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SAMMANFATTNING

Detta arbete dr en studie av vad som sker ndar man komponerar med hjélp av

kompositionsverktyg. Forfattaren utforskar och skriver musik utifran fyra olika

kompositionsverktyg som i slutdndan resulterar i fyra kompositioner. Genom att komponera

pa detta vis vill forfattaren undersoka hur teknikerna paverkar kompositionerna samt hur den

kreativa processen fordndras nir de anvinds.

Nyckelord:

Komposition, rytmik, tolvtonsmelodi, modalitet, mediantik, jazzensemble
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1 Bakgrund

Under mina ar pd musikhdgskolans konstnérliga kandidatprogram sa har komposition blivit
ett relativt nytt amne for mig. Jag har alltid skrivit musik i olika former, men det &r inte forrdn
nu som jag har borjat gora det mer kontinuerligt.

Niér jag skriver musik sitter jag i hundra procent av fallen vid pianot. Pa
musikhogskolan ér altsaxofon mitt huvudinstrument men pianot dr tydligt rent visuellt och det
ar enkelt att sammankoppla melodi med harmonik. Kompositionen kommer till genom att jag
improviserar och anvinder mitt gehdr for att hitta melodier och ackordfoljder som jag tycker
om. Nar jag har hittat en kort melodifras som jag fastnar for sa stannar jag vid den och
forsoker utveckla frasen tills det har blivit en hel komposition. Jag spelar sedan in
kompositionen med hjélp av min telefon och aterkommer till den nésta géng jag komponerar.
Da lyssnar jag efter och funderar kring om nagot skall dndras eller laggas till. Om jag &r n6jd
med resultatet sd skriver jag ner det i notskrivningsprogrammet Sibelius och tar med mig det
till ensemblen for att se hur det 1iter i en grupp. Med ensemble menar jag en jazzkvartett eller
kvintett, bestdende av saxofon, piano, gitarr, kontrabas och trummor.

Detta sitt att skriva pa fungerar bra for mig i de 14gen da jag kidnner mig motiverad och
inspirerad. Jag blir oftast ndjd med musiken och jag kénner att den 14ter som min egen. Om
jag inte kinner fOr att skriva sd kan jag ha stora problem med att f4 ndgonting gjort och jag
saknar knep for att motivera och inspirera mig till att arbeta. Jag har ocksa insett att jag ar
mycket béttre pa att arbeta om jag har en ram, ett méal eller en bild av vad jag ska
astadkomma.

Som yrkesverksam musiker och konstnér jobbar man ofta med deadlines och nir
inspirationen brister sd kan det vara ytterst nddvindigt att kunna anvénda olika tekniker for att
skriva musik och framforallt olika verktyg for att bli motiverad och inspirerad. Darfor har jag
bestdmt att detta examensarbete ska handla om kompositionstekniker. Jag kommer att arbeta
med fyra olika verktyg for att komponera musik, de olika verktygen dr mediantika

ackordfoljder, rytmik, tolvtonsmelodier och modus.

4 (41)



2 Syfte

Syftet med detta arbete &r att jag skall fordjupa mina kunskaper om komposition. Jag skall
lata teknikerna inspirera och utveckla mitt konstnirskap. Genom att tillimpa de olika
teknikerna nér jag komponerar kan jag analysera hur de paverkar min kreativa process och
hur de forandrar mitt sétt att forhalla mig till komposition. Nér jag ldamnar hogskolan for att

arbeta med musik vill jag kunna anvénda fler verktyg i mitt komponerande.

3  Fragestillning

Blir min arbetsprocess annorlunda nér jag viljer att skriva utifran en teknik? Pa vilket sdtt

praglar verktygen mina kompositioner?

4 Metod

Eftersom att jag har mer eller mindre erfarenheter av de olika teknikerna har jag behovt
instudera dem olika mycket. Nar jag har komponerat har jag arbetat med en teknik &t gdngen.
Vid varje tillfdlle har jag fort processdagbok med information och reflektion kring hur arbetet
och processen fortskridit. Jag har dven gjort ljudinspelningar vid varje tillfélle jag komponerat
for att spara de olika kompositionerna och dven kunna hora hur teknikerna utvecklas under
arbetets gang. Nér respektive komposition ar fardigstilld har jag repeterat den med en
ensemble pé fyra eller fem personer med sittningen saxofon, piano, gitarr, bas och trumset.
Direfter gjordes en enklare ljudinspelning av kompositionen. Efter att en slutlig
ljudinspelning av kompositionerna dr gjord 4r momentet klart.

Teknikens roll i detta arbete &r att fungera som en ny infallsvinkel, den ska fungera som
en metod for att komma in i musiken. Nér jag val har kommit in i skapandeprocessen tycker
jag det dr viktigt att lata musiken ta fart av egen kraft och att jag sjélv ska sldppa taget om
tekniken och skriva for musikens skull och inte teknikens. De olika teknikerna kommer jag att

angripa pa olika sitt eftersom jag har min egen uppfattning om vad till exempel
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tolvtonsmelodier innebir. Jag ska fordjupa mina kunskaper inom dmnena och sedan anvinda

det tillvigagangsatt som passar mig bist.

5 Genomforande

51 Rytmik

I trad. Musikldra har rytm jimte melodi, samklang (harmonik) och i vissa fall klangfarg
riknats som ett av musikens grundlidggande “element.” En sddan indelning &r inte bara
schematisk utan delvis vilseledande da elementen” 1 en musikalisk sats samverkar pa
satt som blir odtkomliga om man renodlar enskilda element. Rytm &r med andra ord i

hogsta grad beroende av bade melodik, harmonik och klangférg.'

Nér musik skapas bildas det ett forhdllande mellan toner och rytmer. Antingen skapas rytmen
automatiskt da melodin skrivs eller sa tonsitter man en redan befintlig rytm. I min vérld har
rytmen nistan alltid kommit i andra hand. Det har blivit s& for att musiken som jag tidigare
skrivit har varit ytterst gehorsbasserad. Nar en komposition har skrivits ar det inte forrén jag
skrivit ner den i notform som jag bdrjat fundera pa vad det egentligen ar for rytm. Jag har
darfor funderat pa vad som skulle hinda om jag bdrjade frén andra hallet. Om en melodi blir

rytmiserad direkt ndr den uttrycks, kan dé en rytm bli tonsatt direkt nar den uppfinns?

5.1.1 Rytmisk komposition

Fran en borjan blev det tydligt att kompositionen skulle inledas med en rytmisk figur. I detta

fallet valde jag polyrytmik och en metrisk figur att arbeta ifran. Den rytmiska figuren ar en 3

! Sohlmans musiklexikon. 53, Particell-@yen, Sohlman, Stockholm, 1979 s.v Rytmik.
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mot 2 grupp i 4/4 dels takt. Jag har valt att skriva en period pa fyra takter, egentligen gér

denna figur jimnt ut over tre takter (se ex. 1).
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Exempel 1. Rytmisk grundidé, 3 mot 2

For att verkligen komma in i figuren klappade jag den mot metronom. Under tiden som jag
klappade forsokte jag visualisera hur den skulle tonséttas. Nar figuren hade satt sig i kroppen

satte jag mig vid pianot fOr att tonsitta den (se ex. 2).
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Exempel 2. Harmoniserad rytmisk grundidé (Pianostimma)

Den harmoniseringen som skapades representerar den kdnsla och den impuls jag fick efter att
ha klappat rytmen. De fyra takterna bestdr utav tvd durackord ett Emaj7 och sedan ett
Badd9/D#. Om man hade tonsatt rytmen i ett ldgre register hade den upplevts valdigt pregnant
och dominerande. Dérfor gjorde jag valet att tonsitta den i ett hogre register. Kénslan var att
denna figur skulle ligga ovanpa grundtempot for att inte ta 6ver kompositionen.

Nér den metriska figuren var tonsatt var det dags att skriva en motstimma till pianot.
Eftersom pianofiguren upplevdes ligga ovanpé pulsen bestimde jag mig for att denna del av
kompositionen skulle besta av olika rytmiska lager. Déarfor valde jag att skriva en basstimma
som dels arbetar mot pianofiguren men samtidigt kompletterar den och stérker pulsen i
kompositionen. Harmoniken var redan given déarfor var det viktigaste for mig att ldgga tid och
kraft pd basens rytm. Genom att spela upp pianostimman i Sibelius om och om igen
visualiserade jag hur basen skulle spela och pé vilket sitt basfiguren skulle vara uppbyggd (se

ex. 3).
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Exempel 3. Basfigur pad A-delen

Nér bas och pianostimman var skriven var det en melodi kvar att skriva till denna del. Min
kénsla var att melodin skulle svdva ovanpd det befintliga materialet som ett nytt lager. I detta
fall visste jag redan att det skulle vara en saxofon och gitarr som spelade melodistimman. Jag
bestimde mig for att skriva en unison stimma. I mdtet mellan gitarr och altsaxofon uppstéar en
rund klang med mycket kérna samtidigt som saxofonen ger mycket dvertoner till gitarren.
Fordelen med det ar att det 6vre registret pa saxofonen inte later lika skrikigt och det lagre
registret 1ater mycket mer overtonsrikt tack vare saxofonen.

Som jag tidigare har ndmnt skulle melodistimman agera som ett till rytmiskt lager,
darfor behovde inte det melodiska innehallet i melodin vara speciellt tydligt, det viktigaste
ligger 1 rytmen. Det jag ville finga var att melodin skulle komplettera de tvd redan befintliga
stimmorna och ge rytmiken en ny dimension. Rent melodiskt arbetade jag ungefar som jag
g0r ndr jag improviserar. Jag utgar fran en pentatonisk skala och skapar sedan dissonans och

andra klangfarger genom att spela andra pentatoniska skalor pa samma ackord (se ex. 4).
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Exempel 4. Melodi pa A-delen (Gitarrstimma)

For att dra mer nytta av den metriska figuren som agerar huvudperson i kompositionen
bestdmde jag mig for att gora en tempomodulation med hjilp av den. I takt 21 se bilaga 1, kan
vi se hur de punkterade fjardedelarna i 4/4 takt blir till punkterade fjardedelar i 6/8 takt.
Grundpulsen upplevs fortfarande som densamma men underdelningen blir annorlunda. Efter
att detta parti var skrivet var kompositionen i princip klar. For att kunna ta sig tillbaka till A-
delen gjorde jag en modulation i takt 33 se bilaga 1. Den &ppnar upp sa att man kan
improvisera pd bada delarna av kompositionen.

Innan den forsta repetitionen av detta stycke var jag lite osdker pd om materialet var
spelbart. Under repetitionen tog det ett tag for ensemblen att verkligen fa ihop alla delar. Vi
gick igenom var stimma for sig sé att alla fick ldra sig alla stimmor. Det méarktes ganska
tydligt nér vi spelade igenom hela kompositionen att alla i gruppen visste hur varje stimma
lat. Jag hade inte skrivit ut en individuell trumstdmma, instruktionerna till trumslagaren var att

knyta ihop sécken med hjélp av piano och basstimman. Genom att lata honom antingen f6lja
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pianostimman mer och basstimman mindre och tvdrt om sé hittade han efter en stund balans i
kompet.

Nir vi spelade igenom kompositionen upplevde jag spelglddje och jag kunde se pa
ensemblen att de kinde med mig. I rummet fanns det en lust i att A-delen var svér att fa ihop
och nir vi vil fick ihop det blev det en befriande kdnsla. B-delen gav en forlosande kinsla d&
den inte var lika komplex. Det gick upp for mig att dessa kompositioner inte bara &r ett

experiment utan en verklig mdjlighet att skapa ny musik pa.

5.2 Mediantika ackordfoljder

Termen mediant och submediant har i enlighet med detta anvénts for att beteckna
ackord och ackordfunktioner pa tersavstand fran grundtonen mellan huvudfunktionerna
tonika, dominant och subdominant. I sndvare mening avses med mediant de skalegna
mellantreklangerna pé tersavstdnd, dvs e-g-h och a-c-e i C-dur. I vidare bemarkelse
betonar mediant alla de tersbesléktade durtreklangerna i dur och molltreklangerna i
moll. I C-dur &r dessa pa stort tersavstdnd E-dur (e-giss-h) och Ass-dur (ass-c-ess), pé

litet tersavstind A-dur (a-ciss-¢) och Ess-dur (ess-g-b).”

For ungefir ett ar sedan berdttade min vén Olof Wullt for mig att hela min lat Lajka In
Cosmos ir baserad p& mediantika ackordfoljder.’ Vid den tiden visste jag inte vad begreppet
innebar och Olof berittade for mig att en mediantik ackordfoljd uppstar nir du flyttar nésta
ackord en stor eller liten ters upp eller ner. Jag brukar alltid séga att jag skrev Lajka In
Cosmos pé tio minuter. Komponerandet gick som pa rils, jag skrev liten pa gehor och kunde
nistan hora den 1 huvudet innan jag satte mig vid pianot. I efterhand ar Lajka In Cosmos en av
mina béttre kompositioner och jag har funderat mycket kring vad det &r som gor den till det,

kan det vara de mediantika ackordfoljderna?

? Sohlmans musiklexikon. 5, Particell-@yen, Sohlman, Stockholm, 1979 s.v Mediantik.
3 Olof Wullt (1992-), gitarrist, studerar vid det konstnirliga kandidatprogrammet i musik med
inriktning improvisation vid Hogskolan for scen och musik.
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Anledningen varfor jag ville fordjupa mig inom de mediantika ackordfoljderna ér att jag
upplever att jag alltid har skrivit mediantikt utan att veta om tekniken. Jag vill nu utforska
huruvida denna kompositionsteknik kan fungera for mig.

Inom denna metod har jag forhéllit mig pé tva olika sétt for att fa fram ett resultat som
kénns naturligt och organiskt. De tvé olika forhallande ar att endast skriva mediantikt och den
andra innebadr att jag har mojlighet att bryta den mediantika kedjan dd min musikaliska vilja
kriver det. Det tog inte 1ang tid innan jag insag att det kreativa flodet upphivs da jag endast
véljer att skriva mediantikt. Att fa mojlighet att bryta den mediantika kedjan gor att jag som

kompositdr paverkar musiken utifran vad musiken vill och inte teorin.

5.2.1 Mediantik Komposition

I denna komposition sé har jag lyckats anvinda de bada tva forhéllningssitten. Nér jag
komponerade A-delen sa tilldt jag mig bryta den mediantika kedjan vid behov. Som notbilden
visar sé finns det tva olika kedjor. Mellan takt 5-8 spelas ackorden Bbmmaj7, Gbmmaj7 till
Ebm?7 kedjan bryts vid Am(+5) och takt 9-12 Bbmmaj7 till Gbmmaj7 dér kedjan bryts vid E6.
Anledningen till att jag skrev sé hér var for att i uppstartsprocessen ar det viktigt att lata
kreativiteten floda. Nir jag hade komponerat de tre forsta takterna forstod jag hur denna del
skulle vara konstruerad. A-delen skulle vara atta takter lang och temat skulle gé i repris (se ex.

3).
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Exempel 5. Melodi och harmonik pd A-delen
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Ackordfoljden pa B-delen nedan &r endast baserad pa mediantika ackordfoljder. Det fanns en
tanke i att B-delen skulle skilja sig gentemot A-delen genom att innefatta lingre linjer. Jag
fick tidigt en tydlig bild av kdnslan och hur ackordf6ljden i B-delen skulle vara uppbyggd och
det blev enkelt att skriva en melodi som passade ihop med ackorden. Samspelet mellan
ackorden och melodin &r intressant eftersom melodin avspeglar de mediantika

ackordfoljderna. Nir melodin forflyttar sig uppat sa flyttar sig ackordet uppat och vice versa
(se ex. 6).
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Exempel 6. Melodi och harmonik p4 B-delen

For att summera den kreativa processen pa denna komposition upplever jag att nir jag vél
forstod hur jag skulle forhalla mig till mediantiken blev det véldigt enkelt. Mediantiken
hjélper mig att leda kompositionen framét och begransar valbarheten av nista ackord. Genom
att kunna bryta den mediantika kedjan fir musiken en egen kraft att flyga pa egen hand.

Vid repetitionen av stycket konstaterade ensemblen att kompositionen spelar sig sjélv.
Rent notbildsméssigt och harmoniskt dr den enkel att forstéd, de flesta jazzmusiker har spelat

liknande kompositioner. Samtidigt tycker jag verkligen att 14ten har nigot att berétta.
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Eftersom att kompositionen dr sd pass koncis och enkel finns det ett stort utrymme for
musikerna att sdtta sin egen prégel pa musiken. Det Oppnar upp for att skapa ett storre djup i

kompositionen.

5.3 Tolvtonsmelodier

Tolvtonsteknik, en kompositionsmetod uppfunnen av Schonberg och tillimpad i hans
senare verk och av en rad moderna tonsittare.* Grundprincipen (i den stringare
tolvtonstekniken) dr att tonséttaren, som utgangspunkt for en komposition, av det
tempererade halvtonsforradets tolv toner stéller samman en serie, dir varje ton endast
forekommer en gang; denna serie kan anvindas antingen i originalversionen eller
underkastad vissa bestimda forandringar. Serien genomgar hela kompositionen, dels
som linedr tonfoljd, dels gruppvis kombinerad till harmoniska samklanger, medan den

rytmiska gestaltningen varieras med storre frihet.’

Sommaren 2016 gjorde jag en konsert i Kalmar med en jazzkvintett. Vi spelade en psalm som
heter Du som gick fore oss 1 ett arrangemang skrivet av pianisten Oskar Lindstrom.® Denna
psalm ar mycket speciell eftersom melodin &r baserad pa tolvtonsteknik och det &r inte sa
vanligt forekommande 1 psalmboken. Det Oskar hade gjort var att han hade harmoniserat om
ackorden pa psalmen och skapat en ny form. Jag tyckte att melodin tillsammans med
ackorden fick en helt ny mening eftersom Oskar pd nigot sétt hade knutit ihop de bada tva pa
ett fint sétt. Nar vi spelade detta arrangemang blev jag inspirerad och jag kénde att jag maste

prova att skriva tolvtonsmelodier och sedan harmonisera dem pé mitt eget vis.

* Arnold Schénberg (1874-1951) Tonsittare, en av de storsta tonséttarna inom
tolvtonsmusiken. Han var @ven lérare till personer som Alban berg, Anton Webern och John
Cage.

> Musikordboken, 4., uték. och omarb. uppl., Forum, Stockholm, 1985 s.v
Tolvtonskompsition.

% Oskar Lindstrdm (1994-), pianist, studerar vid konstnérliga kandidatprogrammet i musik
med inriktning jazzmusiker vid Kungliga Musikhdgskolan i Stockholm. Du som gick fore oss
sv.ps. 74 (1968) skriven av Sven-Erik Back (1919-1994).
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Da jag inte tidigare har arbetat med tolvtonsteknik och tolvtonsskalan tog jag hjélp av
mina lirare Peter Burman och Anders Jormin for att fordjupa mina kunskaper.” Genom samtal
med Peter fick jag tydliga instruktioner pd vad man bor tdnka pa ndr man skriver en
tolvtonsmelodi.® Peter sa att det ir viktigt att inte anviinda sig for mycket av sekvenser som att
stapla ett dur- eller mollackord. D4 kan det 14tt hiinda att melodin laser sig till en viss tonart
eller modus. Han podngterade dven vikten av att inte byta ton hela tiden utan anvinda en ton
flera ganger. Under mitt andra ar pd musikhdgskolan i kursen konstnarlig fordjupning
fokuserade var ldrare Anders Jormin pé tolvtonsmusik. Dels historien bakom tolvtonstekniken
men dven hur vi yngre kompositdrer kan anvédnda oss av tekniken ndr vi komponerar. Genom
att 14sa igenom material och anteckningar fran kursen har jag samlat pa mig kunskap kring
hur jag kan arbeta pa bista sitt.

Detta arbete resulterade i tva kompositioner varav en blev fullstdndig och den andra
blev en melodi bestdende av tva tolvtonsserier. Det tog ett tag for mig att forsta hur jag skulle
angripa denna utmaning. Fran borjan var tanken att jag skulle komponera en serie som jag
sedan rytmiserade och dérefter harmoniserade. Jag insig efter ett tag att med skapandet av
serien kommer dven rytmiseringen omedvetet, i vissa fall kan dven harmonik uppsta vid

skapandeprocessen.

5.3.1 Tolvtonskomposition

Efter att ha provat mig igenom olika tillvigagingsétt for att komponera en tolvtonsmelodi
hittade jag till slut en vig da musiken fick ett eget liv samtidigt som tolvtonstekniken fyller en
funktion. Metoden var att finna fraser/motiv som jag kunde flytta inom skalan. Den frasen jag
arbetade fram var en Fsus4 klang. Efter att jag brot Fsus4 klangen fortsatte jag med att spela
en Gbm treklang. Detta bildar de sex forsta tonerna i Tolvtonsserie 1 nedan. Dessa tva
sekvenser tillsammans fann jag intressanta eftersom de tva olika treklangerna far samma

karaktér. Rytmiken pé fraserna blev desamma och det 4r en klang som utgar frén kvinten i

7 Prof. Anders Jormin (1957-), kontrabasist och professor vid Hégskolan for scen och musik.
Peter Burman (1954-), pianist och lektor i komposition vid Hogskolan for scen och musik.
¥ Lektion med Peter Burman [8/12 2016].
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ackorden och sedan gar fallande ner (se ex. 7). Fordelen med att fa en sé tydlig start pa
melodin &r att jag endast hade sex toner kvar att gora musik av. Det gor att urvalet av vilken
ton jag ska fortsédtta med inte blir lika svar och jag kan léttare lyssna pa vad de resterande

tonerna har for karaktér tillsammans.

Tolvtonserie 1
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Exempel 7. Tolvtonsserie 1

I samma process som tolvtonsserie 1 skapades rytmiserades den och blev en melodi pa fyra
takter. Efter att jag hade skrivit melodin letade jag efter en baston som kunde ligga som
bordun mot melodin. I detta fall fann jag att Ab var en ton som upplevdes som grundton. Nar
jag ville ga vidare i kompositionen insig jag att fordelen med en tolvtonsmelodi &r att man
kan flytta hela melodin. Jag provade att flytta melodin en kvart upp och beholl bastonen (se
ex. 8). Det gjorde att melodin fick en ny karaktir samtidigt som den kunde kénnas igen da

rytmiseringen samt tonhdjden var densamma som for forsta frasen.

4 Tolvtonserie 2
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Exempel 8. Tolvtonsserie 2

Naér jag spelade igenom de atta takterna tillsammans med bastonen pé pianot komponerade
jag de sista fyra takterna pa kénsla, se takt 9-12 bilaga 3. Denna sekvens kom naturligt for
mig och har ingenting med tolvtonsmelodin att gora, men jag anvinde den som ett sétt att fa
landa i kompositionen, samma figur aterkommer i takt 21-24 se bilaga 3.

Den fullstindiga melodin i kombination med bordunen blev mycket bra. Melodin i sin
helhet var enkel att skriva. Att anvinda en bordun for att knyta ihop melodin var en bra teknik

for att melodin inte skulle svéva ut for mycket.
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For att lagga till ett moment i kompositionen och skapa en ny dimension borjade jag att
harmonisera melodin. Denna del av arbetet var inte helt enkel, framfor allt eftersom melodin
inte ger en tydlig tonart och for att det dr svért att tillimpa de traditionella
ackordsprogressionerna. Jag tinkte att ackordbytena skulle ske i varje takt och att jag skulle
utgé fran de toner som finns i de olika takterna. P4 sd sitt fick jag en béttre bild av vilket
ackord som skulle passa in. I vissa fall gick det bra, men i ménga fall insdg jag att det fanns en
till variabel att forhélla sig till. Det &r viktig att ackordfoljden har en melodi sa att
progressionen later homogen. Dérfor gir det inte att bara sétta in ackord som passar i varje
takt, de méste dven kunna relatera till tidigare ackord. Det tog 14ng tid innan jag kinde mig
ndjd med ackordfdljden. Kénslan var att detta fungerar, men det var svért att veta hur
ackordfoljden skulle uppfattas av mina medmusiker. Jag funderade mycket pa hur de skulle
tolka ackordsymbolerna och om det skulle vara mojligt att improvisera pa dem.

Da jag dr ovan vid att skriva tolvtonsmelodier dr det svart att ndja sig eller kéinna
kénslan av att det later som jag vill. Det gjorde att jag inte riktigt visste hur jag kénde kring
kompositionen. I vissa fall har jag en kinsla av att detta ar bra eller detta dr déligt. I det har

fallet var det bara att gora klart uppgiften och sedan se hur det blev (se ex. 9).
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Exempel 9. Melodi och harmonik p4 B-delen

Vid repetitionen av detta stycke tog det ett tag for bandet att fa ihop helheten. Det var framst
harmoniseringen som tog tid. Anders Gleditsch kom med forslag att dndra ett ackord, vilket
gav lite extra mening.” Det tog dven ett tag for gruppen att finna liggningar pa ackorden s att
de passade till melodin. Jag fick en positiv kénsla och respons av gruppen for kompositionen.
Det som de lyfte fram var att det kéindes som att kompositionen hade en helhet, vilket jag var
tveksam till innan. De tyckte dven att det var en kul och annorlunda komposition och att
tolvtonsserien verkligen satte sin pragel pd kompositionen. Min egen kédnsla var att det &r en
komposition som jag skulle kunna spela framover i olika konstellationer och att det finns en

utvecklingspotential i kompositionen.

? Anders Gleditsch (1990-), Pianist, studerar vid konstnirliga mastersprogrammet i
musikinriktning improvisationsmusiker vid Hogskolan for scen och musik.
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5.4 Modal kompositionsteknik

Modus har i musikteorin haft tva grundbetydelser, dels betecknande det sétt pa vilket
toner anvinds”, dvs rort det musikaliska materialets indelning i tonhdjdshinseende, och
dels “det sitt pa vilket 1dnga och korta toner foljer pa varandra”, dvs rort det
musikaliska materialets rytmiska indelning. I &ldre musikteori anvéndes termen modus
for begreppet (*kyrko)tonart; de nutida termerna modal och modalitet betecknar de
specifika momenten hos kyrkotonarterna till skillnad fran det "tonala” *dur/moll-

systemet. "

Under 1960-talet sd vixte den modala jazzmusiken fram genom musikerna Miles Davis och
John Coltrane som kinnetecknas som banbrytande.'' Den forgdende epoken inom
jazzmusiken var be-bop, ddr man hade spelat i snabba tempon med ménga ackordsbyten. Det
mesta var baserat pa att man som musiker skulle ha teknik for att kunna spela pa vad som
helst. Det som bland annat Miles och Coltrane gjorde som en reaktion pa detta var att man
ville sétta melodier i centrum och sléppa musiken fri. Signifikativt fér den modala jazzen ar
att anvinda en grundton och sitta firg pa denna med olika klanger.

Jag har influerats och lyssnat mycket pa den modala musiken, men jag har aldrig forsokt
att skriva musik utifran den utgangspunkten. Min tanke r att jag skall bestimma en modalitet
och sedan skriva musik utifrdn den. Kompositionen i sig skall priglas av moduset och det dr

viktigt att det genomsyrar den. Dérfor kommer jag endast att skriva inom detta modus.

5.4.1 Modal komposition

Det modus som jag bestimde mig for att utga ifran var en f-moll harmonisk skala (se ex. 10).
En skala som jag arbetat mycket med innan. Anledningen till varfor jag just valde detta

modus var for att den dr vildigt fargstark samtidigt som det har stora mojligheter att varieras.

1% Sohlmans musiklexikon. 4, Kammaropera - Partial, Sohlman, Stockholm, 1977 s.v Modus.
' Se till exempel John Coltrane, skivan A4 Love Supreme (1964) och Miles Davis, skivan Kind
of Blue (1959).
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Exempel 10. F-moll harmonisk skala

Tillvagagingssittet var att jag arbetade fram ett ostinato att utgé ifrén (se ex. 11). Genom att
spela ostinatot i vinsterhanden pa piano s komponerade jag en melodi i hoger som endast

fick bestd av skaltoner frén den f mollharmoniska skalan.
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Exempel 11. Basfigur under A-delen

Komponerandet av melodin pa denna del gick lite 1dngsamt. Det var flertalet gdnger som jag
skrev en fras dir jag senare insag att nigra av tonerna inte ingick i den mollharmoniska
skalan. D4 var jag tvungen att byta ut de toner som var icke skalenliga mot skalenliga toner
och som passade in i skalan. Under denna del som jag har valt att kalla for A-delen sa spelas
ostinatot bakom melodin. Efter en stund bytte jag ackord och lét ostinatot fa nya toner.
Anledningen till varfor jag gjorde detta var for att kompositionen kéndes lite stillastdende. Da
melodin endast bestod av skalenliga toner var det svart att skapa kontraster och den blir

darmed lite stillastdende (se ex. 12).
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Exempel 12. Melodi och harmonik pa A-delen

Det som jag tycker om med A-delen i kompositionen &r att den verkligen vilar pa sitt modus.
Ostinatot tillfor en kénsla av en tydlig och konstant grundton som bevaras édven nér den byter
ackord. Melodin fungerar som en utsmyckning ovanpa detta, den svévar inte ut och beskriver
tydligt det modus vi befinner oss i.

Till nésta del blev det nddvindigt att nagot skulle dndras rent musikaliskt. For att fa en
mer framétdrivande kénsla 4n stilla och vilande, fokuserade jag mer pd rytm. For att bryta mig
loss frén tonikan som préiglade A-delen valde jag att skriva en ackordfoljd som inte borjade pé
tonikan. I denna del som jag har valt att kalla for B-delen har melodin inte lika tydligt fokus
som i A-delen. Hir far piano och basstimman spela rytmiska figurer som &r harmoniserade
med ackord utifran den f-moll harmoniska skalan. Rytmen gor att denna del far ett helt annat
driv och kénsla samtidigt som den behaller karaktar da ackorden fortfarande ar skalenliga.
Melodin som endast spelas andra gangen i B-delen kopplar an till A-delen, men &r mer
stillsam och vilande. B-delen blev en inspirerande del av kompositionen och kénslan var att

detta var ndgot nyskapande for mig som kompositor (se ex. 13).
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Exempel 13. Melodi och harmonik pa B-delen

Mina forvantningar infor repetitionen av detta stycke var 1aga. Jag var n6jd med B-delen, men
jag kunde inte uttrycka nagon speciell kénsla 6ver A-delen. Mina instruktioner till gruppen
om hur jag ville att de skulle spela var tydliga. Avskalat, enkelt och tydligt pa A-delen med en
tung och dyster kinsla. De tolkade mina instruktioner pa det sitt som jag ville och jag blev
valdigt nojd over hur de spelade. Jag upplevde att den kidndes mer stillastiende 4n vad jag
hade tinkt mig. Dérfor fick vi lagga till lite dynamik for att i riktning i kompositionen.
Slutresultatet blev mycket béttre dn véntat. Nér jag lyssnar pa inspelningen av A-delen
upplever jag inte alls att den kénns stillastdende. Bandet skapar en riktning i musiken med det

material som finns. I vanliga fall nér jag skriver musik s skapar jag ofta snabba och svara
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ackordprogressioner for att hitta riktning. Det blev nu tydligt for mig att det inte behdvs for att
nd riktning. Det tog ett tag fOr gruppen att fa till B-delen. Jag hade en véldigt tydlig bild om
hur jag ville att den skulle 14ta. Dessvérre var det svért att formedla detta till bandet och jag
upplevde inte att B-delen blev som jag tinkt. Dels sa var det svart for pianisten och basisten
att hitta ett lugn i den rytm som B-delen bestod av. Det berodde bland annat pa att vi inte
hittade ratt typ av trumkomp. Efter att vi arbetat fram ett komp som passade bittre till den
rytmiska figuren blev helheten bittre och det blev lattare for pianisten och basisten att hitta

sin plats.

6 Analys

Analysen kommer att bestd av tvd storre avsnitt. Det forsta avsnittet kommer att utgd ifrén
fragestéllningen ~ Pa vilket sétt priglar verktygen mina kompositioner? “. Har kommer jag att
fokusera pé varje komposition i sig och gora en analys genom att lyssna pa de inspelade
ljudfilerna av varje komposition. Den 23 mars sé forde jag en diskussion med Olof Wullt och
Adam Ross."” De har varit deltagande i samtliga inspelningar och repetitioner av materialet.
De ér ocksa de tva musiker som jag har arbetat mest med nér det géller egenskriven musik. Vi
lyssnade igenom var 1at for sig och sedan fick jag hora deras tankar kring hur de upplevde att
spela musiken samt hur den fordndrades och hur de upplevde att tekniken préiglade
kompositionen. Denna diskussion kommer att vara det grundldggande materialet for denna del
av analysen. Repetitionerna av dessa stycken genomfordes vid fyra olika tillfdllen, darfor ar
konstellationen av musiker ndgot annorlunda vid varje tillfdlle.

Det andra avsnittet kommer att fokusera pa fragan "Blir min arbetsprocess annorlunda
nér jag véljer att skriva utifran en teknik? “. Under arbetets gang har jag fort loggbok kring
samtliga tillfdllen d& jag har arbetat med teknikerna. Detta material kommer att vara grunden

for analysens andra del.

'>" Adam Ross (1993-) trumslagare studerar vid det konstnirliga kandidatprogrammet i musik
med inriktning improvisation vid Hogskolan for scen och musik. Diskussionen fordes hemma
hos Axel Mardsjo, samtalet spelades in.
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6.1 Rytmik

Den rytmiska kompositionen blev jag mycket ndjd med, jag tyckte att den var intressant for
att den blev nyskapande. I mina tidigare kompositioner har jag fokuserat pa rytm, men inte
alls pa detta sitt som nu.

Repetitionen av detta stycke bestod av foljande musiker: Olof Wullt gitarr, Anders
Gleditsch piano, Adam Lindblom bas och Adam Ross trummor."> Under denna repetition
fokuserade vi endast pa den rytmiska kompositionen. Med facit i hand var det en bra idé for
detta &r inte en komposition man laser avista. Det krdvs lyhordhet, samspel och ett dppet
sinne for att f4 denna komposition att flyga. Musikerna pa repetitionen tolkar stycket mycket
bra. Efter lite genomgang och ndgra genomspelningar av stycket gor vi den slutliga
inspelningen ex. Audio 1.

I diskussion med Olof Wullt konstaterar han att det 4r en komposition som jag pa sitt
och vis skulle kunna ha skrivit tidigare. Skillnaden dr bara att tidigare har jag anvént sma
rytmiska element som jag sedan ldmnat bakom mig. Nu har jag tagit de rytmiska idéerna till
en ny niva och fullféljt dem genom hela kompositionen. Till exempel utnyttjar jag
pianofiguren i takt 1-4 se bilaga 1. Denna rytmiska figur anvinder jag senare for att skapa ett
nytt tempo i kompositionen. Olof ndmner ocksa att det finns en problematik i detta sitt att
skriva som inte vanligtvis uppstér i de kompositioner som vi spelat tidigare. I takt 4346 se
bilaga 1, sker en improvisation dver den givna ackordfoljden samt basfiguren. Under en av
genomspelningarna provade Olof att improvisera pad denna. D& upptéckte han att det var svart
att forhalla sig till den basfigur som jag hade skrivit. Olof &r van vid att spela pé basfigurer,
men just den var svar. I diskussionen kommer jag, Adam och Olof fram till att det som gor
denna figur svér &r att den dr mycket synkoperad och delar upp takterna pé ett onaturligt sitt.
For att underlétta detta dr det viktigt att trumslagaren forsoker spela med ldnga och raka linjer
for att fa figuren mer flytande, pa grund av att basfiguren i sig tar vildigt mycket plats i det
musikaliska utrymmet. Om trumslagaren hade spelat med samma rytmik som basfiguren sé
hade figuren dominerat denna delen och det hade inte givit Olof ndgot utrymme att bygga sin

improvisation pa.

1 Repetition av stycke [19/12 2016] Adam Lindblom (1983-) basist, frilansande musiker.
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Adam Ross tycker att kompositionen i sig skulle kunna vara mycket mer rytmisk an vad
jag har skrivit. Han sdger att jag pa ett positivt sitt har komponerat detta pé ett geh6rsméssigt
plan och inte ett teoretiskt, vilket han tycks hora i musiken da de rytmiska figurerna har
melodik i sig och later naturliga. Han menar att mdjligheten finns att fokusera mer pé rytmik
och inte lika mycket pa melodik. Adam sédger dven att nagot som far musiken att 1ata som min
ar att de tva olika delar som kompositionen bygger pa ar vildigt olika. Den forsta delen takt
9-24 se bilaga 1 4r intensiv och noterad dir alla i gruppen vet vad de skall spela. Den andra
delen takt 33—40 dr mycket mer 6ppen och har en mer vilande kénsla, aven om det ar ett
snabbare tempo och en mer fartfylld kénsla. Detta dr enligt Adam och Olof ett element som
jag ofta anvinder mig av inom komposition. Vi kunde ndmna flertalet kompositioner dér jag

anvint mig av denna typ av teknik, vilket jag inte varit medveten om tidigare.

6.2 Mediantika ackordfoljder

Mediantika ackordfoljder dr en harmonik som jag tycker om. Just darfor blev det extra
intressant att ha detta som infallsvinkel nér jag komponerar. Denna komposition blev den
mest lédttspelade av de fyra. Temat &r melodiost och berdrande. Ackordfoljden kompletterar
melodin och forstarker dess karaktir. Jag dr ndjd med att jag lyckades skapa en komposition
som &r tydlig och koncis.

Med facit 1 hand tycker jag att jag kunde ha tagit den ett steg langre. Jag upplever att
detta dr en komposition som jag skulle kunna ha skrivit utan att anvidnda den specifika
kompositionstekniken. Kompositionen dr inte speciellt nyskapande for att vara musik skriven
av mig. Om jag hade bejakat det mediantika verktyget mer skulle det kunna leda till att jag
hade skapat ackordfoljder jag inte tidigare spelat eller hort. Det skulle kunna ha lett till ett helt
nytt tonsprak. Anledningen till att detta inte sker i denna komposition ar for att jag inte
begrinsar mig metodmassigt tillrackligt. Om jag hade satt upp tydligare utmaningar och
arbetat mer systematiskt tror jag att jag hade lyckats hitta ndgot for mig mer utmanande och
nyskapande.

I samtal med Olof sa tycker han att denna komposition skiljer sig ganska mycket

gentemot den rytmiska. I den rytmiska kompositionen hor man att jag har tagit rytmiken och

24 (41)



gjort musik av den. I denna komposition upplever han att jag har suttit vid ett piano och
skrivit den pa gehor. Tidigare musik jag har skrivit &r delvis byggd pa mediantik vilket gor att
jag har det mediantika spréket i kroppen. Olof sdger dven att han kénde sig trygg nér han
spelade denna komposition, den var latt att forsté sig pa. Till skillnad fran den rytmiska
kompositionen sa tycker Olof att han har ldttare for harmoniska utmaningar &n rytmiska.
Adam konstaterar att det var mycket lattare for honom att spela pa den rytmiska
kompositionen. Anledningen till det &r att Adam upplever att den rytmiska kompositionen
sdger mer om hur han skall spela. Den mediantika dppnar upp for mycket egen tolkning kring
hur man skall spela, vilket gor att Adam kénner sig forvirrad.

Generellt kan jag konstatera att detta dr tvd véldigt olika kompositioner. P&
inspelningarna och repetitionerna sa paminner de ljudmissigt om varandra, men det som
fordndrar dem &r notbilden och hur musikerna tolkar styckena. Den storsta skillnaden ér att 1
den rytmiska kompositionen har varje instrument sin egen stimma. Det gor att en musiker &r
mer medveten om att man spelar ritt pa sin stimma. Om vi analyserar detta ur ett
improvisatoriskt perspektiv s blir det néstan tvirt om. Vi alla upplevde att det var enklare att
improvisera éver den mediantika kompositionen. Notbilden som ér ett ’leadsheet” gor det
lattare for var och en att veta vad de andra musikerna har for material att arbeta med. Jag
upplever att detta bidrar till en tryggare kinsla dér vi kan improvisera pé ett mer kollektivt
plan.

De som medverkade pa repetitionen och inspelningen av detta stycke var Olof Wullt
gitarr, Thomas Markusson bas och Adam Ross trummor."* Den spontana reaktionen fran de
medverkande pé repetitionen var mycket god. Thomas som &ven var larare under denna
repetition konstaterade att jag skrev melodids och inspirerande musik. Han tyckte dven att det
fanns mycket i mina ackordsprogressioner att skapa musik av, till exempel kunde man
utveckla intropartiet och improvisera dver det. Thomas tyckte dven att de mediantika
ackordfoljderna skapar en helhet i kompositionen och det dr det som far den att lata sa koncis

och konkret.

'* Repetition och inspelning av stycke [13/12 2016] Thomas Markusson (1978-) Basist,
frilansande musiker samt vice prefekt vid Hogskolan for scen och musik.
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6.3 Tolvtonsmelodier

Tolvtonskompositionen dr den komposition som jag var minst ndjd med nir jag var klar.
Kiénslan 6ver kompositionen var att jag fick ihop en melodi, men jag kunde inte forstd om den
hade ett budskap eller en kénsla. Det intressanta med denna komposition ar att den har vuxit
mycket under resans gang.

De som medverkade pa repetitionen av detta stycke var Olof Wullt gitarr, Anders
Gleditsch piano, Daniel Andersson bas och Adam Ross trummor." Nir vi repeterade stycket
sa fick mina medmusiker en positiv kénsla. Anders Gleditsch fortydligade att han verkligen
tyckte om kénslan, musiken och uttryckte att det var ett intressant sétt att skriva musik pa.
Musikerna tolkar stycket vildigt fint under repetitionen och pé inspelningen, de visar stor
respekt for materialet och framfor en lugn och meditativ kénsla.

I samtal med Adam sa sdger han att kompositionen dr véldigt frasch och fyllig. Melodin
gér thop med harmoniken pé ett fint sétt, dessutom dr kompositionen mdrk och meditativ. Det
ar en komposition som bygger mycket pé att kollektivet skall skapa nigot och inte en solist.
Han konstaterar dven att anledningen till att han upplever kompositionen som meditativ &r
kombinationen av bordunen och melodin. Bordunen ger en lugn och stilla kénsla samtidigt
som melodin vill framat. Nér ackordsbytena borjar spelas i takt 13 se bilaga 3 sa skapar de en
ytterligare dimension till melodin. Den &r enligt Adam inte en typisk Axel komposition, han
upplever den som vildigt nyskapande for att vara en komposition skriven av mig.

Olof berittar att kompositionen for honom édr si pass konceptuellt byggd att det inte
finns s& mycket material att arbeta med. Om man hade jamfort detta med en komposition som
ar ca fyra sidor lang sa hade det formodligen blivit musik ndr man spelat igenom det. Men
med denna komposition sa far man inget gratis, pd grund av att den aldrig vilar och man
madste skapa ndgot tillsammans for att det skall bli ndgot mer &n en melodi. Pé inspelningen s&
hors det enligt Olof, att alla har stor respekt for kompositionen. Eftersom melodin inte dr s&
traditionellt konstruerad utgor den inga sjdlvklarheter for musikerna, utan de maste skapa

musik utifran den notbilden och de toner som finns.

" Daniel Andersson (1993-), basist, studerar vid det konstnirliga kandidatprogrammet i musik
med inriktning improvisation vid Hogskolan for scen och musik. Repetition av stycke [16/2
2017].
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Sammanfattningsvis kan jag konstatera att denna komposition har véixt mycket i mina
ogon. Fran att jag forst inte riktigt forstatt mig pa denna komposition sé blev det en
ogondppnare. Nér jag vid samtalet lyssnade pa inspelningen tyckte jag att det var ny musik
skriven frdn min sida. Jag har inte skrivit en liknande komposition innan och det ar pa grund

av tolvtonstekniken som jag tog mig vidare utanfér mina kunskapsomraden och mitt gehor.

64 Modalitet

Att skriva utifrdn en modalitet kan tyckas vara en begransning som &r orimlig med tanke pa
den musik som jag tidigare presenterat i detta projekt. Att endast anvénda de sju toner som
den moll-harmoniska skalan har &r ett arbetssétt som jag inte tidigare har arbetat med. I
slutindan kan jag konstatera att &ven denna komposition fyller en funktion och triggar nagot
kreativt hos mina medmusikanter. Jag &r njd med kompositionen i sin helhet, men efter att vi
repeterade stycket kdnde jag att det fanns delar som jag skulle vilja utveckla inom
kompositionen utanfér modalitetens ramar. Det som modaliteten tillfor denna komposition &r
dess grundton och stillhet. Nér jag lyssnar pa stycket sa upplever jag det som stillastiende och
att basfiguren dr fundamentet i kompositionen, framfor allt i A-delen. Denna del kréver att
musikerna tar ansvar for att skapa musik utifrén det lilla material som finns. I B-delen
daremot sd far stycket en annan karaktir, dar gar vi ifrdn grundtonen och l&dmnar 6ver till en
ackordf6ljd med rytm som sitter en ny intressant pragel pd kompositionen. I denna del finns
det mycket material for musikerna att inspireras, utveckla och skapa nigot intressant av.
Olof berittar att det var véldigt kul och inspirerande att spela denna komposition. Att
det dr fa ackord och lite melodi kénns nytdnkande och avslappnande. Anledningen till varfor
han fick kénslan var for att vi oftast har spelat mycket musik som just inte dr pd detta sétt.
Den musik som vi brukar spela bestér ofta av mycket ackord samt melodier som tar upp en
stor plats av det musikaliska utrymmet. Att f4 improvisera pa detta modala solopartiet
tillsammans med det ldngsamma tempot far honom att kunna spela precis vad han vill och
kanner for. Detta kan vi hora pa Olofs forsta fras i hans solo, lyssna pa audio 4. I denna
komposition uttrycker Olof att det dr skont att kunna spela en fras och sedan fa utrymme och

tid att fi spela nista fras. I kompositionen finns det mycket tid och plats ddr musikerna kan
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fylla ut med sin musikalitet. I denna tid och plats sé racker det med ett svagt cymbalslag eller
en kort ton fran gitarren for att skapa nagot intressant.

Adam anser att detta dr en svar komposition att tolka som musiker. Vi diskuterade vad
som var svart med just denna och kom fram till att ndr en grupp spelar modala och 6ppna
kompositioner sa dr det viktigt att alla har samma bild och forestéllning kring hur
kompositionen skall 1ata. Under repetitionen hade jag en ganska tydlig uppfattning om hur jag
ville att det skulle lata, men jag hade inte beskrivit det i notskrift. Jag borjade repetitionen
med att beskriva det som jag tinkt och hur jag ville ha det. Under repetitionen si upptickte
jag att jag och Adam hade tva vildigt olika bilder om hur vi hrde musiken inom oss. Detta
var ett problem som jag var tvungen att konfrontera for att jag skulle fa det att lata som jag
tankt. Konsekvensen av det blev att Adam forsokte stanga av sin egen bild och uppfattning
om musiken for att sedan forstd hur jag hade tdnkt nér jag hade komponerat.

De medverkade pa denna repetition och inspelning var Olof Wullt gitarr, Anders

Gleditsch piano, Daniel Andersson bas och Adam Ross trummor."

6.5 Kreativ Process

Jag kan enkelt konstatera att denna arbetsprocess har varit ett fordelaktigt tillvigagéngssitt att
arbeta pd. Fran borjan trodde jag att jag skulle stota pa storre problem inom alla tekniker. Men
jag kan nu konstatera att processen har varit mycket enklare &n vad jag trodde. Samt att dessa
tekniker har gjort att jag har fitt en annorlunda men mer produktiv process an tidigare.

Det som gjort processen annorlunda &r forstés att jag har haft en helt annan
utgdngspunkt i mitt komponerande. Tidigare har jag komponerat gehdrsbasserat. D4 har jag
alltid haft helheten i fokus och lagt tyngdpunkten pa att kompositionen skall lata som en
helhet. Teknikerna har fatt mig att bortse frdn kompositionen i sig och lagt mer av mitt fokus
pa att forsoka skapa ndgonting utifran de riktlinjerna jag har. Detta har resulterat i att jag inte
kritiserat mitt skapande i den kreativa processen lika mycket som jag vanligtvis gor. Nar jag

tidigare har komponerat sa brottas jag alltid med fragorna, om det &r tillrdckligt bra eller vad

' Repetition av stycke [16/2 2017].
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det vill sdga. Nér jag komponerar och kimpar med dessa fragor sé& stoppar det upp det
kreativa flodet i komponerandet. Nu nir jag har komponerat med hjilp av dessa tekniker sa
har inte dessa hjarnspoken funnits hos mig lika ofta. Det som teknikerna gor med processen &r
att de begriansar mina mdjligheter att skapa vilken musik som helst och jag far genast en
tydligare bild i huvudet av vad detta kommer att bli for slags komposition. Vilket resulterar i
att jag med en ging har startat en kreativ process genom att védlja vilken teknik jag vill skriva
utifran.

Sa lange min vision &r att musiken skall uppfylla teknikens krav och forestillningar pa
musiken sa resulterar detta i att jag satter min konstnarlighet lite atsidan och gor plats inom
mig sjalv for att skapa musik. Detta dr en 6gondppnare for mig. Att kunna sétta sin
personlighet och konstnérlighet atsidan och enbart fokusera pad musiken &r en viktig lirdom
och kunskap. Det 6ppnar upp sa att jag blir mer produktiv vid mitt skrivande och jag behdver
inte dgna tid at att forsoka skapa ett konstnarligt djup i det jag gor. Det ger en form eller ram
till mitt konstnérliga skapande

Min beddmning dr att ndr man skriver musik och hittar in i ett flode s uttrycker man
den konst som bestar av de samlade erfarenheter man har fatt till sig under livet. Den stora
fragan for mig &r hur jag kan paverka mig sjilv for att komma in i det kreativa flodet. Denna
typ av arbetsprocess for att skriva musik har lart mig att hitta nya végar for att finna
kreativitet.

En aspekt som jag har funderat kring dr hur min process kommer att bli efter att detta
arbete har avslutats. Jag har en forestéllning av att en anledning till varfor detta arbeta har
blivit sa pass lyckat dr pd grund av den arbetsprocess jag utgatt ifrdn dvs att skriva fyra
kompositioner utifran fyra olika tekniker. Jag har inte lagt nagon storre vardering i varje
komposition utan snarare forsokt gora klart varje 1at for att arbetet skall bli gjort. I efterhand
sa har jag upptickt att musiken jag skrivit sdger mig vildigt mycket och har paverkat min

omgivning och mina medmusikanter.
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7  Slutreflektion

Slutligen kan jag konstatera att dessa tekniker har utvecklat mitt konstnérskap. Teknikerna har
fordndrat min relation till komposition genom att jag far ett mer objektivt forhallningssitt till
komposition én ett kdnsloméssigt. Med detta menar jag att jag har fler verktyg att anvinda
mig av for att kunna skapa nagot kreativt och att det jag skapar inte nodvéndigtvis behover
vara en kénsla utan en idé eller tanke. Jag ir inte lika kénsloméssigt involverad i
kompositionen, vilket for mig dr positivt ndr de kommer till framfoérande och presentation av
stycke. Verktygen préglar mina kompositioner och far dem att lata pa ett nytt sitt. Resultatet
skapar kénslor och kreativitet i mig som jag inte tidigare upplevt, bade som musiker och
kompositor. Om jag skall hitta ndgot negativt i detta sa skulle en konsekvens kunna bli att en
kompositor kan ga miste om sitt eget musikaliska uttryck om teknikerna far ta 6ver musiken.
Att skriva med en teknik har bidragit till att jag har blivit mer produktiv i mitt
skrivande. Genom att ha en ram att utga ifran far jag hjdlp med att hitta en riktning i
skapandet. Det blir ldttare for mig att se hur processen skall sluta, nir jag vet hur den borjar.
I mitt framtida liv som kompositor och musiker sa har dessa tekniker stor
utvecklingspotential. Genom att skapa nya tekniker att anvdanda mig av kan jag fornya mina
framtida kompositioner. Dessa tekniker kan fa nya former och visa sig i olika skepnader som
till exempel i en kiinsla, bild eller text. I slutiindan har jag hittat ett bra sétt for mig att inte

fastna i dldre vanor.
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2 Mediantik Komposition
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3 Tolvtonsmelodi
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4 Modal Komposition
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