for det dr 4nd4 bara e sitt att tolka det
[ett grafiskt material]. Man kan ju tolka det sa [...] annorlunda.®®

Jag héller med henne om att det finns paralleller mellan Runaway Q och John Cage’s Aria och
Stripsody, men dven Berios Sequenza I11. Bade Aria och Sequenza III skrevs med samma interpret i
atanke: Cathy Berberian, som komponerade (om &n inte illustrerade) Stripsody for sig sjélv.
Ingangarna till stycket dr dock ganska olika. Berio har med Berberians fardigheter som forlaga
skapat en mycket detaljerad notbild som inte ldmnar speciellt mycket 6ppet for tolkning. Vem som
helst kan teoretiskt sett ldra sig ldsa notationen och framfora stycket utan ndgon ytterligare
information vilket gor kopplingen till Berberian mindre pdtaglig 4ven om hon var den forsta att
framfora stycket.
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Exempel 49. Sequenza I11, takt 2.6

I Cage’s fall dr notationen sd pass Oppen i sin karaktér just for att ge interpreten mojlighet att skapa
sitt eget stycke 1 storre utstrackning. I instruktionerna nimns hur Berberian valt att tolka
fargschemat i stycket, men det finns egentligen inget som antyder att man bor ha hennes

65 Tbid.
66 Fran inspelning av workshop 25/10 2015, Malmé

67 Luciano Berio, Sequenza III (London: Universal Edition, 1958) s. 1.
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interpretation som forlaga. Tvértom tycker jag att den sparsmakade midngden information som bjuds
angdende hur materialet ska uttolkas inbjuder till att man ska skapa sin egen personliga version,
utan att ta hinsyn till eventuella forlagor. Sdhar skriver Cage i instruktionerna till Aria:

The notations represent time horizontally, pitch vertically, roughly suggested rather than accurately
described. The material, when composed, was considered sufficient for a ten-minute performance (1
page = 30 seconds); however, a page may be performed in a longer or shorter time period. The vocal
lines are drawn in black, with or without parallel dotted lines, or in one or more of 8 colors. These
differences represent 10 styles of singing. Any 10 styles may be used and any correspondence
between color and style may be established. The once used by Miss Berberian is: dark blue = jazz;
red = contralto (and contralto lyric); black with parallel dotted line = sprechstimme; black =
dramatic; purple = Marlene Dietrich; yellow = coloratura (and coloratura lyric); green = folk; orange
= oriental; light blue = baby; brown = nasal. [...] The text employs vowels and consonants and
words from 5 languages: Armenian, Russian, Italian, French, and English. All aspects of a
performance (dynamics, etc.) which are not notated may be freely determined by the singer.%8

t5:%
 ComIvE
ODYODZKE 4
CINQL THAT
SHALL

Exempel 50. Aria, utdrag frans. 6.

Stripsody dr 1 mina 6gon det av de tre styckena som dr ndrmast sammanldnkat med Berberian sjidlv
dé hon skrivit den med sin egen rost 1 dtanke och dértill limnat ganska vaga instruktioner angdende
hur partituret ska ldsas, vilket gor att ndgon som vill studera stycket formodligen kommer att
anvinda en inspelning dér Berberian framfor det sjdlv som referens, vilket 1 sin tur gor att hennes
interpretation blir ett rittesnore for andra interpreter. A andra sidan forlitar sig materialet i Stripsody
till stor del p4 onomatopoetiken, vilket gor det relativt litt for vem som helst att relatera till det,
samtidigt som det signalerar en viss frihet i framforandet, da till exempel en imitation av ett
flygplan inte uppenbart dr mer korrekt dn en annan. Stripsody anvinder dven mestadels, men inte
uteslutande, tre parallella linjer som visar ungefarligt register, vilket for tankarna till ett traditionellt
notsystem. Vanliga noter anvinds dock enbart som bihang i en passage, och utover det ir det
onomatopoetiska ord med tillhérande illustrationer som utgér en majoritet av materialet. Det anges
inga indikationer pé hur illustrationerna ska utforas utdver att de ska framforas som “a radio sound
man”.%

68 John Cage, Aria, (New York: C.F. Peters, Henmar Press Inc.) 1960.

% Cathy Berberian, Illustrations by Roberto Zamarin, Stripsody, (New York: C.F Peters Corporation, 1966) instructions.
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Exempel 51. Stripsody, utdrag fran s. 12.

RQ innehaller en del ljudhdrmande passager, men majoriteten av materialet har inga
utommusikaliska forlagor. Stripsody skiljer sig ocksa markant fran RQ i det att interpreten forvéntas
koppla gester till ljuden 1 Stripsody och ddrmed ge stycket en visuell dimension, medan det inte
finns ndgon i1dé om visuella stimuli i RQ, dér det audiella &r den enda fokuspunkten.

The lines enclosed by bars are to be performed as "scenes" in contrast to the basic material which is
a glossary of onomatopoeia used in comic strips. Whenever possible, gestures and body movements
should be simultaneous with the vocal gestures.”®

Trots att kopplingen till interpreten &r stark i bdde RQ och Stripsody upplever jag sjilv att RQ
konceptuellt hamnar nigonstans 1 granslandet mellan Aria och Sequenza I11, d& jag har anvéint mig
av mycket mer detaljerad notation i férhéllande till instruktionerna jamfort med Cage men ldmnat
fler val 6ppna fOr interpreten att ta stéllning till 4n Berio. Josefine beskriver forhallandet mellan
RQ, Stripsody och Aria pé foljande sitt: "Det dr pa ett satt mycket mindre frihet [i RQ]."”! Och det
ar 1 den typen av ldgen, dir interpreten har miangder med information men 4nda inte riktigt blir
tillsagd exakt vad som ska goras, som jag tdnker mig att det underforstaddda samspelet mellan
kompositdr och interpret kan ta sig uttryck. Med det menar jag dock inte att endast Josefine kan
tolka och framfora Runaway Q, men hon har ett tydligare forhallande och forstaelse infor det
material som anvinds dn vad ndgon annan kan skapa sig utifran de givna riktlinjerna — ett
forhallande som jag tror paverkar det klingande slutresultatet av kompositionen nagot oerhort. Att
skriva ett stycke dér utférandet av materialet (i den mén det ens dr mojligt) uteslutande grundas i
interpretens personliga forhallande till det var nigot jag velat forsoka gora under en langre period.
RQ ér dock inte det stycket, det &r ett preludium till mitt forsok att skriva ett i grunden personligt
stycke for ndgon annan dn mig sjélv. Det stycket heter Portrait of a Voice.

9. Portrait of a Voice

Introduktion

Portrait of a Voice komponerades for Josefine Gellwar Madsen forsta oktober 2014. Och jag séger
att det 4r komponerat for Josefine och inte for solorost da idén dr att enbart hon har mdjligheten att
tolka styckets material, och dirfor har hon dven ensamritt pa att framfora det. Portrait of a Voice
skrev jag, som nidmnt ovan, inom loppet av ett dygn. Det berodde pa att vigen fran idé till fardigt
material var kort och att partituret enbart dr en sida langt i sin helhet. Jag gav dock inte stycket till
Josefine forrdn 8 november 2015, alltsa dver ett ar efter att stycket var klart. Jag ville, som beskrivet
1 foregdende del, komponera preludiet och ge det till henne innan hon fick sjdlva “portrittet”. Att
Josefine fick partituret sa ndra inpa inspelningstillféllet for verket (inspelningen dgde rum 12
november) var dock till stor del hennes idé. Hon ville inte hinna vénja sig vid materialet eller vid ett
satt att lasa det, vilket ar ett ovanligt sitt att ta sig an ett nytt material men inte ndgot hon var helt

70 Ibid.

71 Fran inspelning av workshop 25/10 2015, Malms.
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ovan vid da hon i tidigare konsertsammanhang improviserat dver texter som hon inte sett innan det
faktiskt var dags att framfora dem. Att jag inte skulle avsldja ndgra detaljer om verket i forvédg var
ocksé nagot som Josefine var mer noggrann med 4n vad jag sjélv var, vilket marktes da jag tva
veckor innan inspelningen ndmnde att partituret enbart dr en sida langt, pa vilket hon svarade: "Nu
har du nastan sagt for mycket."”?

En del av den konceptuella idén med Portrait of a Voice var att, forutom att Josefine har ensamrétt
pa att bestimma hur det ska framforas, sd dr det dven bara hon som far se partituret, vilket ocksa &r
menat att skapa en starkare personlig kontakt mellan henne och materialet. Av den anledningen
kommer jag inte heller att redovisa det faktiska materialet i partituret, utan jag kan enbart aterge de
instruktioner som star pa partiturets forsattsblad:

« Lis igenom partituret noga

» Begrunda det

« Detta innebar dock inte att du maste bestimma exakt hur du vill utféra portrattet

» Du kan planera och 6va pé det du tinker gora och/eller inte gora i portréttet

« Du kan dven gora och/eller inte géra nagot i portréttet utan planering eller 6vning

 Bada sitten ar likvardigt korrekta

 Du kan ha partituret framfor dig nér du framfor portréttet eller memorera det

» Du kan framf6ra portréttet flera ganger och vélja ut den tolkning du finner mest vardefull

» Du kan dven framfora portrittet enbart en gdng om du kinner att det inte finns nagot behov av ett
andra framforande

 Enbart du vet vilken tolkning av portrittet som dr den rétta

« Visa inte partituret for andra ménniskor

« Enbart du vet hur det ska utlédsas’

(Se bilaga 6 for inspelning av Portrait of a Voice)

Idén om det personliga stycket

Jag kan som sagt av konceptuella skél inte aterge hur partituret till Portrait of a Voice ser ut, och
hur partituret ska l4sas kan jag inte ens rent praktiskt aterge, dé jag overlét allt tolkningsforetrade
till Josefine i den fragan. Diaremot kan jag dterge nagra av de tankar Josefine hade kring verket.

12 november 2015 gjordes en studioinspelning dér Josefine framforde Runaway Q, Prelude to
Portrait of a Voice och Portrait of a Voice.”* Dagen dérpa intervjuade jag Josefine angéende
interpretationsarbetet och hennes tankar kring verket i allménhet. Hon beskriver formen hon
skapade 1 framforandet av Portrait of a Voice som att den var ’tematisk”, men att hon inte forberett
ndgra fasta mallar att forhalla sig till utan tolkade materialet pa plats.

[...] for att det dr sé litet. Det kdnns som att héir ar s lite uppmaningar i jaimforelse med den
andra [Runaway Q] [...] om jag skulle gora pa ett sitt ndgonstans sa skulle jag sdkert gora det nista
géng [Portrait of a Voice framfors] ocksa [...] det behover inte vara fel, men jag kénner att det
forsvinner négot for da borjar man komponera istdllet. Da skapar man en mall pé ett annat sétt. [...] 1
stunden sé blev det lite vad det blev, och jag tanker att det dr det sannaste séttet att vara sig sjilv pa,
for det ar att svart att komponera och inte tinka "hur later det hér utat" [...] s fort man dé borjar

72 Ibid.
73 Olle Sundstrém, Josefine Gellwar Madsen, Portrait of a Voice, opublicerad 2014,

74 Inspelningen dgde rum i Glaciérstudion pa Hogskolan for scen och musik i Géteborg. Ljudtekniker: Rebecca Neumann.
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prova saker s& kommer man fram till att "det var béttre 4n det", och varfor bestimmer man det? Jo
for att man tdnker att ndgon ska lyssna pa det. Jag gor det i alla fall."”>

Josefine valde alltsa att inte dva in nigon fast form i sitt forsta framforande av Portrait of a Voice
utan forlita sig pa stundens improviserande infall varpa jag undrade hur det faktum att hon framfort
preludiet precis innan sjdlva portrittet paverkade hennes tolkning.

Jag tror att det var bra. [...] eller det beror pa hur improvisationsvan man &r tanker jag. Nu dr det hir
ju jag, och ar kanske van men jag ar fortfarande inte megavan. Jag behover en uppladdning for att ta
mig an en sadan hér grej. Antingen det eller s behover jag medimprovisatorer. [...] det har inte ens
en gang slagit mig [...] att jag pa forhand skulle bestimma exakt vad jag skulle gora. [...] jag laste
till "begrundade" [i instruktionerna] sen tittade jag pa partituret [...] och sen liste jag vidare men da
har jag redan dir bestdmt [...] att jag inte bestimmer nagonting. [...] Det skulle [dock]| vara kul att
gora en fast komposition [som en tolkning av Portrait of a Voice| [...] det &r ocksa skillnad pé
improvisation och [att folja] ett grafiskt partitur.’s

Vi pratade lite mer om form och hur Josefine valt att ldsa partituret i forhallande till det.

Det visar ocksa hur fast jag &r i konventionen — att nér jag borjade sa borjade jag hér [langst ut till
vinster] och jag slutade dir [lidngst ut till hoger]. Sen var jag ocksa relativt lika linge dverallt.”’

Nir jag frigade henne om hon funderat dver alternativet att inte ge nagra ljud ifran sig 6ver huvud
taget, svarade hon enbart: ”Att gora en Cage? Nej. Men det 4r inte heller jag, att hdlla kdften.”’8

Portrait of a Voice "uruppfordes” i en studio dir den spelades in 1 en tagning. Men trots att den
forsta versionen av verket har dokumenterats, innebér inte det att den nu ar ett réattesnore for hur det
ska framforas. Stycket inbjuder till att bli omtolkat i varje framforande, vilket gor det intressant att
fréga sig hur nésta framtradande skulle te sig. Josefine tinker att hon i sé fall "ska ge mig sjilv mer
bestimda [...] ramar innan.””® Att memorera partiturets innehall och basera ett framforande enbart
pa det dr dock négot hon stiller sig skeptisk till, trots att hon &r van att memorera fast noterad
musik.

da kanske det inte skulle bli ndgot. Och di menar jag inte att jag skulle vara tyst, utan bara att det
skulle bli att jag recenserade mig sjélv under tiden som jag héller pa®°

Oavsett hur ett nytt framforande av Portrait of Voice skulle 1dta sd dr det dven relevant att friga sig
huruvida ett stycke som skapats i stunden ens bér aterupprepas. Ar det verkligen samma stycke i en
annan kontext dn den dir det framfordes fOrst, dr inte materialet pé ett sitt forbrukat? Josefines svar
pa den fragan ir i alla fall ganska tydligt:

75 Frén intervju med Josefine Gellwar Madsen, 13/11 2015, Gdteborg.
76 ibid.
77 ibid.
78 ibid.
79 ibid.

80 ibid.
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Jag tycker nog att man inte kan forbruka ett material [...] jag kan kdnna att om man tycker att man
g0r en sak och sen sa ar det forbrukat, ndr det kommer till ett partitur [...] dd 4r man fel ute.8!

I mitt s6kande efter referensmaterial till mitt masterarbete hittade jag en text av tonséttaren Henrik
Hellstenius dér han beskriver sina tankar kring samarbeten med musiker, och ett samarbete 1
synnerhet, dir han tillsammans med violinisten Victoria Johnson jobbade med att vdva in
interpretens personlighet 1 en komposition som kom att heta Victoria Counting. Det verket
utvecklades 1 flera olika versioner mellan 2007 och 2011, vilket rakar vara aret innan jag och
Josefine paborjade vart samarbete (2012), och likheterna mellan Hellstenius och mina tankar kring
véra respektive arbeten dr sldende manga pa manga sétt. Sahar skriver Hellstenius om sitt
forhallande till ndra samarbeten med musiker:

Sjalv har jag haft otrolig glddje av samarbetet med musiker, det har gett mig kunskaper som varit
avgorande for min utveckling som tonséttare. [...] Efter en del samarbetsprojekt [...] borjade jag [...]
att arbeta tétare tillsammans med négra musiker pa ett nytt vis, dér ocksé deras personer blev en del
av komponerandet. 32

Han fortsitter med att beskriva tankarna kring just Victoria Counting:

Fordelen med ett musikaliskt ”portrétt” [jamfort med ett bildportritt] ar att musiken kan fungera som
en mojlig reliefyta och en polyfon trad i forhallande till det strangt personliga. Min idé har varit att
sldppa in det personliga for att mojliggora en storre grad av identifikation med den problemstillning
jag velat formedla genom stycket. S& att idén, musiken och personen bildar en tit, meningsskapande
triangel.®3

Jag kénner dven igen mig i Hellstenius tillvigagangssitt gdllande komponerandet, dér skisser,
improvisationer och inspelningar av dessa lagger grunden for styckets utformning.

Jag borjar med att gora nagra musikaliska skisser som Victoria improviserar ver. Dessa
improvisationer gor jag inspelningar av, bearbetar och skriver ner som den forsta violinstimman till
stycket. 8

Vid framf6randet av den fOrsta versionen av Victoria Counting spelas inspelningar av Johnsons
familj upp, och ting ur hennes vardagsliv dr utplacerade pd scenen, som en del av framtriddandet.
Hon fick dven stundtals agera beréttare av sitt eget liv under forestéllningen, vilket som jag ser det
drar en viktig skiljelinje mellan Hellstenius ingéang till det personliga, i Victoria Counting, och min i
Portrait of a Voice. Hellstenius ldter Johnsons personliga koppling till stycket verbaliseras och
riktas utat mot publiken vid ett framférande, medan jag vill att Josefines personliga koppling till
stycket ska fungera mer som en internaliserad del av hennes tolkningsarbete utan att kopplingen dir
emellan forklaras for eventuella &horare. Jag tanker att upplevelsen av stycket blir mer intim for
interpreten pé det séttet, men jag tror for den skull inte att Hellstenius vinkling inte skapade en
intim situation for Johnson. I féljande citat beskriver Victoria Johnson, som citeras i Hellstenius
text, hur hennes berittande roll i stycket blev mer personlig &n vad hon ténkt sig:

81 ibid.

82 Henrik Hellstenius, ”Victoria Counting. Portritt av en musiker”, i Magnus Haglund red., Musikens frihet och begrinsning: 16
variationer over ett tema (Goteborg, Bokforlaget Daidalos AB, 2012) s. 155-174, pa s. 158.

83 Tbid.

84 Tbid. 5. 164.
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I inledningen av stycket forklarade jag styckets problemstéllning for publiken och utgéngspunkten i
mitt eget liv. Denna berattarroll var foretrddesvis improviserad och blev alltmer personlig under
forestdllningens gang. Staimningen var saddan att jag borjade tala om mitt liv pa ett mer personligt vis
4n jag hade ténkt.%

Nér materialet delvis bestar av inspelningar och ting som man har en personlig koppling till kénns
det ndrmast oundvikligt att inte vara personlig med den publik som man maéste tala med om
materialet. Men jag tianker att den personliga kopplingen inte nddvéndigtvis maste projiceras utat.
Kanske blir kinslan av det personliga i musiken rent av starkare for interpreten om denne kan halla
sina personliga band for sig sjélv.

Viljan att inbjuda den som framfor stycket till att skapa sig en egen privat upplevelse finner jag
dven 1 Dieter Schnebels MO-NO, en bok som innehdller en blandning av textmaterial och annat
grafiskt material som ar tinkta att ldsas men inte aterskapas i ljud. Det ar alltsd musik ”zum
Lesen” (musik att l1dsa), dir det klingande resultatet endast manifesteras i ldsarens sinne.

This reading-book and picture book offers neither literature nor simply art for the eye, confined to
the page. Rather 'mo-no’ is music, a music to read; more precisely: music for a reader. The reading
of the book is intended to stimulate music in the listener’s head. In reading the music he is alone:
mono; as such he becomes the performer of music, makes music for himself.8¢

Exempel 52. MO-NO, utdrag fran s. 37 (réknat fran forsta partitursidan).

De forsta och sista sidorna i MO-NO ar mycket snarlika, textmaterialet ar skrivet p4 mer an en ledd
pa olika sidor, sidorna &r inte paginerade och vid ett kop av boken medfoljer flera appendix med
ytterligare grafiskt material. Allt detta ar indikationer pa att boken inte nddvindigtvis behdver ldsas
fran vénster till hoger, parm till pdrm, enligt gdngse vasterldndska ldsnormer, vilket ocksa ér fallet 1
Portrait of a Voice. Det finns dock tva tydliga skillnader mellan styckena:

1. Materialet i Portrait of a Voice ska projiceras utat audiellt; &ven om valet att vara tyst finns sa ska
den tystnaden fortfarande ”framforas”, medan det ’ljudande” resultatet av MO-NO ir menat att
existera bara 1 lasarens huvud.

85 Ibid. s. 165.

86 Dieter Schnebel, MO-NO, (K6ln: Verlag M. DuMont Schauberg, 1969) i appendix.
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2. I och med att MO-NO existerar enbart i ldsarens huvud, kan ingen veta hur ndgon annans version
later, vilket dven innebér att ingen har foretrade nér det géller hur stycket ska tolkas; till och med
kompositdren har avsagt sig ytterligare inverkan (eller problemformuleringsfoéretrade om man sé
vill) 6ver materialet efter att det dverlatits till interpreten. I Portrait of a Voice avsade jag mig, i
egenskap av kompositdr, tolkningsforetradet, men forst efter att ha 6verldmnat det till Josefine.
Andra personer skulle forvisso kunna titta pd materialet och géra ndgon form av framforande av
det, men det skulle inte vara Portrait of a Voice. Endast Josefine vet hur man framfor verket pa
rétt sitt, pd samma sitt som enbart hon kan dndra innebdrden av vad som é&r ett korrekt
framforande.

Jag har sjdlvt 1dst MO-NO och ként en ganska stark personlig koppling till verket just eftersom en
del av konceptet ar att gora det for sig sjdlv 1 ensamhet utan att uttrycka nagot av det for ndgon
annan. Mitt mal med Portrait of Voice var dock inte att skapa en personlig upplevelse som kan vara
allméngiltig, utan en dir enbart en person far tolkningsforetride till ett material och dédrmed bildar
ett starkt personligt band med det. Idén om det personliga stycket skapar dock ett etiskt dilemma,
om man som jag anser att det ingér i konstnérsrollen att 1 storsta mdjliga mén ge alla ménniskor
mojlighet att ta del av det man skapar pa lika villkor. Att sdga att enbart en person far tolka ett
material utesluter givetvis alla andra fran att framfora verket, men vad som ska ldsas in i det
klingande resultatet ar fortfarande upp till var och en som hor det. Portrait of a Voice sédg jag som
slutledningen av min forskning kring musik specialskriven for en specifik person — att ge andra
personer dn Josefine mdjlighet att ta del av materialet hade inte varit att dra konceptet till sin spets.
Men i och med skapandet av Portrait of a Voice har jag, i mitt huvud, dven forbrukat mojligheten
att ge en enskild person ensamritt till ett specifikt material. Att géra det igen ter sig meningslost for
mig. S for 1dta mina tankegangar kring det personliga stycket na ett naturligt slut, gjorde jag ett
undantag frdn mina etiska overtygelser. Allt for att fa ett material att framsta sa personligt som
mdjligt. Och av Josefines foljande kommentar att doma fungerade det vil:

Jag upplevde “Portrait” som vildigt personligt just for att det enbart var jag som fick se det. Jag gick
och gottade mig 6ver det fran att jag last forséttsbladet, alltsd d&ven innan jag ens sett partituret.?’

10. Omringad

Introduktion

Omringad komponerades hosten 2015 for rost, live-elektronik och atta hogtalare och uruppfordes
som en del av Sinus/Organ/Orkan.®® Savil koncept och komponerande som utférande gjorde jag i
samarbete med kompositdren och elektronmusikern Olle Petersson. Olle och jag hade under en tid
talat om att samarbeta pé ett eller annat sétt, sd nir vi blev inbjudna att delta i projektet Sinus/
Organ/Orkan, sag vi det som ett passande tillfdlle att gora verklighet av vara planer. D4 jag vid
samarbetets borjan ganska nyligen avslutat komponerandet av Runaway Q, Prelude to Portrait of a
Voice, var jag entusiastisk over att f4 jobba mer med rost. I forarbetet till Runaway Q, Prelude to
Portrait of a Voice gjorde jag inspelningar dér jag sjilv utforde olika versioner av det som 1
slutdndan skulle bli styckets partitur. Jag hade hela tiden Josefine Gellwar Madsens rdst i atanke i
mina utféranden, men jag upplevde samtidigt att vissa av ljuden och teknikerna jag jobbade med
vore intressanta att utveckla d&ven med min egen rdst. Att vara den huvudsakliga interpreten av mitt

87 Josefine Gellwar Madsen, 07/04 2016.

88 Event, skapat av projektledaren Klara Andersson, som dgde rum 30 november 2015 pa A-venue, Kungsportsavenyn 25, Goteborg.
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egna material var ocksd ndgot som aterstod att undersoka for mig, sa mitt initiala forslag till Olle for
det som kom att bli Omringad var att vi skulle jobba med den ménskliga rosten och att jag var den
som skulle framfora rostmaterialet. Olles forslag var da att vi skulle gora ett verk dir han skulle
live-processa min rdst genom étta hogtalare placerade i en cirkel runt publiken (se figur 9), vilket
ocksa blev vad vi gjorde.

Audience

Audience Performer Audience

Audicnce

Figur 9. Uppstillning av publik och performer i férhallande till cirkeln med hogtalare i Omringad.

Tva kompositorer/interpreter

Det som skiljer samarbetet mellan mig och Olle mest fran §vriga samarbeten beskrivna i den hir
uppsatsen dr att vi tillsammans skapade verket fran ruta ett, for att sedan vara de som framforde det.
Vi tillforde dock olika saker till skapandeprocessen, vilket {61l sig naturligt da vi vanligtvis jobbar
inom ganska olika musikaliska falt.

Jag gjorde till att borja med ett skissartat partitur for att strukturera upp vilka effekter jag skulle
anvinda och i vilken ordning. Jag anvinde ett liknande system som i Runaway Q, Prelude to
Portrait of a Voice dér bokstéver 1 boxar indikerar vilken rostteknik som ska anvdndas, men dé jag
sjdlv skulle framfora materialet skapade jag ingen specifik notation utan enbart en grafisk
representation av formen och de olika delarnas karaktér (se figur 57).

Exempel 53. Omringad, formskiss.
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Efter att ha presenterat skissen, och hur de olika delarna skulle kunna lata, for Olle borjade vi prova
olika effekter tillsammans med olika rosttekniker. Olle skapade de olika effekterna och ville dven
skota bytena mellan dem, och hur de skulle blandas, live via en iPad.

Tanken var att [...] utdka rostens mojligheter med forstarkning och elektronik. Vi testade, utforskade
och skapade egna dynamiska effekter och fann ett par som stérkte stycket och gav det en ny estetisk
identitet. Efter att ha skapat och valt dessa borjade vi strukturera det nya materialet och
experimentera med spatialisering for fyra kanaler. For ett live-framtrddande kriavdes det att det gick
att gora i realtid och i symbios med sdngaren och partituret. Vi valde déarfor att styra effekter, nivaer
och spatialisering fran en iPad.®’

Att Olle skulle skota elektroniken i realtid istéllet for att automatisera den var delvis ett val vi
gjorde av praktiska skél, eftersom de olika delarna av mitt quasi-improviserade rostmaterial kan
variera lite 1 1dngd och intensitet fran géng till gdng dven om formen alltid 4r densamma. Om vi valt
att automatisera effektbytena hade jag varit tvungen att anpassa mitt framforande efter ett strikt
tidsschema, vilket i allra hogsta grad hade varit mojligt, men ett andra argument for att géra som vi
gjorde var att Olle har som princip att 1 konsertsammanhang framfora sina elektroniska
kompositioner i realtid.

En viktig del av mitt komponerande &r att alla stycken som ar gjorda for att framforas skall kunna
framfOras live. Hogtalarkonserter &r i min mening vildigt intetsdgande och trakiga. Det handlar inte
om att det skall finnas en autentisk kéinsla, eller en kénsla av att det &r pé riktigt. Utan mer att det &r
jikligt trékigt att i grupp titta pa ett par hogtalare.””

Det var dven viktigt for oss att kopplingen mellan ménniska och maskin ska vara sa somlos som
mojligt, vilket var ndgot vi upplevde befordrades av att allt skottes live. Istillet for att jag framforde
ett solostycke med tillhdrande elektronikstimma, kunde jag och Olle musicera tillsammans som en
duo, detta dven om publikens visuella fokus hittills alltid legat pd mig vid framforandet, eftersom
jag ar centrerad i cirkeln medan Olle star inne i1 folkmassan, dock alltid ndgonstans 1 mitt synfalt for
kommunikationens skull. Som en del av idén att ménniska och maskin inte ska framsta som alltfor
separata, var vi noga med att alla de ljud jag gjorde med min rdst skulle vara, enligt oss, intressanta
dven utan effekternas narvaro, och Olle sdg till att min oprocessade rost alltid fanns med 1 mixen
oavsett hur ménga lager av effekter som 14g ovanpé. Olle lade dven till en s kallad noise gate, som
gOr att enbart ljud Gver ett visst decibeltal registreras av mikrofonen. Noise-gaten var satt ganska
lagt sé att &ven mina mest subtila ljud, som till exempel omfordelande av saliv i munnen,
registrerades, medan eventuella rumsljud eller andetag fran publik nira mig inte registrerades. De
effekter vi bestimde oss for att anviinda var dessutom inte audiella i sig utan beroende av att en
yttre ljudkalla, i det hér fallet min rést, skulle utlosa dem.®! Under arbetets gang véxte det fram
olika signalsystem for var i kompositionen vi befann oss. Att vi pd ndgot sitt kunde signalera till
varandra nér det var dags att ga vidare till ndsta del var av stor vikt, d& materialet dr mestadels
pulslost och kan variera i tid frén gang till gdng. Vid vissa tillféllen 1 verket gor jag ett byte av
rostteknik, vilket signalerar till Olle att han ska gora vissa fordndringar 1 elektroniken, och vid andra
tillfallen lyssnar jag efter specifika fordandringar i elektroniken, som dé berdttar for mig att jag ska
ga vidare till ndsta formdel. Vem som signalerar till vem om ett byte till ndsta formdel baserade vi
pa vad som var légligast i respektive dvergang. Genom att det inte alltid 4r samma person som

89 QOlle Petersson 25/4 2016.
90 Tbid.

1 Vi inkluderade &ven en drone, som Olle byggt, i tvd kortare delar, men i Svrigt var samtliga effekter beroende av en extern
ljudkélla for att utlosas.
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bestimmer exakt nir vi ska ga vidare, skapas en starkare kénsla av att rost och elektronik arbetar 1
symbios med varandra — snarare én att den ena enbart &r ett supplement till den andra, trots att
elektroniken till stérsta delen ar beroende av att ljud produceras 1 mikrofonen.

Partituret gjordes som sagt framst 1 syfte att vara en formskiss som skulle underlatta repeterandet
och bearbetningen av innehéllet. Vissa delar stroks, och vi adderade extra information om vilka
effekter som skulle ackompanjera vilka delar, samt lade in textldsningar som fungerade som
hallpunkter i kompositionens form. Texten skrevs av Per Sundstrém®? pa min begéran, specifikt for
andamalet, och dr som foljer:

Jag vill att du ska ha
allt pa plats -
vartenda organ

1 kroppen precis
som den gidngen

jag tog en kniv

och ndrmade mig
sjdlen for att

fa den dissekerad -
omringad, inringad
suckande en raknad
sinuskurva rakt

1 Orat pd mig

en orkan av ljud

jag inte trodde fanns
pa plats 1 dig.

Négon ny version av partituret som speglar slutprodukten mer exakt gjorde vi dock aldrig.
Arbetsprocessen liknar mer den typ av gehorsbaserad komposition som ér vanlig inom pop/
rocksammanhang dér en grupp personer provar sig fram till en fast komposition via att spela och
lata gehoret utkristallisera vad musiken ska besta av. Att det arbetsséttet kindes nidrmast till hands ar
inte s forvanande, da jag i Omringad arbetade med att utveckla rosttekniker jag blivit nyfiken pé
via fri improvisation, och Olle &r som tidigare ndmnts van vid att sjdlv vara den som framfor sin
musik, vilket eliminerar behovet av att skapa tydliga instruktioner f6r hur musiken ska framforas.
(Se bilaga 7 for inspelning med utvalda delar fran Omringad)

Eftersom vi komponerade Omringad fran grunden tillsammans, var det kanske extra viktigt att
bygga en gemensam diskurs dir vi kunde nd ndgon form av estetisk konsensus. Det visade sig att vi
delade ménga asikter om vad som var dnskvirt och inte i skapandet av Omringad, men vara
konnotationer till det ”bra” och det ”déliga” var olika. I och med att vi har olika musikaliska
bakgrund, 4ven om vi i egenskap av kompositionsstudenter har mycket gemensamt ocksa, har vi
referensramar som skiljer sig at. Sahér beskriver Olle sin upplevelse av vart fardiga verk:

[...] stycket blev helt annorlunda 4dn vad jag tinkt mig. Jag tror att detta berodde pa att vi behdvde
anpassa oss till teknik som gick att anvénda i realtid. Dessa instrument tillsammans med rdst far

92 Per Sundstrom, f. 1955, dr medicinare, filosof och teolog: tidigare professor i medicinsk etik
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valdigt tydliga referenser till flertalet EAM-stycken. Dock tror jag att detta var omedvetet vilket gor
att stycket far sina egna mycket bra kvalitéer.”

Att det rent uttrycksmassigt finns kopplingar mellan Omringad och EAM-stycken fran forr héller
jag med om. Likheter med andra verk upplever jag dock som ofrdnkomliga oavsett vilken musik
man véljer att gora, sa det dr, som Olle séger, inte en indikator pa 1ag kvalitet. Sedan skiljer sig
utforandet av Omringad fran manga andra stycken som nyttjat elektronik och rdst, da vi istéllet for
att gora ett fardigt stycke som spelas upp 1 hogtalare anvinde live-framtrddandet som en del av
konceptet. Verket ér inte direkt interaktivt for publiken, men upplevelsen av det varierar beroende
pa var i cirkeln av hogtalare man star, samt hur den placeringen ar i forhéllande till mig som stér i
mitten av cirkeln. En anspédnning mellan publik, interpret och det musikaliska materialet bildas som
skiljer sig avsevirt frdn den som uppstér vid en “vanlig” hogtalarkonsert.

Om jag ser till min egen roll i arbetet med Omringad fér jag dterigen associationer till Stripsody.
Likt Berberian skapade jag ett grafiskt material som ska framforas med rost. Eftersom jag skrev det
med mig sjdlv som tilltdnkt interpret kunde jag vara sparsmakad med informationstétheten i
partituret. Vem som helst skulle 1 princip kan plocka upp materialet och gora sin egen tolkning av
innehallet, men som badde kompositdr och forsta interpret av materialet upplever jag att mitt sétt att
framfora det har satt mallen for eventuella efterféljande interpreter som vill ta sig an stycket. Den
avgorande skillnaden mellan Omringad och Stripsody ar dock att vi 1 Omringad ér tva interpreter
som forhéller oss till varandra medan Berberian enbart hade sig sjdlv och en eventuell publik att
forhalla sig till.

Att jag sjdlv skulle vara vokalist var ett sétt for mig att ta ett steg ut frdn kompositorsrollen och in i
rollen som interpret. Men det var dven ett praktiskt beslut da jag visste vad jag ville ha for
rosteftekter och tekniker i verket, vilket samtliga var sddana jag kan utfora pd en acceptabel niva.
Det visade sig dock att mitt framtrddande som vokalist vid uruppférandet hade hade en storre
inverkan pé publikens upplevelse av stycket dn vad jag forutsett, och det enbart {or att jag dr den jag
ar. Efter uruppforandet pratade jag ndmligen med en person ur publiken som sa att hon blivit glatt
overraskad over vart framtrddande for att hon aldrig sett en man upptrdda med den typen av
halvimproviserad rostkonst som jag hade framf6rt. Hon skrev senare pa sin musikblogg:

Olle Sundstrom gor mig mycket lycklig genom att punktera en norm som jag tidigare upplevt som
hopplost seg och kompromisslds. Jag inser ndmligen att jag aldrig tidigare sett en man gora nutida
improviserad rostkonst. [ en tradition med namn som Diamanda Galas, Fatima Miranda, Maja Ratkje
och Sofia Jernberg sticker icke-kvinnliga aktorer ut [...]%*

Jag blev forvanad 6ver den reaktionen, dels for att jag som sagt inte tdnkt pa att mitt kon och den
kropp jag befinner mig i skulle ha en inverkan pa hur verkets uppfattades, men ocksé for att jag har
hort flera mén utfora den typ av rostkonst som jag jobbat med 1 Omringad. Men vid ndrmre
eftertanke inser jag att dven jag kénner till, och har sett fler kvinnor utféra modern
roéstimprovisation. Aven om jag sjilv mestadels skriver icke teatralisk musik dér det audiella star
over det visuella, lagger jag 4nda stor vikt vid den sceniska gestaltningen vid ett framforande. Vilka
som star pd scenen och vad deras kroppar kan ténkas signalera dr darfor nagot jag vanligtvis
funderar pa nér jag betraktar ett musikaliskt framforande utifrdn. Men uppenbarligen har jag en
tendens att tappa den analytiska formagan nir det ér jag sjdlv som ska sta 1 centrum som musiker.

93 Olle Petersson 25/4 2016.

94 http://tankomljud.tumblr.com/post/102605935677/gubbe-med-bord-tjej-med-delay (besokt 2 februari 2016)
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Att framforandet av Omringad uppfattades som normkreativt av vissa personer, bara genom att jag
har den konstillhdrighet, kropp och yttre attribut jag har, blev en uppenbarelse for mig — en viktig
lardom om att allas kroppar, inklusive min egen, sdnder ut olika signaler beroende pé kontext.

11. Greatest Offender

Introduktion

Greatest Offender komponerades for fl6jt/rost och piano/rost under hosten 2015 och var ytterligare
ett samarbete mellan mig och fljtisten Marina Cyrino. I verket ville jag utforska forhallandet
mellan 6ppen och fast notation, dock inte inom samma stimma utan mellan tva stimmor, déar den
ena interpreten har fast noterat material och den andra mera 6ppet grafiskt material. Jag ville dven
ge musikerna mojlighet att forandra styckets form medan det framfors och pa sa sitt ldta dem till
viss del komponera om stycket i realtid vid varje framforande. Slutligen ville jag d&ven denna gang,
likt det jag gjorde 1 Omringad, sjilv ta steget in 1 rollen som interpret av mitt eget material for att se
hur det skulle paverka mitt skrivande. Epitetet the greatest offender” horde jag anvéndas forsta
gangen som ett negativt sitt att beskriva John Zorn och hans stilistiska mangfald. Personen som
ogillade Zorn forkastade dven idén att en musiker i en grupp kan bryta mot de regler som resten av
gruppen foljer — ndgot Zorn inte dr frimmande infor 1 sitt komponerande. Da jag 1 mitt verk ville
skapa ett regelverk dér interpreterna just ska kunna g& emot den etablerade formen, tyckte jag att
Greatest Offender var en passande titel. Flojtmaterialet bestar av ett kollage av mer eller mindre
stiliserade fraser som alluderar pa musik jag uppskattar, vilket ocksa kan ses som en koppling till
John Zorn som alltsa enligt vissa dr “’the greatest offender”. Verket dr dock inte tdnkt som négon
homage till Zorn dé de stiliserade delarna i Greatest Offender s flojtmaterial oftast kontrasteras av
det flojtisten gér med rosten, samt det pianot spelar. De musikaliska grepp som eventuellt framstatt
som typiska for ndgon genre pa egen hand, suddas alltsé ut av den 6vriga klangbilden. Greatest
Olffender uruppfordes 22 januari 2016 pa Hogskolan for scen och musik i Géteborg.

Flojt, rost och dryck.

I Colored in Silence och I am Caliban utnyttjade jag, som tidigare beskrivits, Marinas fardigheter
som improvisator. Jag ville darfor, och for att Marina ar klassiskt skolad i grunden och ddrmed van
att studera in komplexa notbilder, i Greatest Offender ge henne en fast noterad flojtstimma. Det
blev dock inte en vanlig flojtstimma med etz system, for jag ville dela upp anvdndandet av rost och
toner spelade pa flojten mellan tva system. En fébless for rosten som effekt i flojten var vad som
foranledde vart forsta samarbete, och dven om Colored in Silence och I am Caliban innehéll
rostinslag, sé fokuserade jag i utformningen av de tva styckena mer pa Marinas
improvisationsfardigheter &n pé specifika effekter. Nédr jag sé 1 Greatest Offender skulle producera
en fast noterad flojtstimma, ville jag ta ga lingre &n vad jag gjort tidigare med rost-fl6jt-
kombinationen genom att skriva dem pa var sitt system, detta for att kunna visa mer detaljerat vad
rosten ska gora (jamfort med nér jag skrivit allt pd samma system). P4 sé sétt kunde jag dven
erbjuda Marina en stérre utmaning, precis som hon utmanades av det jag skrev for henne 1 vért
forsta samarbete (vars material inte lingre erbjuder sa mycket motstand i utforandet). Det ar darfor
inte forvadnande att Marina uttryckte sig som foljer efter instuderingen och uruppforandet av
Greatest Offender: It was the most difficult piece for voice and flute I ever saw.”> Det Gvre
systemet, dir rostens material &r noterat anvinder dels det gidngse fem-linje-systemet, men ibland
brukas bara tre linjer dir en not pa den nedersta linjen innebér en ospecificerad ldgsta ton, en not pa

95 Fran intervju med Marina Cyrino, 7/4 2016, Goteborg.
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den mellersta interpretens vanliga talldge och en not pa den 6versta en ospecificerad hog ton (se
figur 63).

Voice part transposed R .
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Exempel 54. Greatest Offender, fl6jtstimma, takt 1-3.%

De enda tillfdllen dé noter forekommer ovanfor den oversta linjen nér tre-linje-systemet &r 1 bruk ar
nér en ospecificerad hogsta ton ska anséttas, den hogsta flojtisten kan na (se figur 64 andra takten).
Noter under ldgsta linjen forekommer aldrig.
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Exempel 55. Greatest Offender, {16jtstimma, takt 129-130.

Béda systemen ska utforas samtidigt, det ror sig alltsd inte om att vilja ett system och sedan bara
utfora materialet ddr. Daremot tillkommer fyra notsystem, tva notsystem over respektive tva under
de tva konstanta (se figur 65), vilket gor att interpreten méaste vélja vilka tvd system som ska ldsas
eftersom det inte dr mojligt att utfora fler 4n tva pa samma ging.
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Exempel 56. Greatest Offender, fl6jtstimma, takt 16-18.

iy

Jag kallar de partier dér flojtisten maste vilja ett av tre alternativa material for crossroads (vagskal),
och vilken ”vig” som viljs har en direkt inverkan pa vad pianisten ska spela. Pé vilket sétt

96 Olle Sundstrom, Greatest Offender, opublicerad, 2015.
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redovisas langre ner, men forst behover flojtistens vriga instruktioner redogoras for. Har foljer
dérfor en atergivning av flojtistens instruktioner i forhdllande till den fordnderliga formen:

At some points in the score (e.g. on page 2) crossroads with 3 different options appear. Which one of
the 3 options the flutist chooses will impact on what the piano player plays.

Coda: The last crossroad (p.16) marks the beginning of the coda. 2 out of 3 choices at this point will

give the piano player the option to restart the coda at any time from then on until the end of the
piece. If she/he decides to do so she/he will play the figure seen below.

i s

4

If the restart figure is played, the flutist have to start from the coda again. She/he can then choose
another part in the crossroad, or repeat the one she/he already played.

Overtime: 1of the 3 options does not give the piano player the option to restart the coda, but it gives
her/him the option to go into overtime and continue playing (a maximum time of 10 minutes) after
the flutist has finished the written score. The flutist simply waits for the piano player to stop playing.
If, however, the piano player goes into overtime for 3 minutes or more the flutist gets the option to
open a beer hidden close at hand. If this option is chosen by the flutist she/he will then sit down (if
standing) and drink the beer. An unopened can (bottles are not allowed) of some sort of beer is the
only beverage allowed.

If the flutist finishes the beer before the piano player has stopped playing she/he can choose either
to:

1. Put down the empty can on the floor and silently wait for the piano player to stop playing.

2. With force throw the empty can on the floor next to her/him while shouting ”another!” but then sit
silently until the piano player stops playing.

The beer does however not need to be finished before the piano player stops playing. Everything the
flutist does during overtime should appear as very natural without any added theatrics. Sounds
should still be in focus, the movements are mainly there to create specific sounds.

When the piano player stops playing the piece is finished whether the flutist has opened the can or
not.”’

Att notera f16jt och rdst pa tva olika system ser jag som en vidareutveckling av vért utforskande av
flojtistens rost i forhéllande till instrumentet, och man kan dérfor sdga att Marina som person hade
en direkt inverkan pa utformningen av det notationssystemet. Det kdnns dock langsokt att pdsta att
hennes personlighet, med tillhdrande uppfinningsrikedom, bidrog till att just den notbilden var den
jag anvinde mig av. Den sista delen av instruktionerna, angdende det som kallas ”overtime”, ar
dock nagot jag baserat pa ett konkret forslag som Marina hade for att gora en eventuellt lang
“overtime” mer interaktiv istdllet fOr att bara bestd i ett pianosolo, vilket var ursprungsidén. Jag
strukturerade dock upp idén kring 6ldrickandet och gav den relativt strikta ramar for att den inte
skulle avvika fran flojtstimmans dvriga material genom att vara improvisatoriskt till sin karaktér.
(Se appendix 6 for den fullstidndiga fljotstimman)

97 Olle Sundstrom, Greatest Offender, opublicerad, instruktioner.
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Piano, rost och abrupta avslut.

Jag och Marina kom Overens redan innan sjdlva komponerandet inleddes att jag skulle spela
pianostdmman vid uruppforandet. Vi hade improviserat tillsammans méanga ganger tidigare, men
aldrig spelat ett genomkomponerat stycke, varken skrivet av mig eller ndgon annan. Darfor var det
intressant mark att betrdda, speciellt for mig som nu skulle agera interpret av mitt eget verk
tillsammans med en musiker med vana att spela min musik. I Omringad arbetade jag forvisso som
bade kompositor och interpret, men dér skotte Olle Petersson till stor del komponerandet av sin
stimma sjélv, och det partitur jag skrev var mer en formskiss, innehéllandes improvisationsmaterial
som jag memorerade, dir det grafiska materialet portréitterade ett flode snarare dn ett utstuderat
notationssatt. Dartill var det i huvudsak Olle som var tvungen att anpassa sig efter vad jag gjorde —
och framforallt nér jag gjorde det. I Greatest Offender var min stimma inte fast noterad, men dess
karaktdr kom att vara mycket beroende av det Marina spelade, och jag skapade strikta regler for nér
och hur jag fick spela i forhallande till hennes material, vilket beskrivs mer i detalj 1dngre ner.

Att agera bade kompositor och interpret i en for mig ny kontext var dock inte den enda anledningen
till att jag skrev pianostimman med mig sjilv i1 dtanke. D& Marinas material skulle innehalla sd pass
mycket anvindande av hennes rost, tyckte jag att det var ett bra tillfdlle att utveckla den typen av
rostmaterial som jag anvént i Omringad i min stimma. Att pd forhand veta att jag ska spela mitt
eget material paverkar givetvis hur jag utformar materialet. Hur olika tecken och forlopp ska tolkas
behover inte goras lika tydligt i partituret d& jag redan vet vad som &r underforstétt i det material
som finns och hur det ska framforas. Rent praktiskt gjorde den vetskapen dven att sjdlva
repetitionsarbetet blev mer effektivt; det jag som pianist skulle gora fanns redan i mitt medvetande
sen manader tillbaka, under den tid verket komponerades. Jag kunde dock inte fokusera lika mycket
pa att ge kommentarer pd Marinas interpretationsarbete under repetitionerna, eftersom jag var
tvungen att fokusera pa vad jag sjélv skulle spela. Men efter att ha samarbetat sa linge som vi gjort,
blir behovet av diskussioner betydligt mindre; vi har byggt upp en gemensam diskurs, dér vad som
ar estetiskt onskvért och inte dr mer eller mindre underforstatt.

Det finns i skrivande stund inga officiella instruktioner for hur pianistens partitur ska lasas,
eftersom jag var den uruppforande pianisten och dédrmed inte behdvde skriftliga instruktioner.
Tanken ar dock inte att pianostdmman ska vara helt personligt kopplad till mig och enbart lasbar av
mig, som i fallet med Josefine och Portrait of a Voice, utan en annan pianist skulle kunna framfora
pianostdmman efter att ha lart sig hur partituret ska ldsas. Har nedan foljer diarfor en beskrivning av
Greatest Offender s pianopartitur och hur det ska ldsas.

Pianistens partitur bestér av fem sidor dér de den sista sidan har en uppbyggnad som avviker frn de
ovriga fyra som dr uppbyggda pa samma sitt.

Exempel 57. Greatest Offender, pianostimma, s. 1.
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De fyra forsta sidorna har samtliga fyra spelomrdden®® beldgna i var sitt av respektive sidas fyra
horn (se figur 66). Spelomradena dr numrerade 1-4 medurs, det vill séga att omradet i 6vre vénster
horn har siffran 1, omradet i 6vre hoger horn 2, omradet 1 nedre hoger horn 3 och omradet 1 nedre
vanster 4. Vid vissa spelomraden (pa sida 1 vid varje omrade) finns utdrag ur flojtstimman
atergivna. Flojtisten maste gora ett av tre val vid varje av de fem végskélen 1 fl§jtstimman, och vart
och ett av de sammanlagt femton valen finns atergivet vid ett spelomrade. Nar fl6jtisten nar ett
vigskél maste pianisten alltsd vara uppmérksam pé vilket val fl6jtisten gor, da det bestimmer vad,
eller snarare hur, pianisten ska spela fram till det att fljtisten nér nésta vagskal. Jag placerade inte
ut de olika valen flojtisten gor kronologiskt 1 forhallande till spelomradena i pianistens partitur, utan
pianisten kan bli tvungen att till exempel ga frén sida 3 till sida 2 beroende pa vilket val flgjtisten
gor. Detta gjorde jag for att frambringa ett storre fokus fran pianisten eftersom denne méste ha koll
pa mer an en sida samtidigt eftersom hen inte vet vilket val flgjtisten kommer att géra hér nést.

Varje spelomraden har ett av atta mdjliga utseenden som symboliserar vilket spelsétt pianisten ska
anvinda. De atta spelsétten &r:

« Ordinarie spelsitt: Spela pé tangenterna med valfritt pedalbruk (se exempel 58)
T

Exempel 58. Greatest Offender, pianostimma, s. 1.

« Spela pa tangenterna utan att anvénda pedal (se exempel 59).

r‘\"l

Exempel 59. Greatest Offender, pianostimma, s. 1.

« Spela pé tangenterna med konstant nedtryckt hogerpedal (se exempel 60).

l‘,’l

Exempel 60. Greatest Offender, pianostimma, s. 3.

« Spela pa stringarna i pianot med konstant nedtryckt hdgerpedal (se exempel 61).

98 Jag kallar de rundade omradena med bokstiver i spelomrdden, da de indikerar hur pianisten ska spela.
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Exempel 61. Greatest Offender, pianostimma, s. 2.

« Spela pa stringarna i pianot utan pedal (se exempel 62).

D

Exempel 62. Greatest Offender, pianostimma, s. 1.

« Anvind rosten i pianot. Pedalbruk ad lib. (se exempel 63).

Exempel 63. Greatest Offender, pianostimma, s. 2.

« Spela enbart pa pedalerna (se exempel 64).

{3

Exempel 64. Greatest Offender, pianostimma, s. 4.

« Anvind valfri del av pianot som slagverk férutom tangenterna, stringarna och pedalerna.
Pedalbruk ad lib. (se exempel 65).

N

Exempel 65. Greatest Offender, pianostimma, s. 2.

Pianisten far gradvis fordndra sitt spelsitt fran det som valts av flojtisten till det som star i diagonal
linje med fl6jtistens val. Om flojtistens val till exempel gor att pianisten borjar spela pa tangenterna,
utan pedal (pé sidan 1, omréde 1) kan hen vilja att gradvis borja spela pa strdngarna i pianot, utan
att anvinda pedal (se figur). Vissa spelomrdden, som till exempel omride 2 pa sida 1, har en pil och
tva siffror bredvid sig (se figur). Den forsta siffran refererar till ett sidnummer och den andra till ett
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omrade pa den angivna sidan. Den markeringen innebir att pianisten kan forflytta sig fran spelsattet
angivet i omradet med siffrorna bredvid sig till det spelsitt som star angivet i det omrade som
siffrorna asyftar. Om pianisten till exempel befinner sig i omrade 2 pé sidan 1 kan hen alltsa
forflytta sig till omréde 4 pa sida 2. Efter en sddan forflyttning fér pianisten dock inte ldngre
utnyttja alternativet att forflytta sig pa diagonalen till motsatt horn av sidan, det ar alltsa i sagda
exempel inte tillatet att forflytta sig fran sida 1, omrade 2, till sida 2, omrade 4, och sedan vidare till
omréde 2 pa sida 2. Forflyttningen far bara ske mellan tva olika omrdden at gangen. Utover detta
innehaller varje omréde en bokstav:

« 7T star for “together”.
« ”A” star for "against”.

I brist pa fast notation forvintas pianisten improvisera i forhallande till det flojtisten spelar, sa lange
det pianisten spelas faller innanfor ramarna for det for tillfdllet, av fl6jtisten, dikterade spelsittet.
Pianisten dr dock alltid bunden till att antingen f6lja eller motarbeta fl6jtistens material. Ett ”T”
betyder med andra ord att pianisten ska forsoka spela tillsammans med fl5jtistens material pd ett
eller annat sétt. Det kan innefatta att spela samma eller liknande rytmer, spela liknande harmoniska
forlopp, spela i samma dynamik etc. som flojtisten. Ett ”A” innebér att pianisten ska forsoka spela
pa ett sitt som gér tvart emot flojtistens material. Pianisten maste dock alltid byta till det spelsétt
flojtistens nésta val dikterar oavsett vilken typ av forflyttning som har skett, eller vilket spelsitt som
anvints, sen det senaste valet gjordes. (Se appendix 7 for fullstdndig pianostimma)

Sida 5 i pianostimman har en annan utformning &n de fyra forsta, och det beror pa att sida 5
innefattar codan, vars regelverk skiljer sig frdn 6vriga sidors. Idén om de olika spelsitten kvarstér,
men enbart tre omraden forkommer pa sidan, varav tva ger pianisten mojligheten att starta om
codan och den tredje ger henne mojligheten att gd in 1 overtime. Exakt hur regelverket for codan
och overtime ser ut har redan beskrivits 1 flojtinstruktionerna (se sida 47).

Intervju efter instudering, samt ett par jamforelser.

Arbetet med Greatest Offender, och verkets ovanliga utformning, erbjod en hel del utmaningar. For
mig var det obetrddd mark att som interpret av ett grafiskt material samtidigt forhalla mig till en
medmusikers fasta material, vars utveckling dessutom paverkade pa vilket sétt jag fick improvisera.
For Marina erbjods en annan sorts utmaning i form av ett relativt komplext, fast noterat material dér
hon dessutom var tvungen att gora val i stunden utan att veta exakt hur de valen skulle paverka det
jag gjorde.

Ett tag efter uruppforandet intervjuade jag Marina angdende instuderingen och framférandet av
Greatest Offender. Till att borja med talade vi om de véigval som Marina stilldes infor i sin stimma
och hur det padverkade hennes kinsla for form 1 verket.

I still feel very structured. Of course I can take that path or this path, but once you've performed it a
lot you get used to these different choices so you don't really get shocked by using the different
ways. For me, what creates the shock, is your part [the piano part]. Because that effects the tempo I
play in so much. Sometimes I suddenly feel like changing the tempo because of what I hear.”

Eftersom tiden for instudering var i kortaste laget for ett stycke av den komplexitet som Greatest
Olffender erbjuder, beskrev Marina att hon inte ens forsokte sig pa alla de vigval som fanns, varken

99 Fran intervju med Marina Cyrino, 7/4 2016, Goteborg
63



under repetitioner eller konsert, da det helt enkelt inte fanns tid att ldra sig spela alla alternativ pa
den tekniska niva hon ville. "I made the easiest choices. [...] it [multiple choices] existed in theory
but not in practice."!%0

Marinas vagval dikterade pé vilket sétt jag skulle spela, sa indirekt fordndrades formen fran gang
till gdng genom att olika kombinationer av material uppstod beroende pa vilka val som gjordes.
Men i1 och med tempot och antalet takter alltid var desamma, upplevde Marina inte sina val som
formbrytande. I codan kunde hennes val dock ge mig valet att antingen bryta formen genom att
starta om codan x antal ganger, eller genom att forldnga verkets lingd i tid. Forlingningen har
forvisso en tidsbegrinsning pé tio minuter, men eftersom codan potentiellt kan startas om ett
odndligt antal ganger, sa har stycket ingen fast form.

The part where it was more controlled, in the sense that you could make a radical decision, was more
towards the end. You could decide to start over or to keep going. That would be a more decisive
choice.

I codan byter vi de roller vi haft under styckets gang. Frin att ha varit den som var tvungen att
lyssna och ritta mig efter Marinas nista val, blir jag den som kan fordndra hindelseforloppet, och
Marina blir den som maste lyssna efter signalen for en omstart. Hon har dock fortfarande sitt fasta
material och maste darfor fokusera pé utforandet av det, samtidigt som hon maste lyssna efter en
specifik fras i det jag spelar — vilket gjorde att hon missade signalen for omstart nadgra ganger under
de forsta repetitionerna. Hon vande sig dock ganska fort att kinna igen signalen och att skilja den
fran Ovrigt material jag spelade.

I got used to the cue because we practiced a lot. In the concert the other things were much more
difficult. You do things that are so different [from rehearsal to rehearsal] and it's nice but it creates
some sort of anxiety because everything I'm doing is effected by what you are doing [...] you need
to be more aware of what's happening in order to be able to react to something that is completely
different [from time to time]. Because I should respond somehow. Of course it [the flute part] is
written but it's not like I'm a robot playing. So of course there are small changes of the phrasing and
other things that I'm doing that I relate with what you do and you have to make choices very
quick.10!

Trots att det spelliknande formbygget i Greatest Offender var ett nytt koncept i min musik sd var
notationen av flojtstimman ett sétt for mig att backa tillbaka lite fran det relativt improvisatoriska
material som jag erbjudit Marina i Colored in Silence och I am Caliban. Anledningen till detta var
att jag ville utveckla rosten som redskap vid fljtspel — det som jag och Marina grundat vart forsta
samarbete i. Nog for att det funnits med som effekt i de andra styckena, men det kéndes inte som att
sa mycket nytt utvecklades inom omradet nir improvisationen lag i fokus. Jag ville dock fortfarande
kunna erbjuda Marina en viss frihet att fatta for verket avgérande beslut, dérav den 6ppna formen.
Men vad innebér det egentligen att vara fri 1 sitt musicerande, och vad innebér det att ha
begriansningar? Sa hir sdg Marina pa saken vid vart intervjutillfalle:

The other pieces you wrote before, like Colored in Silence and I am Caliban, gave a lot of
improvisatory choices, and even though you gave these small choices now it was all written [...] so
of course it was something very new in relation to the two previous pieces that [ was playing. [...] an
instrument in itself is a limitation" "Of course you can use it [open scoring] to create this sort of
freedom, but personally I really like the written language of the music because it gives these very

100 Thid.
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interesting limits and it pushes me in [new] directions. If I would just do whatever [ want maybe I
would be lazy. [...] I liked this contrast between the improvisation and the fixed score [...] but I can't
say if [ like this piece [ Greatest Offender] or Colored in Silence better, or which one I feel gives me
more freedom. I think they're both challenging in different ways. [...] We started working together by
developing the usage of the voice. If we take Floating Embers: At that time | was learning new
things so it was a challenge for me, but in terms of the flute language [...] it's not a huge difficult
virtuosic piece. And by working together you really pushed that virtuosity of that technique [the use
of voice in the flute] together with me in a very nice way [...] I still have to practice to learn the
triplets [three against two polyrhythm between sung and played notes] and I love that. [...] It'sa
challenge but in a musically interesting way as well. [...]

I like this development and how it pushes me and any other flutist that would like to learn the piece
[...] and I think it is really nice to see how it's transforming.'02

Jag fragar Marina pa vilka sétt det mérks att Greatest Offender inte bara dr min musik utan dven en
konceptuell fortsdttning péd vart samarbete, och kommer in pé instruktionerna om 6ldrickandet. ”Of
course there are obvious things. Like the beer thing [...] I think was a very specific thing.”'% Den
del av verket dér flojtisten har mojlighet att dppna och dricka en 61, overtime, infinner sig eventuellt
aldrig vid ett framforande, och 4ven om den gor det, sé dr det som sagt valfritt att utféra ndgon av
de handlingar som instruktionerna beskriver. Om man véljer att utféra de angivna handlingarna ar
instruktionerna ganska strikta, vilket skiljer sig frdn en hel del andra stycken dér det enda materialet
ar skriftliga instruktioner. D4 jag och Marina vid intervjutillfdllet ndgra ménader tidigare hade
spelat ett par sddana stycken av Christian Wolff, som del av ett projekt diar Wolff’s musik 14g i
fokus, %4 borjade vi jamfora dem med Greatest Offender.

I consider for example Christian Wollf''s Prose Collection to be almost like free impro because it's so
vague [...] at least the one we played [Crazy Mad Love] is for me much more like free impro. [...]
There is no music material that you’re based on, but more like an idea. [...] Your pieces really have a
form and structure and there is this material that really puts you in a certain universe.!%

Stycket som Marina refererar till heter Crazy Mad Love och dr en del av en samling
instruktionsbaserade stycken som kallas Prose Collection. Instruktionerna dr foljande:

Number of articulations (of any kind) per word, using any of the three title words, in any sequence
and freely repeated:

521211213312
“1” articulation must be managed as far as possible, particularly with the two syllable word; observe
the numbers in the sequence given, which can be repeated as often as desired and cut off at any

point; spaces, pauses between numbers (articulations of single words) are free.

The same numbers and requirements apply to each non-vocal production of a sound. Include at least
one vocal and one non-vocal playing in any performance.

From one to six people can play.106

102 Ibid.
103 Tbid.

104 projektet var ett samarbete mellan kompositionsstudenter, improvisationsstudenter och delar av fakulteten vid Hogskolan for scen
och musik i Géteborg. I slutet av projektet holls en konsert ddr nagra av Wolff’s stycken framfordes, 17/12 2015 .

105 Fran intervju med Marina Cyrino, 7/4 2016, Gdteborg

106 Christian Wolff, Prose Collection: Crazy Mad Love, 1969.
65



Jag héller med Marina om att den hir typen av instruktioner fungerar som ett underlag for
improvisation, men ramarna dr enligt min mening inte tillrdckligt tydliga for att bilda en fast
komposition. Till skillnad fran traditionell notation, dér det finns en mer eller mindre tydlig praxis
kring vad som &r underforstddd information 1 olika passager, innehéller instruktioner i text ingen
underliggande information som ar allméngiltig. I Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice finns
det en del underforstadd information 1 instruktionerna, men dér finns det en koppling till min och
Josefine Gellwar Madsens gemensamma diskurs. Det krivs ett gemensamt sprak och en viss
personkidnnedom for att underforstddd information ska ga fram i en instruerande text. Dessutom
utgjorde instruktionerna 1 sig inte materialet, utan de var kopplade till ett grafiskt material som
skulle framforas. I Greatest Offender ar dock instruktionerna i overtime sjilva materialet. Darfor
ville jag gora instruktionerna tydliga och utan fragetecken angdende vad som skulle utforas, trots att
jag har en gemensam diskurs med Marina, som dessutom foreslog involverandet av
dryckesmomentet.

Att momenten med 6lburken inte skulle forvandla verket till teater var ocksé viktigt for mig — darav
specificeringen i instruktionerna. Utforande kréver forvisso att flojtisten forflyttar sig och gor
oviantade saker, vilket drar publikens blickar till sig, men allt som gors ér till for att skapa specifika
ljud, och de rorelser som méste goras for att skapa de ljuden dr 1 mina 6gon inte mer teater dn de
rorelser flojtisten gor nédr hen spelar. Men for att ge lite perspektiv pa saken tinker jag jaimfora
Greatest Offender med det andra stycket ur Prose Collection som jag och Marina spelat
tillsammans: Stones, vars instruktioner dr som foljer:

Make sounds with stones, draw sounds out of stones, using a number of sizes and kinds (and colors);
for the most part discretely; sometimes in rapid sequences. For the most part striking stones with
stones, but also stones on other surfaces (inside the open head of a drum, for instance) or other than
struck (bowed, for instance, or amplified). Do not break anything.!07

Vid forsta anblicken kan dessa instruktioner te sig vagare dn de for Crazy Mad Love, men faktum &r
att instruktioner som “for the most part discretely [...] For the most part striking stones with
stones”'% och framfor allt ”Do not break anything.”!%° skapar mycket tydligare ramar dn vad
instruktioner som kommunicerar att det man ska utfora ’can be repeated as often as desired and cut
off at any point™10 g6r. Nagot som dock inte specificeras i Stones ar huruvida stycket ska behandlas
som en visuell och audiell upplevelse, eller om det bara &r de ljud som skapas som utgor stycket.
Att x antal personer drar och slar stenar mot andra stenar, vdggar och golv har onekligen potential
att uppfattas som mycket teatraliskt. I det projekt dir vi arbetade med Wolft’s musik tycktes dock
alla, inklusive jag sjilv, eniga om att det &r ljuden som é&r stycket, och att de rorelser och
forflyttningar som sker i rummet bara ar ofrdnkomliga biprodukter. S& om Stones inte lyckas bli
teater, kinner jag mig ganska trygg i att den korta stund i Greatest Offender da fl6jtisten eventuellt
g0r ndgot annat dn att spela flojt inte heller uppfattas som teater.

Aven om alla i Wolff-projektet vid Hsm tyckte att det var underforstatt att Stones inte var ett
teatraliskt stycke, ser jag det fortfarande som ett problem nér information som inte finns lises in 1
instruktioner. Manga tyckte till exempel att det var underforstatt att de som framforde musiken

107 Christian Wolff, Prose Collection: Stones, 1969.
108 Tbid.
109 Tbid.

10 Christian Wolff, Prose Collection: Crazy Mad Love, 1969.
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skulle vara samspelta utan att nagon specifik persons ljud fick sticka ut ur den gemensamma
ljudbilden. Men om vi aterigen tittar pa Crazy Mad Love, sa finns det inget 1 instruktionerna som
antyder att man ens ska uppmérksamma att man har medmusiker, &n mindre forsdka vara samspelt
med dem. Man fér veta att man maste ’Include at least one vocal and one non-vocal playing in any
performance.”!!'" Men i meningen efter hdvdas det att ”From one to six people can play.”!!? vilket
sager emot foregdende instruktion. Hur man forvéntas forhélla sig till sina eventuella medmusiker
vid ett framforande &r ett mysterium. Det kan tyckas som ett ovédsentligt problem om alla
medverkande dr ense om vilken karaktér stycket ska ha, men om parterna tycker olika kan de inte
falla tillbaka pa instruktionerna som facit, vilket gor dessa bristfilliga som instruktioner. Det var
bland annat dirfor som jag 1 Greatest Offender angav nér pianots improvisatoriska material skulle
vara tillsammans med, och nir arbetandes mot, flojtens fasta material. Och nér fl6;tisten ska folja
pianistens val finns tydliga instruktioner om vad som ska eller far géras och nr.

Jag har hort musikakademiker kalla Christian Wolff’s musik for frigérande, demokratiserande och
till och med feministisk, vilket jag anser ér att ge en skev bild av verkligheten, atminstone om man
ser till de ovan ndmnda styckena. Tva stycken kan givetvis inte sammanfatta ett helt konstnérskap,
men bara idén om att en enskild man kan tillhandahalla frihet och mojlighet, at alla, att utfora konst
genom vagt definierade ramar &r i mina 6gon varken feministiskt eller ett demokratiserande av
konsten. Att tillskriva en person makten att bestimma vad frihet &r géder den genikult som
fortfarande préglar en stor del av konstvérlden, och idén om det manliga geniet dr i grunden en
patriarkal forestillning.!!3 D4 jag i mitt konstnarskap forsoker att inte ga genikultens drenden skiljer
jag pa improvisationsramar och faktiska verk. Om jag hittat pd improvisationsramar som ar lika
vaga som de 1 Crazy Mad Love, hade jag inte kallat det for ett av mina verk. Inte for att jag ogillar
improvisation, utan for att jag inte tycker mig ha ritten att hdvda att ndgot som skapas gemensamt
av fler personer dr enbart min kreation. I Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice och Portrait of
a Voice var bade ramar och innehall forhallandevis fasta, men da Josefine som musiken skrevs for
hade en sé kraftig inverkan pa bade ramverket och vad det fylldes med, kéndes det rimligt att hon
star som medkompositor pa de bdda verken. Men oavsett om man ser improvisation som fasta verk
eller inte, bor man fraga sig vad frihet i musikalisk tolkning innebér. Foljande hade Marina att séga
om saken:

What is freedom? we could talk about it for a hundred hours.[...] But I never felt that you are more
free because you have less controlled material [...] I love to play the traditional repertoire, I never
felt a lack of freedom in doing it. [...] I think freedom is much more the relationship that you
[yourself] have with something than a thing in itself [...] [if] you give very little controlled material
to the performer to work with and think that that immediately creates freedom... It's not necessarily
that way. It's so individual how you work with it [the material], and it can actually be the opposite.
You can be trapped in your own fear of doing things, or in your own idea of what freedom is. [...]
Once you have a lot of choice you also have the choice to make it sound like shit. You have this
choice, but in my life I rarely took this choice [...] when I have an open piece, normally [ will try to
make the best I can of it [...] but sometimes [...] I think that [ should play the most horrible and
shitty thing that is possible. I think a lot about that, but I never did it in a concert. [...] It's interesting,
the personality of the performer and the responsibility we have when playing, because I wish that I
one day would make that choice, to make [...] nonsense with that freedom. !4

11 Tbid.
112 Tbid.

113 Huruvida Wolff sjélv kénner igen sig i bilden av det manliga geniet kan jag inte svara pa, jag redogdr enbart for den bild av
honom som maélats upp for mig.

114 Fran intervju med Marina Cyrino, 7/4 2016, Goteborg
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Dar sétter Marina fingret pa det jag kan irritera mig pa 1 tidigare nimnda stycken av Wolff. Kénslan
av att man har valet att strunta 1 alla andra och gora vad som helst oavsett om det ”passar” eller inte,
men att man forvintas att inte gora det trots att detta inte dr uttalat. I Greatest Offender’s
pianostimma ger jag pianisten en invit att stundtals sétta sig pa tviren mot det flojtisten spelar. Det
ska skava, men bara frin det att flojtisten gjort ett speciellt val och fram till det att nésta val gors.
Det har forhéllandet mellan musikerna, dér deras val har en direkt inverkan pa varandra, och dér
mojligheten att rebellera mot materialet finns, liknar kanske mer John Zorn’s Cobra''® dn nagot av
Wolft’s stycken. De exakta instruktionerna for hur Cobra spelas héller Zorn hemliga, forutom for
dem som ska framfora verket, men som jag har forstétt det, kretsar verket kring ett antal cue cards
som hélls upp av en dirigent. Dessa cue cards beréttar for musikerna ungefar vad de ska gora, men
det finns dven ett system for hur de ska forhalla sig till varandra samt ett sd kallat guerrilla system
som erbjuder musikerna olika strategier for att sitta sig pa tviren gentemot ovriga skeenden.

Slutligen i intervjun med Marina fragade jag henne: ”Do you mean that there is still a convention,
even if the score is very open, that you’re supposed to make it sound “nice”?”” Sahér 16d hennes
svar:

Yes! Of course everyone will think differently but it's always like "now it's your turn to show what
you can do". So you have this responsibility as a performer [...] to show that you can also think like
a composer, that you can also organize sounds. But still, there's nothing written [to suggest that] but I
think that performers rarely take the option to "sabotage".!16

12. Avslutande reflektion

Mitt mal var att fordndra och forskjuta min roll som kompositor i forhdllande till de interpreter jag
arbetat med. Det handlade inte nodvandigtvis om att bryta sig ut fran formeln kompositér-notation-
interpret-musik, utan snarare om att leka med den — att fa sldppa idén om geniet som genom stor
konst erbjuder oss vanliga dodliga férundran och frihet. Jag vill inte vara den ensamma konstnaren
utan 14ta andra ménniskor ha inverkan pa mitt arbete samtidigt, samtidigt som jag vill hilla mig
inom den konceptuella kontinuitet som jag anser att mitt konstnérskap utgor. Fragan som kvarstar ar
dé: lyckades jag?

Den konceptuella kontinuiteten var det inget problem att f6lja, 1 ovan beskrivna processer, dd den &r
baserad pa mina estetiska preferenser kring musikalisk mangfald och varierande arbetsprocesser.
Varje projekt hade en storre inverkan pa ndstkommande projekt dn vad jag forst hade trott. Ett
tydligt exempel pé detta orsak-verkan-forhallande mellan samarbetena, ér att arbetsprocessen med
improvisationerna som inledde Punk Duet, varierades i mitt komponerande av Runaway Q, Prelude
to Portriat of a Voice, for att sedan bilda nytt grundmaterial 1 Omringad. De samarbeten jag hade
med Marina Cyrino och Josefine Gellwar Madsen bidrog ocksa till att stirka kontinuiteten i mitt
skapande, eftersom tankar, idéer och musikaliskt material fran véra tidigare samarbeten fick
utvecklas at nya héll. En del av mig kdnner att jag borde ha fokuserat pa att endast vidareutveckla
dessa fortlopande samarbeten med musiker som jag ér vl fortrogen med, pé ett musikaliskt och
personligt plan. Det var i dessa samarbeten jag verkligen kidnde att jag tillsammans med min
samarbetspartner kunde utvidga skapandeprocessen till nagot som overraskade dven mig. Men

115 John Zorn, Cobra, opublicerad, 1984.

116 Fran intervju med Marina Cyrino, 7/4 2016, Goteborg.
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samtidigt erbjod samarbetena med de nya bekantskaperna utmaningar som jag inte hade stéllts infor
om jag enbart jobbat med musiker jag kinner val.

Att anpassa mitt komponerande efter enskilda musikers formégor, men samtidigt né det klingande
slutresultat jag ville, upplevde jag delvis som problematiskt. Eftersom jag anpassade materialets
oppenhet fran projekt till projekt, for att matcha olika musikers forkunskaper, lyckades jag 1
samtliga fall né ett klingande slutresultat som jag var n6jd med. Det jag ddremot upplevde som
problematiskt var att jag inte lyckades skapa ett material som lat musikerna dverraska mig i varje
verk. Jag tror att det till viss del beror pa att jag inte vigade chansa mer i materialet som jag
arbetade fram at de musiker jag inte hade ndgon tidigare erfarenhet av att samarbeta med.

*  Hur kan jag anpassa mitt komponerande efter enskilda musikers formagor?

*  Nair 1 skapandeprocessen kan jag involvera en samarbetspartner och hur paverkar det mitt
och deras arbete?

*  Hur paverkar anvindandet av improvisation och/eller annan ej vedertagen notation min
musik, och 1 foérldngningen interpretens arbete?

*  Hur kan dynamiken mellan kompositor och interpret forédndras, och vad hinder med véra
roller vid séddana fordndringar?

*  Hur paverkas vi som samarbetar av var relation till varandra, och hur paverkar det musiken?

Rebar Beauty kinner jag mig dock skeptisk till om jag ska kalla for samarbete 6ver huvud taget.
Alla musikaliska projekt som involverar mer &n en person dr givetvis ett samarbete pd ndgon niva.
Men det mer interaktiva samarbetet dér interpreterna deltar i skapandet 1 hogre grad dn vad som é&r
brukligt, var ndgot som inte riktigt tog form 1 Rebar Beauty. Men det menar jag inte att det var
nagot fel pd musikernas utférande, utan snarare att jag inte lyckats formedla det jag ville med mitt
val av notation. Det klingande resultatet blev som jag tdnkt mig, men jag saknade att sjdlv fa bli
overraskad av det musikerna gjorde med materialet. Att bli 6verraskad av sin egen musik, genom
lata interpreterna sitta sin personliga pragel pd den, dr som sagt ndgot jag uppskattar och mycket
och forsoker arbeta fram 1 de kollaborationer jag inleder. Ett mer interaktivt material hade kanske
hjélpt musikerna att sétta en tydligare prigel pa verket, &ven om jag tror att den bristande
repetitionstiden var den huvudsakliga anledningen till att de improviserade delarna blev
forutsdgbara. Men det kan hénda att jag hade behovt fordndra tillvigagangssittet 1 grunden 1 det hér
fallet. Den typen av improvisation jag erbjod kanske inte var den bésta 1 just den hir kontexten. Det
kan kanske te sig markligt att jag valt att skriva fasta verk nir det interaktiva skapandet jag dr ute
efter redan finns inom fri improvisation. Men det &r just grinsen mellan det fasta verket och
improvisationen som intresserar mig. Fri improvisation dr nigot jag héllit pA med mycket i olika
konstellationer, och det r ett mycket givande sétt att skapa — till en viss grins. For 16sa ramar kan
ibland stdnga inne kreativiteten i invanda monster, och det 4r 1 sddana ldgen det pa forhand
komponerade stycket kan erbjuda nya mojligheter. Granslandet mellan det det fast noterade och den
fria improvisationen &r ddr jag upplever att jag lattast kan utveckla mitt konstnérskap.

17 am Caliban fungerade symbiosen mellan notation, improvisation och interpreternas personlighet
mycket bittre 4n 1 Rebar Beauty. Om det frimst berodde pa musikernas skicklighet eller om min
notation var en lycktraff dr svart att sdga. Men jag tror att det faktum att musikerna var sa pass olika
varandra, 1 kombination med att de fick tillrdckligt med tid att hitta sig sjdlva och varandra 1 friheten
som partituret erbjod, gjorde att de kunde bygga den intima upplevelse jag var ute efter. Trots att jag
inte jobbat med tva av interpreterna innan blev jag glatt Overraskad 6ver hur vl deras
personligheter och estetiska preferenser mérktes i det material jag givit dem. Tydligen var
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notationens styrningsgrad lagom for att musikerna skulle kunna arbeta fram ett klingande
slutresultat som Overraskade mig, men utan att det rddde négra tvivel pa att det var mitt verk som
framfordes. Min roll som kompositor forblev dock ganska intakt trots det relativt ppna materialet.

I Punk Duet bjod jag in Peter Hedman till att skapa en del av grundmaterialet. Det hade jag inte
gjort om jag inte vetat ndgot om Peter som musiker, men jag slédppte fortfarande speciellt inte
speciellt mycket pa kontrollen som kompositor. Jag hade visserligen ingen konkret inverkan pé vad
Peter spelade, och jag anvinde materialet jag fick av honom, men jag tog mig stora friheter med det
1 sjdlva komponerandet av orkesterstycket. Jag tycker sjilv att det finns lite av Peter i stycket, men
premisserna for hur mycket var i allra hogsta grad satta av mig. Sjélva orkesterstycket dr pa ett satt
ganska frankopplat improvisationerna som lag till grund for styckets material, eftersom jag genom
en méngd processer formade om grundmaterialet bortom igenkénning forutom i slutet av verket.
Men eftersom potentiella &horare aldrig kommit 1 kontakt med de inledande improvisationerna finns
det inget i verket for dem att kénna igen. Punk Duet s karaktér faller dock vél in 1 min estetiska
varld, och jag dr ndjd med Overforandet fran improvisation till fast notation eftersom jag vet att
stycket hade tagit en annan vidndning utan Peters inblandning, d&ven om slutresultatet inte vittnar om
vart forarbete direkt.

Det var forst i samarbetet med Josefine Gellwar Madsen som jag sldppte pa kontrollen som
kompositor, och slutligen 6verldt tolkningsforetridet helt till Josefine 1 Portriat of a Voice. Men da
kravdes det ocksa flera ar av samarbeten innan det kdndes konstruktivt att dverlata makten Gver ett
verk till en annan person pa det sittet. Problemet jag ser med att ge vilken musiker som helst ett
saddant omfattande tolkningsansvar &r att distansen till verket blir for stort utan den gemensamma
diskursen, och da blir det fri improvisation av det hela istéllet. Jag och Josefine har ett omfattande
musikaliskt samforstand som Portrait of a Voice kunde véxa fram ur — verket kinns pa sé sétt intakt
dven fast det egentligen inte finns ndgot i det som antyder att en tolkning av det &r mer korrekt dn
en annan. Det Josefine gjorde med Portrait of a Voice var 6ver mina forvantningar, vilket ironiskt
nog var exakt vad jag forvintade mig av henne. Frukten av vért 1dngtgdende arbete tillsammans har
visat sig vara att jag kan kdnna mig helt forsdkrad om att Josefine kommer att sétta sin pragel pa det
material jag ger henne, jag kommer att bli dverraskad av vad hon gér med det materialet, men det
kommer oavsett alltid att 1ata som min musik. Vi har ett 6msesidigt musikaliskt samforstand, vilket
Runaway Q, Prelude to Portrait of a Voice och Portrait of a Voice dr bevis pd for mig. I samarbetet
med Josefine steg jag dock fortfarande inte in i rollen som interpret forutom 1 det inledande
kompositionsarbetet.

I Greatest Offender var jag bade den ende kompositéren och en av tvé interpreter. Och det var
kanske dven déar jag upplevde att symbiosen mellan fast notation, improvisation och interpreternas
personligheter fungerade som bést. Mitt pianomaterial var improvisatoriskt men innehdll anda
tillrackligt manga restriktioner for att inte 14ta mig falla in i slentrianimprovisation, samtidigt som
jag var tvungen att stdndigt forhalla mig till det Marina spelade. Marinas fast noterade stimma
erbjod henne teknisk utmaning, samtidigt som hon hade moéjligheten att forédndra styckets form 1
realtid — ndgot som sidllan dr mdjligt ens 1 fri improvisation eftersom formen oftast blir linjér dven
om den dr oberdknelig. Greatest Offender ar alltid igenkdnnbar som stycke, men savil innehall som
form &r aldrig detsamma. Och jag upplevde att jag i den tvetydigheten kunde forena mina roller som
kompositdr och interpret, speciellt i forhallande till Marina i vart uppdrag att tillsammans arbeta
fram musiken. Det kanske inte heller 4r ndgon slump att Greatest Offender blev sd givande som det
blev med tanke pa att det foregatts av ett antal undersokande samarbeten som lade grunden for en
vél genomtinkt arbetsprocess.
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I Omringad flyttade jag mig ocksa mellan kompositions- och interpretsrollen. Men trots att formatet
var nytt, kindes kompositionsprocessen inte speciellt ny for varken mig eller Olle Petersson. Att
lata ett stycke vdxa fram genom att prova material, stanna upp for diskussion, prova lite igen etc.
kénner jag vil igen fran tillfdllen nér jag skrivit latar i rockband eller dylik gehorsbaserad
ensemble. Det dr inget fel med den typen av process, och resultatet blev i det hér fallet lyckat, men
for mig erbjod det inga nya perspektiv (utover de kontextuella) pa komposition som praktik.
Diaremot gav framforandet av Omringad mig ett mycket intressant exempel pd hur mycket
forflyttningen fran kompositor till interpret kan paverka upplevelsen av ett stycke. Det jag sdg som
en praktisk 16sning (att framfora rostdelen sjilv istédllet for att ta in en “riktig” vokalist) blev ett
normavvikande framforande 1 ndgon annans 6gon. Att vilka kroppar som syns 1 olika musikaliska
kontexter kan paverka upplevelsen av musiken dr viktigt att inte glomma bort. Och kanske var det
nir jag och Olle framforde Omringad som jag lyckats distansera mig fran idén om det manliga
geniet som mest? Oavsett leder det mig till att titta lite pa hur konsfordelningen ser ut i de
samarbeten som har beskrivits 1 den har uppsatsen.

Av tio samarbetspartners ér sex stycken kvinnor och fyra stycken min. De musiker jag har haft de
overldgset mest ingdende samarbetena med, har dock varit kvinnor. Vad det sdger kan jag inte svara
pa i dagsldget, men det dr en fundering som jag kommer att ta med mig till kommande samarbeten.
Huruvida jag har brutit ndgon ny mark inom kollaboration mellan kompositorer och interpreter vet
jag inte. Men att jag sjilv har fatt en djupare forstéelse, for hur mitt skapande i forhallande till andra
ménniskor fungerar, vet jag. Och att jag kommer att bygga vidare pa dessa lirdomar ir jag
overtygad om.
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Appendix 4

Olle Sundstrom

PUNK DUET
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Instrumentation

2 Flute
Oboe
3 Clarinet in Bb (3:rd doubling Clarinet in Eb)
Bass Clarinet in Bb
Contrabass Clarinet in Bb
Bassoon
Contrabassoon
Soprano Saxophone
Tenor Saxophone

3 Trumpet in Bb (2:rd doubling Piccolo Trumpet)
2 Horn in F
2 Trombone
Bass Trombone
Euphonium

Tuba

Timpani
Percussion (2 players):

Snare Drum, 2 Bongos,
Small China Cymbal, Vibraphone
Bass Drum, Tubular Bells,
Bamboo Wind Chimes

Full Score In C
Duration: ca 3'45"

Written in 2014-2015

A special thank you to my friend Peter Hedman for providing
one of the improvisations that became part of
the foundation of this piece.



Full score in C
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Punk Duet-Full Score In C
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Appendix 5

Olle Sundstrom, Josefine Gellwar Madsen

RUNAWAY Q

-PRELUDE TO PORTRAIT OF A VOICE -
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Instruktioner

Allmént

Duration: 7-10 minuter. Dir emellan bér den totala tiden hamna men den behéver inte frdelas jaimnt 6ver antalet sidor. Det &r upp till dig om du
viljer att uppehalla dig linge p4 en sida men passera en annan mycket fort etc. Speciellt tonlisa ofirer (se tonldsa sfirer) och i synnerhet
karaktirsboxar (se karaktirsboxar) kan med férdel anvindas som zoner med ett friare férhallningssitt till tid.

Tonhsjd. Linjen, som féljes fran vinster till hoger, visar ungefirlig tonhsjd. Sjung i ditt vanliga tallige nir linjen &r i mitten av sidan vertikalt. Ar
linjen i den 6vre delen av sidan &r tessituran hégre 4n ditt tallige och vice versa. Linjens férandringar i riktning bér dock inte foljas slaviskt. X
antal millimeter Sver mitten innebir till exempel inte en specifik tonhsjd utan hur stor en registerforandring blir 4r upp till dig. Dra dig inte for att
utnyttja registerextremerna dir du tycker att linjen antyder det, stora kontraster i tessituran vilkomnas. Om du dock finner dig i ett lige dér du
inte kan fslja linjens riktning, for att din rost inte nir hogre/ligre in dir du befinner dig for tillfillet, fir du avvika frén den angivna riktningen
genom att ligga kvar i tonlége, eller hoppa upp/ner fér att frdn den nya positionen bérja folja linjen.

Pauser. Tomma utrymmen, till exempel mellan tv& linjer, i horisontell riktning r pauser. Eftersom tempot &r fritt motsvarar inte ett visst avstind
med tomhet ett visst antal sekunder. Ett tillsynes stort tomrum behéver inte nddvindigtvis utldsas som en lang paus och vice versa. Flera korta
linjer med mellanrum bér, utifrén ovanstiende information, lisas som mer eller mindre korta toner som inte binds samman. Det exakta antalet
korta linjer behsver dock inte motsvaras av antalet producerade toner. T.ex. 15 korta linjer i f6ljd behéver inte utféras som 15 korta toner utan kan
med fordel ses pa som en passage med korta separerade toner. Antalet bestimmer du. P4 samma siitt &r det fritt fram att himta andan om/nér det
behsvs dven under en passage utan ndgra tomrum inskrivna i partituret.

Text. Dir text forekommer under tonlinjen, samt &vrigt material, ska den verbaliseras. Bruka valfria vokaler dar ingen text forkommer. En
kontinuerlig linje efter en konsonant (se t.ex. tungrots-r:et sid. 1) indikerar att du ska ljuda den konsonanten tills linjen tar slut eller en annan
bokstav dyker upp. En passage med flera konsonanter i f5ljd (se t.ex. sid. 5) behandlas likadant som passager med korta toner: antalet utskrivna
konsonanter behover inte speglas i utférandet. Om en konsonant f5ljs av en linje under en passage med tonldsa sféirer (se tonldsa sférer) ska den
konsonanten upprepas tills annat angives (se ex. sid.14). Vokaler inom parantes under den huvudsakliga textlinjen hénvisar till férandring av
formanter.

Réster. Vilken réstteknik som ska anviindas dr angivet i form av bokstiver i boxar (genomging av de olika résterna fsljer nedan). Den angivna
résttekniken ska i princip anvéindas tills ndgot annat angives, men om det ir lingt avstdnd mellan tva teknikangivelser f&r du gradvis byta teknik
om du kinner for det. Du far dven blanda in andra tekniker utver den som star angiven for att t.ex. underlitta stora hopp i tessitura etc.
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Detaljinstruktioner i kronologisk ordning

»J” i en box: Jazzrést. | jazzrdsten ingdr valmajligheten att imitera instrument pa de sétt som &r brukliga inom jazz, t.ex. imitera en trumpet.

Tonlésa sfirer. En mer eller mindre cirkulir sluten sfir innebir att du inte ska tona materialet om inte annan instruktion anges (se t.ex. sid. 6).
Nir en sfir, eller en passage med flera ihopsittande sfirer, tar slut dtergar du till att anviinda den senast angivna rosttekniken. Sfirernas storlek
antyder hur linge du ska uppehalla dig dr (stor sfir=lang tid, liten sfir=kort tid) men du kan forhalla dig dn mer fritt till tiden i dessa sfirer
jamfort med det Svriga materialet, exklusive karaktirsboxar (se "karaktirsboxar”).

flz: Fladdertunga. Denna instruktion férekommer alltid i kombination med ett "1” i texten.

"M” i en box: Musikalrost.

ny»

i en box: Utfor det angivna materialet pa inandning. Om denna instruktion ges i kombination med en tonlss sfir galler den bara tills sfiren tar
slut, eller tills annan instruktion anges.

"V” i en box: Star for "vomit sound”, kriikljud pa svenska. Ett "V” f&ljt av en pil som pekar pa en genomkryssad box innebar att du ska pressa dina

krikljud si pass l&ngt att du néstan kriks (se sid. 15)
”C” i en box: Stér fér “classical”. Sjung med klassisk teknik.

”0” i en box: Opera. Anvind en verdrivet dramatisk version av din klassiska sdng. En pil fran "C” till "O” visar att du ska géra en gradvis
6vergang till en mer dramatisk o@mwwr_mbw.

<p>: Ett perkussivt p-ljud som gors med lipparna. Férekommer som en del av texten.
"W” i en box: Stir for "Whistle”. Blas mestadels ut luft, men med lite visselljud. Férkommer uteslutande i kombination med tonl6sa sfirer.

"H” i en box: Hyperventilera. Fésrekommer uteslutande i kombination med tonlésa sférer.

”1.S.B” i en box: Inhalerad scary baby vocce.
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"E.M” i en box: Stir for "exhale multiphonic”. Nér detta stir angivet ska tva toner produceras p& utandning men du far inte anvinda
Svertonssing da det anviéinds som en separat teknik i "Runaway Q”. Samtliga multiphonic-tekniker star alltid angivna i kombination med tv4 linjer,
plus eventuell textlinje, for att visa att det 4r tvd toner som ska produceras.

ngQy

i en box: Skrik. Tekniklsst utan att forsska pricka en specifik tonhsjd, men folj ind& den angivna tessituran.
”S.B” i en box: Scary baby voice.

<g>: perkussivt g-ljud som gérs med strupen. Férkommer uteslutande med ton.

”K” i en box: Kulning. En pil fran "K” till "O” visar att du ska gora en gradvis svergéng till dramatisk operaklang
"I.M” i en box: Inhalerad multiphonic.

”G” i en box: Growl. Liknande "E.M” men du behéver inte fokusera pa att producera tva toner. Fsrekommer enbart i lig tessitura.

"W.M” i en box: star for "whistle multiphonic”. Vissla och sjung samtidigt.

”0.S” i en box: Star for “overtone singing”. Utg4 frén en sjungen fundamental och lyft fram material ur évertonsspektrumet.

Karaktirsbox: En rektangulir box som bryter av tonlinjen ir en s& kallad karaktérsbox. Hér anammar du en inre karaktir (Ann). Vad du véljer
att utfora i karaktirsboxen ér upp till dig. Du far anvinda dig av text och som bestér av nonsens eller riktiga ord pd valfritt/valfria sprak.

Karaktirsboxarnas storlek antyder hur linge du ska uppehalla dig dir (stor box=léng tid, liten box=kort tid) men du kan férhélla dig 4n mer fritt
till tiden 1 dessa boxar jamfort med det 6vriga materialet, inklusive tonldsa sfirer.

»p o

i en box: Perkussiva ljud med tungan. Férekommer uteslutande i kombination med tonlssa sférer.
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Appendix 6

Q/mf@f Offender

Olle Sundstrom
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