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ABSTRACT:

The purpose of this study is to analyze and describe various sources of artistic inspiration and, in
addition, how other aspects have influenced a compositional process of which both the inclusion and
exclusion of sound have been critical factors.

The primary sources of inspiration are the sound designs of the science fiction movie genre; created
by humans for humans from the perspective as to how it actually sounds in space.

The science fiction movie, 2001: A Space Odyssey (1968), with director Stanley Kubrick’s fastidious
attempt to achieve authenticity and perfection, became the focal point of the study: is Kubrick’s
sound design correct?

As a means in finding answers, the astronaut Christer Fuglesang was interviewed, with questions
pertaining to his own perception of sounds in space. With examples from Kubrick’s movie, Fuglesang
described and compared these with his own recollections.

As a basis for the analysis of Kubrick’s movie, 2001: A Space Odyssey, the model of classification as
presented by Johnny Wingstedt was chosen, in which the contents of the musical narrative are
divided into separate classes and, from a multi-modal perspective, combined with sound, picture,
plot and dialogue. As the sound editing in Kubrick’s movie is as crucial as the music itself in
conveying meaning, sound as a factor was included in Wingstedt’s model of classification.
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1. Inledning

Jag har sedan slutet av 90-talet undervisat i musikteori vid Musikhogskolan Ingesund i Arvika. Vid
sidan av det har jag ocksa komponerat musik i olika sammanhang, bland annat till fyra novellfilmer.
Under min uppvixt har stort fokus varit pa horsel och horande. Min far, som dr 6ronlikare, har
formodligen haft stor betydelse for min medvetenhet om ljud och dess faror. Detta har utvecklats till
ett fordjupat intresse for ljud och ljudmiljer rent generellt. Med aren som musikteorildrare har
ocksa foljt en allt djupare insikt om ljuds vikt och betydelse, och jag har forsokt fa studenterna
medvetna om vad som auditivt forsiggar runt omkring dem — inte bara nir det giller musik utan
ocksa ljudmiljoer.

Min kollega Per Olov Berndalen talar mycket om vikten av att trdna sitt gehor i s manga
musikaliska sammanhang som mojligt. Han har utarbetat strategier — 6vningsmodeller som han
kallar den medvetne musikanten. Kortfattat ar malet med 6vningarna att man konstant ska vara
medveten om vad man gor, hor och vad som hinder i musiken for att forfina sitt musikaliska gehor.
Det dr en mycket bra och givande modell som jag vidareutvecklat till att ocksa gilla ljud- och
ljudmiljoer. Vi méanniskor filtrerar nimligen konstant alla ljud som nar hérselcentrat. Det ar
nodvindigt for att inte 6verhetta hjarnan med information och istillet prioritera det som for stunden
ar viktigt. Men ofta kan det filtret vara sa sndvt att i stort sett inget passerar igenom. Darfor 6var jag
studenterna i att utveckla en form av ”universellt” geh6r som innefattar ljud ocksa utanfor det
praktiknira musikfiltet. R Murray Schafers Ljudbildning — 100 vningar i konsten att lyssna och
skapa ljud (1996) ir en bok med konkreta 6vningar och bra material att anvinda i sammanhang som
dessa.

Fascinationen 6ver detta ledde mig till filmmediet och hur ljudliggare kunde ha sa stor makt 6ver att
bestimma vilka ljud som skulle filtreras bort eller laggas till, forstirkas eller tonas ner o.s.v. Rorde
det sig om miljoer vi som minniskor normalt inte befinner oss i, historiska som avligsna, kunde
ljudlaggaren till och med hitta pa egna. Podngen ar att ljudldggaren gor valen 4t oss.

P& motsvarande sitt har filmmusiken makten att placera filmens narrativ i ett helt annat kinsloldge
dn det som visas i bild. Filmmusiken kan likt ljudlaggningen dupera och manipulera. Den har
formagan att forstirka en emotion, eller ge en helt annan, i konflikt med den rorliga bilden.

Ar 2005 komponerade jag musiken till novellfilmen SAM i regi av Anna Maria Jéakimsdéttir Hutri.
Jag forsokte i musiken spegla de minniskooden som utspelade sig i filmen genom att fora in ett antal
emotiva komponenter, bl.a. den affektiva ”sucken”- lagaltererad sex till fem liten nia till atta i moll,
violiner i instrumentationen o.s.v." Allt ssmmantaget forstarktes karaktirernas inre kanslor pa ett
patagligt sitt. For regissoren blev det dock for melodramatiskt och musiken togs till stor del bort till
forman for ljudlaggningen. Stor moda lades ner pa den vilket mycket riktigt gav en helt annan
upplevelse. Det blev alltsa tva helt olika typer av filmer och ett lysande exempel pa hur kraftfulla
verktyg ljud och musik dr som stimningsskapare till rorlig bild.

1.1 Avgransning

Vi blir av den amerikanska filmindustrin nirda med rymdmiljoer inifran olika typer av farkoster dir
ljudbilden ar férhallandevis tyst. Uppfattningen att en astronaut svdavar omkring pa till exempel den
internationella rymdstationen ISS (International Space Station), drémskt blickande mot jorden i
behaglig vakuumférpackad tystnad, dr en bild manga av oss har. A andra sidan blir vi i science
fiction-filmer ocksd matade med annan typ av ljudbild — i rymdmiljéer utanfér rymdskepp, raketer
och stationer som da ofta istillet 4r bemingd med ljud. Ljud i vakuum.

1 Se vidare Affekter s. 16.



Jag har funnit att det dr precis tvirtom. Det kravs luft for att transportera ljudvagor for orat att
oversitta. Alltsd rader total tystnad utanfér rymdfarkosten. Anda ligger ljudliggare i rymdfilmer
konsekvent till en djup drone,” eller annan typ av ljud for att forstarka till exempel en i bild
passerande rymdfarkost.

Samtidigt visar olika forskningsrapporter som NASA’s akustikavdelning publicerat, att de hoga
bullernivaerna pa ISS ar ett stort problem for astronauter som vistas dar under lingre tid. De starka
och ojamna ljudnivderna ar oerhort psykiskt pafrestande.’

I mitt sokande efter limpliga rymdfilmer att analysera, kom studiet av Stanley Kubricks science
fiction-klassiker 2001: A Space Odyssey fran 1968 att bli kdrnan i hela mastersarbetet. Det kan
kanske tyckas mirkligt att ett arbete som fran borjan var tinkt att behandla originalskriven musik
for science fiction-film, f6ll pa valet av en film helt utan specialkomponerad musik? Det visade sig
dock timligen snart nir jag inledde analysarbetet, att Kubricks ljud- och musiklaggning av 2001: A
Space Odyssey innefattade sa manga bottnar, att det till slut fér mig blev otinkbart med nagot annat
an just den filmen som rod trad och nav for hela arbetet.

Johnny Wingstedt (2008) har i sin doktorsavhandling identifierat nirmare fyrtio olika narrativa
funktioner i musik till film som han sedan delat in i elva kategorier. Varje kategori ir i sin tur
indelade i sex 6vergripande klasser — emotiv, informativ, deskriptiv, vigledande, temporal och
retorisk klass.* Wingstedt katalogiserar alltsd musikens narrativa innehdll som han sedan utifran ett
multimodalt perspektiv fogar samman med ljud, bild, handling och dialog. Vid analysarbetet av
bland annat Kubricks film 2001: A Space Odyssey, valde jag for strukturens skull att tillimpa
Wingstedts klassificeringsmodell, med den skillnaden att jag forutom musik ocksa lade till ljud som
faktor i klassificeringsarbetet. Jag fann namligen att ljudlaggningen i Kubricks film var minst lika
viktig meningsbarare som musiken.’

1.2 Syfte

Musikteori forknippas normalt med ldran om musikens innehall och form men ocksa med sjéilva
hantverket runt komposition. Musikteoretiska verktyg dar mycket anviandbara for att analysera och
t.ex. folja ett motivs utveckling i ett verk, men varifran tonsittaren fatt sina kompositoriska idéer och
uppslag ir ofta svart att utrona.

Syftet med denna studie 4r att analysera och beskriva hur olika konstnirliga inspirationskillor men
ocksa andra faktorer paverkat en kompositionsprocess, dir ljud men dven franvaro av ljud spelat en

avgorande roll.

Arbetet ska dven resultera i en komposition for orkester att framfora infor publik.

1.3 Kort oversikt over arbetets struktur

Bakgrundskapitlet tar upp och forklarar varfor vissa (viktiga) komponenter anvints i processen, och
dessa dterkommer senare i resultatdelens analys av Stanley Kubricks film 2001: A Space Odyssey,
och kompositionen Odyssea.

2 Drone dr en vanligt forekommande fackterm nir ljud- och musikldggning av film diskuteras. Begreppet har en vidare
betydelse dn t.ex. bordunton eller orgelpunkt. Om bordunton framst dsyftar ett langt utdraget ljud eller ton dar ljudets
tonplats tydligt framgar, anvinds drone ocksa som begrepp for olika former av rumsljud dir tonhdjden kan vara svar att
precisera. Ett exempel pa det ar ett rums atmosfarsljud, ofta i form av brus fran flaktsystemet.

Se vidare The menace note — hotet s. 13.

3 Se vidare Rymdens (o)ljud s. 10.

4 Se vidare Wingstedsts klassificeringsmodell som metod vid analys av film s. 23.

5 Se vidare 2001: A Space Odyssey — analysen s. 33.
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I det efterfoljande metodavsnittet forklaras bl.a. vilka verktyg som anvints till analyserna av
Kubricks film och till kompositionen. Hir framfors ocksa en beskrivning av hur arbetet genomférts
och vilka metoder som anvints.

Resultatdelens tva avsnitt, avhandlar dels kronologiskt filmen 2001: A Space Odyssey utifran ett
multimodalt perspektiv, dels kompositionen Odyssea och beskriver de olika i verket forekommande
motivens ursprung.

I diskussionskapitlet tas sa slutligen bl.a. upp arbetets olika utmaningar. Sjilva utfallet redovisas i
form av orkesterstyckets partitur och inspelning. Dessa dterfinns som bilagor.



2. Bakgrund

2.1 Rymdens (o)ljud

Vad ar ljud?

Nationalencyclopedin beskriver kortfattat ljud som ”tryckvigor som ror sig i luften och som vi hor
med orat" (NE, 2017). I Sohlmans musiklexikon star att ldsa att beteckningen ljud anvinds bade om
ljudsignaler och om ljudférnimmelser. Det senare begreppet ror dven ljud som ligger utanfor det
frekvensomfdng som for oss ar horbart, men dndé kannbart.® For att ett ljud ska kunna horas eller
upplevas, maste ljudvagen passera genom nagon form av materia; gas, vitska eller kropp. Ljudvagen
maste ocksa processas i ett medium som 6versitter den mekaniska tryckvagen till ett ljud. I vart fall
ror det sig om horselorganet, det sa kallade Cortis organ, vars horselceller stimuleras och sedan via
horselnerven skickar signalen vidare till horselcentrat, den del av hjarnan som 6versitter och tolkar
signalen (Sundberg, 1977).

I rymden finns mellan himlakropparna varken ”gas, vitska eller kropp.” Rymden ar ett vakuum
vilket da innebar att dar inte finns ljud. Det ar sant. Det ”interstellira mediet” vilket dr det samma

som all rymd mellan stjirnorna, innehaller diremot en mingd laddade partiklar — gas, rymdstoft,
magnetiska falt, kosmisk bakgrundsstralning m.m. — det vill siga olika former av energier i rorelse.
Men for att vi ska kunna hora alla dessa olika vagtyper maste nagon form av instrument spela in,
analysera och 6versitta rorelseenergierna. Ett sidant instrument dr utvecklat av NASA och
universitetet i lowa och kallas for Emfisis (Electric and Magnetic Field Instrument Suite and
Integrated Science). Den elektromagnetiska stralning som spelas in och analyseras kan besta av allt
fran ljus- till radiovagor. Skillnaderna ar frekvensens och vaglingdens utformning (University of
lowa, 2013).

Normalt horselomfing hos en ung frisk manniska ar mellan 20 och 20.000 hertz. NASA har ett antal
inspelade radiovagor och andra typer av energirorelser fran rymden som, 6versatta till ljudvagor och
inom ménskligt horselomfing, visar pa otroligt spannande ljudmiljéer, horbara forst nar de kommit i
kontakt med mediet luft.”

”In space no one can hear you scream”

Citatet, numera klassiskt, 4r myntat av regissoren Ridley Scott i samband med lanseringen av
rymdfilmen Alien (1979). Citatets mening ar underforstitt att rymdens vakuum gor att ingen kan
hora dig om du skriker. Motsagelsefullt sa det forslar, men man kan ocksad i citatet tolka in odndlig
ensamhet. I filmens sista scen dr endast handlingens huvudkaraktir Ellen Ripley och hennes katt vid
liv efter att hela besittningen utraderats av rymdmonster. Hon ldgger sig i sista scenen i en
sarkofaglik kista for att trdda in i en tornroslik hypersémn. Scotts bild av rymden rymmer tystnad
och ensambhet.

Men rader det verkligen en kontemplativlik tystnad fér astronauter som befinner sig i rymden?

Nir jag analyserade Kubricks film 2001: A Space Odyssey, fann jag att vart och ett av rummen i
rymden genom olika typer av brus tilldelats egna identiteter. Det rickte att genom lyssning avgora i
vilken av filmens miljéer ”vi” befann oss. Jag ville veta om brusljuden nagorlunda 6verensstimde
med hur det ldt pa t.ex. den internationella rymdstationen ISS och fick kontakt med José Gilmardo,
bitridande chef vid akustikavdelningen pa NASA Johnson Space Center, Houston, Texas. Han sinde

¢ Dessa ljud kallas for infra- eller ultraljud. Se vidare om infraljud i The menace note - hotet s. 13.

7 Mycket dr samtidigt upp till ljudingenjoren att bestimma hur materialet ska anviandas. Det finns inspelade exempel frin
rymdsonden Voyager 1 som rest i rymden sedan 1977, dér tiden kortats ner fran sju manader till 12 sekunder (University of
lowa, 2013).
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mig ett par forskningsrapporter fran akustikavdelningen som rorde ljudnivierna pa den
internationella rymdstationen. Den forsta rapportens ingress fran 2011, inleder med att forklara att
oljud varit ett konstant hilsoproblem for astronauter 4nda sedan Apollo-eran pa tidigt 60-tal.

Bilden visar den internationella rymdstationens olika delar.

International

SPAGE STATION

At Assembly Complete -- Updated February 2009

YMAGIK

rarboard -
Photovoltaic *Destiny*
Radiators U.S. Lab

*Kibo" Japanese Experiment Module
7 (JEM) Pressurized Module
“Columbus* “Harmony*
European Lab Node 2 Pressurized
Mating Adapter 2

Bl nasa Elements Bl roscosmos Elements 0 csa Elements Bl /AxA Elements Bl =sa etements

Den internationella rymdstationen bestar av fyra moduler; fran Ryssland, Japan, USA och Europa.
De olika modulerna® (pa bilden i olika farger) utsatts hela tiden for ett inre 6vertryck som

tillsammans med pumpar och fliktar bland annat producerar och fordelar syre. Detta skapar
bullernivaer som ar problematiska. Sedan ISS togs i bruk 2001 har stor méda lagts pa att fa ner
ljudnivierna for att forbattra astronauternas fysiska och mentala hilsa genom ett atgdrdsprogram
kallat: The Noise Exposure Program; med sarskilt fokus pa sovplatserna. Numera stills ocksa stora
krav pa hur mycket ljud olika hardvaror som sinds till ISS far producera. Malet ar hela tiden att
halla ljudnivaerna under ett medelvirde pa 67 decibel. Om ljudnivaerna 6verskrider grinsen maste
astronauterna anvianda horselskydd. Olika mitningar har visat att de storsta bullernivaerna varit i de
ryska delarna av ISS, och dir har ocksa mest arbete lagts ner, bland annat pa att byta ut olika typer
av flaktar mot mer tystgaende. En dorr har ocksa installerats for att stinga ute ljud och ljus. Pa sa vis
har ljudingenjorerna fitt ner ljudnivderna med i snitt 10 decibel.” Astronauter uppmanas ocksd att
alltid anvinda horselskydd i den ryska delen av ISS.

8 Canada har ocksd bidragit med en liten del i rymdprogrammet i form av en robotarm som pa bilden syns med gul farg.
? Decibel ar méttet som anvinds for att mata ljudnivéer. For var tredje stegs decibelhojning sker en fordubbling av
ljudstyrkan, sd om en kontrabas ger 44 decibel kommer tva kontrabasar att motsvara 47 decibel.
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WHO’s (World Health Organization) rekommendationer ar att manniskor inte bor sova i miljoer
med starkare ljudnivier dn 40 dB och med ett absolut max pa 55 decibel. Medianvirdet pa ISS
kajutor ligger numera runt 55 dB. For att kunna mita ljudmiljon pa ISS har en dosimeter, ett
instrument som bland annat miter decibelnivaer 6ver langre tid, placerats pa astronauterna med
mikrofoner nira 6ronen. Diagrammet nedan visar att, trots att medelvardet vid sovtiden lag runt 55
dB, ldg peakarna upp mot 109 decibel vilket motsvarar ljudnivan pa en motorsag. Det hogsta vardet
under arbetspassen nadde 6ver 135 dB, vilket ar 5 dB 6ver griansen for det manskliga horselorganets

smarttroskel.
. Recorded Parameters Hearing
Acoustic L Protection
Activity Dosimeter [ dAI;:] Time Period La T La, pk T Reauirement
serial No. [dBA] [dBA]  [hours:min] O
[hours]
Work (Leq, 16) 70.9 1213 15:25
11
g 1003 63 Sleep (Leq, 8) 54.5 106.8 6:36
= Work (Leq, 16) 70.4 123.5 14:14
] 7
5 1004 68 Sleep (Leq, 8) 51.2 108.6 6:09
5 Work (Leq, 16) 67.5 135.4 14:58
1005 66 Sleep (Lea, 5) 55.0 108.0 5:52 0

Det har visat sig svart att fa tag pa inspelningar fran ljudmiljéerna pa den internationella rymd-
stationen. Jag lyckades dock fa en telefonintervju med Christer Fuglesang som vid tva tillfallen

bott dar.'"” Han berittade att han bland annat sovit i rymdfirjan samt i den europeiska- och i den
ryska modulen. Sarskilt utmanande och svért att sova var i det ryska lastfartyget Progress. (Inringat
pa bilden.)

ISS - the International Space Station. Lastfartyget Progress inringad. (Bild fran NASA)

19 Se vidare Intervju med Christer Fuglesang s. 31.
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I samband med telefonintervjun lit jag Christer Fuglesang lyssna pa ett antal ljudklipp att jamfora
och relatera sina egna erfarenheter till. Nagra av klippen var himtade fran Kubricks film 2001: A
Space Odyssey, bland annat ljudliggningen av bakgrundsbruset i filmens rymdskepp Discovery.
Fuglesang kinde inte igen Kubricks version av bakgrundsbrus, men nimnde i samma andetag olika
plotsliga [jud fran pumpar och fliktar som enerverande under vistelsen dir.

Kanske borde Scotts citat revideras till

”In space no one can hear you scream... because of all that noise”

2.2 The menace note — hotet

Menace = hot, fara

I takt med att biografsalonger fatt allt mer avancerade surround-ljudanliaggningar, med subwoofers
som med latthet producerar uppforstirkta bastoner fran ca 20 hertz och nedat, har ett nytt fenomen
uppstatt som flitigt anvinds bland filmljudlaggare och regissorer. Fenomenet kallas menace note och
som namnet antyder speglar det den reaktion som sker i kroppen vid exponering av dessa djupa
basborduner. Runt 20 hertz 4r griansen for vad méanniskan kan hora och under den grinsen blir
ljudvagorna snarare fornimbara dn horbara. Vi ”kanner” ljudet. Dessa vagor kallas infravagor'! och
ndr de forstirks kan vi rent fysiskt uppleva vibrationerna i kroppen. Infravdagorna triggar igang ett
antal forsvarsmekanismer i kroppen som stammar tusentals ar tillbaka — till formanniskans tid. Den
amerikanske fysiologen Walter Bradford Cannon definierade 1932 dessa forsvarsmekanismer som
fight-or-flight response. Han menade att det finns ett antal stressorer, d.v.s. stresslika faktorer som
utloser kroppens mekanismer till att forsvara sig och/eller fly. Gemensamt for alla stressorer adr att
kortisol- och adrenalinnivaerna i kroppen kraftigt okar'* (Flykt- och kamprespons, 2013, 13 juni).
Under forntiden férnam férmanniskan stressorer i form av olika ogripbara och opaverkbara
naturfenomen som jordbidvningar, éversvimningar, asknedslag, tornados o.s.v. Starka ljud med till
stor del infravigor. Formanniskorna utvecklade troligen det adrenalinpumpande flykt- och
kampbeteendet, helt enkelt for att 6verleva dessa typer av naturkatastrofer.

Vid 1400-talets slut utvecklades kyrkorgeln genom allt storre pipor mot att producera sa djupa toner
som mojligt. Kyrkan insag tidigt vikten av miktiga lagfrekventa klanger i stora kyrkor med den
djupa orgelbasen som bland annat symbol for apokalypsen och gudsfruktan. Ar 1597 pabjod den
teologiska fakulteten i Wittenburg, att orgeln endast skulle anvindas for liturgiskt bruk eftersom den
var i stand att ”rora manniskornas sinnen” (Jakob, 1974).

Ar 1630 byggdes de forsta kyrkorglarna med 32 fots pipor — ndstan 10 meter linga — som nidde
anda ner till stora C i subkontra-oktaven. Pa sa vis lyckades orgelbyggarna skapa sa kraftiga och
djupa trycksvingningar att forsamlingen paverkades fysiskt.

Den djupa basbordunen kom ocksa att anvindas flitigt i 1800-talsoperor och blev snart ett
standardiserat semiotiskt tecken for ”6vermansklig makt och styrka”,'® senare naturligt vidarefort till
filmens ljud- och musikliaggning. Personligen tycker jag dock att det har gatt inflation i anvindandet
av dessa djupa basborduner i film, sirskilt da i amerikanska action- och dventyrsfilmer, ibland pa

gransen till det uthardliga.

infra- = latin for under-

12 Under kortvarig stress kan det ge positiva reaktioner i form av forbittrad kognitiv férméaga. Man skarper sig och hojer
prestationsgraden ndgra steg. Det finns ocksd en miangd negativa stressorer med allt frin en chefs férvantningar, dina egna
krav, rddsla for misslyckande o.s.v. Och stressen ar sirskilt skadlig om den far pdgd under en lingre tid.

13 Anvinds ocksa ofta i samband med storslagna scener 6ver vidder, eller den odndliga rymden — dven hiar stallt mot den, i
sammanhanget, lilla manniskan (O. Stockfelt personlig kommunikation, 23 augusti 2017).
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2.3 Tystnaden som konstnarligt uttryck

Att anvinda den noterade pausen, eller tystnaden som uttrycksmedel 4r formodligen ett av den
vasterlindska konstmusikens starkaste dramaturgiska kort nir det géller att skapa en plotslig och
stark forvantan av nagot slag.

Nir John Cage 1952 skrev kompositionen 4°33” utvecklade han idén med tystnad som uttryck
genom ett helt stycke. Kompositionen ir i tre satser (betitlade Tacet I, Tacet IT och Tacet III), och han
podngterade att det i programbladet tydligt skulle framga verkets namn tillsammans med satsernas
sekundtal. Vid uruppforandet, som framférdes av David Tudor, kallades satserna foljaktligen 307,
2237, och 1’40. Det som sker under framférandet ar att Tudor borjar stycket genom att stinga
pianolocket och sitta pa ett tidtagarur. Efter forsta satsens trettio sekunder 6ppnar han locket igen
och pausar klockan. Han tar ett kort uppehall varefter han paborjar andra satsen genom att ater
stinga locket och starta tidtagaruret. Andra satsen ar lingre och varar i tva minuter och tjugotre
sekunder. Under den tiden bladdrar Tudor i manuskriptet (notsidor som ir blanka), varefter
proceduren upprepas for sista satsbytet. Publiken vid uruppférandet var dir for att lyssna pa ny
musik, och borde varit mottaglig for det har kan man tycka, men blev sd provocerad att flera reste
sig och gick innan stycket var klart. Cage har senare berittat att han manga ar efter uruppforandet

kunde triffa pd manniskor som minns hindelsen och som fortfarande var upprorda (Kostelanetz,
2003).

Vad ir det da som ar sa upprorande med Cages, som han kallade det, Silence piece? Kan det vara sa
att publiken tolkade det som att Cage gjorde ett practical joke? Eller en illa dold markering mot 50-
talets avantgardister och deras musik?

Woodstock Artis&s Association

presents

Programbladet vid uruppférandet iohn cage, composer

av Cage 4’33 1952. 14 david tUdOf, pianist
PROGRAM
aug. 29, 1952 ... .ciiieinnenns john cage
for piano ....ecevennnne christian wolff
extensions #3 .......... morton feldman
3 pieces for piano ........ carle brown
premier sonata .......... pierre boulez
2 parts

§ intermissions ..... morton feldman
for prepared piano ... christian wolff
4 pieces ... john cage

4" 33"

30"

2' 23"
1' 40"

the banshee .......... henry cowell

PATRONS: Mrs. Emmet Edwards, chairman; Mr. and Mrs., Sidney Berkowitz,
Dr, and Mrs, Hans Cobn, Mr. and Mrs. Henry Cowell, Mr. and Mrs. Rollin
Crampton, Mr. and Mrs. Roland d'Albis, Mr. and Mrs. Pierre Henrotte, Dr.
and Mrs, William M. Hitzig, Mrs. Charles Rosen, Dr. and Mrs. Harold Rugg,
Mr. and Mrs. Alexander Semmler, Mr. and Mrs, Joha Striebel, Mr, and Mrs.
Richard Thibaut, Jr., Capt. C. H. D. van der Loo, Miss Alice Wardwell.

MAVYERICK CONCERT HALL
Friday, August 29 8:15 P. M.

BENEFIT ARTISTS WELFARE. FUND

14 Programsittaren hade missforstatt Cages instruktioner och tryckfelet gjorde att det stod four pieces dar 4°33” var forsta
satsen, vilket var helt fel.
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Medan fransosen Alphonse Allais' Marche funebre composée pour les funérailles d’un grand homme
sourd (Begravningsmarsch komponerad for en stor dov mans begravning), frin 1897, var menad som
ett humoristiskt inslag med sina pa notarket tomma takter, var Cage med sitt 4’33”* hogst serios.
Man skulle till och med kunna kalla det for Cages konstnirliga manifest diar han introducerade sina
tankar kring tystnad. 4’33 ar allt annat 4n tyst.

"] think perhaps my own best piece, at least the one I like the most, is the silent piece. It has three movements
and in all of the movements there are no (intentional) sounds. I wanted my work to be free of my own likes
and dislikes, because I think music should be free of the feelings and ideas of the composer. I have felt and
hoped to have led other people to feel that the sounds of their environment constitute a music which is more

interesting than the music which they would hear if they went into a concert hall.” (John Cage, 1974)%

Idén till stycket kom fran flera hall. Bland annat blev han inspirerad av Robert Rauschenbergs White
Painting (1951), som bestod av tre helvita malningar placerade bredvid varandra, men det Cage
aterkommande refererade till var sitt mote med tystnaden vid ett besok i det reflektionsfria rummet
vid Harvard University 1951. Rummet ar tillverkat pa sadant sitt att allt ljud absorberas. Diar Cage
forvintade sig absolut tystnad fann han ljud. Ljud fran honom sjilv (Kostelanetz, 2003). Cage
vittnade om ett hogfrekvent och ett lagfrekvent ljud som sarskilt framtrddande nar han besokte det
reflektionsfria rummet. Han blev d4 av [judteknikern pa plats informerad om att det hogfrekventa
ljudet som han horde var ljudet fran det centrala nervsystemet i arbete, och det lagfrekventa ljudet
blodomloppet i kroppen.'®

I Stanley Kubricks film 2001: A Space Odyssey, ges tystnaden stort utrymme. Skillnaden mellan
Kubricks film och andra efterfljare i genren, dr att Kubrick manade om det autentiska. Inte
nagonstans i filmen dir manniskan r narvarande ar tystnaden total. Antingen hér man olika typer
av rumsbrus i form av flaktar, eller tunga andetag och syrgasljud. Det finns dock ett undantag.
Nittiotvd minuter in i filmen sker den dramaturgiska héjdpunkten nir superdatorn HAL gor uppror
och mordar astronauten Frank Poole som ir ute pa en rymdpromenad. Precis i det skedet uppstar

15 (Kostelanetz, 2003. Conversing with Cage. s. 65)

16 Det finns dven ndgra fa reflektionsfria rum i Sverige varav ett pd Chalmers tekniska hogskola i Goteborg. Jag har vid tva
tillfallen besokt rummet och likt Cage forsokt utforska "hur tystnad later". Vid forsta tillfallet befann jag mig liggande i
rummet i ungefdr 45 minuter, och vid det andra pd samma sitt i exakt en timme. Den andra gingen forde jag ocksa logg.
Rummet som dr 10x10x8 m dr tickt av ljudabsorbenter och i mitten [6per ett metall-likt raster som man ocksa befinner sig
pa. Dorren dr 1 m tjock for att inget ljud ska lacka ut eller in.

Nir jag ldg och lyssnade upplevde jag det lagfrekventa ljud fran blodomloppet, som Cage beskrev, som patagligt
ndrvarande och att det foljde mig likt en djup basbordun eller drone genom hela passet. Ljudet fick mig att associera till det
man kan hora och uppleva pa en storre passagerarfirja; en lagfrekvent, langsamt pulserande sub-ton frin maskinrummet
som resonerar genom hela farjan.

Det andra hogfrekventa ljud som Cage beskrev och menade var det centrala nervsystemet i arbete, kunde jag dock inte
finna. Daremot upptickte jag ett antal egna tinnitus-distortioner, alltifran klusterlika ”brus”-klanger till olika toner i pitch.

Som son till en 6ronlikare har jag alltid varit ridd om min horsel och undvikit miljéer med héga decibelnivaer, bade
plotsliga och utdragna. Jag blev darfor mycket forvanad 6ver den mingd tinnitus jag dragit pd mig genom aren. Ju lingre
jag lag i kammaren, desto mer patringande blev ljuden, samtidigt som nya tillkom.

Jag lag i totalt morker och spelade in kommentarer med min iPhone. Frdnvaron av andra sinnen som ljus och rorelse,
gjorde tillsammans med ljudlosheten att allt horbart avsevirt forstarktes. Att andas med smd korta andetag genom munnen,
var till exempel en forutsittning for att jag skulle klara av att notera andra ljud dn det vattenfallslika brus som 6verrostade
allt annat nir jag andades genom nisan. Négra ljud var sarskilt intressanta. Bland annat upplevde jag ett klickande ljud nar
jag blinkade. Det knastrade ocksa nar jag flyttade blicken at olika hall. Upptiackterna var manga och omvilvande och John
Cage’s mening: ”Until I die there will be sounds” upplevdes sirskilt traffande efter ett sidant experiment. Om vi kopplar
detta till science fiction-film som utspelar sig i rymden, betyder detta ocksd att s lange nigot levande och minskligt dr
ndrvarande ar det faktiskt aldrig helt tyst.

15



kompakt tystnad nir Poole svdvar ivdg ut i rymden med slangarna till de livsviktiga syrgastuberna
avklippta. Poole dr dod och da ar det ocksa tyst. Rent dramaturgiskt sker detta exakt pa gyllene
snittet i filmen.!” Tystnaden som konstnarlig héjdpunkt!

Filmregissoren Alfonso Cuardn har i filmen Gravity (2013), som en av hittills fa rymdfilmer sedan
Kubricks 2001: A Space Odyssey, forsokt skapa en si autentisk ljudlaggning som mojligt.

Filmen innehaller méanga lagfrekventa drones, och i den inledande scenen blandas ljudet inifrdn
rymdfirjan nir atronauterna arbetar med att laga skeppet (lagfrekvent) med ljuden i rymddrikterna,
och med det ljud som 6verfors mellan astronauterna i radiokommunikationen. Andningen 4r en
central ljudkilla genom hela filmen. 63 minuter in i filmen, sker samma fenomen som i Stanley
Kubricks film 2001: A Space Odyssey. Scenen visar astronauten Ryan Stone som dr pa vig att ge upp
efter ett antal motgangar. Hon befinner sig i en liten del av ISS olika moduler som hon lyckats
koppla loss fran de andra, forstorda av rymdskrot. Plotsligt knackar det pa fonstret till modulens
ingdng och hennes fore detta och numera doda kollega Matthew Kowalski visar att han vill komma
in i modulen. I samma sekund som han 6ppnar luckan intrdder en kompakt tystnad som varar i 6ver
trettio sekunder. Cuarén visar i den hir scenen, pd samma sitt som Kubrick — och som Cage skrev
om efter sin upplevelse i det reflektionsfria rummet — att det inte kan vara totalt tyst i rymden sa
linge ndgon befinner sig dar. I det hér fallet 4r det helt tyst for att Stone, handlingens huvudperson,
sover. Hon drommer om rymden och i drommen ar rymdens tystnad absolut.

2.4 Affekter

”Trias harmonica representerar det fullkomliga och i sig sjilv vilande. Men den konsonerande
treklangen fér sin fulla betydelse forst genom dissonansen. Vi kan inte fatta ljuset utan
morker, inte det sota utan det sura och inte det vita utan det svarta.”

(Wolfgang Caspar Printz, 1696)'8

Musikalisk-retoriska figurer

Redan under medeltiden sdags grammatik, retorik och musik som en enhet under begreppet artes
dicendi — de talande konsterna. Mattheson myntade till exempel termen klangrede — ton-sprak. Den
musikalisk-retoriska figuren har liksom retorikens figurlira, oratio figurata,” till uppgift att gora
musiken mer uttrycksfull.

Figurldran under renissans- och barockperioden var sprungen ur det tidiga 1500-talets vokalpolyfoni
dar olika gester i musiken speglade textens innehdll (Eppstein, 1979). Till exempel fick anabasis som
ar en stegvis uppatgdende rorelse eller riktning, betydelsen av uppstandelsen, glidje och extas.
Textrader som ”han dr uppstanden!” gavs den stigande melodiska riktningen som musikalisk
analogi. P4 motsatt vis var katabasis en nedatgaende rorelse, ndgot motsvarande dod, underdanighet,
sorg, nedstigning mot helvetet o.s.v.

Det fanns manga sitt att ge musikalisk-retoriska figurer gestalt, allt fran intervall till ren tystnad.
Dessa figurer anvindes sedermera ocksa i instrumentalmusiken och den mottagare som var
nagorlunda bildad i amnet kunde med sina kunskaper inom figurlaran, koda av tonspraket och
snabbt na hogre forstaelse for vad tonsittaren ville formedla genom musiken. Exempelvis skrev de
franska 1600-talstonsittarna s.k. tombeau-stycken, musikaliska versioner av retoriska gravtal, ofta
till minnet av ndgon som gatt bort. Affektlaran vars mal var att vicka och stilla manniskans
emotioner himtade sitt innehall fran figurliran och de musikalisk-retoriska figurerna (Forsblom,
1985).

17 Filmens 149 minuter i laingd multiplicerat med gyllene snittets 0,61803 blir 92 minuter.
18 (Forsblom 1985. Pd spaning efter affektuttryck i Bachs orgelverk. s. 135)
1% Retorikens figurlara behandlas for forsta gidngen i Ciceros De Oratore (55 £.Kr)
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Trias harmonica

Sedan slutet av 1500-talet har dur- och molltreklangen, trias harmonica, haft ett oerhort starkt
symbolviarde som musikens motsvarighet till trinitatis — treenigheten.”® Immanent i trias harmonica
har vi emotionernas utposter dur och moll, gliadje och sorg, med endast en liten kromatisk skiftning
som skiljer dem at.

Tonsittaren och musikteoretikern Johann Mattheson (1681-1764) behandlar i sin teoribok Der
vollkommene Capellmeister (1739) affektlaran dar han beskriver olika musikparametrars forméga
att stilla och viacka manniskans affekter — Musica Pathetica. 1 boken delar han in intervall, harmonik,
tempi, dynamik och sa vidare i olika affektkategorier. Vidare beskriver han olika sitt att presentera
ett exclamatio, utrop, genom att dela in dem i tre olika grupper. I den forsta gruppen placerar han de
utrop som utrycker gliadje och dar ingar snabba rorelser eller stora sprang. I den andra gruppen —
bedrovelsens grupp, innefattas bland annat tillstind som liangtan eller klagan. Intervallsprangen kan
dér vara stora men ir ofta sma. Den tredje gruppen dr enligt Mattheson den hiftigaste av dem alla
och ska uttrycka bestortning eller hogsta niva av fortvivlan, ett desperat tillstind. Mattheson menar
att ett disharmoniskt ackord innehallande bade ackordets moll- och durters ar ett effektivt sitt att
uttrycka hogsta niva av fortvivlan.

Det dr ocksa de sma intervallen som ger storst emotiv kraft i relation till ¢rias harmonica. Om
treklangen representerar det heliga, stadigvarande, tidlosa, teocentriska ar dissonansen i stillet en
symbol for manniskan, den kanslosamma och syndfulla (Benestad, 1978).

Inneboende i foreningen mellan dur och moll finner vi den i affektlaran viktigaste komponenten,
passus duriusculus. Figuren dr kromatisk, ofta i en nedatgdende rorelse och anvinds nar tonsittaren
avser att formedla tillstind som smarta, lidelse, sorg eller klagan.

Exempel pa en passus duriusculus

| n
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Intervallens emotiva kraft har ocksa mycket att gora med pa vilket sitt de presenteras. Till exempel
kan en ren kvart upplevas som ett stort intervall om den i 6vrigt omgirdas av stora och sma
sekunder. P4 motsvarande sitt kan ett kvartintervall upplevas som litet om den melodiska gesten i
ovrigt bestar av storre sprang.

Instrumentvalet har ocksa betydelse. Ett sextsprang i en pianostimma kan uppfattas som lattviktigt,
samtidigt som motsvarande sprang i en sangstimma sannolikt frambringar ett helt annat, avsevart
kraftigare affektuttryck. Dynamik och tempo 4r andra parametrar som paverkar hur ett intervall
upplevs.?!

2.5 Kort historik 6ver hur filmen 2001: A Space Odyssey kom till

Manuset
Arthur C. Clarke (1951) skrev 1948 en kort sexsidig novell, Sentinel from Eternity,”> om en
expedition till manen forlagd till &r 1996. Berittelsen dr skriven i jagform dir geologen Wilson

201588 gor musikskriftstillaren och rendssansmanniskan Gioseffo Zarlino i sin musikteoribok Institutioni harmoniche, for
forsta gdngen jamforelsen mellan treklangen och den heliga treenigheten (Dahlstedt, 1979).

21 Fler musikalisk-retoriska figurer och ofta kopplade till affektldran, berors bland annat i resultatdelens kapitel
Kompositionen Odyssea — en kronologisk innehéllsforteckning s. 61.

22 Novellen doptes 1951 om till The Sentinel.
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uppticker en slags vaktpost pd manens yta. Stanley Kubrick kom 6ver historien och bad Clarke att
tillsammans med honom skriva ett filmmanus med novellens berittelse som grund. Den i Sentinel
pyramidlika artefakten motsvarades senare i filmen av en svart monolit, och bada har som funktion
att sanda ut en signal till dess skapare nidr nagon eller nagot lyckats vacka vaktposten till liv.

Clarke accepterade samarbetet mot att materialet ocksa ledde till en bok. Boken, baserad pa
filmmanuset och med samma namn som filmen, 2001: A Space Odyssey, avslojade en mingd detaljer
som Kubrick valt att inte ta med. Filmen ér till skillnad fran boken suggestiv och i hogsta grad 6ppen
for olika tolkningar. Till exempel valde Kubrick att inte ta med scener som pa nagot sitt visade
utomjordingars nirvaro for att pa sd vis gora filmen mer mysterios och poetisk.

Musiken

Jon Burlingame (2012) beskriver hur Arthur C Clarke och Stanley Kubrick lyssnade till Carl Orffs
Carmina Burana nir de skrev pa manuset till filmen. Carl Orff blev ocksa tillfrigad av Kubrick om
han kunde tanka sig att komponera musiken, men tackade nej med hinvisning till sin dlder (Orff var
da 71 ar). Brown (1994) skriver att Bernard Hermann ocksa fick frigan men begirde en ansenlig
summa pengar och filmbolaget MGM sade nej.

Det ar inte ovanligt att regissorer spelar olika typer av musik till scener for att fa idéer men ocksd att
klippa till - s kallade temporary tracks (temp tracks),”> och Kubrick hor inte till undantagen. Bland
annat provade han i den inledande rymdscenen Mendelssohns En midsommarnattsdrom, men valde
sedan Johann Strauss An der schénen blauen Donau. Ett annat exempel i filmen dr dr Pooles
joggingrunda som forst klipptes till en av Chopins Waltzer och senare byttes mot Khatchaturians
Gayaneb’s Adagio. Vaughan Williams Sinfonia Antarctica ar ocksa ett exempel pa temp track som
senare byttes ut i scenen dir Poole reser genom stjarnporten (Patterson, 2001).

Enligt Burlingame (2012) hade Kubrick i princip bestamt sig for att behalla de temp tracks som han
slutligen klippte filmen till och inte anlita ndgon kompositor, men blev dnda dlagd av filmbolaget
MGM:s ledning att bestilla ett specialskrivet soundtrack. Kubrick fragade dd Alex North som han
tidigare med stor framgang samarbetat med i filmen Spartacus (1960), som tackade ja.

Kubrick forklarade for North att han ville behalla delar av sitt temp track i filmen, nagot North inte
gick med pa. Sammantaget ledde detta till att Norths 6ver 40 minuter langa specialkomponerade
soundtrack helt lyftes ut ur filmen. Detta fick North kinnedom om s sent som ett par dagar innan
premidren.

Enligt Hughes (2001) blev Norths gode vin och tonsittarkollega Jerry Goldsmith mycket upprord
over detta och menade att Norths musik hade gjort filmen avsevirt battre. Hughes skriver vidare att
Kubrick avslojade for den franske filmkritikern Michel Ciment, att Norths soundtrack helt och hallet
skilde sig fran det temp track Kubrick fran borjan sint honom att arbeta utifran, och istillet
komponerat ndgot eget. Det var inte alls vad Kubrick hade tiankt sig och med sa kort tid fram till
premidren fann han ingen annan 19sning 4n att anvinda sig av den musik som han fran borjan klippt
filmen till, vilket var musik av Ligeti, Khachaturian, Richard Strauss och Johann Strauss.

2.6 Zarathustra

Musiken fran Richard Strauss Also sprach Zarathustra, ar ett av de centrala musikavsnitten i
Kubricks film 2001: A Space Odyssey. Likt den klassiska operatraditionens ouvertyr, ges publiken
tack vare musiken i filmens inledning, en synopsis 6ver filmens handling.

23 Normalt byts dessa tillfilliga musikinslag senare ut mot originalskriven filmmusik.
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Kénner man till Strauss killa for inspiration till musikpoemet far filmen ocksa en annan, djupare
mening. Strauss har i sitt musikpoem Nietzsches essd Also sprach Zarathustra - Ein Buch fiir Alles
und Keinen (1891) som utgangspunkt. Nietzsche har i sin tur himtat inspiration till boken fran
Zoroastrismen.

Zarathustra som religion

Zoroastrism eller Zarathustrism ar en av varldens dldsta monoteistiska religioner, daterad ca 1500
f.Kr. Religionen bygger i huvudsak pa att man som troende ska bekdmpa allt ont som finns i varlden.
Enligt religionen fanns det i begynnelsen endast ont mot gott, dir Angra Mainy var den onde guden i
motsats till den gode Ahura Mazda. Motsvarigheten inom kristendomen ar de bibliska Lucifer och
Jahve. Zoroastrism ska ocksa som tidig monoteistisk rorelse ha starkt influerat de andra
virldsreligionerna — kristendom, judendom, islam och buddhism. Zoroastrism praktiseras idag
fortfarande av runt 2,6 miljoner manniskor i frimst Mellanostern och Indien (A. Hultgard, 2017).

Grundaren av religionen hette just Zarathustra och fick trettio ar gammal en uppenbarelse, foljt av
andlosa samtal med guden Ahura Mazda. Férutom som huvudperson i Nietzsches essd Also sprach
Zarathustra, vidare till Strauss musikaliska poem med samma namn, férekommer han ocksa i
Mozarts opera Trollfléjten som stormistaren Sarastro med sitt pristfolje (Berk, 2003).

Zarathustra som filosofi

Friedrich Nietzsche (1844-1900) skrev 1883-85 essian Also sprach Zarathustra - Ein Buch fiir Alles
und Keinen. Boken handlar i korthet om profeten Zarathustra, som trettio ar gammal ger sig upp i
bergen for att meditera. Tio ar senare har han natt sidan visdom och nirhet till sitt jag, naturen och
solen att han beslutar sig for att ga ned till under”-varlden for att sprida vidare sin filosofi och
visdom. Det finns flera beréringspunkter mellan Zoroastrismens grundare och Nietzsches
motsvarighet i boken. Hir ger han uttryck for sina tankar och lanserar begrepp som ”Gud ar dod”,
och Ubermensch, "6verminniskan". Mycket mer filosofiskt tankegods finns forstds att himta i
essin men just Nietzsches idéer kring ”Gud dr dod” och Ubermensch -begreppen, ir patagligt
ndrvarande i bade Strauss musikpoem och Kubricks film 2001: A Space Odyssey.

Begreppen ”Gud ir dod” och Ubermensch utgor hos Nietzsche en stark kritik mot den visterlindska
tron pa den kristna guden. Nietzsche sjdlv var ateist och menade att manniskan inte strivade framat
ndr hon byggde sin tillvaro pa tron till ett hogre vasen. Att vinda andra kinden till, ta hand om och
starka de svaga — denna Jesus-lika altruism stod i bjart kontrast till Darwinismens utvecklingslara
som Nietzsche i stora delar delade. Nietzsche menade att mansklighetens existens hiangde pa var
fortsatta vilja att som manniska evolvera och striva mot att bli "tiber"-manniskor. Med evolution
menade han inte nodvandigtvis att vi skulle utvecklas rent fysiskt, utan det handlade lika mycket om
att astadkomma olika typer av tekniska innovationer och att skiarpa vart intellekt. Nietzsche ville
darfor att manskligheten skulle vinda Gud ryggen som da sakta skulle tyna bort i det manskliga
medvetandet. Nar sa skedde skulle minniskan istillet bli varse sin naturliga langtan efter
framatskridande mot ett hogre syfte. Nietzsche betonade ocksa att detta gillde manniskan som
individ — alltsd inte grupper eller nationer. (M. Munch personlig kommunikation, 8 september,
2017).

Det finns dnnu ett begrepp som genomsyrar Nietzsches bok och som det krivs insikt om for att nd
det hogsta av tillstand: Eternal recurrence — ”den eviga dterkomsten”. Med det menas att: ”allt som
nu hinder har redan tidigare skett och kommer i framtiden att upprepas — i odndlighet”.

Zarathustra som musik

Richard Strauss musik har tydligt programmusikaliskt innehéll men pa ett mer abstrakt plan dn vad
som kanske ar giangse for programmusik fran den hir tiden. Tonpoemets partitur utdelar
kommentarer i marginalen himtade fran Nietzsches rubriker i essin, som sma programmusikaliska
hallpunkter. Strauss musikpoem siander oss ut pa en resa med Zarathustra och hans forsok att
evolvera ursprungsmanniskan, dar vi musikaliskt far uppleva de olika utvecklingsfaserna fram till
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Nietzsches idé om 6verminniskan. Slutet ar dock ett Oppet sadant, att tolka efter tycke. Nietzsche
har i boken en ateistisk hallning till religionerna och menar att Gud endast 4r manniskans pafund.
Detta 6versitts i Strauss musikpoem till korta citat hiamtat fran de latinska gregorianska sdngerna.
Bl.a. finns de klassiska hymnerna Credo och Magnificat med.** Kyrkorgelns viktiga funktion och
plats i symfoniorkestern ger ocksa en tydlig religios koppling. Strauss ville inte stota sig med
etablissemanget och dopte t.ex. om en satsdel infor ett framférande i Koln, fran von den
Hinterweltlern till des gottichen.” Detta for att inte det sakrala citat som finns med i avsnittet, skulle
missforstas som kritik av kristendomen (Finch, 1917).

2.7 Mediantik

Medianter ar ackord som har sliaktskap pd en ters avstand. Det betyder att alla paralleller inom
funktionsharmoniken (som tonikans parallell, subdominantens parallell o.s.v.) ocksa dr medianter.
Dessa kallas for tonala medianter av den anledningen att de ror sig inom tonarten (t.ex. Am och Em i
C-dur, och Ab-dur och Eb-dur i Cm).

De 6vriga tersbesliktade ackordfoljderna kallas for reala medianter och ir sa kallade icke-
funktionella. Med det menas att de stricker sig utanfér de funktionsbeteckningar som tonarten
normalt analyseras med.

I Valdemar Soderholms Harmonildra (1959) kan det upplevas rorigt nar funktionsbeteckningar ska
sdttas till reala medianter. For att beteckningarna ska fungera méste omtydning av funktionen ske
fran dur till moll eller vice versa - sa kallade varianter. Det innebir att ett Ab-dur i C-dur noteras
som C-molls kontraparallell - alltsd tonika-variantens kontraparallell med forkortningen Tvk.

Exempel pa funktionsbeteckningar for reala medianter i C-dur:

Ab Abm A C E Eb Ebm
”L WPay Ly\n | IPV\A
® b g = g 8 8 '8
J '8 "8 '8 b4

Tvk Tvkv Tpv T Tkv Tvp Tvpv

Akerberg och Jansson foreslar i Traditionell Harmonildra (1995) ett alternativt sitt att beteckna
reala medianter i funktionsanalys. Systemet tycker jag ar mer pedagogiskt och lattforstaeligt.

Exempel p4 funktionsbeteckningar fér reala medianter i C-dur enligt Akerberg och Janssons modell:

Ab Abm A C E Eb Ebm
o)
)’ A ] ]
y 4% 1 > l‘V‘l\ | "V\t\
O G e = g 18 88
J '8 ","8 "8 °
M" M’ m’

T

24T exempelvis take 32 finner vi i partituret melodi och text till ett Credo, trots att det dr hornstimmor och inte kor. Samma
sak sker senare med Magnificat, som da framfors av kyrkorgel (Eulenburg, 1920).

25 Peterson-Berger Oversatte von den Hinterweltlern till efterdettingarna medan Teratologen i en senare Gversittning
benimnde dem ”de eftervirldsliga”. Rubriken dndrades till géttichen — ”av det gudomliga”.
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Strecket (— ) avser i det har fallet tonika.

Stort M betyder att medianten ar ett durackord.

Ett litet m betyder att det ar moll.

Bokstaven H betyder att det ror sig om en huvudmediant som befinner sig pa en stor ters avstand i
relation till det ackord den stills mot (i det har fallet tonika.)

Bokstaven B betyder bi-mediant och dr besldktad pa liten ters avstand.

Ab i exemplet ovan betyder foljaktligen att det i relation till C dr en submediant varfor bokstaven M

placeras under strecket. Ackordet ar dur och ska darfor skrivas med stor bokstav. Ackordet ligger pa
stor ters avstind och dr dirmed en huvudmediant vilket ger bokstaven H.

Saledes blir reala medianter i C moll:

Abm Am A Cm Ebm Em E
o)
P’ A |
y 4N l I"n Py L >
® g = == g 8
J b8 8 8 ©

B B mB o M
mt m?® MB t T T

Mediantik 1 filmmusik

Att anvinda sig av reala medianter i filmmusik dr mycket vanligt. Som icke-funktionella ackord
bidrar de till en oviss, labil affekt nir ett motiv eller melodi utformas med real mediantik som
utgangspunkt.?®

Gollums ledmotiv ur Sagan om Ringen (2001), signerat Howard Shore, dr exempel pa en melodi som
innehéller en real mediant:

Bbm F#m C#m Bbm C#m G#m
) 3 2 | .
A4 —— .0 | or e, qhe o -
TR D R
C#m: B S t L t d

Det dr ocksa vanligt att utnyttja en real mediant vid byte av perspektiv. Ett tema framfors och
upprepas ater pa en real mediants position. Ofta gors detta nir kameran byter perspektiv och scenen
visas fran annan vinkel.

David Arnolds tema ur Independence day (1996) ir ett bra exempel pa en melodi som upprepas
transponerad till en tonart som ligger pa real mediants avstind — fran Dm till Fm:

” bt
—@ 1
vV
== ooy *ey, D5 35
Y, ? " '
m®
Dm: t

26 Tonsattare under romantiken bemistrade detta till fullindning.
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3. Metoder

Det har arbetets syfte dr bl a. att beskriva hur man fran olika kallor kan hamta idéer att anvanda i en
kreativ process som (i det hir fallet) en komposition av ett musikverk. Nar det giller kreativa
processer handlar det, precis som med vetenskaplig forskning, om att avgriansa amnet. Arbetet har
t.ex. rymden i sig som en slags avgransning, och innehéller bl. a. en djupgdende analys av Stanley
Kubricks film 2001: A Space Odyssey fran 1968. Arbetet dr ocksa nira kopplat till sjdlva filmmediet
och upplevelsen av att titta pa film i en biografsalong. Sdlunda har sonderingar gjorts inom
overgripande teman som (film)musik, (film)ljud och rymd(en). Ett antal reflektioner jag funnit
intressanta och centrala for den hir studien har darfor tagits med i bakgrundskapitlet.

Filmanalys har alltsa varit en viktig killa i det hir arbetet for att finna material till en komposition.
For att strukturera upp analysarbetet har jag anvint mig av en modell med sirskilt fokus pa
filmmusik och formad utifran ett multimodalt perspektiv som jag fann i Jonny Wingstedts
doktorsavhandling Making Music Mean (2008). I fortsattningen benamnd ”Wingstedts
klassificeringsmodell”.

Forutom Wingstedts modell har jag ocksa kopplat olika musikteoretiska definitioner som star att
finna under paraplybegreppen affekt- och figurldra. Dessutom behandlas kort numerologins
implikationer for att bl.a. forstd hur tonsittaren Ligeti kan ha anvint siffror som metod att utvinna
motiv till sina kompositioner.”” Formlara med det klassiska gyllene snittet dr en annan viktig faktor i
arbetet med musikanalyserna.

Aven om jag placerat analysen av 2001: A Space Odyssey i resultatdelen, har den ocks3 varit viktig
som underlag och metod for utvinning av kompositoriska incitament, till orkesterstycket Odyssea.*®

Ljud ar en annan viktig faktor i arbetet, sdvil inom filmmediet — d.v.s. den pahittade versionen — som
i den faktiska rymden. Fran NASA’s hemsida har jag inhdmtat och anvint ett antal inspelade
rymdljud. Ruben Dingemans, en hollindsk skadespelare har talat in texter fran olika NASA-
rapporter, och jag har sjilv spelat in ljud fran en livsuppehallande respirator. Vidare har jag anvint
ett par ljudklipp fran filmerna Interstellar (2014) och 2001: A Space Odyssey (1968). Alla dessa
olika ljud fogades samman till en ljudfil som framfordes i kompositionen Odysseas forsta del.”’

For att ta reda pa och jamfora filmmediets version av ljudmiljoer i rymden mot den faktiska, tog jag
kontakt med Christer Fuglesang och stillde en rad fragor om hur han som astronaut mindes och
upplevde ljudbilden i rymden.*

Jag har ocksa befunnit mig i ett reflektionsfritt rum pa Chalmers tekniska hogskola for att uppleva i
det narmaste total tystnad.’!

Infér uruppforandet placerades, inspirerad av biografsalongens ljudbild, en 5.1-surroundanliggning
runt konsertpubliken och genom anliaggningen spelades sedan den ljudfil som till stora delar byggde
pa rymdljud, uppblandad med orkesterns ljudbild. Musikprogrammet Logic anvindes i arbetet med
sammanstallningen av ljudfilen och i framforandet via 5.1-systemet.*

27 Gyorgy Ligetis musik forekommer vid flera tillfdllen i filmen 2001: A Space Odyssey.
28 En sammanstéllning av de kompositoriska incitamenten finns pd s. 54.

2 Se vidare om ljudfilen i underkapitlet Ljudmixen och fem punkt ett s. 26.

30 Ses. 31.

31 Se s. 15 fotnot 16.

32 Se s. 26 fotnot 40.
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En elforstarkt cembalo ingick ocksd som viktig del av symfoniorkestern. For att forstarka
upplevelsen lades ocksa moda pa ljusliggningen som genom ett givet manus foljde musiken genom
hela konserten.

Orkesterpartiturets notation i forsta delen av kompositionen kriavde, med sina improviserande
avsnitt, alternativa notationssitt. Nagra vedertagna t.ex. i form av reprisboxar, och nigra som jag
sjalv fick uppfinna.*

Konserten med uruppférandet dokumenterades genom att filmas (en kamera placerad i mitten av
salen), och genom att fordela ytterligare 54 mikrofoner runt om i orkestern for att gora det mojligt
att i postproduktionen mixa musiken i 5.1 surroundmiljo.

3.1 Wingstedts klassificeringsmodell som metod vid analys av film

Nir Bateman & Schmidt (2012) beskriver tillvigagangssittet vid multimodal filmanalys dr det med
fokus pa rorlig bild. Stor moda laggs pa att kartlagga kamerans position, fokus, bildvinklar,
panoreringar, forflyttningar o.s.v. Parallellt, under rubriken dialog/soundtrack finns férutom filmens
utskrivna dialog korta noteringar som [ringklocka fran hiss], eller [atmosfarisk musik]. Analysen av
ljud och musik lamnar m.a.o. en hel del 6vrigt att 6nska.

Wingstedt (2008) har 4 andra sidan filmmusik som utgdngspunkt nir han skriver om det multi-
modala samspel musik, dialog, ljud och bild ger. Han syftar da framst pa det som han kallar for
narrativ mediemusik, d.v.s. musik som fyller en berittande funktion i multimedierna film, TV och
dataspel. Han har identifierat ett antal narrativa funktioner i musiken som han delat in i elva
kategorier. Dessa elva kategorier har han sedan fordelat mellan sex 6vergripande klasser. Den
indelningen har jag ocksa anvint mig av for att fa struktur pa musik- och ljudanalysen av filmen
2001: A Space Odyssey. Hir foljer en kort beskrivning av de olika klasserna med ljud som tillagd
faktor.

Emotiv klass

Hair ingédr de narrativa funktioner i musik och ljud som vicker och stillar vara emotioner och
sinnesstimningar. Forutom olika former av intervaller ingar bl.a. ocksd instrumentation, tempo,
tonstyrka och rytmik.

Informativ klass

Hair placeras narrativa funktioner som kommunicerar ut information. Musik och ljud i den
informativa klassen kan forklara och tydliggora det som syns i bild. Det kan ocksa handla om att
vicka publikens associationer till en given tidsperiod och en kulturell och/eller social miljo. Att
etablera en person eller artefakt genom att tilldela dem ett leitmotif ingar ocksa i den informativa
klassen.

Deskriptiv klass

Den hir klassen kan bist beskrivas som motsvarande den klassiska konstmusikens programmusik.
Musik och ljud beskriver aktivt det som syns i bild. Det kan vara olika naturmiljoer men ocksa rent
fysiska hiandelser. Philip Taggs (1999) musiksemiotiska katalog med begrepp som sonisk, taktil- och
kinetisk anafon dr exempel som skulle hamna i den hir klassen.**

Vigledande klass
I den hir klassen placeras narrativa funktioner som ”styr” tittarens fokus at ett visst hall, visuellt pa
duken, men ocksa i tanken. Ett exempel kan vara att publiken bland manga pagaende dialoger hor

33 Jag fann inga vedertagna nottecken for andning utan skapade egna. Se vidare s. 57.
34 En kinetisk anafon ar ett ljud eller musikinslag som ger en utommusikalisk association till rorelse. Ett klassiskt exempel
pa en sddan ar motivet till Jaws (1975). Vidare ror taktil anafon — beroring och sonisk anafon - ljud.
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en viss utvald, placerad i bakgrunden i filmen for att flytta blick och fokus dit. Har ingar ocksa
avledande manovrar som t.ex. bombastiskt ljud och musik for att ticka 6ver en dalig
skadespelarinsats eller ett bristfilligt manus.

Temporal klass

Har ingar musik och ljud som tidsfaktor och fungerar 6verlappande mellan scener for att ge
kontinuitet i filmens handling. Andra sitt att tidsmassigt styra det dramaturgiska flodet kan vara att
anvinda sig av olika tempi, eller med tystnad.

Retorisk klass

I den hir klassen ingar musik och ljud som publiken kanner till och far associationer av. Bildmediet
kan t.ex. inta en neutral roll medan musik eller ljud sa att siga tar stillning. De har ocksa till uppgift
att ge dialog och handling dess betydelse. Sags det med ironi, allvar, kirleksfullt? O.s.v.

Wingstedt papekar att minga narrativa funktioner opererar inom flera klasser samtidigt.

3.2 Konsertprogrammet och vagen dit

Johannes Gustavsson, dirigent for Musikhégskolan Ingesunds symfoniorkester, foreslog vid ett mote
vi hade en februaridag 2016 i Goteborg, att jag skulle bestimma innehallet i konsertprogrammets
forsta del innan paus vid nista konserttillfalle pd Ingesund i juni. Uruppforandet av Odyssea skulle
da ingd som en av programpunkterna. Med tanke pd kompositionens killmaterial bestimde vi att
titeln pa konserten skulle vara 2016 — en rymdodyssé och med temat Rymden.

Jag valde ut fyra musikstycken ur Kubricks film 2001: A Space Odyssey som skulle leda fram till
uruppforandet av Odyssea.?* For att d4stadkomma en brygga mellan de olika musikutsnitten och
ddrigenom bygga ett momentum fram till uruppférandet, framsades i hogtalare en nedrikning fran
det klassiska T — minus Ten ...”, ner till ?One ...” och ett sista ”Zero ...” varvid Odyssea borjade.
Vid nagra 6vergangar mellan musikinslagen, utnyttjade jag ocksa gran-cassas svaga muller som
brygga och allusion till filmkonstens menace note.

Hela konserten inleddes med nedrikningen, och i hégtalarna som omgirdade publiken ljod ”T -
minus Ten ...” varpa Gyorgy Ligetis korverk Lux aeterna tog vid foljt av ett ”Nine ...”.%¢ Likt i
2001: A Space Odyssey var det korstyckets inledande 24 takter som framfordes.

Grundtanken var att forsta delen innan paus skulle [6pa utan uppehall. Lux aeterna dog ut, varvid
Khachaturians Gayaneh’s adagio med det inledande cellosolot tog vid. I hogtalarna ljod ”Eight ...”.
Adagiot framfordes i sin helhet och med satsens slutliga pizzicato pa cellisters och kontrabasars
lagsta strang, forde en gran cassa i ppp musiken vidare in i Richard Strauss Also sprach Zarathustra
och ”Seven ...”.

Precis som i Kubricks film 2001: A Space Odyssey framfordes de forsta 21 takterna av musikpoemet.
I det har avsnittet lades moda pa ljussittningen. Mot slutet av Strauss gryning stegrades ocksa

35 Fran borjan var det tankt att Alfred Newmans klassiska 20th Century Fox Fanfare, skulle inleda konserten, men det
visade sig passa bittre i anslutning till det Star Wars medley som framfordes efter pausen.

3¢ Hir hade jag saxat ut originalinspelningens forsta tre takter dir sopraner och altar sjunger ett unisont Lu-(x) pa
ettstrukna f. Dessa takter forlingde jag till ett 25 sekunders inslag som mot slutet av ett diminuendo a niente togs dver av
orkesterns transkriberade version. Bearbetningen gjordes av kompositionsstudenten Charlie Nord for flojter, klarinetter och
horn utifrdn en forlaga dir jag forenklat korverkets rytmik. Detta for att det skulle bli méjligt for studenterna att pa kort
repetitionstid fa det att lata bra.

24



ljusstyrkan for att i det sista magnifika orgel-ackordets fortissimo blinda publiken i vitt ljus.’” T det
vita uppenbarade sig flyktigt HAL’s roda 6ga fran filmen.

e

Salen morklades efter det blindande skenet, och ett svagt muller i gran cassa fortsatte samtidigt som
nedridkningen aterupptogs i hogtalarna. Den hir gangen vandrade rosten i surroundsystemet: ”Six ...
Five ... Four ... Three ... Two ...”. Med nedrikningen tonade gran cassas tremolo bort och pa ”One
...”, som framsades i alla hogtalarna samtidigt, tindes en vit stralkastare rakt ovanfor dirigenten
varefter han slog in Ligetis Atmospheéres. Ett svagt kylslaget blatt sken tonade efter nagra sekunder in
over orkestern och precis som i filmens inledning framfordes Atmosphéres torsta 29 takter.
Stralkastarljuset pa dirigenten mattades mot slutet ut med Atmospheres sista bortdoende drillar, och
i tystnaden som foljde, tonade ocksa det bla ljuset bort — a niente.?®

Utropet ”Zero ...” markerade sedan borjan pa uruppforandet av Odyssea, programmets sista punkt
innan paus.

Efter pausen framfordes tre satser ur Gustav Holsts Planeterna tillsammans med ett urval av utsnitt
ur John Williams klassiska soundtrack till Star Wars-filmerna.*

37 Det vita ljuset anspelade pa filmklichén dar vitt ljus som blixtrar till symboliserar déd och forintelse. Klichén stammar
frdn manniskor som vittnar om ett vitt ljus i anden av en tunnel vid s.k. ndra déden-upplevelser. I amerikanska serier som
CSI (Crime Scene Investigation), ar doden hela tiden narvarande vilket motsvaras av stindiga vita ljusblixtar. Det samma
giller t.ex. TV-serien Six Feet Under, som utspelar sig pd en begravningsbyra.

38 Omarbetningen av Atmosphéres var ndgot av en utmaning. Ligeti har i kompositionen diviserat hela orkestern ned till
individniva. Jag fick krympa 89 stimmor till tillgingliga 42. Under omarbetningens gang fick dirfor ett antal beslut tas,
som till exempel vilka klanger som var viktiga att uppratthélla, och hela tiden med utgéngspunkten att resultatet skulle
klinga s nira originalet som mojligt. Jag kallar bearbetningen f6r min MP3-version av Ligetis original.

3 Programbladet foljer som bilaga 7.3.
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3.3 Ljudmixen och fem punkt ett.

Redan nir det stod klart att ett stycke for stor orkester skulle komponeras som del av det hir arbetet,
bestimde jag mig for att publiken ocksa skulle omgirdas av ett s.k. 5.1 ljudsystem likt det man
moter i dagens biografsalonger.*® Musik och ljud till rorlig bild har 16pt som rod tanketrdd dnda
sedan jag sokte utbildningen. Dirfor forlade jag ocksa en av mina valbara kurser till musikteknik, for
att fa de verktyg som krivdes for att realisera detta.

Jag bestimde mig ocksa tidigt for att orkesterns uppgift skulle vara att férmedla ett subjektivt inre —
affekten, mot surroundljudets citeringar av ljud himtade fran jorden och rymden. Initialt var tanken
ocksa att en nedriakning fran tio ner till ett, likt en rymduppskjutning, skulle framsigas i
hogtalarsystemet under kompositionens gang. Detta dndrades dock till att nedrakningen istallet
skedde under hela forsta delen av konserten, innan paus.

Bild pa orkesterns, cembalons och hogtalarnas placering i forhdllande till publiken

Orchestra

Cembalo

Center
Left speaker < Right

Audience

) Left “ Righf ;\
< Surround / . Surround

40 5.1 surround-ljud bygger p4 ett system med hogtalare som ar utplacerade runt dhorare for att skapa rymd och forstarka
atmosfirsljud - framforallt till mediet film. 5.1 stdr for fem hogtalare och en subbas och dr normalt utplacerade enligt
bilden ovan. Subbasens huvudsakliga uppgift ar att formedla lagfrekventa bastoner som med kraft ger vibrationer och
”botten” i ljudbilden. I det hir fallet var sex subbas-hogtalare utplacerade i taket enligt en s k cardioidfiguration som
innebir att hogtalarnas placering, pa tva rader i djupled, r instillda pa olika delay-tider for att i méjligaste man undvika
ljudlackage ner till scenen. (T. Andersson personlig kommunikation, 5 oktober 2017).
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Rosten*!
Ljudfil 1. Bilaga 7.5.1

Ruben Dingeman ir en hollandsk skadespelare som arbetar mycket med voice-overs till radio och
TV. Jag bad honom bland annat spela in ndgra versioner dir han riknade ner fran tio till noll.
Instruktionerna han fick var att gora ett exempel med sin normala rost, ett i langsamt tempo och ett
ddr han hirmade Douglas Rain’s ndgot sivliga rost som superdatorn HAL ur 2001: A Space
Odyssey. Ocksa den versionen spelade han in med langsam rost.

Vidare fick han till uppgift att tala in textrader himtade fran en rapport som 1975 togs fram
gemensamt av NASA och dess sovjetiska motsvarighet RKA (Rosaviakosmos). Publikationens kapitel
nio — Noise and Vibration, behandlade ljud och vibrationer i rymdfarkoster. Jag valde ur kapitlet ett
antal texter for Dingemans att spela in. I nagra avsnitt presenterades resultat fran djurforsok. Av
dessa texter bytte jag ut orden ”animals” mot “humans”, som om férsoken i sjalva verket gjorts pa
manniskor. Mycket togs dock bort under kompositionsprocessen och kvar aterstod det som har
nedan star att ldsa i fetstil. Slutligen valde jag ocksd Dingemans inspelning med hans normala rost i
normalt tempo, for att istillet lagga langa pauser mellan orden.

Foljande textutsnitt 4r himtade frin NASA/RKA-rapporten och inspelad av Dingemans. Texterna i fetstil ar de
som slutligen kom med i kompositionen.

”Noise and vibration have been undesirable byproducts of aviation from its beginning.”
”The interactions of physiologic and psychologic responses to noise are too often ignored ...”

”Mechanical vibration transmitted to human operators can degrade comfort and human
performance. In some circumstances, vibration which is intense, prolonged, or repeatedly
applied to man can affect operational safety and occupational health. The adverse effects of
vibration may be immediate, developing as soon as the person is exposed to the stress (e.g.
mechanical degradation of visual acuity by whole-body vibration); or the effects may be
cumulative, being manifested only with passage of time under vibration stress or with repeated
vibration exposure (e.g. fatigue effects on performance, vibration disease). The unifying field
of biodynamics, stimulated largely by the urgent problems of manned space flight, has evolved
to deal with the effects of all kinds of mechanical force on biologic systems.”

”To evaluate the impact of acoustic exposures on man, the nature and relevant parameters of
the acoustic energy must be defined.”

”...ear discomfort, and pain may occur...”
” Acoustic stress”
”Humans”

” Aerospace propulsion systems are a major source of intense infrasound during launch.
Noise spectra containing intense low- frequency and infrasonic energy may excite body parts
such as the chest, abdomen, eyes and sinus cavities, and cause concern, annoyance, and
fatigue. Psychologic responses accompanying these physiologic effects may result in even more
complex reactions to such exposures.”

”Experiments indicate that when humans stay in the pressure chamber no longer than 2 min,
subsequent rapid recompression descent from altitudes — leads, as a rule, to the preservation of
life. The death of humans in more rapid exposures at high altitude when vaporization arises, is

evidently associated mainly with acute hypoxia. This conclusion can be based on the lifespan

of humans at altitudes of 15000-17000 m when "boiling" of tissues does not yet develop,
being approximately the same as at altitudes of 20 000-40000 m, where it does occur.”

4 Alla ljudfiler kan lyssnas pd YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=CLGS5i6NVi0U
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”Thus, acute pathologic state in humans exposed to extremely low pressures is caused chiefl
'te p: g | p extr y pres ‘ y
by hypoxia, and decompression phenomena (vaporization and formation of intra- vascular
bubbles) are only factors that aggravate the effect of hypoxia and complicate its course.”

”It must be noted that when first aid is given to individuals severely affected at high altitudes,
administration of drugs into the blood and arterial compression of blood can prove ineffective
due to gas bubbles in the vasomuscular lumen and heart.”

”T - minus ten, nine, eight, seven, six, five, four, three, two, one, zero, take off”

Lux
Ljudfil 2. Bilaga 7.5.2

Det allra forsta som hinder i konserten dr Dingemans inledande nedrikning T - minus ten ...”
Sedan foljer de forsta 24 takterna ur Ligetis Lux aeterna fran 1964. Korverket ar en kanonfuga vars
insatser intrdder sa pass titt att de for associationerna till en hymn, uppford i en enorm katedral med
ett narmast oandligt eko.** Fran filmens original-soundtrack (1968), framfordes Lux aeterna av
Stuttgart Schola Cantorum. I de tre inledande takterna sjunger altar och sopraner ett-struket f innan
de sakta glider isir melodiskt. Dessa tre takter klipptes ut och forlingdes med ytterligare tio
sekunder. Sdngarnas ” Lux” (med stumt x) gav slutligen en 25 sekunder lang bordun som snart
uppblandades med, och Gvertogs av en version for orkester transkriberad av Charlie Nord,
kompositionsstudent vid Musikhogskolan Ingesund.

Lux aeternas inledande tre takter .
J = 56, SOSTENUTO, MOLTO CALMO, ,WIE AUS DER FERNE”*+  GYO!

Sopr. 14: “FROM AFAR” *
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Under konsertens musikavsnitt som sedan foljer ljuder Dingemans nedrikning som vandrar runt i
surround-systemet fram till uruppférandet av Odyssea. Dingemans ”one ...” uttrycks i alla hogtalare
samtidigt. Har har ocksa hans olika versioner av siffran satts samman. Ocksa den sista siffran ”zero
...” framtrider i alla hogtalare samtidigt innan uruppforandet av Odyssea tar vid. Dock har ljudet
processats sa att det avstannar pa sista ...0 i zero.

I forsta delen av kompositionen, Resan ut, fyller [judmixen som férmedlas fran surround-
anldggningen runt publiken, en central funktion. Ljuden kommenteras och utvecklas vidare av
orkestern. For att gora det sa smidigt for dirigenten som mojligt och minimera risken for tekniska
problem, lit jag ljudinspelningen folja dirigenten istillet for det motsatta vilket dr det mer gangse.*

42 Ligeti kallar kompositionsmetoden f6r mikropolyfoni.
43 Jag syftar pa de elektroakustiska kompositioner dir dirigenten foljer ett s.k. click track i horlurar, vilket alltid ar lite

riskfyllt.
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Respiratorn

Ljudfil 3. Bilaga 7.5.3
Rummets ventilationsljud dar inspelningen gjordes har filtrerats bort, ljudets basfrekvenser har ocksa kraftigt forstarkts.

Efter nedrikningen som slutar pd ”zero...” och samtidigt markerar borjan pa Odyssea, hors i
hogtalarna ett tungt, langsamt pumpande ljud fran en respirator. Ljudet var ett av manga som jag
spelade in en dag i augusti 2015 pa Sahlgrenska universitetssjukhusets centrala
intensivvardsavdelning, CIVA i Goteborg.

Respiratorn

Med hjilp av en bra mikrofon och inspelningsapplikationen Garageband i min iPad, spelade jag in
respiratorljud i olika hastigheter och tryckforhdllanden. Ett dterkommande problem under
inspelningen var att respiratorn reagerade med pipande ljudsignaler nir den utsattes for stora
variationer och situationer som till exempel extremt langsamt eller snabbt tempo. Det var ocksa stora
variationer i ljudbild beroende pa mikrofonens placering, och svart att finna den optimala platsen.
Lit de hogre frekvenserna bra, forlorade man de lagre och tvirtom.* Under inspelningen kom jag
flera ganger pa mig sjdlv med att jag fysiskt reagerade pa respiratorljudet genom att mina andetag
foljde respiratorns pumpningar. Ett par ganger kippade jag till och med efter andan. Det var ocksa
den versionen som jag senare anviande i kompositionen.

Earth chorus

Ljudfil 4. Bilaga 7.5.4
Ljudet har filtrerats pd brus och ndgra frekvensomraden har tagits bort for att ge en renare ljudbild.

Ljudet earth chorus ar radiovagor som NASA spelat in fran jordens magnetosfir och det s.k. Allen-
baltet. Radiovagorna ar resultatet av de plasmapartiklar fran t.ex. solvind som ror sig i atmosfiren.
De kan ocksd fangas upp i en vanlig langvéagsradio pa jorden. Av ett par NASA-versioner har jag
klippt ut de mest intressanta, forlangt i loopar och placerat ut i de bakre hogtalarna av
surroundsystemet. Dessa pagar i stort sett genom hela forsta delen, Resan ut. Ljuden paminner
mycket om fagelkvitter och kommenteras i kompositionen av bland annat flojter.*

4 Jag borde egentligen haft fler mikrofoner att placera ut for att bredda ljudbilden, nagot jag inte tinkte pa da.
45 Inspelningarna och killorna dr hamtade frain NASA’s hemsida nasa.gov samt University of lowa, Department of Physics
and Astronomy, uiowa.edu
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Perseus svarta hal

Ljudfil 5. Bilaga 7.5.5
Ljudet har forlangts.

NASA har lyckats finga upp elektromagnetiska vagor fran ett svart hal i Perseus kluster av galaxer.
Dessa enorma vagor har sedan oktaverats 57 oktaver for att gora det mojligt att uppfattas av det
manskliga orat. Resultatet gav ett klingande Bess i kontra-oktaven (Harvard, 2008).* Ljudet svaras i
Odyssea upp med tuba, tromboner, fagott och basklarinett.

Take off — Interstellar

Ljudfil 6. Bilaga 7.5.6
Ljudet ar ett ihopklipp av alla de delar dar dialog inte férekommer i en specifik scen, och sedan forlangt.

Ljudet har jag klippt ut fran science fiction-filmen Interstellar (2014), dar Cooper (spelad av
Matthew McConaughey) med besittning, lamnar jorden i ett rymdskepp.

Take off - NASA 1

Ljudfil 7. Bilaga 7.5.7
Ljudets basfrekvenser har forstarkts. Klippet ar ocksa forlangt.

I NASA’s ljudarkiv fann jag ocksa ett ljudklipp pa en uppskjutning av en rymdfirja. Ljudet blandade
sig vdl med klippet fran filmen Interstellar. Tre gran-cassa fyllde uppskjutningens roll i orkestern.

Take off - NASA 2
Ljudfil 8. Bilaga 7.5.8

Ett NASA-klipp med inspelning fran en annan del av rymdfirjan vid start. Ljudklippet valdes senare
bort under mixningsprocessen. Jag tyckte det var for likt ljudet fran filmen Interstellar. Formodligen
har ljudldggarna anvint det har klippet som grund nir de fogade samman ljudbilden till filmens
uppskjutning.

Solen

Ljudfil 9. Bilaga 7.5.9
Ljudet har forbattrats genom att forstarka de frekvenser som ger ljudet dess karaktir.

Ett av de sista ljuden som fors in i forsta delen av Odyssea. Klippet dr en inspelning NASA gjort pa
solen.

Rymdraket som lamnar jordens atmosfar
Ljudfil 10. Bilaga 7.5.10

Nir forsta delen av Odyssea natt klimax, slar dirigenten av orkestern och ur hogtalarna hors ett ljud
som forsvinner i ett hastigt morendo in i total tystnad. Ljudet dr hamtat fran filmen Interstellar, och
framtrader nir rymdraketen i filmen limnar jordens atmosfar. I bild ses den sista externa
brinsletanken 16sgoras fran raketen foljt av tystnad i skytteln.

Monoliten
Ljudfil 11. Bilaga 7.5.11

12001: A Space Odyssey fyller den svart monoliten en avgorande roll i filmens handling. Nar
manniskan ror vid den pa manen, sinder den en varningssignal ut i rymden till sin utomjordiska
skapare. Monolitens signal markerade i kompositionen transitionen mellan Resan ut och Resan in.
Signalen dog ut nar sordinerade violiner tog 6ver for att inleda den andra delens fugato.

46 Ljudet klipptes ut ur en TV-serie som handlade om elektromagnetiska vdgor uppsnappade fran Perseus kluster:
https://www.history.com/shows/the-universe/season-6/episode-11
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Jag fick med hjilp av Musikhégskolan Ingesunds ljudtekniker Thorbjorn Andersson en sista
professionell hand lagd 6ver ljuden. Framforallt anviande han programmet iZotope RX som ér en
mjukvara framst for restaurering av ljud. Med programmet tvittades forst onddigt brusljud bort, for
att sedan ta fram de delar av ljudet som var intressanta och anviandbara. Till exempel var monolitens
signal i 2001: A Space Odyssey kontaminerad av Ligetis Requiem som spelade samtidigt. Thorbjorn
isolerade signalen, forlingde den och siankte den sedan en liten ters for att den skulle passa in i
overgangen mellan satsdelarna i kompositionen. Det gjordes med hjilp av sequencer-programmet
Logics inbyggda Pitch shift.*’

Cembalon

Efter fugatot i kompositionens andra del, Resan in, framfordes ett soloparti av cembalo i en slags
batalj med orkestern. Cembalon som ir ett extremt tonsvagt kndppinstrument fick elforstirkas med
mikrofoner for att matcha orkestern. Hir stotte jag pd ett stort problem. Jag hade inte tinkt pa att
alla cembalons toner klingar lika starkt. Det finns bara ett dynamiskt ldge (klingar svagt), och i
cembalostimman hade jag skrivit in olika tonala klusterklanger i vinsterhanden samtidigt som
hogerhanden spelade en ekvilibristisk solostimma. Det medforde att hogerhandens stimma néstan
inte gick att uppfatta. Thorbjorn Andersson loste dock detta genom att under cembalons lock placera
tre mikrofoner som tickte bas- mellan- och diskantregistret. Fran mixerbordet kunde han sedan
forstarka ovre mellan- samt diskantregistret och pa sa vis lyfta fram solostimman i ljudbilden.

For dokumentationen av konserten placerade Andersson ut ytterligare 54 mikrofoner runt om i
orkestern. Jag fick dirmed nistan 60 kanaler att arbeta med vid mixningen av inspelningen som jag
gjorde i surroundmil;jo.

3.4 Intervju med Christer Fuglesang

En stor del av det hir arbetet handlar om hur det later ndr man befinner sig i rymden. Den amerikanska
filmindustrin har sina svar och l6sningar. Men man kan konstatera att deras ljudbild 4r kraftigt forskonad.
Det finns en rad exempel pa bl.a. YouTube av astronauter som filmar och berittar om sin vardag pa den
internationella rymdstationen. Dir kan man ana att det pa sina stillen later mycket. NASA har
uppmairksammat problemet med starka bullernivder pa stationen, och lagt ner mycket arbete pa att fa ner
dem av hinsyn till astronauternas hilsa.

Kubrick anlitade flera experter frain NASA for att fa rymdscenerna i 2001: A Space Odyssey sa autentiska
som mojligt. En viktig del av filmen var till exempel ljudliggningen av ljudmiljéerna i en rymddrakt. Kubrick
lade ocksa ner stor moda pa att ge de olika utrymmena i filmens rymdmiljéer unika flakt- och brusljud.

Jag ville fa reda pa hur det faktiskt lit pa den internationella rymdstationen, och i en rymddrakt. Att fa tag
pa inspelade ljudfiler var hopplost, sa jag sokte via svenska rymdstyrelsen kontakt med Christer Fuglesang
som befunnit sig pa ISS och gjort ett antal rymdpromenader i rymddrake.*

47 Ordningen var att ljuden forst tvittades for att sedan forlingas (for ljuden ifrdga). Sedan putsades ljudet med justeringar i
equalizer for att uppnd balans och vid behov forstirka vissa frekvenser.

48 Infor intervjun laste jag pa om Fuglesang och fann en intressant not om att han som vackningsmusik valt An der schonen
blauen Donau, av Johann Strauss d.y. Tydligen ar det sa att astronauterna i turordning far vilja vilken musik samtliga ska
vickas till pa ISS. Att Fuglesangs val landade pa Strauss vals som ar ett av de viktiga motiven i Kubricks film 2001: A Space
Odyssey, samtidigt som bade filmens och Fuglesangs rymdskepp hette Discovery, tog jag som intikt for att Fuglesang var
intresserad av science fiction-filmer och kanske sdrskilt Kubricks film fran -68. Till min forvaning stimde detta inte.
Fuglesang forklarade att musiken valdes av familjemedlemmar och att han latit sin fru Lisa gora latvalen. An der schonen
blauen Donau var musiken till deras brollopsdans. Han visste inte om att valsen ocksd var ett av de centrala verken i
Kubricks klassiska rymdfilm. Fuglesang forklarade samtidigt att han garna tittade pa science fiction-filmer som utspelade
sig i rymden.
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Den 8 juni 2015 fick jag till slut en telefontid med Fuglesang. Jag forberedde intervjun genom att forst sinda

honom ett antal ljudklipp att lyssna pa och kommentera, men framforallt att ha nagot for honom att relatera
sina ljudminnen till. I efterhand kan jag konstatera att det var tur att [judfilerna fanns till hands. Fuglesang ar
doktor i partikelfysik — inte musik.

Telefonintervjun fungerade pa sa vis att han lyssnade pa de inskickade ljudexemplen pa sin dator samtidigt
som han kommenterade och jimforde med sina ljudminnen av vistelsen i rymden. De sex ljudfiler som
Fuglesang hade tillgang till var foljande:

Rymddrakten®
Ljudfil 13. Bilaga 7.5.13

Forsta exemplet som Fuglesang lyssnade till var ett klipp hamtat fran en av scenerna ur Kubricks film med
ljud inifrdn en rymddrakt. I Kubricks version later det mycket fran nagot som verkar vara syretillforsel, tung
andning och en kommunikationsradio-rost. Fuglesang tyckte inte ljudbilden stimde riktigt med hans
minnesbild av hur det var. Samtidigt garderade han sig genom att siga att han mojligen hade noterat sin
andning om han tinkt pa den. Filmens ljud av kommunikationsradion, uppfattade han stimde vil med hur
det lat i drakten.

The take off
Ljudfil 14. Bilaga 7.5.14

Det andra ljudexemplet som Fuglesang lyssnade till var ljudet av en raketuppskjutning himtad fran filmen
Interstellar (2014). Exemplet dr bemangt med lagfrekventa ljudvagor. Fuglesang tyckte ljudbilden stimde val
med hans minnesbild av hur det 14t vid uppskjutningen.

The Stargate — Stjarnporten

Ljudfil 15. Bilaga 7.5.15

Det tredje exemplet var himtat fran 2001: A Space Odyssey. Det dr scenen diar Bowman reser genom
stjarnporten och musiken ar Ligetis Atmospheéres, som framfors tillsammans med en lagfrekvent
drone. Exemplet var naturligtvis inte menat att stillas i relation till ndgot konkret ljud i rymden, utan
ett forsok att spegla en eventuell inre upplevelse av att resa — och befinna sig dir. Fuglesang tyckte
(inte ovantat) att det inte stimde med hans minnesbild av hur det kinslomassigt upplevdes i rymden.

Bakgrundsbrus

Ljudfil 16. Bilaga 7.5.16 a-b

De fjarde och femte ljudexemplen, ocksa himtade fran Kubricks film, var bakgrundsbrus fran
rymdskeppets rundel samt inifran en av modulpoddarna. Fuglesang tyckte inte ljuden stimde med
nagon av de ljudmiljoer han varit med om pa sina resor. Istillet beskrev han atmosfarsljuden i de
olika rymdmiljéerna som liknande trafikbuller med tillagg av olika fliktar och pumpar som
oregelbundet slogs av och pa.

Ljudsignaler
Ljudfil 17. Bilaga 7.5.17

I det sjitte och sista ljudexemplet spelades fem olika ljudsignaler upp himtade fran filmen. Fuglesang
lyssnade igenom dem och kommenterade i mer allmdnna ordalag att det forekom liknande ljud av
det har slaget.

# Alla ljudfiler kan lyssnas pd YouTube: https://www.youtube.com/watch?v=B3IPOTSHAIo
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4. Resultat

4.1 2001: A Space Odyssey — analysen

Nir jag analyserade filmen valde jag som sagt Wingstedts klassificeringsmodell for ljud och musik.
Jag stillde ocksa dialog, bild och filmens handling i relation till varandra, d.v.s. anvinde mig av ett
multimodalt perspektiv.

Analysarbetets uppligg bestod av att, i kronologisk ordning for varje scen

1. idetalj beskriva vad jag sag, horde och tolka filmscenens handling.

ingdende analysera filmmusiken och anknyta till 1.

leta efter eventuella stickspar som skulle kunna visa sig anviandbara i arbetet
sammanfatta och koppla analysen till Wingstedts modell och ett multimodalt perspektiv

A

identifiera incitament mojliga att anvinda till en komposition.

Mycket av det som framkom vid detta analysarbete kom sedan att anvindas som underlag till
kompositionen Odyssea.*

Avsnitt 1
(0:01 - 2:57)

Filmen 2001: A Space Odyssey inleds med att publiken mots av en svart bild samtidigt som Gyorgy
Ligetis orkesterverk Atmospheres forsta del spelas. Verket ar komponerat 1961 och ir ett av de
forsta som anvander olika former av kluster, d.v.s. tita tonstrukturer som motivisk idé. Ett noterat
brus.’! Musiken indikerar pa ett kdnslomassigt plan en slags odndlighet men med sma schatteringar i
en tit klangstruktur. Ordet atmosfir betyder — det gasholje som omger en himlakropp, och musiken
skulle kanske lite fantasifullt kunna tolkas som Ligetis programmusikaliska version av hur ett sddant
holje pa ett abstrakt plan later.

Ligeti stravade efter att komma si langt bort fran de parametrar som normalt anvinds i musik som
mojligt. For att uppna denna uppluckring av musikens bestandsdelar, anvinde han sig istdllet av tita
klusterklanger som gar in och ut ur varandra. All typ av form, periodicitet, tempi och sa vidare skulle
i mojligaste man utraderas. Det fascinerande med verket, och framférallt den del som ar med i
filmen, 4r att tittar man nirmare i partituret upptacker man en systematik som inte alls upplevs vid
lyssning. Alla dessa genomgdende tita klustersjok ar i sjdlva verket pentatoniska klanger infogade i
varandra pa liten sekunds avstand.

0 Det material som tas upp i det senare kapitlet Kompositionen Odyssea - en kronologisk innehéllsférteckning s. 55, har
tagits bort i det hir kapitlet men ger hanvisningar till de sidor dar de dterfinns.

31 QOlika former av brus finner man 6verallt. I naturen har vi t.ex. ljudet av vattenfall som ett exempel bland ménga. Men
det finns ocksa inspelningar som NASA snappat upp frin rymden i form av kosmiskt brus. Ligetis noterade klusterbrus som
inleder filmen blir i det har sammanhanget ett exempel pa ett konstruerat, noterat brus. En minsklig version av det
kosmiska.

33



I ett till synes kaos finns dnda en ordning tillimpad i Ligetis musik. Det blir sarskilt tydligt nar dessa
pentatoniska klanger bryter sig loss — ut ur klustertexturen, vilket sker vid ett par tillfdllen i borjan av
filmen* (Se notexempel 1).

Notexempel 1. Azmosphéres, takt 18-20. Klingande notation.
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Sammanfattning avsnitt 1

D4 bilden ar helt svart och inga andra ljud hors, blir analysen av filmens forsta scen enbart en
sammanfattande kommentar om musiken. Med Wingstedts modell som utgdngspunkt®® avseende
musiken, inbegrips sammantaget tva klasser i forsta scenen:

321 filmen ligger dessa klangliga eruptioner vid 1:45 och 1:55. Notbilden visar hur Ligeti med dynamikens hjilp sirar pa de
pentatoniskt uppbyggda blocken och vackra, ljusa harmoniska klanger flyktigt framtrider.

Notera hornens pentatoniska klang, motsvarande pianots svarta tangenter, mot trumpeternas och trombonernas
motsvarande de vita. Dessa bada klanger finns ocksa representerade 6ver hela trabldssektionens register. I strakstimmorna
pagér samtidigt en motsvarande uppdelning mellan & ena sidan samma material som hos hornen, och & andra sidan alla fem
”vita” toner mellan a-e som ensamt bildar en fortitad a-mollklang.

Dessa bada klanger har Ligeti genom att divisera i alla strakstimmor spridit ut 6ver nistan fem oktaver! Det hela liknar
utsnittat ett polytonalt verk men blir i sin fortitade sammansattning morkat till oigenkannlighet.

33 Se vidare om Wingstedts klassificeringsmodell s. 23.
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— Atmospheres tita klusterceller, stillastdende rytmik, lingsamma tempo och svaga jamna tonstyrka
bildar tillsammans en stark affekt av forviantan och obehag.’* Musiken kan darfor ingd i den emotiva
klassen.

— Musiken platsar ocksa i den deskriptiva klassen som beskrivning av en atmosfar precis som titeln

pavisar.

Kompositoriska incitament

Det jag tar med mig till den del av arbetet som giller att komponera musik, ar Atmospheres formidé
med dess enskilda harmoniska, tonala celler som ihopfogade bildar tita klusterklanger samt verkets
exploatering av kraftiga dynamiska skiftningar for att bryta loss cellerna ur klustersjoken.

Avsnitt 2
(2:58 - 4:38)

Visuellt ser vi forst filmbolaget MGM:s logotyp; ett gult lejon mot bld bakgrund samtidigt som
inledningen pa Richard Strauss orkesterverk Also sprach Zarathustra borjar spelas.
Kameraperspektivet ar placerat bakom manen som sakta hojer sig och skapar illusionen av en
soluppgang nir jorden tornar fram bakom manen, och i sin tur solen bakom jorden, alla i rit linje.
Ur vems eller vads perspektiv vi som betraktare ser, dr ovisst och fritt att tolka. Mojligen kan det
komma fran utomjordingar, dir for att styra de manskliga stegen. Det kan ocksa vara sa att Kubrick
tinkt sig filmen som cyklisk och att vi diarmed far sista scenens Starchilds® perspektiv, d.v.s. borjan
ar slutet. Musikens fanfariska trumpetmotiv spelas tre ganger och vid varje insats far vi i stor text
veta att MGM star for Metro-Goldwyn-Mayer, som presenterar (presents) A Stanley Kubrick

Production, och pa ett magnifikt dominantiskt kvartsextackord, som senare upploses, far vi titeln:
2001: A space Odyssey.

Musiken, av Richard Strauss, dr borjan pa en tondikt fritt baserad pa Friedrich Nietzsches essd Also
sprach Zarathustra - Ein Buch fiir Alles und Keinen och komponerades 1896. Verket har tydligt
programmusikaliskt innehall men p4 ett mer abstrakt plan 4n vad som kanske dr gingse for den har
tiden. Tonpoemets partitur utdelar kommentarer i marginalen himtade fran Nietzsches rubriker i
essdan, som smd programmusikaliska hallpunkter. Strauss musikpoem siander oss ut pa en resa med
Zarathustra och hans forsok att evolvera ursprungsmanniskan, dar vi musikaliskt far uppleva de
olika utvecklingsfaserna fram till Nietzsches idé om 6verminniskan. Slutet dr dock ett 6ppet sadant
att tolka efter tycke. Nietzsche har i boken en ateistisk hallning till religionerna och menar att Gud
endast 4r manniskans pafund. Detta Oversitts i Strauss musikpoem till korta citat himtade fran de
latinska gregorianska sidngerna. Bl.a. finns de klassiska hymnerna Credo och Magnificat med.*®
Kyrkorgelns viktiga funktion och plats i symfoniorkestern ger ocksa en tydlig religios koppling.*”

34 Viktigt klargorande att nir det giller beskrivning av affekter, blir omdémena hogst personliga.

35 1 filmens sista scen forvandlas dr Bowman till Starchild - ett stjarnbarn som blickar mot jorden.

36 T exempelvis takt 32 finner vi i partituret melodi och text till Credo, trots att det dr hornstimmor och inte kor. Samma
sak sker senare med Magnificat, som da framfors av kyrkorgel.

57 Delar av analysen av musikpoemets forsta 24 takter dterfinns pa s. 59.
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En intressant detalj ar att Strauss, likt manga tonsittare genom musikhistorien, kan ha anvint sig av
numerologi®® som utgdngspunkt vid komponerandet av Also sprach Zarathustra.>® Till exempel
bestar den inledande trumpetfanfaren av tre toner, de forsta i naturtonsserien och som i tonplats
raknat ocksa ingar i Fibonaccis talfoljd: 1 -5 - 8.

Timpani tar vid efter dur- till mollinterferensen, och for oss, med sitt kvartintervall (tonplats 5 - 8),
tillbaka till naturen. Timpani-motivet dr grupperat i trioler och bildar 12 attondelsslag (1 + 2 = 3).

Notexempel 2. Strauss, Also sprach Zarathustra. Utsnitt ur partituret: 4 trumpeter, 3 tromboner (varav de tva
ovre i tenorklav) och timpani.
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Den klassiska retorikens ommne trium perfectum ar ocksa inom musiken en uppskattad form att utga
fran, just detta att upprepa nagot tre ganger. I Strauss fall presenteras motivet for tredje gangen i takt
13 som dr de 21 takternas hojdpunkt. De inledande 21 takterna i Also sprach Zarathustra star, just
pa grund av den tydliga formuppbyggnaden, som ett slags sjalvstindigt verk i verket. Det dr ocksa
den delen som ar med i Kubricks film 2001: a Space Odyssey.

Satsdelen ur Also sprach Zarathustra har titeln Soluppgdng, vilket ocksa Kubrick med valet av ett
stigande kameraperspektiv bakom solen, jorden och ménen, ger ett motsvarande sken av.

Sammanfattning avsnitt 2

Om vi utgér fran Wingstedts klassificeringar for att bestimma musikens och ljudets narrativa
funktioner i filmen, ryms den hir delen i tre klasser. Avsnittet har ingen ljudlaggning att beakta, men
for forsta gangen har vi rorliga bilder att koppla musiken till. Kamerastigningen som i filmen skapar
en soluppgang ges en deskriptiv funktion i form av Strauss programmusikaliska, fanfariska stigning i
trumpetsektionen. Den emotiva klassen ar representerad genom de uppatstigande sprangen i

58 Numerologin stammar fran antiken och Pythagoras ses som dess ursprungsteoretiker. I korthet kan man siga att vissa tal
sticker ut i sammanhang som dessa. Dessa tal, 1, 3 och 7, genomsyrar ocksa alla storre varldsreligioner. Vid tvasiffriga tal
raknar man ut en tvirsumma genom att addera entalen med varandra. 10 blir siledes 1 + 0 = 1. Talet 1 bar sarskild
mening, varfor 10 ocksa gor det. Detsamma galler 12, 21 o.s.v. Inom den kulturellt betingade numerologin ingdr ocksa den
s.k. Fibonaccis talfoljd som immanent bar pa gyllene snittets proportioner och ir reell. Fibonacci-talen ar 1, 2, 3, 5, 8, 13,
21, 34, 55 o.s.v.

3% Det var t.ex. pA mode bland tonsittare under 1800-talets senare halft att fora in olika numerologiska notférhallanden i
sina kompositioner som del i den kreativa processen. (L. Hall personlig kommunikation, 20 november, 2017).
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framforallt trumpeterna och timpani, och det kromatiska spelet i treklangens ters, d.v.s. vixlingen
mellan dur och moll.

Kénner man till Strauss Also sprach Zarathustra, och kopplingen till Nietzsches essd med samma
namn, tillfors i filmen kontexter fran andra hall och som ger filmen djupare innebord, diar musiken
skulle kunna ses som en ouvertyr eller (for att tala filmsprak,) synopsis till filmen. Det Nietzsche
kallar Ubermensch, blir hos Kubrick motsvarighetens Starchild. Detta, tillsammans med Strauss val
att ha med en kyrkorgel som orkesterinstument, med allt vad den tillfor av religiosa associationer,
gor att musiken ocksa faller in inom den retoriska klassen. Musiken bar pa, och formedlar en
djupare bakgrund och historia till filmens narrativ.

Kompositoriska incitament

Jag kommer fran det hir avsnittet, till min kompositionsprocess, ta med och tillimpa de metoder
Strauss anviander med hjéilp av numerologi. Instrumentationen med den heroiska trumpetfanfaren
tillsammans med Strauss satt att forligga de manskliga aspekterna i straksektionen,® ar ocksd nagot
jag tar med i mitt eget arbete. Kyrkorgelns nirvaro ska tillsammans med den djupa orgelpunkten

ocksa finnas med som underlag i den kreativa processen.

Avsnitt 3
(4:38 - 11:47)

Vi far se de forsta scenerna av en karg, stippliknande terring omgiven av ett bergsmassiv. De olika
bildvinklarna visar inledningsvis inget liv, utan stora vidder uppenbarar sig i rott gryningsljus som
efterhand ljusnar mot gult. Ingen musik forekommer under det hir avsnittet, men vi hor faglar och
cikador. Det finns alltsd liv, och snart syns ocksa skelettdelar av ett djur och en apliknande for-
minniska.®! Forutom cikador och figlar hor vi i borjan ett ganska hogfrekvent brus, liknande svagt
vindsus i stora vetefalt. Detta ljud blandas snart upp med kraftigare vind i nagot lagre register.

Vi ser ocksd scener med tidiga primater och tapirer, i princip jimstillda pa den evolutionira stegen,
ndr de gruffar 6ver samma mat. For att ytterligare understryka den foértida primatens plats som dnnu
inte hogst i naringskedjan, blir en av dem attackerad och dodad av en leopard i en klippformad
rundel. Apskriken och leopardvralen resonerar ekande in i ny, svart bild.

(7:51 - 10:00)

Ny scen visar en flock apor vid ett vattenhdl. En annan, mer hogljudd och storre gruppering jagar
ivdg primaterna. Vatten dr hardvaluta i detta karga, torra klimat.

Ljud av vatten ldggs till ljudbilden.

Svart bild igen.

60 Avsnittet med det kontrasterande lagmalda, av Strauss betitlat von den Hinterweltlern, och som framtrader efter Strauss
fanfariska inledning, dr hir utlyft och aterfinns pa s. 64.

1 Arthur C Clarke kallar dem i boken 2001: A Space Odyssey, baserad pa filmens manus, for Man-apes.

Ett litet i sammanhanget intressant kuriosum dr att 2001: A Space Odyssey inte ens blev nominerad i kategorin basta

kostym vid Oscarsgalan 1969. Det var diaremot filmen Apornas planet (1968). Jamfor man apdrikterna kan man friga sig
hur medvetna Oscarsjuryn var om att aporna i Kubricks film inte var akta.
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(10:01 - 11:47)

Sen eftermiddag och en leopard som vaktar sitt byte — en zebra. Ljudbilden dr densamma som
tidigare med cikador och faglar i ett ljust vindsus uppblandat med leopardens grymtande.

Annu en scen visar morker som lagt sig och vi hor leopardens vral eka mellan bergviggarna. Vi ser
ocksa narbilder pa primaterna och deras vaksamma oro dir de trycker, titt tillsammans i sina halor.
Slutligen far vi uppleva tidig gryning; en r6d himmel mot svart jord, och ny svart bild.

Sammanfattning avsnitt 3
Det hir dr forsta avsnittet utan musik. Kubrick har istillet lagt ner stor moda pa ljudlaggningen som
ocksa dr skilet till att jag lyft in ljuddesignen i Wingstedts klassificeringsmodell.

Ljuden faller in under den deskriptiva klassen. Till exempel sa forklarar och ackompanjerar de olika
vindljuden pa ett 6vertygande sitt bildsekvenserna av ett kargt och 6de landskap. Kubrick tangerar
med ljuddesignen av den karga jorden, Cage’s hillning kring tystnad. Det 4r aldrig helt tyst pa

jorden.®

Avsnitt 4
(11:48 - 14:35)

Gyorgy Ligetis andra sats Kyrie ur hans Requiem fran 1963-65 framfors (takterna 1-50) samtidigt
som vi ser en ny morgon, och narbild pa den sovande apflocken. Flockledaren® vaknar forst och
reagerar allt starkare (tillsammans med musiken) pa det han ser. Nista vinkel visar landskapet pa
avstand och vi ser en svart monolit utplacerad mitt pa apflockens boplats.®* Nyfikenheten tar
overhanden och flockledaren stracker fram handen och ror vid den.®® Utomjordingarna har med
placeringen av monoliten pd primaternas boplats haft for avsikt att mediera och bidra med en
evolutionir utvixling. Kubricks val av leitmotif till monoliten blir dirmed sarskilt intressant med
tanke pa Kyriets fugaform som symbol for kunskap.®®

Samtidigt med musiken ansluter sig de 6vriga aporna till flockledaren som ocksa vidror monoliten.
Ett plotsligt lugn infinner sig hos apflocken i motsats till musiken som gér in i ett klimax i samband
med sopranstimmornas intridde pa tvastrukna f (takt 40 i partituret).

62 Se vidare om Cage och hans filosofi runt tystnad pa s. 14.
3 1 boken baserad pa filmens manus som Arthur C Clarke skrev tillsammans med Kubrick, kallas flockledaren for the

Moon Watcher, och har en betydande roll i berittelsen.

¢ Monoliten beskrivs i Arthur C Clarkes bok som transparent dir konturerna uppenbarar sig i reflektion av solen. Clarke
liknar det vid iskristaller. I manuset sinder monoliten ut bade ljus och ljud pa olika sdtt som forsitter manniskoaporna i
trans. Kubrick ldt tillverka en i material av plexiglas men fick aldrig till projektionerna som skulle utga fran monoliten.
Forsoket lades ner till forman for den svarta monolit som dr med i filmen. I boken var de ocksd utplacerade i hundratal pa
kontinenterna. Men det skulle ricka med att en liten gruppering av formanniskorna tog sig vidare i utvecklingen. Det ar
den vi far folja i Kubricks film.

¢ Handpéldggningen alluderar till Michelangelos fresk i Sixtinska kapellet, Creazione di Adamo; skapandet av Adam —
ménniskan.

% T Richard Strauss musikpoem Also sprach Zarathustra ar ett fugato inkomponerat, centralt for stycket och med titeln
Von der Wissenschaft vilket betyder — Om vetenskapen. Avsnittet ar inte med som soundtrack i filmen, men i poemet dr
fugatot en metafor for kunskap. Ligetis korsats i Kyrie dr ocksd uppbyggd enligt fugans principer. Se vidare s. 73. Se dven
bilaga 7.4 Analys av Kyrie.
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En sinuston blandas med musiken mot slutet av avsnittet.®”

Det sista klippet i den hir sekvensen av filmen visar monoliten ur ett underifran-perspektiv, med
monoliten, solen och ménen i linje. Musiken klipps vid bytet av scen abrupt av.

Att Stanley Kubrick anvinder sig av Ligetis vetenskapligt tonsatta, och pa samma gang gudomliga
Kyrie-sats som leitmotif till monoliten ir logiskt. Monoliten skulle kunna ses som Kubricks metafor
for Guds finger — Dedo de Dios.

Sammanfattning avsnitt 4

Med Wingstedts modell som utgangspunkt ryms det hir avsnittet i tva klasser. Ligetis musik med
sina rytmiska och dynamiska skiftningar, tillsammans med djupa orgelpunkter och motiviskt
material som till storsta delar dr uppbyggt pa kromatik, ger oss koppling mot den emotiva klassen.®®
Kubrick viljer ocksd att sammanfora musiken till monoliten pa ett sadant sitt att den far en
ledmotivs roll som féljare. Vi far darfor ocksa inkludera avsnittet i det som Wingstedt kallar for den

informativa klassen.

Kompositoriska incitament
Till kompositionsmomentet tar jag med mig Ligetis sitt att arbeta med tita strettolika, kromatiska
motivstrukturer, och hans frammejslande av det gyllene snittet i Kyrie.

Avsnitt 5
(14:35 - 19:53)

Annu en dag med vyer 6ver det karga landskapet. Ljudbilden liknar den tidigare med vind, cikador
och faglar. Sedan ater tillbaka i den rundelaktiga boplats som apflocken valt till sin. Monoliten ar
borta. Flocken 4r hungrig, grymtar och bokar i den torra jorden efter foda. Skelettdelar ligger
utspridda 6ver boplatsen. Flockledaren tittar pa benbitarna foljt av en snabb, kort aterblick av forra
avsnittets slutscen med monoliten, solen och manen i linje. Strauss inledande takter i musikpoemet
Also sprach Zarathustra, dterkommer en andra gang. Uppenbart paverkad av monolitens krafter,
borjar flockledaren med allt storre frenesi sld med en benbit pa det 6vriga skelettet. Skallen krossas
samtidigt som en levande tapir i bildvixling stupar — allt i ultrarapid. Niringskedjan har i ett slag
forandrats. Nu sléss inte lingre tapirer och primater om samma féda. Nu ar tapirerna ocksa foda.

(16:59)
Ny vy av landskapet. Ljudbilden dr den samma som tidigare men med ett tilligg. Primaterna ar
numera kottatare och med ratt kott foljer ljudet av flugor. Apflocken ater sig matt.

(18:07)
Ny dag och apflocken ir tillbaka vid vattenhélet for att aterta sin gamla boplats. Den hir gangen
med benbitar som vapen. Gruppen med flockledaren Moon Watcher, inviantar under tystnad

67 Sinustonen dr en taktil anafon, det vill siga den ger en utommusikalisk association till nigot man kan beréra - i det hir
fallet kallt och hart. Begreppet dr hamtat fran filmmusikvetaren Philip Taggs musiksemiotiska katalog.

Taktil anafon = en tonsatt beroring.

8 Avsnitten som behandlar kromatik, orgelpunkt och gyllene snittet och som refereras till i sammanfattningen, dr flyttade
till nasta kapitel — Kompositionen Odyssea — en kronologisk innehéllsforteckning s. 55. Jag har dnda valt att behélla den
sammanfattande texten, dd det var den jag anvinde mig av nir jag senare komponerade Odyssea.
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motstandarna vid det eftertraktade vattenhdlet. Motstandarflocken ser detta som en svaghet och gér
till attack. Vattenhalets apflockledare klubbas snabbt ihjil av Moon Watcher och resten av
motstandarflocken flyr. I sista scenen kastar flockledaren upp benbiten som i ultrarapid snurrar i
luften och sammanfogar darigenom primaterna i miansklighetens begynnelse med den utvecklade
manniskan fyra miljoner ar senare. For att dstadkomma detta omvandlar Kubrick i luften benet till
bilden av ett rymdskepp.

Avsnitt 6
(19:54 - 25:29)

I filmen foljer ett langt avsnitt med sldende vyer av rymden, bland annat ett rymdskepp som dockar
med ISS, den internationella rymdstationen. Musiken som spelas 4dr Johann Strauss den yngres
klassiska wienervals An der schénen blauen Donau (1866). Stycket ger associationer till den
osterrikiska aristokratin och deras arliga nyarsbal, och likt prinsessornas snurrande skrudar, valsar
rymdskeppen runt i rymden till musiken. Wienervalsen pagar under hela avsnitt 6.

(21:43)

Scenen visar interioren i ett rymdskepp inte helt olikt ett flygplans. Dr Floyd sitter ensam och sover.
En virdinna gar langsamt fram for att finga en penna som svivar utanfor Floyds kavajficka. Det ar
latt att associera den svdvande pennan med det ben som tidigare kastats upp i luften, och som i sin
tur moter det svavande rymdskeppet: tre artefakter som alla fyller en viktig funktion for
mansklighetens evolutionidra steg framat. Virdinnans médosamma vag fram till dr Floyd med hjilp
av skor med kardborreliknande fastfunktion pa undersidan, ir ett av flera exempel i filmen dar
manniskan far "borja om". Precis som aporna i filmens inledning 4r pa vig att resa sig pa fotter, pa
samma sdtt tar manniskan i rymden sina forsta tafatta steg framat i viktlost tillstand.

Strauss vals gor en mediantisk forflyttning dar musiken i D-dur abrupt byter till submedianten Bb-

dur och dnnu ett valstema introduceras.®’

(22:58)
Valsdansen fortsitter nir rymdskeppet dr pa vidg och in i den internationella rymdstationen.

Kompositoriska incitament
I kompositionen tanker jag fora in dtminstone fragment av en vals som citat fran det hir avsnittet av

filmen. Mediantik kommer jag ocksd anvinda mig av.

Avsnitt 7
(25:30 - 33:46)

I det har avsnittet far vi folja Floyd ndr han 4r pa den internationella rymdstationen i viantan pa
vidare transport mot manen och USA:s méanbas Clavius. Under den hir tiden passerar han en
futuristisk granskontroll med rostavkinnare, ringer sin dotter med hjilp av en bildtelefon, och
forklarar for nagra ryska vetenskapsman varfor Clavius, (vilket dar den krater som USA placerat sin

 Det ar vanligt i filmmusik att anvinda sig av mediantik, det vill sdga tonarter och ackord som ar beslaktade med
varandra pé en ters avstind. Se vidare om mediantik pa s. 20.
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manbas pd), inte svarar pa anrop. Det forekommer ingen musik i det hir avsnittet. Forutom dialog
har stor omsorg lagts pa olika former av atmosfirsljud. I borjan far vi hora slussens motorljud som
langsamt vrider en skyttel sa att den vetter mot rymdstationen. Nar den gar i las hors en stum duns.
Det stumma ljudet krockar ndgot med ljuden i 6vrigt som har ndgot rymdligare rumsklanger.

I stora drag speglar atmosfirljuden i det hir avsnittet en plats med mycket manniskor. Fliktar i 6vre
mellanregistret ger rummet dess karaktar.

(27:29)

Floyd gar in i telefonbaéset, via en skjutdorr i glas for att ringa sin dotter. Dérren opererar med hjalp
av tryckluft. Rummet har en helt annan ljudsittning med ett brusljud som paminner om konstant
tillforsel av luft. I slutet av bildsamtalet med dottern hors ett nedatgdende svagt visslande ljud som
stor sindningen.”® Det blir allt tydligare hur medvetet Kubrick ljudsatt de olika rummen. Genom
olika former av fliktar och brus ges de egna identiteter.

(29:30)
Tillbaka i loungen igen och Floyds mote med de misstinksamma ryssarna.

Kompositoriska incitament

Inga av ljuden i det hir avsnittet passar sarskilt vil in i Wingstedts katalog. Jag tar dock med mig till
komponerandet Kubricks sitt att ge rummen en identitet - ett eget DNA. Den korta
elektromagnetiska storningen - earth whistlers, bor ocksa pa nagot sitt ingd i kompositionen.

Avsnitt 8
(33:47 - 41:07)

Dr Floyd limnar den internationella rymdstationen i ett annat rymdskepp och tar sig vidare mot
manen och kratern Clavius diar USA:s manbas ar stationerad. Johann Strauss Az der schonen blauen
Donau spelas dterigen, men med borjan i Waltz 2 och framfors i sin helhet.”! Under den tiden fér vi
forutom ett antal vackra vybilder dir vi foljer rymdskeppets vig ned mot Clavius, félja hindelserna
inifran skeppet. Bl.a. far Floyd smaprata med rymdskeppets kapten, prova pa att 4ta mat i viktlost
tillstand och uppleva hur man gor toalett. Nir rymdskeppet gar ned for landning pa Clavius syns
upplyst i bild den rektangulidra plattform skeppet landar pa. En plattform som har likadan form som
monoliten. Den rektanguldra formen kommer i olika former vara stindigt nirvarande genom hela
filmen.”?

70 NASA har noterat elektromagnetiska radiovdgor genererade fran blixtnedslag i den jordiska atmosfiren. Dessa
storningar kan ocksa horas pa lingvigsbanden i radioapparater av (numera) dldre snitt och kallas earth whistlers
(Helliwell, 2006).

71 Kubrick har klippt filmen till musiken pd sddant sitt att ndr andra valsens B-del, som utspelar sig pa submediantens
position, intrader sd sker det ndr dnnu en virdinna makar sig fram for att bistd Floyd (som ocksd den har gangen sover).
72 En annan dterkommande reflektion nir man liser om filmen i olika sammanhang, dr associationerna till penetrering av
olika slag. I det hir fallet 6ppnar sig Clavius portar som en blomma, och pollineras nir rymdskeppet sakta sjunker ned i
dess inre.
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Avsnitt 9
(41:08 - 45:37)

Avsnittet utspelar sig i ett motesrum pd manbasen. Floyd meddelar de ndrvarande den trakiga
nyheten att den fabricerade historien som spridits om en epidemi pa Clavius kommer fortga, och att
han dr medveten om de anstilldas anhorigas oro pa jorden. Vi, askadarna, dr parkerade langst bak i
rummet med en vy mot podiet pd motsatt sida. Ljudet dr realistiskt. Nar fotografen gar ut ljuder
dorroppning och stingning pa liknande sitt som i bildtelefon-rummet som jag beskrev i avsnitt 7.
Rummet utanfor far sin ljudidentitet definierat, och i relation till det, ocksd motesrummet. Noterar
ocksa hur rummet ar fyllt av rektanguldra former. Viggarna och podiet som badar i vitt; monoliter
som liggande negativ.

Kompositoriska incitament
Det som dr nytt dr den rektanguldra formens betydelse. Jag ska ha den i dtanke i samband med den
kreativa processen.

Avsnitt 10
(45:38 - 54:42)

Korverket Lux aeterna™ av Gyorgy Ligeti framtrader vid tva tillfallen inom kort tid nir vetenskaps-
méinnen dr pd vig till den monolit kallad TMA-1 - Tycho Magnetic Anomaly One, som grivts fram
pa manen. Musikstycket har manga kristna, religitsa allusioner nar man tittar pa form, melodik, och

text — och kan dessutom kopplas till tal.”*

Musiken lampar sig vil som stod till scenen. Det ar forsta gangen vi hor de inledande 17 takterna i
korstycket, samtidigt som rymdskeppet svavar 6ver ett vackert manlandskap pa vig mot kratern
Tycho dir monoliten gravts fram, inte langt fran Clavius. Musikens klusterklanger forstarker det
emotiva inre hos den obefintligt lilla méanniskan i detta odndliga — rymden. Samtidigt som musiken
tonar ut forsta gangen, zoomar kameran bakat fran piloternas cockpit, mot vetenskapsminnen under
ledning av Floyd. Vid scenvixlingen in i rymdskeppet blandas musiken upp med fliktliknande
ljudbrus i det ligre mellanregistret. Musik och ljud gar fran det subjektiva inre mot det reella, mer
handfasta yttre. Bruset paminner om ljudet fran insidan av en ubat. Emellanét hors ett ljud som
paminner om ljudet fran en ildre blackstraleskrivare. Floyd och de tva 6vriga vetenskapsméinnen dter
mat och dricker kaffe, samtidigt som de diskuterar monoliten och dess utplacering fyra miljoner ar

tidigare av ndgot som madste varit utomjordiskt.

73 Verket ar komponerat 1966 och skiljer sig fran Ligetis tidigare beskrivna Kyrie, pa sa vis att han i den extremt tita
strettolika kanonfugan, precis som i Atmosphéres, for in villjudande tonala klanger — flyktigt. Lux aeterna ar 6versatt fran
latin — det eviga ljuset, och dr som Kyrie en text himtad fran den klassiska dodsméssan — Requiem som betyder vila. Texten
inleds med Lux aeterna luceat ei(s) ... — Det eviga ljuset lyse dem ...

74 Jag hade forst lite svart att hitta en ingdng till att forstd och analysera Lux aeterna. Nar jag upptickte att stycket var
numerologiskt uppbyggt blev det lattare.
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Notexempel 3. Lux aeterna, takt 1-8.

Der Stuttgarter Schola Cantorum und ibrem Leiter Clysus Gottwald gewidmet @

LUX AETERNA

J .= 56, SOSTENUTO, MOLTO CALMO, ,WIE AUS DER FERNE” +  Gyorgy Liget, 1966
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(49:09)

Firden fortsitter och kameraperspektivet dr frain rymden mot skeppet. Lux aeterna spelas ater fran
borjan och vi kastas tillbaka till den inre upplevelsen av situationen. Den hir giangen framfors de
forsta 24 takterna av korverket. Precis som Kyriet bestar Lux aeterna av en tit kanonfuga som med
sina imiterande stimmor bildar en noterad motsvarighet av ”rymdligt” eko.

Som i Strauss Also sprach Zarathustra ar det bara en liten del av verket som dr med i filmen, som

mest 24 takter. Dessa 24 takter (med sopraner och altar) ingdr i korsatsens forsta del om totalt 37
takter.

I stycket upprepas ordet lux inledningsvis tre ganger och frasen lux aeterna sjungs sedan ett stort
antal ganger. Ordet lux aterkommer sammanlagt tio ganger i avsnittet.

Notexempel 4. Lux aeternas tonriacka fram t.o.m takt 37.
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Uppstillningen visar den tonserie som i en kanon i extrem trangforing 16per genom alla stimmor.
Den attastimmiga imitationen av tonrdckan gor att vi i ldnga avsnitt far tita klusterklanger. I och
med att ettstrukna f upprepas tre ganger, upplever vi inledningsvis en centralton som de 6vriga
tonerna kretsar runt — en i imitation noterad orgelpunkt. Precis som i Atmospheres uppstar flyktiga
tonala klanger. Jag har i exemplet med tonfoljderna markerat tre stillen med klamrar dar nagra av
dessa tonala klanger uppstér. I och med att den attastimmiga imitationen loper sa titt, uppstar ett
Db-dur add9 ackord som tas over av ett Eb-moll add9, och vidare till F-moll add9. Tonrickan
bestar totalt av tio av skalans 12 toner. Lux aeternas "gyllene snittpunkt” ligger i takt 23-24 dar

texturen dr mest tit med atta samtidiga olika toner i stimmorna.

I ljuset av Lux aeterna foljer vi rymdskyttelns vig mot kratern Tycho och dess upplysta landnings-
plattform. Vyerna ar slaende vackra. Musiken ar fri fran interferenser sa linge kameraperspektivet ar
utanfor skeppet. Dessa vixlar dock mot klipp inifrdn dar man i tillagg till musiken hor delar av
ljudmiljon, bland annat ett ihardigt repetitivt pipande i samband med landning. Bruset inifrdn
kabinen dr nu ocksa mycket dovare dn tidigare. Sammantaget skapar ljudbilden en kinsla av oro och
obehag.

Kubrick klipper ihop de 24 takternas Lux aeterna med Kyrie-satsen som vi hort tidigare i filmen.
Detta sker samtidigt som vi ser utgravningsplatsen med monoliten upplyst.”> Kyriet som monolitens
ledmotiv.

Sex personer gar langsamt ned mot monoliten samtidigt som musiken i Kyriet 6kar i intensitet. Floyd
gar fram och, precis som féorménniskan fyra miljoner ar tidigare, ror han vid monolitens yta. En
morkare sinuston (lilla g) ljuder som forra gdngen i samband med beroringen.”® Vetenskapsmannen
stiller sig pa led for fotografering. Plotsligt sinds en kraftig signal ut fran monoliten, minnen tar sig
for 6ronen (utanpd hjdlmarna), och sista bilden visar ett underifran-perspektiv pa monoliten i linje
med jorden och solen.

Sammanfattning avsnitt 10

Musik och ljud faller i det hir avsnittet in under ett flertal av Wingstedts klasser. Den tita
mikropolyfona texturen byggd pa kromatik i Lux aeterna och Kyrie, placerar sig som tidigare in i
den emotiva klassen. Sa gor ocksa exempelvis den upprepande ostinatolika tonstéten vid landning,
sinustonen som skickar signal ut i rymden, och Kubricks sitt att ljudldgga atmosfirsljuden inne i
rymdskeppet med ett morkare brusljud. Alla exemplen stirker den inre upplevda delen av historien.
Kyriet far i det hdr avsnittet, som dterkommande stycke musik nar vi ser monoliten, funktionen av
ett leitmotif och hamnar i den informativa klassen.

Floyds ljudsatta ber6ring av monoliten ar ett exempel pa en deskriptiv handling. Kubricks
ljudsittning talar om for oss hur monoliten pa ett auditivt sdtt kanns vid beroring.

Slutligen markerar den ihidrdigt repetitiva tonen i samband med landningen ett filmiskt narrativt

» »

nu-.

75 Visuellt framtriader monolitlika rektanglar 6verallt. Alltifran utgravningens upplysta inramning till lamporna i
stralkastarna.
76 Taggs (1999) musiksemiotiska taktila anafon.
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Kompositoriskt incitament
Med i kompositionen tar jag Lux aeternas noterade eko, likt en sjungande kor i en enorm
utomjordisk katedral.

Avsnitt 11
(54:42 - 58:09)

Avsnittet borjar med en vy av rymden med texten Jupiter mission, 18 months later. Rymdskeppet
Discovery One’” passerar sakta i bild och fran olika vinklar. Musiken som spelas ar Gayaneb’s
Adagio, komponerat av Aram Khatchaturian 1941-42. Stanley Kubrick har sannolikt valt musiken i
kraft av dess starkt emotiva stoff snarare dn den kontext varur musiken ar himtad.”® Adagiot inleds
med att cellosektionen presenterar en ensam melodi (notexempel 5). Musiken slar, med sin successivt
okande grad av fallande kromatik, an en ton av minsklig affekt. Valet av cello som nirmast den
minskliga rosten i omfang (kanske narmast manniskan 6verhuvudtaget) forstarker affekten
ytterligare. Stycket dger inga fasta fortecken men inleds i ett tydligt bess-moll och slutar i f-moll.

Notexempel 5. Gayneb’s Adagio, takt 1-12.
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De forsta takterna av Gayaneb’s Adagio ar fylld av starka affekter. I melodin finner vi dessutom
immanent en harmonik som aterfinns i bade Also sprach Zarathustra (Richard Strauss) och Az der
schénen blauen Donau (Johan Strauss d.y.) namligen dur-subdominantens omvandling till moll-
subdominant, och dari den inneboende affekten med dur-tersens kromatiska fall mot moll. Melodin i
sig bar pa ett antal, nér det giller emotioner, klichérika intervall. Forutom moll-tersen har vi i forsta
frasens hogsta ton den lagaltererade sexten (se notexempel 6). Den lilla sexten ger oss ocksa en
harmonisk indikation som moll-ters i subdominanten ess-moll. Spranget pa 6verstigande kvart
sticker ut i den fjarde takten (dominantens septima till tersen), och i den fallande rorelsen ned
tillbaka till bess-moll den lilla sekunden pa dominanten (F), alternativt lilla sexten i bess-moll.

77 Annu en méjlig referens till befruktning d4 rymdskeppets form liknar en enorm sidescell.

78 Stycket ar en av akterna ur baletten med samma namn, Gayaneh. 1 baletten ar akten betitlad Mats-vivare, efter ett
tidstypsikt banalt libretto starkt priglat av den stalinistiska socialrealismen. Gayaneh’s Adagio citeras ocksa av
James Horner i filmen Aliens (1986), som en anspelning pa 2001: A Space Odyssey.
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Notexempel 6. Gayaneh’s Adagio, takt 1-4.
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Den kromatiska aktiviteten 6kar successivt allteftersom stycket fortskrider. I borjan diskret som i
takt 6-7 (se notexempel 7), till en enda ldng kromatiskt fallande kedja takterna 10-11.”” Takterna 10
och 11 skulle kunna ses som en kort summering av vad vi varit med om. Takt 10:s stora sprang
mellan h och ettstrukna ass, dr i rytmiken likadant som i takt 8, men ur melodisk utgangspunkt
motsvarande spranget i takt 4 (6verstigande kvart). Dock dr detta sprang avsevirt hogre och landar
pa ackordets lagaltererade nona. Detta markerar ocksa starten pa en langre fallande kedja av
kromatiska steg. Vags alla parametrar ihop far vi en starkt sentimental, sorglig och enslig ton i
relation till bilden, nar rymdskeppet Discovery one och dess besittning ger sig ut i den till synes
odndliga rymden.

Notexempel 7. Gayneb’s Adagio, takt 5-12
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Efter cellosektionens stimningsfulla inledning tar violinerna vid, en oktav upp (se notexempel 8). Det
motiviska materialet bearbetas av tva stimmor i dialog. Inledningsvis har vi i 6rat i takt 12, bess-
moll dorisk, men sista attondelens ton d, ger vid handen att det 4r Bess-dur vi har att géra med.
Precis som i Also sprach Zarathustra, ir spelet mellan moll och dur ocksa hir narvarande. Genom en
urlinje®® (streckade ringar) ror vi oss stegvis ned mot f-moll. Dock viljer Khatchaturian att istallet for
att landa pa tonika i den 22:a takten, ta ett 6verstigande kvart sprang till f-molls inledningston E.

7 Takt 7-8:s immanenta harmonik férklarar harmoniseringen dur-subdominant till moll-subdominant i de inledande
takterna. Hir framgdr det mycket tydligare. Khatchaturian leker ocksd med inneboende taktartsvaxlingar i Adagiot. Till
exempel har han lagt till en fjardedel i takt 8 i och med inforande av dttondelstrioler som ett melodiskt ornament. 1:an i
takten som foljer hamnar darfor pa andra slaget och vi far en femtakt foljd av en tretakt (se notexempel 7).

80 Urlinje dr de toner som utgor melodins stomme vilka dvriga toner kretsar runt. Begreppet stammar fran s.k. Schenker-
analys.
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Notexempel 8. Gayneh’s Adagio, takt 12-23.
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Efter scenen dér perspektivet ar bilder pa Discovery One, far vi folja dr Frank Poole nir han gor sitt
traningspass i den snurrande rundeln.®! Musiken formedlar en annan bild av Pooles emotiva tillstdnd
an den vi ser i bild. Ljudmiljon mixas in i musiken med hans l6psteg och flimtande andetag.
Ljudsittningen dr i sammanhanget realistisk dd stegen och andningen forstirks nar Poole passerar
vart (kamera)perspektiv riktat mot honom.

Kubrick valjer sedan att klippa bort 21 takter ur musiken.®? Klippet gor att harpan, unisont med
andraviolinerna, framfor en bruten uppgdende f-molltreklang i samma stund vi for forsta gangen far
se superdatorn HAL:s karaktaristiska, roda 6ga.*® Det har ocksd skett ett tidsmassigt klipp, nar
kameran nu istillet foljer dr David Bowen som, efter att kort ha reflekterats i HAL’s 6ga, géar ut ur
en lucka med tryckluftsljud och dova dunsar vid 6ppning och stingning. Rundelns brusljud mixas in
lagom till Gayaneh’s sista andetagslika pizzicato.

Sammanfattning avsnitt 11
Det musikaliska innehallet i relation till Wingstedts klassindelningar placerar avsnittet i den emotiva
klassen med alla dess affekter och det ldingsamma tempot med strakfamiljen som formedlare.

81 Arthur C Clarke (2000), skriver i boken baserad pd manuset till filmen om hur rundeln fungerar genom att utnyttja
centrifugalkraften och pa s vis uppna en gravitation ungefir motsvarande den pd manen. Filmen Interstellar (2014)
anvinder sig av en liknande metod for att dterskapa gravitation pd rymdbasen. Interstellar tar dock detta ett steg langre for
att fa det sd trovardigt som mojligt genom att lita rymdbasen snurra i en mycket hog hastighet.

82 1 det hir fallet klipper Kubrick musiken till filmen istillet for filmen till musiken.

8 Dr Bowen introduceras som reflektion i HAL’s 6ga, och pa ett sddant sitt att det nastan ser ut som om HAL kisar — tittar
snett.
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Kompositoriska incitament

Till kompositionen tar jag med spelet mellan dur och moll. Ambivalens ir en dterkommande kénsla i
det hir avsnittet. Ensam cellostimma, tvastimmigheten med utmejslandet av viktiga affektiva
rorelser som exempelvis de kromatiska fallen.

Dr Pooles andning tar jag ocksa med i processen — andningen som symbol for liv.

Avsnitt 12
(58:09 - 1:03:31)

I det har avsnittet far vi f6lja Poole och Bowman nir de adter frukost och tittar pa BBC’s
nyhetsutsandning The World Tonight.** Sindningen inleds med en kort jazzjingel®® foljt av en
nyhetsreporter som informerar om Discovery One’s resa mot Jupiter. Poole och Bowman far i
inslaget berdtta om hur det fungerar med hibernation med de 6vriga tre besittningsmannen som ar
nedsovda i sarkofaglika kistor. Rymdskeppets hjarna, superdatorn HAL 9000, blir ocksa intervjuad
och beskrivs i inslaget som Discoverys sjitte besattningsmedlem.®

Forutom jazzjingeln forekommer det ingen musik i det hir avsnittet. Rundeln har som alla tidigare
rum ett eget brusljud. Bruset pAminner om det ljud som aterfinns i kabinen pa flygplan. I brusljudet
kan man ocksa definiera morkare artificiella toner, mot slutet ligger dessa pa en overstigande kvarts
intervallavstand (intervallet giss — d)

Ljudbilden fordandras efter var kameraperspektivet ar. Det blir extra tydligt nar det visas en narbild
pd den djupt nedsovda besdttningsmannen Kaminsky.®’

Avsnitt 13
(1:03:32 - 1:10:30)

Avsnittet inleds med exterior bild pa Discovery One som svivar fram mot sitt mal Jupiter. Precis som
med Strauss An der schénen blauen Donau i tidigare avsnitt, framfors Gayaneb’s Adagio en andra
gang. Musiken med alla inneboende emotioner, ger en sirskild sentimental kansla i klippet ndr man
foljer Poole och Bowman i deras sysslor. Gayaneh’s Adagio formedlar det inre hos astronauterna.
Poole far nir han ligger pa en brits och tar ett ljusbad, ett inspelat telebildsamtal fran jorden med
anledning av att han fyller ar. Det dr Pooles fordldrar som gratulerar och ett envigskommunikativt

$ Annu ett exempel pa hur filmen ligger fore sin tid. Mediet som férmedlar nyhetssindningen kallas i boken fér news pad
och ar snarlik dagens ipad’s. Notera den stora mingden rektanglar i klippet.

85 Jazz-jingeln dr komponerad av Sidney Torch och heter Off Beats Mood Part 1. Kubrick har inte med den varken i
eftertexterna eller senare i det officiella soundtracket for filmen. (Patterson, 2004).

8¢ Kubrick lade ned mycket tid pa att hitta den rétta rosten. Under inspelningen var det en aktér med brittisk accent som
foretradde HAL. Rostprov gjordes senare med en kvinno- och mansrost, bida med vardaglig amerikansk engelska. Under
postproduktionen bestimdes till slut att anvinda rosten fran den kanadensiske, dialektaltneutrale Douglas Rain. (Mell,
2004).

87 Professor Ola Stockfeldt, vid Goteborgs universitet ar specialiserad inom filmljud och filmmusik. Han har vid ett flertal
tillfallen i sina foreldasningar tagit upp anviandandet av rumsklang - och da reverb som i filmsammanhang anvinds framst i
tre miljoer: Rymden, havet och i en galen manniskas huvud.” Vid narbild pa astronauten Kandinsky som ligger nedsévd
har Kubrick lagt till reverb pa tv-programmets kommentator som ljuder i skeppet. Det blir som om Kandinsky i sin
djupsémn hor och tar in vad som sigs. Reportern i utsindningen forklarar samtidigt att de 6vriga hibernerade
besittningsmedlemmarna inte ska vickas forran de kommer till nytta.

48



kallprat loper pa, samtidigt som Adagiot framfors nastan lika starkt som dialogen.®® HAL’s rost dr
alltid valdigt langt fram i ljudbilden, medan 6vrigt ljud skiljer i bade decibelniva och hur det
behandlas med rumseko. Skillnaden 4r pataglig i scenen dir Poole ligger och tittar pa fordldrarnas
fodelsedagshilsning. Vidare far vi se niar Poole spelar ett parti schack mot superdatorn Hal som
opponent.

Bowman dgnar sig pa sitt skift at att teckna av de sovande i besittningen. Har klingar musiken ut
efter att vi fatt hora en lingre version, den hir gangen oklippt, men till skillnad fran férra gangen far
vi inte hora de sista sluttakterna i Adagiot. HAL rosar teckningarna, och stéller fraigor om Bowmans
syn pa resan mot Jupiter, och skalet dartill. Efter ndgra nidrgangna fragor upprepar HAL tva ginger [
am sorry, innan han meddelar Bowman att han har upptickt ett fel pa den antenn som gor att

besittningen kommunicerar med jorden, och att den maste dtgirdas inom 72 timmar.

Sammanfattning av avsnitt 13

Ur ett multimodalt perspektiv med Wingstedts klasser som utgangspunkt far vi, i tillagg till tidigare
slutsatser avseende det kidnslomissiga innehéllet i Gayaneb’s Adagio, ocksa tillfora den retoriska
klassen. Det framgar tydligt nar Poole ser den inspelade fodelsedagshilsningen som dr positiv och
glad och star i bjart kontrast till den sentimentala musiken.

Kompositoriskt incitament
Till arbetet med kompositionen tar jag med dubbelheten i exemplet med fodelsedagshilsningen och

musiken som uttrycker en sak men menar nagot helt annat.

Avsnitt 14
(1:10:31 - 1:12:10)

Bowman och Poole gar husesyn genom rymdskeppet. Kubrick har lagt ned stor méda pa att med
olika former av svaga brus ge rummen egna identiteter. HAL’s 6vervakande, roda kameradga finns
overallt. Bowman och Poole far svar fran jorden att de efter noggranna analyser kommit fram till att
HAL’s varning dr korrekt och att den del som ir pad vig att ga sonder pa antennen maste bytas ut.

Avsnitt 15
(1:12:11 - 1:18:52)

I det har avsnittet far vi for forsta gangen hora Kubricks version av hur det later i en rymddrakt.”
Bowman far i uppgift att byta ut den del som felar i antennen. Ljudet i rymddrikten paminner om
hur det skulle kunna lata i ett syretilt i kombination med Bowmans andning. Nir han sinder order
till datorn HAL léater det pd ungefidr samma sitt som ndr man talar 6ver intercom-radio.

88 Det dr formodligen en ren tillfllighet, men precis nar Pooles far énskar honom den bista av fodelsedagar intriffar i
musiken intervallet dverstigande kvart (takt 22) som beskrivs i avsnitt 11 (notexempel 8). Det sentimentala forstiarks nir
foraldrarna sjunger ett glatt Happy Birthday samtidigt som Gayaneh’s Adagio spelas pa hog niva — tva absoluta motpoler.
8 Den upplevs péfallande realistisk och jag har pé olika sitt forsokt utréna om ljudbilden Gverensstimmer med
verkligheten. Jag spelade upp ljudet for Fuglesang som inte tyckte det stimde med hans minnesbild av ljudet i rymddrikten.
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Den hir ljudkompositionen blandas vid nagra f3 tillfallen med klipp pa Poole i kontrollrummet och
dess specifika rumsljud.

Andningen ir det enda férdanderliga i det hir avsnittet. Bowman andas lugnt i borjan och allt
snabbare under den fysiska aktiviteten, men haller ndstan andan nir han ska byta ut den defekta
delen mot en ny. Vi forstar att han ar stressad och att det ar farligt.

Kompositoriskt incitament
Andetag tar jag med mig fran det hir avsnittet att anvdnda i min komposition — och att lata olika

moment f3 ta tid.

Avsnitt 16
(1:18:52 - 1:23:01)

Bowman och Poole inspekterar den antenn som pdstas vara trasig, under 6verinseende av HAL'’s 6ga.
Ett antal olika elektroniska signaler ljuder under kontrollen av den férmodat defekta antennen.
Bakgrundsbruset i rummet dr patagligt och piminner om ljudet i en flygkabin. Det visar sig att HAL
har fel vilket inte ska vara mojligt. Det konfirmeras ocksa i en transmission med teknikerna pa
jorden.

Avsnitt 17
(1:23:02 - 1:27:52)

Bowman och Poole tar sig till the pod, en liten rymdmodul f6r astronauterna att operera med i
rymden, for att 6verligga diar datorn HAL inte kan hora dem. HAL laser istallet pa deras lippar och
forstar att de avser att koppla ifran honom. De olika rumsljuden ir likt tidigare tydliga och byts nar
kamerans perspektiv flyttas mellan rummen. Modulpoddens forflyttning ger ifran sig ett elektroniskt
ljud pa tonen lilla d. Modulpoddens dorr klingar lilla g. Nar Bowman och Poole befinner sig i
modulen och ber HAL stanna rotationen later Bowmans rést som om han talar i en comradio.
Modulpodden dr hermetiskt tillsluten och enda sittet for ”oss” och HAL att hora Bowman ar via
radio. Bowman stianger av all kommunikation i modulen. Rosterna ger en stum dtergivning av
rummet som paminner om ljudet i ett singbas i en musikstudio. Brusljuden har ocksa kopplats ifran.
Forutom Bowmans och Pooles roster ar det helt tyst. Kameraperspektivet ar mot slutet HAL’s nir
han laser pa lappar. Bakgrundsbruset ar patagligt och fortsitter in i nidsta bild med texten
Intermission. I nastan 30 sekunder fortsitter bruset varefter det snabbt tonar ut med lang efterklang.

Avsnitt 18
(1:27:52 - 1:30:09)

Ligetis Atmosphéres framfors dn en gang mot svart fond. Nar det klingat ut ar det (for forsta gangen)
kompakt tyst i ndstan tio sekunder. Ett jartecken.
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Avsnitt 19
(1:30:09 - 1:32:51)

Ny vy dar Discovery One passerar i bild till ljudet av Pooles andning i en rymddrikt. Poole sitter i en
av modulpoddarna pa vig for att sitta tillbaka antennen. Rymddriktsljudet med andningen blandas
upp med rumsbrus varje gaing Bowman syns i bild dir han sitter i ett kontrollrum och évervakar
hiandelsen. Nir Poole lamnar modulen och forflyttar sig mot skeppet, tar HAL 6ver modulpodden
och attackerar Poole. Samtidigt som modulen ndrmar sig 6kar ocksa volymen pa Pooles ljud i
drikten. Det hogfrekventa syrgasljudet dr patagligt och for associationerna till ljusa dissonanta
strakkluster i skrackfilmer. Ljudet slutar abrupt och for andra gangen dr det kompakt tyst ndr man
ser Poole flyga ivdg ut i rymden med slangen for lufttillforseln avkapad.

Har ligger filmens vindpunkt — vid filmens gyllene snitt. Den totala lingden pa filmen ar 149
minuter (2 tim och 29 min). 149 4r ocksa talen f6r monolitens proportioner (1 x 4 x 9). 92 minuter
in i filmen, 61,803 % av filmens lingd — det 6gonblick HAL tar livet av dr Poole.

Sammanfattning avsnitt 19
Den plotsliga tystnaden som sker i filmen kallar Wingstedt for en negativ accent. Det 4r motsatsen
till att med starka ljud eller massiv filmmusik med eftertryck markera nigot i bild, och istillet

anvinda tystnaden som accentuering.

Kompositoriskt incitament
Till komponerandet tar jag med subitot — den plotsliga ljudforindringen. Gyllene snittet och siffrorna
149 ska jag ocksa ha i tanken nir jag skriver stycket.

Avsnitt 20
(1:32:51 - 1:38:35)

Bowman ger sig ut i en annan modul for att hamta tillbaka Poole som stortar ivdag ut i rymden. Vi ser
och hor insidan av Bowmans modulpod blandat med den kompakt tysta utsidan dar filmsekvenserna
viaxlar mellan Discovery One, modulpodden och Poole pa vig bort. Bowmans kontroller i podden
ger ifrdn sig ett antal elektroniska ljud.” De olika hindelserna far ta tid. Rymdens tystnad ar i det
hér avsnittet pataglig och filmens hojdpunkt.

Avsnitt 21
(1:38:36 - 1:40:39)

HAL stinger av de livsuppehallande instrumenten for de 6vriga tre hibernerade besattningsminnen
inne i Discovery One. Olika former av elektroniska signaler ljuder i samband med detta.”

0 Hir kan man tydligt marka att filmen ar gjord pa -60 talet. De elektroniska ljuden ar i det hir avsnittet otidsenliga. Jag
tror inte att de hir ljuden 6verensstimmer sarskilt vil med de som féorekommer pa den internationella rymdstationen idag.
°1 Jag spelade upp ndgra av de hir ljuden for Fuglesang och han svarade att det forvisso férekom varnings- och kontrolljud
av olika slag pa den internationella rymdstationen, men kunde inte riktigt erinra sig att det var sa har de lat.
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Avsnitt 22
(1:40:40 - 1:44:57)

Bowman anropar HAL och ber honom 6ppna luckan sa att han kan fora in modulpodden med
Pooles kropp i rymdskeppet. HAL svarar inte till en borjan och Bowman anropar ett antal ganger.
For varje gang han kallar byts kameravinkeln och perspektivet pa hindelsen visas fran olika hall.
Ljudliaggningen foljer kamerans perspektiv sa att vi far ett antal varianter pA Bowmans anrop, som
hur HAL hor det inne i Discovery One, comradions ljudbild fran rymden, och ljudet inne i Bowmans
modulpod.

Avsnitt 23
(1:44:58 - 1:49:37)

Nya pulserande varningssignaler nir Bowman forbereder sig for att sprianga sig ut ur farkosten och
via nodingang ta sig in i Discovery One. Nytt ljud nir n6drummet tryckutjamnas med syre.

Avsnitt 24
(1:49:37 - 1:57:06)

Bowman tar sig till HAL’s innersta kidrna och plockar darefter ut minnesmodulerna en efter en. HAL
opponerar sig men later allt trottare och regredierar langsamt till sin egen begynnelse/fodelse. HAL
avslutar med att sjunga barnvisan Daisy och rostens tonhojd blir allt lagre och langsammare.

Dr Floyd dyker upp pa bildskarm och forklarar det verkliga skilet for resan, som endast HAL kint
till, namligen att monoliten som de gravt upp pa manen skickat en signal mot Jupiter.

Notera ocksa alla rektanglar i avsnittet.

Avsnitt 25
(1:57:07 - 2:11:16)

Ny rubrik syns i bild:
Jupiter and beyond the infinite

Ligetis Kyrie — monolitens leitmotif — framfors dnnu en gang, och svivar mot Bowman i rymden.
Kyriet framfors i sin helhet s nir som pa de sista 13 takterna. Samtidigt framtrader storslagna bilder
av rymden med Discovery One, Jupiter och dess manar. Bowman har limnat rymdskeppet i en av
modulpoddarna, och placerar sig i rit linje med Jupiter, manar, jorden och monoliten. En resa
genom stjarnporten inleds med ett antal animationer som méter Bowman i hog hastighet. Resan
pagar i nédstan tio minuter till musiken av Ligetis Kyrie som sedan 6vergar till Atmosphéres. Kubrick
for ocksa in element av lagfrekvent starkt mullrande brus, piminnande om de ljud NASA har i sitt
arkiv pd raketstarter.

Mycket hdnder i bild under de hir tio minuterna pa resan genom stjdrnporten som jag inte tar upp i
det hir arbetet. Dock passerar Dedo de Dios — Guds finger som jag beskrivit tidigare, flyktigt i bild —
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i det hir fallet som den klippformation man fram till nyligen kunde finna pa Gran Canaria. Annu en
referens i filmen till Gud dar han skapar manniskan, kopplad till monoliten.”

Bild pa klippformationen Dedo de Dios pa Gran Canaria jamford med filmens motsvarighet (2:09:09)

Avsnitt 26
(2:11:17 - 2:18:54)

I det hir avsnittet ar Bowman pa vig att reinkarneras till det Arthur C Clarke i boken kallar The
Starchild. Detta sker i ett rum med artefakter med anknytning till rendssansen (panyttfodelse).
Musiken i inledningen ar fragment fran Ligetis stycke Aventures (1964) som Kubrick elektroniskt
forvrangt till nastintill oigenkdnnlighet. Aventures ar komponerat for tre roster och sju instrument,
bland annat cembalo. Precis som Sidney Torch jazzjingel Off Beats Mood Part 1, fanns inte
Aventures med i varken det officiella soundtracket, eller pa credit-listan i eftertexterna. Det beror pa
att Ligeti inte gick med p4 att anvinda musiken till filmen. Det hela slutade med en forlikning.
(Patterson, 2004).

Nir det giller ljuden i avsnittet dr det i motsats till tidigare narmast katedrallik rumsklang. Pataglig
ar ocksa Bowmans andetag som foriandras tillsammans med aldrandet.
Plotsligt star monoliten framfor den singliggande och déende Bowman.

Kompositoriskt incitament
Till kompositionen tar jag med avtrycken fran rendssansen och den tillh6rande cembalon som
symbol for det gamla, men ocksa nya.

*2 Notera ocksd den modulpod som dr Bowmans sitter i, som pa vissa bilder for associationerna till en sddescell.
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Avsnitt 27
(2:18:54 - 2:20:34)

Bowman ligger panyttfodd pa badden och har transformerats till Starchild. Also Spach Zarathustra
framfors en tredje gang. Kameran zoomar in i och igenom monoliten, hamnar pa andra sidan och vi
ar tillbaka dar vi borjade. I borjan var perspektivet mot jorden formodligen utomjordingarnas. Nu ar
det den reinkarnerade Bowman som i skepnad av ett spadbarn sakta vrider sig for att slutligen titta
rakt mot oss — bioduken som metafor fér monoliten.

Strauss An der schonen blauen Donau spelas till eftertexterna och de sista 4:25 minuterna ar det ater
en svart ruta nir Strauss vals spelas.

Sammanstillning av de kompositoriska incitamenten

o Idén att med enskilda harmoniska, tonala celler foga ihop dem sa att de tillsammans bildar
tata klusterklanger.

o Kompositionsformen att forldigga kromatiska motivstrukturer i sd pass tit trangforing att de

enskilda stimmorna utraderas for att [imna efter sig ndgot annat — en ny sorts organism.

Numerologi och det gyllene snittet. 1 4 9.

Instrumentationen med olika symbolvirden som exempelvis trumpeter for heroism,

strakinstrument for mansklig affekt m.m.

Orgelpunkt, drone, menace.

Valsen.

Mediantik.

Sattet att med olika atmosfiriska brus ge rummen egna identiteter.

Earth whistlers.

Den rektangulidra formens betydelse.

Vixlingen mellan dur och moll - exclamatio.

Fallande kromatik — passus duriusculus.

Andningen som symbol for liv och dod.

Dubbelheten i ndgot som uttrycker en sak men menar nagot annat.

Att ge ting tid.

Subitot — den plotsliga ljudforandringen.

Renissans — panyttfodelse och cembalon som symbol for det gamla och nya.

o 0O 0o 0O o 0O o oo O o o o o

Ljud fran pumpar och flaktar.
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4.2 Kompositionen Odyssea — en kronologisk innehallsforteckning

For att kunna redogora for idéerna och materialets ursprung i kompositionen har jag valt att ga
igenom stycket kronologiskt fran borjan till slut, samtidigt som jag forklarar idéernas ursprung och
relationer till varandra. Jag har ocksd konsekvent anvint mig av ordet motiv®? i underrubrikerna.
(Typ: Kluster som motiv, eller: Treklangen som motiv, 0.s.v.)

Odyssea ar tvadelad. Den forsta delen har titeln Resan ut, och ar tankt att vara "objektiv",
speglande en astronauts fysiska upplevelse av en resa ut i rymden. Den har fokus pa ljud himtade
fran verkligheten och framfors i en 5.1 — surroundmiljé omgéirdande publiken och uppblandad med
orkesterns ljudbild.”

Den andra satsen Resan in, dr en ren orkestersats (tillsammans med en elektroniskt uppforstarkt
cembalo), och ett forsok att aterspegla det inre av astronautens upplevelse pa sin vig ut mot
odndligheten.

12001: A Space Odyssey, dr det forsta som moter biopubliken en svart filmduk, ndgra sekunders
tystnad, foljt av de inledande 29 takterna av Atmospheres. I ndstan tva minuter sitter publiken och
blickar in i det svarta med de klangrika klustersjoken fran Ligetis verk i 6ronen. Dessa dor ut i ett
tonsatt morendo och publiken far dter mota tystnaden i nagra sekunder innan filmen s.a.s. borjar
”pa riktigt”.”?

Kompositionen Odyssea har samma form. Verket vaknar till liv ur tyst morker, och somnar tio
minuter senare in i det samma. Atmosphére’s 29 takter dr ocksa det sista musikavsnittet som
framfors innan uruppforandet av Odyssea tar vid. Konsertlokalen dr ater forsankt i morker. En
nedrikning fran tio ner till ett har horts i hogtalarna dnda fran konsertens borjan, och nu tjugo
minuter senare slutligen landat i zero ... — Noll som symbol for intet.”

Sa foljer ett ljud fran en respirator i hogtalarna. Men den gar langsamt. Respiratorn kippar sjilv efter
andan.

Notexempel 1. Odyssea, takt 1-3.

Senza tempo

m lunga lunga lunga
) ) )

Hogtalare o > 2 e il SN !
glale ©O P —© <« [ £ 1T

w —mf— pp —mf—— pp —mf——

3 Motiv stammar fran latinets 710 tus, som betyder ”sitta i rorelse” och kan till exempel betyda ett skil eller en orsak till
nédgot. Definitionen av ordet skiftar ocksa mellan konstarterna. Inom bildkonsten r betydelsen av motiv en konstnirlig
avbildning av nagot — ibland utan att likna det den symboliserar. Inom litteraturforskningen kan ett motiv vara nagot
igenkdnnbart fran ett stille i texten till ett annat. Det kan beskrivas pa annat sitt, eller ges annan innebord, men det ir
kopplingarna mellan textstillena som ir det barande. Inom konstarten musik har begreppet forstds en fundamental
betydelse som ”den minsta betydelsebiarande gestalten inom ett tematiskt material”. (Hall, Sandstrom, & Vinge, 2017).

4 Se s. 26.

%5 Det kan tyckas markligt att som prolog inleda en film pa det viset. En teori ar att den svarta duken symboliserar
monoliten, central for filmens handling, och utomjordingarnas sitt att f3 formanniskorna att utvecklas genom att ge dem
en evolutiondr spark i ritt riktning. Det betyder i sa fall att biopubliken pa ett metaplan ocksd evolveras genom att titta in i
monoliten (filmduken). Man kan ocksa vianda pd det och tinka sig att monoliten i filmen i sjdlva verket ar en metafor for

bioduken.
%6 Noll = latin nu'llus - ’ingen’ (NE, 2017).
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Respiratorn som motiv

”There is no such thing as an empty space or an empty time. There is always something to see,
something to hear. In fact, try as we may to make a silence, we cannot. For certain engineering
purposes, it is desirable to have as silent a situation as possible. Such a room is called an
anechoic chamber, its six walls made of special material, a room without echoes. I entered one
at Harvard University several years ago and heard two sounds, one high and one low. When I
described them to the engineer in charge, he informed me that the high one was my nervous
system in operation, the low one my blood in circulation. Until I die there will be sounds.
And they will continue following my death. One need not fear about the future of music.”
(John Cage 1957)°”

John Cage rader om upplevelsen i det reflektionsfria rummet har f6ljt mig i manga ar. Jag har for
egen del sjalv forsokt fora Cage’s tes i bevis, d.v.s. kroppen som en stor ljudproducent, genom att vid
ett par tillfillen besoka ett sidant rum. For John Cage’s del ledde upplevelsen férmodligen till hans
mest kdnda verk 4’337, eller som han sjalv i boken Silence (1961) benamnde “my silent piece”.
Poingen dr att dar manniskan befinner sig finns ocksa ljud. *®

I mitt sokande efter fakta kring ljud i rymden fann jag en forskningsrapport forfattad av Christoffer
Allen och José G Limardo, den senare stillforetradande chef pa akustikavdelningen vid NASA’s
hogkvarter i Houston, med titeln ISS Noise Exposure. Redan i den inledande texten statueras att:

”Noise has been an enduring environmental physical hazard that has been a
challenge for the U.S. space program since before the Apollo era. Noise exposure
in ISS poses significant risks to the crewmembers, such as; hearing loss
(temporary or permanent), possible disruptions of crew sleep, interference with
speech intelligibility and communication, possible interference with crew task
performance, and possible reduction in alarm audibility.”

(Limardo & Allen, 2011)

For mig var detta information som fullstindigt kullkastade min tidigare (inre ljud)bild av en
rymdstation som en plats for tystnad och kontemplation — det vill siga den bild som vi mer eller
mindre matas med av den amerikanska filmindustrin. Enligt Limardo och Allen ar det precis
tvartom. Deras forskningsstudie bygger pa tidigare forskning som visar att astronauterna tirs bade
fysiskt och psykiskt av de starka bullernivdaerna pa den internationella rymdstationen ISS.

Jag ville fa detta bekriftat och fick med tacksam hjilp av svenska rymdstyrelsen, en telefonintervju
med astronauten Christer Fuglesang som ju varit dar pa plats.”” Det visade sig mycket riktigt att det
pa nagra stillen var exceptionellt starka ljudnivaer, och da frimst i de ryska delarna av den
internationella rymdstationen. Fuglesang namnde sarskilt plotsliga ljud fran pumpar och liknande
ndr man sov, som jobbiga.

Efter intervjun bestimde jag mig for att Odyssea skulle borja med ljudet fran en respirator.'®

Andetaget som motiv

Andetaget ir sjdlva ursymbolen for liv. Under processens giang har jag gdng pa gang aterkommit till
andetaget som en central gestalt for livet, doden, och det hir arbetet. Sarskilt patagligt blev det i
samband med analysarbetet av 2001: A Space Odyssey. I filmen visas ldnga sekvenser av andlosa
rymdvyer dar i princip det enda som hors ar ljudet av rymddriktens syrgastillforsel och astronautens
andetag. Genom att ge de olika fenomenen tid, lyckas Kubrick skapa en ndrvaro mellan astronauten

°7 Cage, J. & Gann, K. (2011, s. 8).

8 Se s. 14.

? Se s. 31.

190 T judet fran respiratorn spelade jag in pa centrala intensivvardsavdelningen (CIVA), Sahlgrenska sjukhuset.
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och publiken som ger en narmast klaustrofobisk upplevelse. Det finns fa ting som ir sa avslojande
for manniskans kanslotillstind som andetaget.'”

Kompositionen Odyssea startar med flimtande andetag fran en respirator som symbol for det
artificiella — vetenskapen.'® An sd lange finns inget "akta"liv. S4, plotsligt, gor hela symfoniorkestern

en hetsig inandning, och vaknar kippande till liv.

Notexempel 2. Odyssea, takt 4-7.

J,
@ ~ @@ ~
= = = =
S
@ ~ @@ ~
L , v ,
@)

>b = inhale loudly

®

Det finns inga vedertagna notationssatt for
andning. Jag har i flera tonsattares partitur
funnit olika varianter for att notera andetag.
Jag beslutade mig till slut for att gora ett
eget som jag tyckte var tydligt och passande:

>D = exhale loudly
= air sound in pitch

= inhale loudly in instrument

OO,

= exhale loudly into instrument

womne = pronounce the sh sound’ /f/ as in the word show
'schh

Violiner och altfioler symboliserar genom andning pa varje slag i tretakt orkesterns puls.

Notexempel 3. Odyssea, takt 8-9.
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101 Science fiction-filmen Gravity (2013), ar ett annat exempel pa en film som har andetaget som viktig psykologisk
stamningsskapare.

102 Richard Strauss ger fugatot i Also sprach Zarathustra titeln Von der Wissenschafft, vilket betyder Om vetenskapen, en
vink &t Nietzsches bokkapitel med samma namn. Vetenskapen som motsats till den kdnslostyrda manniskan.
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I den tionde takten andas flojtister, pa utandning och pa givna tonplatser, duoler 6ver
straksektionens tretakt.'” Klarinettister (de tva nedre notsystemen i notexempel 4) bldser samtidigt
liv i sina instrument.

Notexempel 4. Odyssea, takt 10-12. Obs. femte flojten i tredje systemet ar en altflojt, hir noterad som den
klingar.

Glid sakta och mjukt (rytmiskt) isar
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Bleckblassektionen sitter ocksa, fran och med den tolfte takten, igang med att blasa liv i sina
instrument. Medan straksektionens 6vre halva pa tydliga tre slag symboliserar orkesterns puls, glider
de Ovriga instrumentens andetag langsamt rytmiskt isdr. Avsikten med det ar ett forsok att skapa ett
atmosfirsljud som 4r organiskt — levande.

De fysiska andetagen introduceras en sista gang av slagverkarna i styckets sextonde takt
(Notexempel 5). Tempot dr detsamma men rytmiken skiljer sig genom att de andas i korta, stotvisa
sextondelar. Avsikten ir att nd en stresslik affekt, starkt pAminnande den hyperventilation som
uppkommer i samband med panikéangest. Insatsen forstiarks genom att de ocksa synliggors med
varsin scenstralkastare.

Notexempel 5. Odyssea, takt 16-18. De sma nothuvudena exekveras som en stum, icke horbar utandning.
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103 Polyrytmen 3 mot 2 dr som siffror en hinsyftning till bdde naturtonsserien, Fibonacciserien och inledningen av Richard
Strauss Also sprach Zarathustra.
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Treklangen som motiv

12001: A Space Odyssey, far vi, efter den inledande prologen med Ligetis Atmospheres mot svart
filmduk, hora de forsta 21 takterna ur Richard Strauss musikpoem Also sprach Zarathustra. Poemet
bygger pa Alfred Nietzsches essi med samma namn och fungerar, likt ouvertyrer i operor, som en
slags overgripande innehdllsforteckning 6ver filmens handling.'**

I styckets femte takt presenteras poemets huvudtema i trumpetsektionen:

Notexempel 6. Also Sprach Zarathustra, takt 5-8, trumpeter i C.
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Det inledande fanfariska motivet, symbol for naturen, bygger ocksd pa naturtonsserien.'® I sjunde
takten bryts sd naturens perfektion genom att tersen pa en accentuerad sextondel faller en kromatisk
liten sekund. Dur blir till moll och med molltersen besjilas klangen. Affekternas ytterligheter stalls
mot varandra och Strauss presenterar midnniskan — affekten. Strauss upprepar motivet tre ganger dar
han i den accentuerade sextondelen vixlar mellan mollters som gar till dur och tvirtom.

Notexempel 7. Also Sprach Zarathustra, takt 10-12. Temat presenteras andra géngen.

104 Se vidare om Zarathustra s. 17.
105 Williamson (1993) kallar motivet for ”the nature motive”.
Naturtonsserien sa som de framtrader fran blasinstrument utan klaffar, grepphél, drag eller ventiler.
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Patterson (2001) har gjort en annan spannande iakttagelse att om man efter varandra placerar de inledande motiven fran
Also Sprach Zarathustra, An der schonen blauen Donau och Gayaneh’s Adagio — bildar de tillsammans naturtonsserien.
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I takterna 15-16 upprepar Strauss den ambivalenta vixlingen mellan dur och moll genom att
forflytta sig till subdominanten F-dur och dar vixla over till ett f-moll6 ackord.

Notexempel 8. Also Sprach Zarathustra, takt 15-16. Reducering utan hidnsyn till oktavlagen.

F Fmé6 C/G
8 _Ely L o.s
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o

Ett annat tillfalle dar ett durackord forvandlas till moll ar Johann Strauss wienervals An der schonen
blauen Donau, som ocksa finns med i Kubricks 2001: A Space Odyssey. 1 likhet med Richard Strauss
introducerande takter i Also sprach Zarathustra, baseras valsmotivet pa en durtreklang.
Wienervalsen gar i A-dur och man kan i introduktionens elfte takt se motsvarande ackordfoljd dar

subdominantens D-dur i takt 13 omvandlas till ett d-moll.

Notexempel 9. An der schénen blauen Donau, takt 8-15. Pianoutdrag.
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Ett durackord atfoljt av ett i moll dterfinns tva ganger i ett annat av Kubrick valt soundtrack till sin
film. I Aram Khatchaturians Adagio ur baletten Gayaneh finner vi i satsens inledning en i cellosolot
immanent harmonik, som i de tidigare nimnda exemplen ocksa ror sig fran dur- till
mollsubdominanten. Dessa uppstar i takterna 3 och 7.1%

Notexempel 10. Gayaneb’s Adagio, takt 1-8.

Bbm Ebm  Bbm( Eb Ebm6 F7b F/A
D S W
T he B A" e £ ST b R be
. lete £ Gt e o gl M ERTEE U .
'Ilo"é' - t/« | | I | } | — } I | | | | } | — —
S 3 [ 1 |
mf molto espressivo
Bbm F#s Db (Eb7 Ebm_) F
bdf G Py Y b 2y PP
Gt ppr ety e bty AT P LLT
—— »rp cresc. = f 3

106 Se vidare om avsnittet ur Gayaneh’s Adagio pa s. 45.
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Trias harmonica och dess mojliga skiftningar mellan dur och moll kom att bli en given motivisk
faktor i kompositionsarbetet med Odyssea. I styckets fjarde takt introduceras i flojter en trias
harmonica i C med samtidig durters (i det hir fallet enharmoniskt forvixlat e till fess) och mollters

(ess). En refererens till Mattheson och hans form for att “uppna hogsta niva av fortvivlan”.'"

Notexempel 11. Odyssea, takt 10. Fem flojter framfor en samtidig dur- och molltreklang.
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I kompositionens andra del, Resan in, presenteras ett avsnitt uppbyggt enligt fugans principer. Efter
tredje insatsen i violastimman (takt 55) framtrdder i stimmorna ett harmoniskt forlopp som vid flera
tillfallen innefattar vixlingen mellan dur och moll.

Notexempel 12. Odyssea, takt 55-62.
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I takt 67 sker sa ater ett skifte. Tempot dubbleras och en annan typ av resa inleds. Ackordet i takten
ar a-moll men i trumpetstimman spelas moll- och durtersen tillsammans. Matthesons beskrivning av
det tredje och mest extrema utrop” — exclamatio, ges dn en gang utrymme.

107 Se vidare om affekter s. 16.
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Notexempel 13. Odyssea, takt 67, transponerat partitur.
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En av trumpetstimmorna far i det hir avsnittet (takterna 67-109) till uppgift att inféra en durters
mot orkesterns mollackord. Forutom i takt 67 upptrader dessa i takterna 74-75 och 78-80
(klingande ettstruket aiss i fiss-moll), takterna 90-91 (klingande tvastruket g i ess-moll), och takterna
98-99 (klingande tvastruket fiss i d-moll).

Notexempel 14. Odyssea, takt 72-76. Orkestern spelar F*m mot trumpetens durters. Transponerat partitur.
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I takt 96-97 gor orkestern gemensam sak och férvandlar Bess-dur till bess-moll:

Notexempel 15. Odyssea, takt 96-97.
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Spelet mellan moll och dur sker ocksa flyktigt i cembalostimmans soloinsatser i takterna 75, 91 och
99.

Notexempel 16. Odyssea, takt 74-75, cembalostimman F*m.
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I takt 125, mot slutet av kompositionen, spelar straksektionen ett C-durackord (med tillagd nona i
violin 2). Cellister i forsta pult smyger in ett diss, en enharmoniskt forviaxlad mollters mot C-dur.
Dur och moll visar sig tillsammans en sista gang innan Odyssea i ett langsamt morendo tynar bort.

Notexempel 17. Odyssea, takt 125-126.

/)
Voni | fr~ t &
A3V 4 [
J © <°
=~ v ——
)
Voni. 11 fr~ I &
oo -
S S
)
vie. 42 | 2
45— +
v/’ffffj::)
vel (= ie 2 z
[ |
|
venr [P - T
V774

Som jag skrivit om tidigare ger trias harmonica med sin durters och mollters den upplevelsemissigt
storsta kontrasten i affekthdnseende — gladje mot sorg, och i skiljelinjen dem emellan finner vi den
lilla sekunden. Richard Strauss gjorde stor sak av detta i de inledande takterna av Also sprach
Zarathustra. Det intressanta med Strauss poem ir att de takter som sedan foljer erbjuder helt nytt
emotivt stoff. Borta dr de kraftiga accenterna, dynamiskt starka nyanserna och bleckbléassektionen
som absolut centrum. Borta dr ocksa de stora sprangen i dur med fryntliga intervall som kvarter och
kvinter. Istillet framtrader ett ligmailt sordinerat tremolo i de ldgre registren hos kontrabas-, cello-
och violasektionen. Tonarten C-dur har forvandlats till c-moll med ett tillagt frygiskt inlan i form av
den lilla sekunden dess.'*® Strauss fyller det melodiska motivet med i stort sett hela registret i
kategorin affectus doloris — sorg.

108 Redan antikens Aristoteles menade att frygiskt modus i mojligaste mén skulle undvikas vid uppfostran pad grund av dess

”lidelsefulla karaktir” (Sohlmans musiklexikon, 1975).
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Notexempel 18. Also Sprach Zarathustra, takt 18-26. Orgelstimman tar hjalp av basklarinett och kontrafagott
for att ytterligare starka det morka.
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Affectus doloris

Mattheson menade att gliadje borde uttryckas i stora intervall som en expansion av sjilen, medan
sma intervall innebar en férminskning av den samma och motsvarade sorg. Musiken kunde, och
borde imitera sjilens sinnesrorelser (Forsblom, 1985). I notexempel 18 ovan framgar tydligt att det
Strauss presenterar ir de sma intervallens motiv. Olika musikalisk-retoriska figurer skymtar fram
bland annat i form av cirkulatio vilket innebar att tonerna i smd intervall kretsar runt en given ton, i
det hir fallet ¢ (takt 23-24). Cirkulatio dven kallad kyklosis, var menad att uttrycka instingdhet,
fortvivlan, hopploshet o.s.v.

En annan musikalisk-retorisk figur ar passus duriusculus; kromatiska passager, ofta nedatgdende och
bland annat avsedda att uttrycka smirta och sorg (Benestad, 1978). Passus duriusculus framtrider
tydligt i den 25:e taktens kromatiska fall c-h-a-ass-g-gess-f i cello- och kontrabasstimmorna.

I orgelstimman ser vi i takt 24 det uppatgdende spranget h-ess och takt 25 det nedatgdende ass-e,
bada forminskade kvarter. Sadana 6verstigande eller forminskade sprang bendmndes saltus
duriusculus och hade ungefir samma betydelse som passus duriusculus men anvindes ofta till att
tonsitta ord som falsk, eller som uttryck fér anger, synd, och bot.

I framst andra frasen takt 25-26 dterfinner vi ocksa katabasis i och med temats nedatgdende rorelse
menat att uttrycka sorg, men ocksad nedstigning.'” Musikexemplet som nu avhandlats och som sker
efter de inledande 21 takterna av musikpoemet, dr inte med i 2001: A Space Odyssey. Men Kubricks
val att i filmens borjan inleda med Strauss Also Sprach Zarathustra, har givit musiken tyngd, langt
storre d4n som endast stottande ljudkuliss till rorlig bild. Hela Nietzsches essd och Strauss musikpoem
kom ddrmed att ingd som viktiga i forstaelsen av filmens underliggande narrativ och budskap.

199 Har framtrader en tydlig musikalisk analogi till historien i Nietzsches essd om Zarathustra. Efter tio ar av kontemplation
pa berget beslutar sig Zarathustra for att vandra ner for att dela med sig av sin tillskansade visdom. Till solen forklarar
han: ”Therefore must I descend into the deep: as thou doest in the evening, when thou goest behind the sea, and givest light
also to the nether-world, thou exuberant star!” (Nietzsche, s. 3).
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Passus duriusculus som motiv

Notexempel 19. Odyssea, takt 10.

Pice.

FL 11, 111

FL IV,V

Om vi atergar till Odysseas inledning dar flojterna genom andning redovisar kompositionens
"DNA", dterstar tonerna dess och ass (se notexempel 19). Tonen dess har hir en vildigt stark
inneboende affekt av sorg och smirta och ger ur ett modalt perspektiv en frygisk karaktar''®. Men,
den har hir ocksad i sitt tonala sammanhang en stark emotiv kraft i form av mollsubdominantens lilla
sext; det s.k. neapolitanska sextackordet. Inget ackord ar sa starkt forknippat med affekterna klagan
och smirta som det (Ingelf, 2008). Skilet dartill ar att bade molltersen och den ldgaltererade sexten i
subdominanten har si stark riktningsverkan nedat — tva passus duriusculus i fragment'''.

I analyserna av de verk som ingar i 2001: A Space Odyssey, forekommer endast mollsubdominanter
med ”"normal” sexa, dock har jag funnit det neapolitanska sextackordet immanent i monolitens
proportioner 1 x 4 x 9.1

Lennart Hall menar att de under romantiken sa flitigt anvianda suckarna (fallande 6 till 5), skulle
komma att bli en huvudingrediens i den populdrmusikkultur vi lever i idag, inklusive Hollywoods
filmmusikindustri. Den kraftiga sentimentalisering som skett av figuren har enligt honom gatt
overstyr (Hall, 2013). Vid studier av framforallt Hollywood-producerad filmmusik har jag funnit att
den lilla sexten och dess fall mot kvinten, ofta forekommer.

I Odyssea inleder och avslutar fenomenet ”sucken”, det avsnitt dir cembalon har huvudrollen.'"?

110 »The minor second is not part of our minor scale at all. It is a survival from the old Phrygian mode” (Cooke, s. 55). Han
menar vidare att bade liten sekund och liten sext uttrycker dngest, men att den lilla sekunden stracker sig till hopplos
angest. Den frygiskt fargade lilla sekunden ar ett mycket vanligt stilgrepp i filmmusik.

11 Nir det giller kortare, ”suckande” kromatiska rorelser som 6 till 5, eller 9 till 8 (kan ocksd vara stigande), faller
exemplen utanfor den egentliga inneborden av en passus duriusculus. Suspiratio ar det inte heller da den typen av suck
kraver pauser. P4 tyska Wikipedia-sidor kan man finna begreppet seufzermotiv i betydelse fallande suckar dir pauser inte
raknas in, men kallhdnvisningar saknas. Se https://de.wikipedia.org/wiki/Seufzermotiv och
https://de.wikipedia.org/wiki/Sekundschritt.

112 Monolitens proportioner som i filmen dr utomjordingarnas ”evolutionscentrum” och vakttorn, omskrivs i Arthur C
Clarkes bok 2001: A Space Odyssey (1968). Om man positionerar ut siffrorna 1, 4 och 9 6ver oktavens 12 toner och utgar
fran c som 1, fir vi tonerna c, ess och ass.

113 Just cembaloavsnittet har som huvudmotiv den lilla sekunden, bland annat i form av snabba kromatiska l6pningar i
orkestern. Ett annat stindigt dterkommande huvudmotiv dr intervallet liten sext. Darfor fann jag det naturligt att inleda
och avsluta avsnittet med en liten sext som faller en kromatisk liten sekund till fem.
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Notexempel 20. Odyssea, a) takt 68-69 i Am samt b) takt 104-105 i C#m.

a)
) | | | | |
Cor. I, 111 .o = A‘ o _ =
(e . o
Do
oJ —
mf’ -
Cor. 11, IV 9 T
R = = -
J o ) F,,,,,,f_
MN/ —_—
Thoi I, 1T [[Fe)—2 =
7
0,
mf B
o)
T'mb.ne basso y e =
°
ﬁp—::::::i:’ ﬂ
-
Tuba ] =
°
fp————— N
b)
n . —
7
LG R = i &
RRLAe 2 CE=

Cemb. —

O
N7

e
-4
L
B

R==
o
le
le
RSl
XX
L
ﬁy
M
e
le

Den sorgtyngda passus duriusculus forekommer férutom i Strauss-exemplet (notexempel 18), ocksa
som stark affekt i Gayaneb’s adagio.

Notexempel 21. Gayaneh’s Adagio, takt 5-12.
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Celler av passus duriusculus har i Gayaneb’s adagio redan introducerats i satsens inledande takter; i
form av andra taktens immanenta Ess-dur till ess-moll (tonerna g - gess) men ocksa i tredje taktens
F7b9 som faller till 8 (gess - f, se notexempel 10). I den sjitte takten ser vi i notexemplet ovan den
fallande kromatiska rorelsen inringad."* Intensiteten 0kar ytterligare i takterna 10-11. Passus
duriusculus visar sig vara ett av adagiots viktigaste motiv.

Gyorgy Ligetis Kyrie-sats ur hans Requiem fran 1963/65 medverkar i Kubricks 2001: A Space
Odyssey som monolitens leitmotif. Passus duriusculus med sina sma sekunder visar sig vara satsens

arvsmassa.

114 Den inringade understimman fortsatter kromatiskt immanent nedatgidende med gess i dttonde taktens ess-moll for att
landa pé F-dur i samma takt.
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Notexempel 22. Kyrie, takt 1-6.
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Altarnas inledande Kyrie-insats bygger pa kromatik med fa inslag av hela tonsteg. Tenorernas
Christe verkar daremot vid forsta anblick vidga intervallen (vilket dnnu tydligare framgar nagra
takter senare i satsen.) Vid ndarmare analys finner man att Ligeti vid alla Christe-insatser fort in tva
inneboende parallella stimmor i motivet. Tenorerna sjunger i det hir fallet bess - a - h - giss - h - a,
men skaftar man om stimman och delar i tva, framtrider en immanent tvastimmig passus
duriusculus som loper genom hela satsen (se notexempel 23).

Notexempel 23. Kyrie, takt 1-6, tenorstimman med delad skaftriktning.

I Odyssea ges passus duriusculus en framtriadande roll som motivisk bestidndsdel. Den lilla sekunden
genomsyrar hela stycket och hir foljer nagra nedslag i kompositionen dir figuren tydligt framtrader.

I takt 16 inleder fagotten en kromatiskt stigande passus duriusculus som foljs upp i flojtstimmorna.
Figurerna bygger pa det ljud som samtidigt framfors i den surround-anlidggning som omramar
publiken — earth chorus.'”’

115 Se vidare om earth chorus pa s. 29.
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Notexempel 24. Odyssea, takt 15-21, trablassektionen.
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I takt 31 ser vi ett annat exempel pa passus duriusculus niar tromboner och tuba pa pedaltoner i sma
sekundintervall kretsar runt Bess, Cess och Bess, A. Dessa kommenterar ljudet av ett av NASA
inspelat svart hal i Perseus galax, som samtidigt ljuder i surroundanliggningen.

Notexempel 25. Odyssea, takt 31-34, trombon och tuba.
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Odysseas andra del, Resan in, borjar i forstaviolinerna och ar ett fugato. Nar comes''® i andra-
violinerna intrader i takt 51, uppenbarar sig den kromatiskt fallande passus duriusculus i bada

stammorna.

Notexempel 26. Odyssea, takt 51-55.
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Jamfor vi avsnittet ur Odyssea (notexempel 26) med takt 12 och framat i Gayaneb’s adagio
(notexempel 27), ser vi att instrumenten och deras lige, dynamiken, gestiken och de fallande
kromatiska rorelserna, minner om varandra.

116 Comes betyder pa latin foljeslagare och dr ett musikteoretiskt begrepp for en fugas andra insats, som ofta inleds i
dominantens position.

68



Notexempel 27. Gayaneb’s adagio, takt 15-16. I takt 16 framtrdder en augmenterad fortsittning pa takt 15:s
passus duriusculus.
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Avsnittet i Odyssea diar den uppforstirkta cembalon fyller en viktig funktion, 4r bemangd med
kromatiska l6pningar och sprang till och fran intervallet liten sext.

Notexempel 28. Odyssea, takt 72-74, trablassektionen. I takt 72 stigande kromatik foljt av ett dramatiskt
sprang pa liten sext.
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Drillen ar ett genom musikhistorien viktigt ornament och har anvints for flera syften. For att
astadkomma en orgelpunkt pa cembalo, ett instrument med obefintlig efterklang, var drillen ett satt
att forlanga tonen. Dessa langre drillar borjade pa huvudnoten och kallades for tremblements
continus (Bengtsson & Berger, 1975). I kompositionen Odysseas cembalostimma uppenbarar sig
drillen vid ett antal tillfallen.

Drillen kan ocksa ses som en i snabb f6ljd upprepad dissonansupplésning. Sa tidigt som slutet av
1500-talet papekade skriftstillare drillens karaktir och innebord som en serie appoggiatura, det vill
sdga forslag. Just drillarna mellan huvudton och dess niarmsta halvton skulle kunna ses som ett
fragment av och stamma fran passus duriusculum.
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Notexempel 29. Odyssea, takt 82. f-moll med fallande och stigande kromatisk 16pning till en drill mellan g och
ass.
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Kluster och brus som motiv

Filmen 2001: A Space Odyssey inleds med Ligetis Atmospheres som med sina ihopfogade delar av
pentatoniska klanger tillsammans bildar kluster — ett noterat brus.''” Ocksd i 6vriga verk av Ligeti
som forekommer i filmen, Kyrie och Lux aeterna, framtrader klusterlika klanger genom tillimpning
av en kompositionsteknik som han kallar mikropolyfoni.''® Under analysarbetet fann jag, som jag
beskrivit tidigare, att Kubrick lagt ned stor moda pa att med olika former av bakgrundsbrus ge
rummen egna identiteter. Brus dr nigot som dterfinns 6verallt i naturen, bide inom minniskan sjalv
och fran artefakter skapade av manniskan. Till och med avligsna stjarnsystem ger ifran sig brus
(Hultqvist, 2013).'"?

Odyssea har manga olika inslag av kluster och brus. Redan i takt 12, nir de fem fl6jternas andetag
sprider sig, uppstar ett atmosfarsljud i form av skirt brus. Det dr ocksa i tolfte takten som cellister
och kontrabasar paborjar sin uppbyggnad av lagfrekvent kluster genom att stimmorna en efter en i
en stigande prolongerad passus duriusculus, langsamt ror sig mot tonen ass (takt 26). I takt 37
oktaveras stimmorna och violiner samt altfioler ansluter till klusterklangen.

Notexempel 30. Odyssea, takt 26. Cello- och kontrabassektionen bildar ett lagfrekvent kluster.
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I takt 16 har hela bleckblassektionen glidit isir i sina "utblas" for att skapa ett atmosfirsljud i form
av brus, och fran och med takt 22 byter de ut utandningarna i instrumenten mot ett fonetiskt | (sch).
Ett annat atmosfiriskt brusljud uppstar dirmed hogre upp i frekvensskalan.

117 Brusljud beskrivs i olika farger efter vilka frekvensomfang de forstarker. Ett brunt brus fokuserar till exempel pa de lagre
frekvenserna i minniskans horselomfang och paminner till karaktiren om ljudet fran stora vattenfall, eller avldgset
trafikbuller. Vid raketuppstarter anviands enorma mingder vatten som forslas in under raketen strax innan och under
uppskjutet. Over tusen kubikmeter téms ut i en bassing inom loppet av 41 sekunder. Vattnet har i det hir fallet funktionen
av en gigantisk ljudabsorbent. Ljudvigorna som skapas vid en uppskjutning dr nimligen sa kraftiga att raketen tar skada av
vibrationerna. Med vattnet har ingenjorerna pd NASA lyckats halvera kraften fran ljudvagorna (NASA, 2007).

118 Mikropolyfoni = extremt tit kanonfuga i minga stimmor som tillsammans bildar olika former av klusterklanger
(Griffiths, 2017).

119 Kosmiskt brus kallas den elektromagnetiska strdlning fran rymden som NASA spelat in. Ljuden framtrader pd olika sitt
beroende p4 killan. (Solen, méanen, Perseus galax, Jupiters manar. Exemplen dr méanga.)
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Notexempel 31. Odyssea, takt 22. Bleckblassektionen skapar ett nytt atmosfarsbrus.
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I Odysseas andra avsnitt, Resan in, presenteras fugatotemat i forstaviolinerna. De fem inledande

tonerna som kretsar runt tvastrukna c, skulle om de spelades samtidigt tillsammans bilda ett kluster
pa h-c-ciss-d och ess.

Notexempel 32. Odyssea, takt 47-48.
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Klusterklangen framtridder ocksa i cembalostimman fr.o.m. takt 70, denna giang som ett tonalt
kluster. Detta gors konsekvent genom hela avsnittet i cembalons basstimma.

Notexempel 33. Odyssea, takt 70. Det tonala klustret med diatoniska steg inom a-molltreklangen, har omlagd

i tersldge.
% — } —
- . | Py
fe o L4

> w Fdda

Notexempel 34. Odyssea, takt 94-95. Hornen spelar sma terser som ihopfogade bildar ett kluster.
Hornen ar transponerade i F.
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Mot slutet av kompositionen, i takt 123, dterkommer klusterklangen en sista gang for att upplosas
ndr cellons bess sakta faller i en passus duriusculus och bjuder in till ett C-dur som évergar i c-moll
som gdr till e-moll med liten sexa som hilsning till monoliten och dess 14 9 ...
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Drone som motiv

Orgelpunkt, drone, bordun, menace note — flera dr de begrepp som stir for betydelsen av en lang
utdragen ton. Oftast forknippas orgelpunkt med en djup baston att improvisera runt, men betydelsen
giller ocksa toner i 6vriga register, sa lange de dr utdragna. Begreppen ar anviandbara ocksa for ljud,
men da giarna med det mer dlderdomliga orgelpunkt utbytt mot t.ex. drone.

Strauss Also sprach Zarathustra har en odiskutabel orgelpunkt i de inledande 21 takter som finns
med 1 2001: A Space Odyssey. Kontra C i kyrkorgel, kontrabasar och kontrafagott tillsammans med
tremolo i gran cassa, var med den tidens medel, formodligen det narmaste man kunde komma dagens
subbasforstirkta menace note.

Exempel 35. Also sprach Zarathustra, take 1-6.
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Normalt i science fiction-filmer som utspelar sig i rymden hors konsekvent en djup infraljuds-
bemingd drone nir en rymdfarkost passerar i bild. Kubricks ljudliggning av 2001: A Space Odyssey
skiljer sig fran normen genom att hélla fast vid det autentiska — att det inte kan ljuda i rymden.

I Odyssea forekommer nagra passager dir fenomenet menace note eller drone tydligt framtrader. I
takt 12 inleder cellosektionen en klusterklang understodd av gran cassa som bildar ett tilltagande
menace. Detta forstarks ytterligare av tromboner och tuba som fr.o.m. takt 31 pa pedaltoner kretsar
runt kontra Bess. Med i detta gradvis expanderande menace, foljer ocksa de lagfrekventa autentiska
ljuden fran det som NASA spelat in. Mot slutet av Resan ut, spelar tre gran cassa samtidigt med
ljudet fran en raketuppskjutning. Sammantaget ett forsok att uppna effekten av infravagor sa
kraftiga att publikens stolar borjar skaka.
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Nista tillfille en tydlig menace note intrdder ar i transitionen mellan Resan ut och Resan in. En text

hiamtad fran en rymdrapport ldses upp och mot slutet av texten:

»

... ear discomfort, and pain may

occur ...” ljuder en stark signal i hogtalarna. Signalen var den som sindes ut fran Clavius nir
Bowman rorde vid monoliten i 2001: A Space Odyssey. Ett vanligt grepp inom musik- och
ljudsittning av film ar att ett konkret ljud, i det hir fallet monolitens, omiarkligt omvandlas till en
musikalisk motsvarighet, i det har fallet sordinerade violiner. Den diegetiska musiken har plotsligt

blivit icke-diegetisk.'*

I cembaloavsnittet i Resan ut aterkommer de tre slagverkarna med sina gran cassa som aterkoppling
till Resan in.

Slutligen framtrdder, efter det vildsinta cembaloavsnittet, ater en sordinerad orgelpunkt, denna gang
vandrande mellan strakstimmorna, med borjan i takt 108.

Notexempel 36. Odyssea, takt 112-115. En orgelpunkt vandrar omarkligt mellan stimmorna.
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Filmen 2001: A Space Odyssey handlar till stor del om miansklighetens evolution och dartill kopplad
mansklig innovation. Férminniskan i filmens inledning upptickte att den kunde anvinda ben som
verktyg, och under de fyra miljoner ar av minsklig evolution som sedan passerar i filmen, foljde
ocksa vetenskapen. I Kubricks version av rymdyvistelse ar i stort sett allt automatiserat och styrt av
superdatorn HAL - filmens metafor f6r den hos Nietzsche omskrivna ”vetenskapen”. Nietzsche
stillde sig forsiktigt positiv till det som han i sin essd Also sprach Zarathustra beskrev som ”den
glada vetenskapen” vars syfte var att hoja livskdnslan, men han var ocksa oroad. I en virld dar "Gud
ar dod" maste man 6vervaka vetenskapen och tekniken si att de inte i sin tur tar 6ver, och fyller det
vakuum som uppstatt efter Guds férsvinnande. Endast individer och i slutinden Ubermensch kan
och ska fylla tomrummet (M. Munch personlig kommunikation, 6 september 2017).

Fugan 4r musikens motsvarighet till vetenskap — den s.k. ”lirda formen”. Foljande musikavsnitt
finns inte med i filmen, men dr ett viktigt inslag i Strauss Also sprach Zarathustra. Avsnittet dr
betitlat Von der Wissenschaft — Om vetenskapen, och dr ocksa en av kapitelrubrikerna i Nietzsches

essd med samma namn.

Strauss tema till fugatot bygger pa den trumpetfanfar som introducerades i poemets borjan. De tre
tonerna i fanfaren upprepas i spegelvindning.'*! Temat inkluderar skalans samtliga 12 toner.

120 Dieges betyder egentligen berittelse och ar ett filmteoretiskt begrepp for det som inbegriper rollfigurernas verklighet.
Saledes blir den filmmusik som dr avsedd for publiken icke-diegetisk forutsatt att filmens fiktiva rollkaraktirer inte hor den.
Subtila 6vergdngar mellan diegetisk och icke-diegetisk musik kallar Wingstedt (2008) source scoring.

121 Spegelvandningen ar ocksa en retrograd — fanfarmotivets tre toner upprepas baklanges.
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Notexempel 37. Also sprach Zarathustra. Fugatotemat.
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som jag beskrivit tidigare, anvint sig av sin egen metod som han kallar mikropolyfoni, vilket ger en
mycket tit textur dd de olika temainsatserna intrader i en extrem strettoform.'*? En signifikant

skillnad mellan de bada verken ar att medan Lux aeternas melodi ir tillsynes odndlig, har Kyrie
tydligare drag av den klassiska fugan med ett dterkommande tema. Likt Strauss exempel dar ett
motiv speglas, upptrader ocksa Kyriets forsta insatser i inversion, nir de dterkommer i

basstimmorna.

123

I Odyssea framtrader ett fugato i klassiskt snitt med borjan i Resan in.

Notexempel 38. Odyssea, takt 46-50. Dux — ledaren, i forstaviolinerna och borjan pa comes — foljeslagaren, i
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Temat presenteras i sin helhet i fyra stimmor innan avsnittet med cembalosolot borjar.
Kompositionen rundas senare av genom att fugatemat aterkommer — i inversion.
Notexempel 39. Odyssea, takt 110-115. Fugatot i spegelvindning.
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122 Med mikropolyfoni menas ett genomstrukturerat kontrapunktiskt verk, diar de melodiska linjerna dr s tatt

sammanflatade att de tappar sin identitet. De enskilda gestalterna suddas ut i massan av tit kontrapunkt. For att uppna
total irregularitet blandar han trioler, kvintoler ... upp till nonoler som l6per samtidigt stimmorna emellan.
123 Kyriets Dux presenteras i altstimmorna fram t.o.m. sjitte takten (notexempel 22), och spegelviands i basstimmorna
fr.o.m. sjunde takten.
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Medianten som motiv

Medianter ar ackord som ar besliktade pd en ters avstdnd.'** Tonala medianter d.v.s.
huvudfunktionernas paralleller finns férstds i all tonal musik. Tonartsfrimmande reala medianter ar
inte lika vanliga. Av de analyserade musikutsnitten fran 2001: A Space Odyssey fann jag endast i An
der schénen blauen Donau, ett exempel med en tydlig real mediantvixling. Dock ar tillimpningen av
reala medianter mycket vanlig i filmmusik. Jag bestimde mig darfor tidigt for att laita medianten vara
en viktig komponent i kompositionen.

Nir tredje stimman presenterar fugatotemat uppstar harmonik mellan stimmorna. Medianterna
passerar pa mikroniva — flyktigt. Forhallningarna fyra till tre, sex till fem, nio till tta tillsammans

med dur mot moll 4r ménga.

Notexempel 40. Odyssea, takt 55-60. Fugatots harmonik.
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Harmoniken fran fugatot (a-moll — f-moll — bess-moll o.s.v. framskrivet i notexempel 43) har jag
sedan i cembalopartiet vint pa och transponerat ner en ren kvart. De dr ocksa utdragna i tid och
repeteras tva och tva. Till exempel spanner f-moll — fiss-moll 6ver tva takter vardera och upprepas
innan nésta ackordgrupp tar vid (takterna 72-79).

Tystnad som motiv

12001: A Space Odyssey ar tystnaden central och pausen far stort utrymme i tid. I motsats till
”normala” spelfilmers dramaturgi, diar dven musik och ljud ofta nar klimax vid h6jdpunkterna, ar
det i Kubricks film helt tyst vid dess gyllene snitt. Effekten blir minst lika stark. Wingstedt kallar
fenomenet negativ accent. Inom figurlaran kallas en uttrycksfull paus aposiopesis, vars huvudsakliga
avsikt ar att vacka publikens uppmairksamhet. (Benestad 1978). Unger (1941) menar att figuren
symboliserar dod och/eller evighet.

Aven i Odyssea ir pausen ett av de viktigaste motiven. Stycket inleds med en flimtande respirator.
Orkestern svarar pa samma vis. Tid ges mellan andetagen.

124 Se vidare om mediantik pa s. 20.
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Notexempel 41. Odyssea, takt 1-7.
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Efter klimax i forsta delen, Resan ut, ges tystnaden utrymme i néstan tio sekunder. Sma delar av
texter himtade fran en sovjetisk-amerikansk rymdrapport fran 1975 lidses upp i hogtalarna.
Konstpauser har lagts in mellan de upplasta raderna.

I andra avsnittet, Resan in, har cembalon som en av sina uppgifter att forhoja upplevelsen av den
noterade tystnaden. Normalt ar ett ornaments funktion att lyfta fram den anslutande huvudnoten. I
andra taktens noterade mordent ersitts huvudnoten istillet av en paus. Pausen sitts pa piedestal.'*’

Notexempel 42. Odyssea, takt 70-71. Andra taktens ornament vars syfte ar att lyfta fram dttondelspausen och
annu ett exempel pa figurlarans cirkulatio.
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125 Denna form for upphéjande av pausen upprepas genom hela cembalons soloparti. Solisten instruerades att, i den méan
mojligt, med ornamentets hjilp framhdva pausen, bade sceniskt och musikaliskt.
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I 6vergangen mellan takt 122 och 123 ar ett cesurtecken ditsatt med tillagd fermat. Cesurens
normala funktion 4r att himta andan — en luftpaus (Tyboni, 1996). Cesuren — figurldrans
aposiopesis, lyfter ocksa fram ett annat viktigt motiv i kompositionen namligen det kluster som
framfors i takt 123. Hall (2013) skriver, (i.0.f.s. om Beethovens andra pianosonat) att ”Tystnaden
far tematisk status genom att referera till andra tystnader” (s.160). I det har fallet till 2001: A Space
Odyssey’s inledande "cesur av tystnad" mot svart fond, innan den forsta klusterklangen uppenbarar
sig i Atmospheres.

Slutligen pauseras de sista takterade slagen i nedrikningen mot noll — intet. Likt formen pa 2001: A
Space Odyssey markerar slutet borjan. Cirkeln sluts.

Notexempel 44. Odyssea, takt 122-132.
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I samband med uruppférandet av Odyssea hinde nagot for mig mycket speciellt. Med i
nedrikningen foljde ljuset och nir dirigenten slog av den sista taktens "noll och intet" genom att
langsamt sdnka armarna, sdnkte sig morkret. I nirmare trettio sekunder radde sedan andlos tystnad
innan ljuset tindes. Publiken i den fullsatta konsertlokalen skapade i stunden, tillsammans med
kompositionen, en slags gemensam tyst hyllning till pausen.
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5. Diskussion

5.1 Resultatdiskussion

Att forfatta en konstnirlig masteruppsats dr inte litt. Man dras mellan 4 ena sidan den akademiska
traditionen med sina tydliga riktlinjer och forskningsmallar och a andra sidan det konstnirliga
perspektivet vars mal och mening ar att 6ppna for konstnarlig frihet och mojligheter till att tinka
"utanfor boxen".

Av resultatet kan man konstatera att arbetet tagit en viag som i olika delar inkluderar bada
disciplinerna. Ett teoretiskt perspektiv passerar flyktigt via Wingstedts klassificeringsmodell som
anviandbar vid filmanalys. Olika musik- och musikteoretiska semiotiska resurser anvinds for att
forklara musikens mening och funktion o.s.v. Men det som framforallt genomsyrar det hir arbetet dr
den konstnirliga processen i omsittandet av idéer, fakta och uppslag till en sjilvstindig komposition,
vars huvudsakliga syfte dr att méta och berora.

Konstnarliga utmaningar, upptackter, med- och motgangar

Nir jag borjade arbetet med Odyssea hade jag bestimt att instrumentet cembalo skulle finnas med i
kompositionen. En av de viktigaste scenerna i 2001: A Space Odyssey, dr den mot slutet dar
karaktiren Bowman i snabb takt aldras, dor och panyttféds som Starchild. Kubrick har fyllt rummet
med artefakter himtade fran renidssansen — panyttfodelse. Samtidigt framfors forvrangda utsnitt ur
Ligetis Aventures — ett stycke for bl.a. cembalo och roster. For mig symboliserar cembalon som
instrument dessutom tradition, med anknytning till Ingvar Lidholms ledord: tradition och fornyelse.

Sven-David Sandstroms Lonesome (1983) for akustisk gitarr och symfoniorkester dr ett typexempel
pa den konstnirliga utmaning det innebar att lata ett tonsvagt soloinstrument moéta en stor orkester.
Sandstroms 16sning ar att forst lata orkestern spela ut hela sitt register som diminuerar och stiger mot
skira flojttoner och flageoletter i strakstimmorna. Dir, i det skira, inleder sa gitarrsolisten med nagra
forsiktiga gitarrflageoletter. For att fa det att fungera har Sandstrom s.a.s ”luftat” orkesterpartituret.
Med det menar jag att han har bildat sma luckor i orkesterns klangkropp som 6ppnar for gitarrens
kommentarer.

Under kompositionsprocessen hade jag en bild av en batalj mellan cembalon och orkestern
paminnande den Sandstrom anvinde i gitarrstycket. For att det skulle fungera krivdes en elforstarkt
cembalo, vars klang jag forestillde mig skulle tillféra dnnu en ljuddimension till orkestern. Jag hade
dock missat att cembalon inte har ndgon anslagskinslighet. Med stimmans klusterklanger i
viansterhanden och viktiga melodilopningar i den hogra, hordes bara klustren. Och det ar klart — hur
ska en stimma kunna 6verrosta fem andra? En n6dlosning vore att istillet lata solopartiet framforas
pa piano, men den skicklige ljudteknikern Thorbjérn Andersson lyckades med hjilp av tre
mikrofoners placering under cembalons lock omfordela ljudbilden sé att diskantregistret blev
framlyft och dirmed solostimman.'*¢

En annan konstnérlig utmaning var orkesterns sammansattning. Den varierar alltid beroende pa
vilka instrument de studenter som just da gar pa musikhégskolan Ingesund spelar. Jag fick t.ex. veta
att varken oboer eller engelskt horn skulle finnas tillgidngliga. Dessa ersattes istidllet med adderande
av flojtstimmor. Dessutom var det "baktungt" i strakfamiljen med fordelningen 5 —4 — 3 - 8 — 2. De
manga cellisterna 6ppnade samtidigt for intressanta diviseringar i de lagre registren vilket jag
framforallt utnyttjade i den forsta delen, Resan ut, dir jag delade upp i atta individuella stimmor.
Repetitionerna pagick mandag till fredag med konsert pa l6rdagen, och vid forsta repetitionen pa
mandagen uppdagades att det ocksa saknades en fagott. Fagottstimman limnades darfor at en

126 En annan lsning som vi ocksé diskuterade var att anvanda en elektronisk cembalet. Den ar anslagskanslig, men for mig
var ocksd det visuella viktigt. Av Musikhogskolan Ingesunds tvd cembalos valde jag den vackraste.

78



trombonist, och det dr ocksa den versionen som uruppférdes. Men det innebar ocksa att nagra
snabba l6pningar i andra delen Resan in istillet fick framforas av en av klarinettisterna.

Omarbetningen av Ligetis Atmospheéres var ocksa en utmaning da nédstan hilften av orkesterns
instrument saknades for att fylla Ligetis klusterklanger. Jag tycker att min s.k. MP3-version av
Ligetis original dnda, utifran givna forutsittningar, blev bra.

Under hela processens gang har jag haft ett 16sningsorienterat forhallningssatt och forsokt forutse
problem innan de uppstod. Ett exempel dr ljudinspelningen som i Resan ut framtradde i
surroundanldggningen. Istillet for att lata dirigenten folja ett s.k. click track, med allt vad det
innebar av mojliga tekniska problem, féljde ljudinspelningen dirigenten. Jag satt med partituret och
en dator och foljde, precis som alla andra i orkestern, dirigentens slag.

En for mig konstnirlig utmaning var hela forsta delen, Resan ut. Det dr ganska latt att sjdlv prova sig
fram genom att bldsa och andas pa olika sitt, desto svarare att forestilla sig hur resultatet blir nar
det dr femtio personer som gor det samtidigt. Hur vil skulle t.ex. orkesterns ljudeffekter blanda sig
med de som framtradde i hogtalarsystemet? Jag har tidigare anvint mig av improvisatoriska inslag
bl.a. i ett annat orkesterstycke, men de avsnitten har varit korta och forhallandevis forutsigbara. I
det hir fallet, dar i stort sett hela forsta delen bestod av improviserande moment, kravdes framforallt
intresse, mod och nyfikenhet av musikerna for att fa det att fungera. Deras attityd var m.a.o.
avgorande. Darfor var det sarskilt viktigt att jag gick runt mellan instrumentgrupperna under
stamrepetitionerna och forklarade hur jag tinkt mig att de olika improvisationsmomenten skulle lata
och framforas.

En lirdom som jag bar med mig fran tiden som student fér Sven-David Sandstrom ar hans
overtygelse att, om musiken noteras pa ett sadant sitt att det inte bara klingar bra i orkestern som
helhet utan ocksa inom instrumentgrupperna sa att 4ven stimrepen blir intressanta att genomfora,
okar ocksa sannolikheten att slutresultatet blir bittre. Det forsoker jag alltid omsitta i praktiken.

Slutligen hade jag bestimt mig for att cran cassan skulle ha en betydande och konsekvent roll i
kompositionen. Detta som allusion till menace note som jag skrivit om i bakgrundsavsnittet. Sa har i
efterhand tycker jag att det i vissa avsnitt blev vil tungt i de lagre registren. Kompositionen hade
matt bra av lite variation i slagverket.

Proportioner var nagot som standigt dok upp vid analysarbetet och de visade sig i alla mojliga
former och sammanhang. For mig var kanske den mest hisnande upptickten att Kubrick fort in
monolitens proportioner 1 x 4 x 9 som en fraktal i 2001: A Space Odyssey. Hela filmen ar 2 timmar
och 29 minuter lang vilket 4r 149 minuter. Monolitens leitmotif ar Ligetis Kyrie som i sin tur i
hogsta grad bygger pa proportioner och med det gyllene snittet som ledstjarna. I 2001: A Space
Odyssey sker ocksa handlingens vindpunkt i filmens gyllene snitt, vilket gors med en s.k. negativ
accent i form av total tystnad. Att forligga Odysseas hojdpunkt pa gyllene snittet var darfor
prioriterat. Detta kullkastades dock efter mitt beslut att fullt ut anvinda fugatots harmonik i
avsnittet med cembalosolot. Odyssea ar 132 takter lang. Det hade varit en forhallandevis enkel sak
att stricka ut kompositionen nagra takter till sa att den slutat pa 149 takter — som en sista hilsning
och hyllning till monoliten.

Dock lyckades jag fa med ndagra numerologiska inslag i kompositionen som jag ir n6jd med. I 2001:
A Space Odyssey ar det siffrorna 1 4 9 som ar filmens talsymboler. Som forsta, fjirde och nionde
tonerna pa skalan representeras de i Odyssea med tonerna c, ess och ass. Och dari ingar, som jag
tidigare beskrivit, de ur affekthidnseende tyngsta intervallen mollters och ldgaltererad sext. P4 sa vis
genomsyrar anda filmnarrativets numerologi kompositionen Odyssea som dr bemiangd med dessa
terser och sexter.
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Den rektangulidra formens betydelse var ocksa nagot jag bestimt skulle inga i kompositionen.
Forvisso dr den till viss del representerad i form av siffrorna 1 4 9, men jag hade en tanke om att pa
nagot sitt ge den ett storre avtryck i partituret dn den kom att fa.

Sven-David Sandstrom beskrev en géang sitt tillvigagangssitt vid komponerandet och utformandet av
ouvertyren till Missa da Requiem — de ur alla minnen fallna (1979). Han fyllde partituret med noter
for att sedan med ett radergummi i yviga rorelser sudda. Pa det viset fick han partituret att visuellt
likna musikens genom att pa papperet skapa ett flamliknande monster. Jag har, inspirerad av
Sandstroms berittelse, tidigare komponerat ett stycke dir forsta sidan var formad som ett kors. I de
initiala skisserna av Odyssea hade jag som mal att med partiturets hjilp skapa konturen av den
rektanguldra formen. Det enda jag lyckades med var konstaterandet att papperet i sig sjdlv ar
rektangulart!

Odyssea dr en komposition formad helt och héllet efter resultaten fran de olika studierna. Alla motiv
kan hirledas till specifika upptiackter som gjorts under arbetets gang, med ett undantag. I avsnittet
med cembalons drabbning mot orkestern, forflyter samtidigt en stimma diskret i bakgrunden; i
tuba-, trombon- och hornstimmorna spelas en vacker, quodlibetaktig melodi i ett eget langsamt
tempo — likt en virdig cantus firmus.

Odyssea, takt 70 - 106.
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Melodin har emanerat ur den 6vervigande mediantiska ackordfoljd som uppstod i fugatot och som
sedan fick blomma ut i det yviga cembaloavsnittet. Det dr ocksa det temat som later mest filmmusik
av allt det som presenteras och avhandlas i kompositionen.

Det agiterande, slagfiltslika avsnittet med cembalon som huvudroll kan utifran Nietzsches teorier
jamforas med den dionysiska delen av manniskan — den vilda, okontrollerade — mot det lugna
apolloniska i bleckblaset som star for klarhet, och aterhallsamhet. Enligt Nietzsche maste man bryta
sig ur det apolloniska tillstindet och kasta sig in i det dionysiska for att ta sig vidare pa sin
evolutionira resa mot Ubermensch. Cembaloavsnittets motsvarighet i 2001: A Space Odyssey, ir
Bowmans resa genom stjarnporten (M. Munch personlig kommunikation, 8 september, 2017).
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Som jag beskrev inledningsvis i det har kapitlet var det huvudsakliga syftet med det hir arbetet att
med en komposition méta och berora. Det tycker jag att jag lyckats med.

5.2 Arbetets betydelse

For mig personligen har den hir studien betytt otroligt mycket. Som larare i musikteori har jag av
naturliga skal stort intresse av att fordjupa mig i hur olika semiotiska resurser kan anvindas for
fordjupad forstielse och analys av musikens bestandsdelar, men ocksa dess innersta vdsen. Arbetet
har dven utvecklat mitt skriftsprak. Det dr stor skillnad pa de texter jag skrev i borjan av studierna
och de jag producerar idag. Men jag har ocksa en bakgrund som tonsittare, en sida av mig som
tyvarr med aren kraftigt prioriterats ned. Darfor har det varit oerhort upplyftande att som del av
studierna ocksa komponera.

Min férhoppning ar att det hdr arbetet ocksd ska stimulera andra tonsittare och konstnirer att finna
egna metoder for att skapa ”nya virldar” att himta niring och idéer fran. Kort och gott ge ett
exempel pa hur ett verk blir till.

5.3 Fortsatta konstnarliga forsknings- och utvecklingsarbeten

Det hir arbetet har gjort nedslag i nagra olika rymdfilmers ljud- och musikliggning, inte kartlagt
genren som helhet. Fokus har istillet legat pa att forsoka ta reda pa hur det egentligen forhéller sig i
de ljudmiljéer astronauter vistas i ndr de befinner sig i rymden, for att sedan omsitta det till nagot
anviandbart inom det konstnarliga filtet. Svar har heller inte fullt ut givits pa hur det "faktiskt" later
i rymden. En spiannande fortsatt viag pa det hir sparet skulle kunna vara att gora en ordentlig
genomlysning av ett antal science fiction-filmer som utspelas i rymden for att se om det finns likheter
och/eller skillnader p4 sittet rymdmiljoerna ljudlaggs. En fraga att da stilla ar om det ocksa skett en
form av paradigmskifte inom ljud- och musikliggning de senaste aren? Filmerna Gravity (2013) och
Interstellar (2014), ir bada exempel pa en forindring i ljuddesignen till forman autenticiteten. Ar det
nagot som ligger i tiden — en liangtan efter Werktreue i en tillvaro fylld av alternativa fakta?

En annan intressant ingang skulle kunna vara att man tittade vidare och fokuserade pa ljudmiljoer i
filmer som utspelar sig pa platser dar manniskan normalt inte befinner sig, och jamféra dem med
varandra. Hur forhaller det sig t.ex. med ljuddesignen och musiken i havsdjup? Eller i olika
historiska miljéer? O.s.v. Kanske skulle ett antal sddana studier kunna leda till ett flersatsigt verk
med liknande utgangspunkter som det hir arbetets?

I den hir studien har analysverktygen for ljud och musik till rorlig bild varit Wingstedts
klassificeringsmodell och klassisk funktionsanalys. Vid fortsatta framtida studier borde Philip Tagg
och bl.a. hans musiksemiotiska katalog ocksd kunna ingd, Michel Chions idéer om filmljud som ”det
audiovisuella kontraktet” och rendered sound skulle ocksi vara intressant att anvinda. Aven Felix
Salzers musikanalys i flera nivder hade t.ex. varit anvandbar som komplement till den traditionella
funktionsanalysen i det hir arbetet. Fokus pa designteori och multimodalt perspektiv ett annat.

Nir det giller fortsatta mojliga utvecklingsarbeten inom avdelningen ljud, skulle en intressant ingdng
kunna vara att ga vidare mot s.k. binaural inspelning — ljud i 3-D, in i det konstnirliga arbetet.
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7. Bilagor

Forteckning 6ver bilagor

7.1 Partituret

Bilaga 7.1 bestar av partituret till orkesterverket Odyssea.

7.2 Inspelningen

Bilaga 7.2 bestar av en filminspelning fran uruppférandet av Odyssea den 4 juni 2016.
Inspelningen finns ocksd pa YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=WD1eSzM8xzk

7.3 Programbladet

Bilaga 7.3 bestar av det programblad som trycktes i samband med konserten den 4 juni
2016.

7.4 Analys av Kyrie

Bilaga 7.4 bestar av den musikteoretiska analysen i sin helhet av Gyorgy Ligetis Kyrie,
ur Requiem fran 1963.

7.5 Ljudfiler, surround-inspelningen, och ljudutskick till C. Fuglesang

Bilaga 7.5 bestar av alla 6vriga ljudfiler och avhandlas i kapitlet Ljudmixen och fem
punkt ett s. 25. Ljudfilerna kan lyssnas pa YouTube:
https://www.youtube.com/watch?v=CLGS5i6NVi0U
https://www.youtube.com/watch?v=B3IPOTSHAIo

7.5.1 Rosten
Ljudinspelning av den rost som forekommer i kompositionen Odyssea. Oklippt version.

7.5.2 Lux
Ljudinspelning pa de inledande sekunderna ur Ligetis korverk Lux aeterna. Klippet dr forlangt.

7.5.3 Respiratorn
Ljudklippet bestar av en respirator inspelad pa Sahlgrenska universitetssjukhus och forekommer i
kompositionen Odyssea.

7.5.4 Earth chorus
Ljudet Earth Chorus, ar hamtat fran NASAs ljudbibliotek och bestar av radiovagor fran jordens

magnetosfir. Ljudet forekommer i kompositionen Odyssea.

7.5.5 Perseus svarta hél
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NASA-inspelning pa uppsnappade energivagor fran ett svart hal i Perseus galaxkluster transponerat
upp 57 oktaver for att uppfattas av det manskliga 6rat. Ljudet forekommer i kompositionen
Odyssea.

7.5.6 Take off — Interstellar

Ljudinspelningen dr himtad fran en raketuppskjutning ur filmen Interstellar (2014). All dialog ar
bortklippt. Ljudet dr sedan forlangt och forekommer i kompositionen Odyssea.

7.5.7 Take off - NASA 1
Ljudet dr himtat fran NASAs ljudbibliotek och ar en inspelning pa en raketuppskjutning. Ljudet
forekommer i kompositionen Odyssea.

7.5.8 Take off — NASA 2

En annan ljudinspelning pa rymduppskjutning fran NASA. Ljudet férekommer i kompositionen
Odyssea.

7.5.9 Solen
Ljudinspelningen fran NASA 4r pa solen och forekommer i kompositionen Odyssea.

7.5.10 Rymdraket som limnar jordens atmosfar
Ljudinspelningen dr himtad fran filmen Interstellar (2014), och hors nar rymdraketen limnar
jordens atmosfir.

7.5.11 Monoliten
Ljudet dr himtat fran filmen 2001: A Space Odyssey (1968), och dr den signal som monoliten siander
ut i rymden. Ljudet dr bland annat sinkt en liten ters och férekommer i kompositionen Odyssea.

7.5.12 Ljudfilen
Ljudfilen bestar av den surroundinspelning som framtrader i hogtalarsystemet och ingar i
kompositionen Odyssea.

(Ljudfilerna 7.5.13 - 7.5.17 dr de ljud som Fuglesang fick lyssna till och stilla i relation till sina
erfarenheter i rymden.)

7.5.13 Rymddraikten
Ljudet 4r hamtat fran filmen 2001: A Space Odyssey (1968), inifran en rymddrakt.

7.5.14 The take off
Ljudinspelningen 4r himtad fran raketuppskjutningen ur filmen Interstellar (2014). Det 4r samma
klipp som 7.5.6 men i original fran filmen inklusive dialog.

7.5.15 The Stargate — Stjarnporten
ljud-och musikklippet dar hamtat fran filmen 2001: A Space Odyssey och framtrider nar Bowman
passerar genom stjarnporten.

7.5.16a-b Bakgrundsbrus
Ljudfilerna dr himtade fran filmen 2001: A Space Odyssey och ir olika typer av bakgrundsbrus.

7.5.17 Ljudsignaler
Ljudklippet dr himtat fran filmen 2001: A Space Odyssey och ir olika typer av ljudsignaler.
7.6 Kort historik om farden mot — och fram till Odyssea (irrfarden)

7.6.1 Referenser till bilaga 7.6
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7.1 Partituret

Bilagan omfattar 29 sidor varav 24 numrerade.



Odyssea

tor orkester, cembalo och surroundljud

Mats Bjarki Gustavii

Partitur



(i)

J\ = inhale loudly

()

J\ = exhale loudly

% = air sound in pitch
(iw)

j = inhale loudly in instrument
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j = exhale loudly into instrument

<

wene = Ppronounce the ’sh sound’ /7 as in the word show
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Strumenti
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Clarinetto basso

Fagotto

Trombe in Bb
Corniin F
Tromboni

Trombone basso
Tuba

o W

3 Gran cassa
Cembalo

Violini I, I

Viole

Violoncelli (divisi a 8)
Contrabassi

durata: 9:40

Mats Bjarki Gustavii
2016
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Noise and vibration...
... have been undesirable byproducts of aviation...
...from its beginning...
.. The interactions of physiologic and psychologic responses to noise...
...are too often ignored...

...ear discomfort, and pain may occur...
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* Fade in as the monolith signal in the sound speakers fade out
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7.2 Inspelningen

https://www.youtube.com/watch?v=WD1eSzM 8xzk




7.3 Programbladet

Bilagan omfattar 2 onumrerade sidor



Ingesunds Symfoniorkester
Johannes Gustavsson, dirigent

Violin I:

Maya Bjorklin
Katie Perkins
Alicia Strand
Elisabet Larsson
Maga Samuelsson

Violin II:
Maria Selnes
Viktoria Bro

Emil Engberg
Fredrik Hedberg

Viola:

Elin Hultquist
Jenny Hedin
Adam Lysell

Cello:

Anders Lindahl

Calle Arngrip
Adrianna Arapinowicz
Nina Granat

Erika Persson
Johanna Saack

Sofie Haglund

Sandra P. Karlsson

Kontrabas:
Fanny Soderquist
Anton Persson

Flojt:

Thea Lundbiick
Sanna Asplund
Olivia Seger
Marta Moller
Andreas Andersson
Astrid Ertksson

Oboe:
Andreas Andersson
Sanna Asplund

Engelskt horn:
Stina Widén

Klarinett:

Erik Leonsson
Josefine Andersson
David Mattsson
Stephan Brunel

Horn:

Kristina Karlsson
Jasmin Gomaa
Mikael Larsson
Jonatan Lindgquist

Trumpet:

Frida Gunnarsson
Tuva Tko

Carl Eriksson
Ludvig Bramstdng

Trombon:

Rebecca Selnces
Christoffer Gustafsson
Lukas Nordanskog
Emil Persson

Adam Axelsson

Tuba:
Viggo Mattsson

Slagverk:

Mika Olovsson
Lovisa Fhinn
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2016 en rymdodyssé
Gyorgy Ligeti Lux aeterna

Aram Khachaturian ~ Gayaneh’s Adagio

Richard Strauss Also sprach Zarathustra
Gyorgy Ligeti Atmosphéres
Mats Gustavii Odyssea

PAUS

Planeterna, op. 32 (1914-1916)

I. Mars, the Bringer of War
I1. Venus, the Bringer of Peace (arr. Charlie Nord)
IV. Jupiter, the Bringer of Jollity

Gustav Holst

John Williams Star Wars (1977)

II. Imperial March
(20th centuray fox fanfare - Alfred Newman)
I. Main Title

Stanley Kubricks film 2001: A Space Odyssey ir utgangspunkten for Mats Gus-
taviis konstnirliga masterarbete som nu kulminerar med uruppforandet av
verket Odyssea.

En stor del av det motiviska stoffet i Odyssea stammar pa olika sitt fran filmen.
[ verket hors dessutom earth whistlers, elektromagnetiska radiovagor genererade
fran blixtnedslag i den jordiska atmosfiren, men ocksa 57 ganger oktaverade
ljudvagor fran ett svart hal i Perseus galaxkluster, med mera.

Innan uruppforandet framfors nagra musikavsnitt himtade fran Kubricks film.
De har alla haft stor betydelse i kompositionsprocessen.

Lux aeterna

Gyorgy Ligeti skrev korverket Lux aeterna 1966. Stycket dr en 8-stimmig
kanonfuga fortitad till oigenkinnlighet - ett noterat eko, likt en sjungande kor
i en enorm utomjordisk katedral. Det avsnitt av korstycket som dr med i filmen
ar 1 den hir versionen omarbetad for flojter, klarinetter och horn av komposi-
tionsstudenten Charlie Nord.

Gayaneh’s Adagio

Adagiot komponerades 1941 av den armeniske tonséttaren Aram Khachatu-
rian och ir en av akterna ur baletten med samma namn - Gayaneh. I baletten
ir akten betitlad "matt-vivare” efter ett tidstypsikt banalt libretto starkt
priglat av den stalinistiska socialistiska realismen. Stanley Kubrick har hogst
sannolikt valt musiken 1 kraft av dess starkt emotiva stoff, snarare in den
kontext varur musiken dr himtad. Gayaneh’s Adagio citeras ocksa av James
Horner i filmen Aliens som en tydlig anspelning pa Kubricks film 2001: A
Space Odyssey.

Also sprach Zarathustra

Richard Strauss’ tondikt fran 1896, fritt baserad pa Nietzsches essd med sam-
ma namn dr i original nérmare trettio minuter lang. Hir far vi héra inlednin-
gen betitlad ”Soluppgang Det ar ocksa det avsnitt i poemet som de flesta
kinner till och som s.a.s. slog igenom” som ett av ledmotiven till 2001: A
Space Odyssey.

Atmospheres

Verket dr komponerat 1961 av Gyorgy Ligeti och dr ett av de forsta i sitt slag
som anvinder olika former av kluster, d.v.s. tita tonstrukturer som motivisk
idé - ett noterat brus. Musiken indikerar pa ett kinslomissigt plan en slags
oindlighet med sma schatteringar i en tit klangstruktur.

Odyssea

Verket, ett uruppforande bestar av tva delar med undertitlarna Resan ut och
Resan in. Den forsta delen avser att gestalta de yttre, mer faktiska omstin-
digheter som giller for en astronaut. Andning och luft 4r centrala motiv i
det avsnittet. Den andra delen vill i stillet gestalta astronautens inre upplev-
else och kinsla nir denne limnar jorden - kanske for alltid ...

Planeterna

Svenskittade Gustav Holsts storsta verk Planeterna firdigstilldes mitt under
brinnande krig 1916.

Varje sats har en koppling bade till den planet och den romerska gud som
planeten ir uppkallad efter. Sviten ir ett av de sista exemplen pa den senro-
mantiska programmusik som bara nagot decennium senare flyttar till Holly-
wood.

Star Wars

John Williams 4r en av de mest framstaende nu levande tonsittarna av film-
musik, med orikneliga filmer sasom Hajen, Jurassic Park, Harry Potter och
E.T. bakom sig. Trots alla dessa, sa dr det antagligen musiken till Star Wars,
komponerad 1977, som ir den mest omtyckta.
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Gyorgy Ligeti, Requiem (1963/65)

Analys av andra satsen - Kyrie

Om verket Atmospheres (1961) var Ligetis revolt mot klassicismen och serialismen, ar hans
Requiem med andra satsens Kyrie dess raka motsats. Satsen ar uppbyggd enligt traditionellt

klassiska principer med den pagdende kanonfugan i tat trangforing.

Notexempel 1. Kyrie, takt 1-6.
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Ligetis kompositionsform mikropolyfoni som anviands satsen igenom innebar ett kontrapunktiskt
verk, dir de melodiska linjerna ar sa tiatt ssmmanflitad att de som enskilda gestalter forlorar sin
identitet. Samtidigt blandas mellan stimmorna oregelbundna notvirden for att uppna upplevelsen
av total irregularitet stimmorna emellan. Taktstrecken suddas ut. Det samma giller
textbehandlingen dar de utdragna melismerna for tankarna till gregorianiken — i extrem form.

Texterna Kyrie eleison och Christe eleison ar uppdelade som tva separata kontrapunktiska skeenden
med Christe eleison som den andra fugan i en dubbelfuga, eller ett fritt kontrasubjekt mot Kyrie
eleison.

Christe eleison ar i jamforelse med Kyrie eleison mer stillastdende i rytmiken med langre notvarden,
men har 4 andra sidan storre melodiska sprang. Vid nirmare granskning framtrader tva stimmor
immanent i Christe eleisons melodi. I notexempel 2 synliggors tvastimmigheten genom att melodin
med hjédlp av skaftriktningar delas i tva. Noterna dr 21 till antal, vilka med siffra 3 som tvirsumma
alluderar till tre-enigheten.

Notexempel 2. Christe eleison, takt 1-23. Tenorstimmans immanenta tvastimmighet i reduktion.



Mats Gustavii


Altstimmorna som inleder Kyrie eleison’s tonracka ger inte riktigt lika tydlig struktur att hemfalla 4t
som Christe eleison-exemplet med dess immanenta retrograder och sekvenser. A andra sidan ér
notfoljderna till skillnad fran de stindigt varierande i Christe eleison exakt de samma satsen igenom.
Melodin, som till storsta delen bestar av kromatiska halva tonsteg, da och da siarade av en helton,
har en naturlig gestisk bagform dir hojdpunkten bade rytmiskt, dynamiskt och melodiskt landar i

det klassiska gyllene snittet'.

Notexempel 3. Kyrie eleison, takt 13-14 med tonrackans gyllene snitt inringad.

Basstimmorna introducerar fr.o.m. sjunde takten Kyrie eleison i spegelvandning. Med dess intrade
foljer ocksa den klassiska imitationsfugans stretto i inversion. Ett (stor)-stretto innehallande ett
kluster av (sma)-stretti (bas-stimmorna emellan).

Notexempel 4. Kyrie eleison, takt 7-9 Basstimmornas Kyrie i inversion.
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Fran och med takt 18 tar sopranstimmorna vid med motsvarande spegelvindning som basarnas,
med utgangspunkt fran ettstrukna h. I takt 13 dterkommer da i de fyra mezzo-sopranstimmorna
Christe eleison. Den immanenta tvastimmigheten som idé fortsitter och expanderar i omfang.

Reduceras materialet framtrader som kompositorisk idé en palindromsk uppbyggnad av motivet.

! Forsta insatsens Kyrie eleison ar 22 takter ldng (rdknat pausen). Det innebar att gyllene snittet raknat som 61,8%, ska
infalla pd taktslag 13,6. I partituret finner vi pd motsvarande plats melodins hogsta ton, ettstrukna h och som, i rorelse
betraktat, markerar rickans tataste skeende med i fyra stammor sextoler, septoler, oktoler och nonoler; 6 + 7 + 8 + 9.
Dessa adderade ger talet 30 vilket innebar tvirsumman 3 och dnnu en anspelning pa tre-enigheten.
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Notexempel 5. Christe eleison, takt 13-28 reducerat till toninnehallet.

Palindromsk notation

Nar det giller orkesterstimmorna fyller de en viktig funktion som orgelpunkt i laga register. I ovrigt
har de till uppgift att pa olika sitt forstarka de olika koravsnitten genom olika former av
dubbleringar i instrumentationen.

Sa efter altstimmornas presentation av fugans motsvarande Dux som avslutas i takt 21, fortsatter
altarna fr.om. takt 23 med Christe eleison som far karaktiaren av Kyrie eleison’s kontrasubjekt.

Christe eleison visar sig vara ett tema under stindig forvandling, en metamorfos. Med numerologi
som ingang finner vi att tonrdackan i altstimmorna mellan takterna 23 och 55 innehdller 55 toner och
som ingdar i Fibonaccis talfoljd. Det sjatte notexemplet visar med hjilp av skaftriktningar pa hur
Ligeti mejslat fram tonmaterialet i Christe eleison takterna 23-55.

Notexempel 6. Christe eleison, takt 23-55 reducerat till toninnehallet.

inversion pd 1 Palindromsk notation
>

inversion pd 2 inversion pd 2

inversion pd 1b

(55 toner)

Basstimmorna far som altstimmorna tidigare ocksa till uppgift att efter Kyrie eleison mellan
takterna 29 och 41, fortsitta med det kontrasubjekt-lika Christe eleison. Den palindromska
notationen visar sig igen. Jamfort med mezzo-sopranernas Christe eleison i takterna 13-28,
upptrader Christe-motivet har i inversion (notexempel 5).

Notexempel 7. Christe eleison, takt 29-41 reducerat till toninnehéllet.

(Startton for orgelpunkt som i kontrabasar fortsdtter fram till takt 54)

I mezzosopranernas Christe eleison-insats i takterna 60-83 har Ligeti som kompositionsmetod
successivt diminuerat det motiviska materialet. De forsta nio tonerna dr desamma som mezzo-
sopranerna presenterade i takt 13 (se notexempel 5), men i inversion. Istdllet for att anvianda den
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palindromska vandning som hittills skett, har motivet forlangts med ytterligare tre toner. Darefter
arbetar sig materialet successivt tillbaka mot en ton (lilla bess), och det som blir ett i satsen
aterkommande intervall — stor septima.

Notexempel 8. Christe eleison, takt 60-83 i reducerat till toninnehallet.

6 toner retrograd

>tb

Sammanfattningsvis kan konstateras att Gyorgy Ligeti varit noggrann med att inte forandra det
motiviska materialet i Kyrie-avsnitten, annat dn bruket av inversioner. Kanske vill han pa det séttet
visa p& Gud som nagot oférinderligt, en symbol for stabilitet. A andra sidan sker metamorfoserna i
alla Christe-insatser. Jesus motiv symboliserande foranderlighet.
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Gyorgy Ligeti: Requiem, 2. Kyrie

takt 1 5 10 15 20 25 30 35 40 45 50 55 60 65 70 75 80 8 90 95 100 105 110 115 120
Kyrie eleison - Inversion Kyrie eleison - Original
Christe eleison 1 (*¥9+3) Christe eleison 1 inv. (**9+3) Christe eleison 1 inv. (¥*9+3)
sopran Christe eleison 1 Christe eleison 1 inv. (**9+3)
Prolongerat. (L&s vidare och
se notex. 7 1 texten.)
Alt Kyrie eleison - Original Kyrie eleison - Inversion
] L gl [
Christe eleison 2 Christe eleison 1 inv. (¥*¥9+3)
Prolongerat. (Lis vidare och se notex. 7
i texten.) Dessutom sista 9 toner som
) ) o forsta 9 i retrograd
Tenor - Kyrie eleison - Original w Kyrie eleison - Original
Christe eleison - Original Christe eleison 1 (*9+3)
Bas Kyrie eleison - Inversion Kyrie eleison - Original Kiyrie eleison - Original
Christe eleison 3 Christe eleison 1 (*9+3)
Prolongerat (likt

Kyrie eleison
L]}

Christe eleison

var. 2

altstimman ovan)

Christe eleison-teman

original o) Joud

7

variation 1 /

Bo Bo

z e z iie z e i

P

i

”r“J nJ#r W4a hr”J e

#r * Forsta 9 toner som variation 1. Fortsétter med ytterligare 3 toner och bildar slutligen intervallet F8
** Forsta 9 toner som variation 1 i inversion. Fortsétter med ytterligare 3 toner och bildar slutligen intervallet S7



7.5 Ljudfiler, surround-inspelningen,
och ljudutskick till C. Fuglesang

https://www.youtube.com/watch?v=CLGS5i6NViOU
https://www.youtube.com/watch?v=B3IPOTSHAIo
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7.6 Farden mot och fram till Odyssea (irrfiarden)

Redan 2006 sokte jag forsta gangen och blev dven antagen till Goteborgs universitets
konstnérliga masterutbildning. Av praktiska och ekonomiska skil tvingades jag da tyvirr tacka
nej till platsen. Den gidngen avsag jag studera de eventuella stilistiska grepp som mojligen
anvindes av tonsattare till rorlig bild, och hur de i sin tur kunde kopplas till pa 1700-talet
verksamma tyska skriftstillares teorier kring musikalisk-retoriska figurer, och till liran om
musikens affekter. Jag tyckte mig nimligen uppleva vissa musikaliska intervall vara sarskilt
frekventa och dterkommande i filmmusik, och ville undersoka detta.

Nir jag sd ater sokte masterutbildningen 2013, var tankegdngarna liknande. Jag hade ocksa
tiden emellan komponerat musik till ett par novellfilmer samt gétt tva fristdende kurser som
hette musik- och bildmediernas historia och musik- och bildmedier idag, under ledning av
professor Ola Stockfelt vid avdelningen fér musikvetenskap, Goteborgs universitet.

Jag blev ater antagen, denna géang utifran foljande inskickade text tillsammans med
arbetsprover i form av olika kompositioner. Skilet till att jag tar med texten hir dr att det pa
ett vis forklarar min vurm for de gamla tyska teoretikernas tankar kring paraplybegreppet
affektlira, nagot jag stindigt dterkommer till i min undervisning, mina kompositioner, och i
det hir arbetets textmassa.

Kort historik och skailet till mitt intresse for Wagners Niebelungens ring och Shores musik till Sagan
om
ringen:

Nar man ldser facklitteratur om filmmusik dyker ofta begreppet “ledmotiv” (leitmotif) upp.

Richard Wagner utvecklade det till sin fullindning dir han inte bara tilldelade karaktirerna, utan
ocksa olika foremal och miljoer sina personliga motiv. Genom att gora det gav han utrymme at
orkestern att beritta en parallell historia och foérmedla andra kinslor 4n de som uttrycktes av
karaktirerna pé scenen. Vi i publiken far veta nidgot som personerna i diegesen d.v.s. berittelsen inte
kanner till om dem sjilva, eller vad som lurar lingre fram i handlingen.

Wagner arbetade systematiskt efter att nd ett som han kallar Gesamtkunstwerk dar de tre
systerkonstarterna dikten, musiken och dansen var lika viktiga. For att dstadkomma detta var han
tvungen att bygga sig ett eget operahus i Bayreuth. Ett hus som var rektangulart format med
musikerna nedsinkta i ett djupt orkesterdike, och dir salen i 6vrigt slacktes ned, precis som en
biografsalong idag.

Filmmusiktonsittaren Hugo Friedhofer menade att om Wagner hade levt nir filmen slog igenom hade
han blivit den storsta filmmusikkompositoren av dem alla.

Max Steiner, skolad i Osterrikes Wien och stor beundrare av Wagner, flydde i samband med 1:a
varldskriget till USA. 1933 komponerade han musiken till filmen King-Kong, och satte dirmed sin
prigel pa hela filmindustrin med sin behandling av ledmotiv i film. Trenden forstirktes ytterligare av
tonsittare som Erich Korngold och Mikl6s R6zsa med flera.

Efter 50-talet stannade det hela av for att atervickas 1974 med Stephen Spielbergs Jaws och sedan
gavs ytterligare en skjuts 1977 med George Lucas Star Wars, bida med John Williams som
tonsittare. Bruket av ledmotiv som ytterligare narrativ faktor for diegesen hade ateruppstitt och
kommit for att stanna.

1876 visas Wagners Niebelungens ring i sin helhet. Speltiden pa detta episka verk dr upp mot 15
timmar. 15 timmar dir utvecklandet av ledmotiv dr konstant och som beror bade karaktirer, miljoer
och foremal.

2001 och framét presenteras ett annat verk med flera beréringspunkter till Nibelungens ring,
filmatiseringen av J.R.R Tolkiens Sagan om ringen. Nar Peter Jackson ar klar med alla delar, (som
ocksd inkluderar forhistorien om Bilbos dventyr), nar detta mastodontverk nistan 18 timmars speltid.
Kompositoren ir Howard Shore som precis som Wagner, flitigt anvinder sig av ledmotivsteknik for
att halla det hela samman.

Med anledning av att bdda verken till flera delar pdminner om varandra, samt det faktum att de
berittar en historia som stammar frin samma mytologiska hemvist, ser jag det som intressant och
spannande att ha dem som utgdngspunkt for mitt arbete.



Syfte
Syftet skulle vara att fordjupa mig i delar av Niebelungens ring och jamfoéra med motsvarande eller
liknande avsnitt ur Shores Sagan om ringen. Utgdngspunkterna skulle kunna vara foljande:

Affekter — affektldra

Med utgdngspunkt ur 1700-tals teoretiker som Quantz, Mattheson, Walter m.fl. jimfora Wagners
och Shores teman med teorier runt olika intervalls formdaga att vicka och stilla affekter. (Musica
Patbetica beskrivet i Forsbloms bok Mimesis, 1985.)

Musikalisk-retoriska figurer - Figurldra

Enzio Forsblom beskriver vidare i boken Mimesis, J.S. Bachs forhallande till musikalisk-retoriska
figurer och hans anvindning av dessa. Med Forsbloms slutsatser som underlag tanker jag mig jamfora
dem med Wagner och Shore’s kompositioner. Finns det likheter/skillnader?

Kan man mojligen finna nya figurer som har annan betydelse idag dn under Bachs tid?

Instrumentation

Det har uppstétt en rad klichéer flitigt anvinda i filmmusiksammanhang nar det galler val av
instrument i samband med beskrivningar av miljoer, féremal och karaktirer.

Kan man finna nagra av dessa klichéer hos Shore och Wagner?

Hur stor paverkan har instrumentationen i olika situationer dar affekt efterstravas?

Harmonik

Finns beroringspunkter/skillnader mellan Wagner och Shore?
Hur ser ackordskombinationerna ut i specifika skeenden?
Kan man finna monster dem emellan?

Utifran det underlag jag far under mitt analysarbete tinker jag komponera versioner som speglar till
exempel olika affekter som jag funnit, och placera dem i en filmscen. Hur reagerar publiken o.s.v.
Kan man skapa mallar for andra att anvianda och som fungerar nar man vill férmedla en speciell

affeke till rorlig bild?

Det har skrivits mycket litteratur om Wagner och hans sitt att behandla ledmotiv. Folke H
Tornblom ger i sin bok Wagner (1946) bland annat fran Niebelungens ring, tydliga exempel pa
de olika ledmotivens tillhorighet och mening — motiv som utvecklas och kopplar samman
karaktdrer med foremal och miljoer. Sa gor ocksd Howard Shore i filmmusiken till Sagan om
ringen (Adams, 2011). En skillnad dem emellan dr dock att medan Wagner anvinder sig av ett
senromantiskt tonalt tonsprak dr Shore modal.

En viktig del av arbetet skulle ocksa vara att i en intervju med Howard Shore fa mina slutsatser
diskuterade, emotsagda eller konfirmerade. Hur paverkad var till exempel Shore av Wagner?

I mitt sokande efter litteratur inom dmnet fann jag sex manader in pd mina masterstudier
boken The music of The Lord of the Rings films, forfattad av Doug Adams (2011). Adams har
sedan ar 2000, ndr Shore borjade med projektet att komponera musiken till Sagan om Ringen,
foljt hans arbete pa nira hall. Bokens 400 sidor behandlar, pd motsvarande sitt som Tornblom
gjort i sin bok Wagner, alla motiv i Sagan om Ringens filmmusik, kopplingen dem emellan
men ocksa beroringspunkterna med Wagners musik. Adams bok fick mig att leta ny trad att
bygga det hir arbetet pa.

I mitt sokande efter en annan ingdng landade jag i science fiction-genren med fokus pa filmer
som utspelade sig i rymden. John Williams aterinforde i filmen Star Wars (1977), den
storslagna orkestrala matinémusik-estetik vars gyllene era var pa 40-talet. Wagners
ledmotivsteknik fick 4nnu en gang bira central funktion som forstirkare och ge fler bottnar at



filmens karaktarer.! Likt de klassiska rymdoperorna pa 40-talet och framat, placerade Lucas en
fiktion som lika gidrna skulle ha kunnat utspela sig pa jorden istillet for rymden. Flera begrepp
som Star fleet, eller Space ship, storm trooper, commander, m.fl. finner man ju till exempel
ocksa pa havet vid ett sjoslag. Matinéfilmer likt Sea Hawk fran 1940 med Errol Flynn i
huvudrollen, placerades istillet i rymdmiljo. Som fiction kunde man ocksa bryta autenticiteten
och ljudlidgga rymden som om det var pa jorden. Drone-lika lagfrekventa ljud métte
biopubliken nir rymdskepp passerade i bild, explosioner hordes o.s.v. En ljudbild uppfanns
som satte normen for hur man darefter kom att ljudliagga science fiction-filmer som utspelade
sig i rymden.

For att avgrinsa studien valde jag ut nagra science fiction-filmer att férdjupa mig i

Star Wars (1977, G. Lucas, J. Williams) som normsittare och representerande science fiction
fantasy.

The day the earth stood still (1951, R. Wise, B. Hermann). Hermann mest kand for sina
soundtracks till Hitchcocks klassiker, introducerade i filmen instrumentet theremin, sedermera
etablerad kliché som ljud for UFO. (Idag anvinds ljudet som komisk rymdreferens.)

Alien (1979, R. Scott, ]J. Goldsmith) Filmen har haft stor betydelse for sci-fi skrackfilmer som
utspelar sig i rymden. Goldsmiths tonsattning satte starkt avtryck pa upplevelsen av filmens
miljoer.

Solaris (2002, S. Soderbergh, C. Martinez) fanns med pa listan for att filmen var producerad
pa 2000- talet och att tonsidttaren Martinez hade en annan bakgrund dn de andra som
rockmusiker. Musiken skiljde sig ocksa genom att vara minimalistisk.

2001: A Space Odyssey (1968, S. Kubrick) var med pa listan, trots att tanken fran borjan var
att endast ta med filmer som hade originalskriven musik komponerad sarskilt for filmen. Men
den har haft stor betydelse for en hel generation musikmakare inom genren.

Nir listan ovan gjordes hade jag precis sett filmen Gravity, med premiir i slutet av 2013. Den
hade férmodligen ocksa tagits med tillsammans med filmen Interstellar som kom daret efter. De
tva kom att i viss man dteruppritta autenticiteten av ljud i rymden som Kubrick i 2001: A
Space Odyssey forst introducerade. T.ex. har de bada lagt fokus pa det faktum att det dr tyst i
rymden. Pa det viset skiljer de sig fran "Hollywoods" ljudliggning med olika typer av drones
och liknande som blivit norm for science fiction-filmer som utspelar sig i rymden. Dessutom
har stor vikt i bagge filmerna lagts vid att publikens ljudbild ska 6verensstimma med den
upplevda hos filmens karaktarer?.

Det var forst nir jag borjade analysera Kubricks film 2001: A Space Odyssey, som jag insag
hur djup och mangfacetterad den var. Fran att ha varit hogst marginell, kom den att bli den
viktigaste killan for hela arbetet.

! Den forsta Star Wars-filmen visades innan premiar for en provpublik som reagerade ovintat genom att skratta och
ifrigasitta den pomposa ackompanjerande orkestermusiken. George Lucas valde dnda att behdlla den och den
visade sig betyda mycket for filmens succé och framgang.

2 Nolan blev starkt kritiserad for att dialogen hordes daligt i Interstellar. Detta har han poangterat var medvetet for
att forstarka autenticiteten av ljudstarka miljoer.
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