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SAMMANFATTNING

Den hdr uppsatsen reder ut forhallandet mellan det sceniska framtrddandet och den klingan-
de musiken i en komposition. Tar det fokus fran musiken att fokusera pa det som inte dr musik
eller hojer det upp den? Genom att analysera tre komponerade stycken har forfattaren kunnat
utveckla tre nycklar for att komma fram till ett resultat gdllande fragan. Dessa tre nycklar dr:
tid och talamod, intresse och sociala forutsdttningar. Resultatet pekar pd att det blir positiva
resultat genom att forhalla sig till den sceniska aspekten inom komposition pd ett eller annat
sdtt. Resultatet dr baserat pd forfattarens uppfattning om hennes sdtt att komponera pd och dr

inte en generell uppfattning om vad som dr bra eller ddligt inom komposition.

Alla bilder i arbetet &r fotograferat eller filmat av forfattaren sjdlv om inget annat anges.
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1.0 Inledning

Konserterna i den klassiska musikgenren har fatt mig att fundera pa varfor jag som komposi-
tor generellt tdnker sparsamt kring den visuella aspekten i kompositioner som dr tinkta att
framforas pé en scen. I det hér arbetet ska jag analysera min arbetsprocess och resultatet i tre
av mina egna kompositioner som har olika utgdngspunkter vad géller relation till scenen och
live-framforandet. Gemensamt for dessa tre stycken dr att alla &r skrivna for en scen med
publik, dock med olika forutsattningar fram tills konserten. Samtliga stycken &r skrivna mel-

lan september 2018 till december 2019 vilket gor att tonspraket &r relativt liknande 1 alla tre.

1.1 Bakgrund

Det finns en del anledningar till varfor det hiar &mnet ar intressant for mig. Komposition ar
min huvudsyssla men trots det har jag manga intressen. Till exempel har jag sysslat med
gymnastik och pianospel pd samma niva som komposition. I detta myller av intressen har det
alltid funnits en vilja att kombinera komposition med andra saker jag ér intresserad av, for att
skapa en slags totalitet 1 verket.

Mark Applebaums Ted- Talk! relaterar en hel del till mina tanker kring &mnet. Applebaum
pratar 1 huvudsak om att vara olika roller inom ett filt. Till exempel &r han interpret nir han
tolkar andras stycken men nér det inte dr intressant ldngre- borjar han att improvisera, vilket
g6r honom till tva roller: Interpret och improvisator. Till slut &r inte klangen pa instrumenten
som redan finns intressant for honom vilket han 16ser genom att skapa ett nytt instrument,
Applebaum dr nu dven uppfinnare. For att han ska bli tillfredsstilld i vad han forsoker uttryc-
ka 1 hans konst sa fortsdtter han att upptiacka nya végar. Néar Ted-talket &r fardigt d4r han dven

kompositdr, bildkonstnir, performance artist, designer, dramaturg och koreograf. Jag identifi-

11, Mark Applebaum, The mad scientist of music (2012, maj)
[Video file]. https://www.ted.com/talks/mark_applebaum_the_mad_scientist_of_music#t-985554
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erar mig med Applebaums sétt att tinka men finner det svirt att veta om strdvan efter nagot
mer eller annat dr pd grund av tristess eller om det dr befogat eftersom att det skulle tillféra
nagot till helheten.

Om jag skulle utvidga en komposition mot en annan konstform som Applebaum pratade om
sd dr sceniska parametrar det jag dras mot. Ett visuellt tilldgg dr ndgot som faller naturligt i
mitt sétt att tdnka pd, mina idéer under en kompositionsprocess viaxer néstan alltid ur en slags
dramaturgisk bild i mitt huvud vilket kan ha att géra med att jag sysslat mycket med kroppen
och extroverta uttryckssitt i gymnastik, dans och teater. En annan tankbar utvidgning skulle
kunna vara att bygga egna instrument for att se om det ger det resultat som 6nskas i klangfarg,
om man nu skulle vara intresserad av att bygga. Jag har alltsa valt scenen for att det 4r nagot
som sammanstrélar mina olika intressen.

Kim Hedas har dven skrivit en doktorsavhandling om en fraga som stottar min egen. Sa hir
skriver Hedas i sin avhandling:

“Fragan handlar alltsd om musik och komposition i relation till det som inte &r musik. Sjélvfallet kan musik
komponeras i ett slutet system och bli komplett, men undersokningen hér riktar intresset framst mot den musik
som komponeras genom att definieras och formas i relation till annat. Musik tillsammans med det som inte &dr
musik. Musik mot det som inte dr musik. Musik pa grund av det som inte dr musik. Musik trots allt det som inte
ar musik”.- Kim Hedas?

For att kommentera Hedas uttalanden och koppla det till mitt eget arbete sa skulle jag formu-
lera helheten just som hon gor. ”... musik och komposition i relation till det som inte dr
musik.” 1 mitt fall handlar det om musik och komposition i relation till det som hiander pa

scenen och hur det antingen forstirker eller jobbar mot musiken.

2 Kim Hedas, LINJER, (Doktorsavhandling i musikalisk gestaltning, Konstnérliga fakulteten, Géteborgs
universitet 2013) sida.12-13
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1.2 Syfte

Jag vill utforska hur min kompositionsprocess och resultat paverkas nir jag skriver musik
som forhaller sig till scenen och jamfora det med andra kompositioner som inte tar hinsyn till
det sceniska framforandet i lika stor grad. Detta for att forhalla mig till scenen i mitt kompo-

nerande pa ett medvetet sétt i framtiden.

1.3 Fragestillningar

1. Ar det viktigt att ta in scenen i helheten och i s fall- varfor?
2. Vilka parametrar 1 kompositionsprocessen dr centrala ndr musiken tar hinsyn till scenen?

3. Vilka metoder gynnar helheten i en komposition?

1.4 Metod

I den hér uppsatsen kommer det att presenteras 3 olika musikstycken. Alla stycken har kom-
ponerats genom metoder som antingen tar in scenen i kompositionsprocessen tidigt, sent eller
inte alls.

Processen for de olika styckena kommer att presenteras var for sig i kronologisk ordning fran
nér jag skrev dem. Foljande tre saker kommer 1 huvudsak att utredas 1 processen:

1. Process: Overgripande om hur forutséttningarna sig ut nér stycket skrevs och annan visent-
lig information.

2. Struktur och metod: Vad jag anviande for metoder och hur jag strukturerade upp arbetet for
att skriva och slutfora stycket.

3. Resultat- hur det klingande materialet och konserten blev samt varfor det blev sa.

For att sedan kunna gora en analys och jamfora samtliga stycken, kommer jag att anvénda tre
kriterier jag sjélv anser vara nycklar for att kunna jimfora styckena med varandra. Dessa pre-

senteras under analysdelen.

2.0 DELTA
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2.1 Process:

Det hir stycket skrevs 2018 och framfordes under Sirenfestivalen under januari 2019. Stycket
ar skrivet for en duo med slagverk och fiol. I och med den lilla sittningen kunde komposi-
tionsprocessen vara i dialog med musikerna och en sékande metod ta plats. Till en borjan
tédnkte jag uteslutande pa musiken och dess struktur. Stycket skrevs forst for hand, vilket gjor-
de att stycket vixte fram relativt langsamt. [ samband med vara workshops kunde materialet
justeras sd att det blev som jag hade ténkt mig, stycket blev pa sa vis levande och jag fick
snabbt en bild av hur det skulle l&ta i slutindan. Nér stycket var klart malade jag upp en tyd-
ligt struktur pd formen och direkt borjade tankar dyka upp kring hur musikerna skulle kunna

std pd scenen i Sjostromsalen dér konserten skulle ta plats.

2.2 Struktur och metod:

Stycket hade ett duo- forhallande som var stommen till den musikaliska idén. Fiolen represen-
terar en rost i en stor helhet, som att zooma in pa en person i en stor folkmassa. Slagverket

skulle representera det allménna, den stora helheten och alla dess ljud.
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Jag borjade stycket bakifrdn dér marimban och fiolen spelar synkroniserat. Musiken &r i en
romantisk anda och violinisten har en bastrumma for att komplettera med tydliga anslag. Den
hir romantiska slingan kom att bli en slags coda i forhallande till det som spelas innan.
Direfter borjade jag skriva stycket fran borjan till slut. Visionen var att det skulle lata som att
slagverkaren och violinisten spelade i1 separata rum intill varandra med stingda dorrar. Slag-
verket hade en notation med boxar runt noterna, pa sa sitt kunde jag ge instruktioner for hur
spelet skulle utvecklas men samtidigt ge utrymme for en del improvisation- vilket gjorde det
mdjligt att spela individuellt. Medan slagverkaren spelade tuggande sextondelar med kom-
pletterande rytmer hade fiolen sin egen, mer romantiska stdimma att spela som dven den var
tacksam att spela utan att ta hiansyn till vad slagverket gjorde.

De skulle vara varandras motsatser, fiolen skulle vara i sin egen vérld oavsett vad slagverket
gjorde medans slagverket tuggade pa i en stabil takt. D& och dd mots de tva parterna, (som att
fiolen sitter och dagdrémmer men blir avbruten och dr tvungen att interagera med omvérlden
for en stund), de spelar dé sextondelar tillsammans. Mer och mer samspel dger rum ju langre
stycket gér for att landa i1 codan dér de spelar tillsammans.

Niér stycket var helt klart kunde jag inte 1ata bli att tinka pa hur forhallandet mellan de tva in-
strumenten skulle kunna speglas pé scenen. Bilden om att de spelade i olika rum tyckte jag
var talande for helheten och en enkel sak att gestalta pd scenen genom att sprida ut dem och
sétta ljus-spottar dir de star (se bild 1). Slagverket ar fast med tanke pa dess uppsittning av
congas, bongotrummor etc. Men fiolen kan flytta pa sig! Slagverket fick ett kallt ljus och vio-
linisten ett varmt, det varma ljuset f6ljde med henne nir hon drogs mot slagverket for att spela
de synkroniserade sextondelarna bredvid varandra. Efter att de hade spelat bredvid varandra
skulle de hamna ett sndpp ndrmre varandra dn vad de var innan, men fortfarande med tvé se-
parata spottar. Alltsa, de tvd musikerna borjade pé tva dndar av scenen men slutade i mitten av
scenen jamte varandra.

Diérefter byggdes de sceniska idéerna pa och ett behov av att gradvis komma in i musiken
vixte fram. Jag forsokte utveckla styckets borjan genom att smyga in i stycket och pa sa sitt
skapa en atmosfarisk klangvirld. Eftersom att jag var forst efter pausen var scenen blacksvart

nir alla kom in. Violinisten hade ett plastrér som skapade ett susande ljud medans slagverka-
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ren hade tva ldnga trapinnar som alstrade svird- liknande ljud, mer aggressiva én violinistens
bakgrunds-sus. Sa smaningom borjar svédrd-ljuden att kompletteras med handtrummor tills att

stycket borjade.

2.3 Resultat:

Fran min forsta skiss av stycket och till det fardiga resultatet- skiljer sig bilden av hur jag
trodde att det hela skulle bli. Det fanns inga sceniska tankar kring stycket under de forsta ma-
naderna, de kom nédr musiken var helt klar. Efter konserten var jag véldigt ndjd och tyckte att
de sceniska effekterna forstarkte musiken samtidigt som det var spannande att kolla pa. Intro-
duktionsdelen, diar musikerna spelade med trasvird och plast-ror hade jag inte noterat, utan
det var ett tilligg nira inpd konserten och var det enda som skrevs med syfte att endast stotta
det sceniska intrycket. I efterhand syns det tydligt att just den delen skiljer sig fran helheten,
vilket jag tror var en positiv upplevelse for de som sig framtraddandet live. Det gjorde att det
musikaliska som kom efter var ovédntat med tanke pd borjan. Att Introduktionen blev till ser
jag som en spegling av métet jag upplevde med musikerna, att de var sa pass dppna for att
springa pa scenen och gora saker som egentligen inte ingar i deras roll som musiker, vi lekte
oss fram och vagade testa nya saker.

Musikerna kunde inte sta pa ett stélle i det hér stycket och kolla pd noterna som vanligt utan
behdvde som sagt springa fran ett stélle till ett annat. De var tvungna att ldra sig vissa partier
utantill vilket jag tror gav ett avtryck i den klingande musiken i en positivt bemérkelse. En
spekulation dr att musiken inte hade kénts lika levande om musikerna skulle st pa samma
plats och fick ha noterna framfor sig under hela stycket. Med det sagt tror jag inte att de visu-
ella effekterna var det som gjorde att helheten blev trovirdig, utan att scenens komplement
hjilpte de som framforde verket att komma in i en aura.

Jag tror att det som gjorde att jag blev ndjd med det hir stycket var att jag kunde ha direkt-
kontakt med musikern och testa allt mojligt pd vigen. Dessutom skrevs en hel del av materia-

let utifrén det vi testade under workshop-lektionerna. I det hér projektet var jag snarare en ko-
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ordinator dn en kompositdr. Jag samlade information, bdde frdn mig och fran musikerna for

att sedan sammanstilla det hela pa ett bra sitt dir scenen blev ett hjdlpmedel.

3.0 Arabesque 1

3.1 Process

Det hir stycket skrevs under varen 2019 och uppfordes liksom DELTA, 1 Sjostromsalen. sétt-
ningen for stycket var: ett piano, en violin, en cello, en klarinett och en fljt. Det praktiska
uppligget for stycket var annorlunda i jamforelse med hur uppldgget var i foregaende stycke.
Vi fick ett mote med ensemblen ca. Tva ménader innan konserten samt tre dagars repetition
innan konserten, dir vi alla (7 st kompositionsstudenter) delade pa fyra timmars rep per dag.
Med andra ord behdvde stycket vara helt klart nér repetitionsveckan borjade eftersom att det
inte fanns tid fOr att testa sig fram. Det hér gjorde att jag forestéllde mig hur det skulle 1ata 1
verkligheten (dven om notprogram kan spela upp toner sa dr det manga tekniker det inte be-
hérskar). Tydlighet i noterna blev en viktigare parameter eftersom att musikerna inte var del-
aktiga i mina tankar eller visioner. Jag kunde alltsd inte tala om en instruktion verbalt och for-
vanta mig att det skulle bli sa pa konserten, alla detaljer och tankar skulle formedlas i notbi-
len. Att det var relativt manga musiker gjorde att det krivdes mer samspel for att musiken
skulle 14ta som tankt, i jamforelse med vad det krivs for exempelvis en duo-séttning. Utma-
ningen hér var att skriva ett stycke som jag anser vara musikalisk intressant och férmedla hela

min vision i noterna sa att musikerna skulle forsta.
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Bild. 2- Arabesque I
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3.2 Struktur och metod:

Stycket ar utformad fran ett helt musikaliskt hall. Till en borjan satte jag upp ackordfoljder
som skulle komma att spridas ut dver 6,5 minuter. Jag valde sju ackord att arbeta med varav
det forsta ackordet aterkom sju ganger, det andra sex génger, det tredje fem ganger etc. Det
sjunde ackordet kom alltsa endast en géng. Nir ett ackord aterkom var det inte alltid samma
instrumentation eller ackords-omléggning (se bild. 2). Den forsta siffran representerar vilken
ordning ackordet hade 1 sin original- f6ljd och den andra siffran pekar pd hur manga génger
ackordet har aterkommit. Alltsa, 1-1 betyder forsta ackordet kommer for forsta gdngen, och 4-
3- fjarde ackordet kommer for tredje gangen. Dessa ackord fungerade som “hallplatser” att

forhélla sig till nér jag sedan komponerade fritt dar emellan. Den musikaliska utmaningen var
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att rora sig mellan de olika ackorden pé ett intressant sétt som dven vara nagorlunda sparsma-
kat med material for att musiken skulle l&ta sammansvetsad och inte for spretig.

I noterna syns det tydligt att materialet dr byggt pa uttryck som till exempel mycket punktera-
de attondelar foljt av en sextondel, sextondelar, skarpa artikulationer, tydlighet och en varsin
solo-insats. Istdllet for att gora komplicerade rytmer fOr att ge materialet ndgot extra, valde jag
att gora mer klangliga ljudbilder med hjélp av speciella tekniker. Jag hade 1 dtanke att jag ten-
derar att vara slosaktig med material, jag gdrna skriver pa for att jag har ett flow, vilket gor att
musiken kan bli grétig enligt min mening. Ackorden och idealet om att vara sparsmakad préag-
lade det hir stycket och gjorde att musiken var det som var helt i fokus.

Tillskillnad fran DELTA tidnkte jag inte kring scenen och framforandet, sjdlva konserten var
inte ett fokus. Istdllet var det ljudbilden och klangerna som var det viktiga. Trots att den sce-
niska aspekten inte var en stor del av helheten sa kunde jag inte l1ata bli att skrapa lite pa ytan,
for att aterigen referera till Kim Hedas: .. musik och komposition i relation till det som inte
dr musik” . Aven om det inte fanns en lika tydlig dramaturgi som i DELTA, fanns det en vilja
att handskas med det som inte var musik. Mycket fragor som: Vad gor resterande nér det dr en
solo-slinga i fiolen? Hur mycket kan man begéra av en musiker nér hen inte spelar? Tar det
fokus fran musiken att fokusera pa det som inte 4r musik eller hojer det musiken? Jag miss-
tanker att det dr naturligt att vilja forstdrka musikens innehall genom gester, kroppssprak eller
var musikerna ér pé scenen. [ Arabesque 1 kom dessa tankar sd pass sent i processen att jag

inte hann fullfélja ndgon av dem.

3.3 Resultat:

Efter konserten var jag varken glad eller ledsen, musiken lét s& som jag forvintade mig och
det var ingen Overraskning gentemot hur genrepet 1it. Det dr hir jag tror skillnaden finns mel-
lan att ta in scenen 1 helheten och att inte gora det- under sjilva konserten, nir det framfors
infor publik. Sjédlvklart finns det en spénning i att lyssna pa endast ett musikstycke som spelas
live, men ofta kan jag uppleva att musiken inte 4r si pass komplett att man kan fokusera pa

den till fullo.
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Om jag jamfor min kédnsla ndr DELTA uppfordes sd fanns det en spanning kring vad som
skulle hénda, jag var inte orolig eller nervos for att det skulle gé fel utan jag blev indragen i
musiken och atmosfaren for att det var det jag sdg och horde. Nar Arabesque 1 uppfordes var
det ingen skillnad i mitt sétt att lyssna frn nér jag lyssnade under repetitioner, det var ingen
skillnad 1 uttryck eller i gester och ljuset var detsamma. Den énda skillnaden var att musikerna
var klddda i konsertklader. S, trots att jag var n6jd med musiken, kanske till och med mer
nojd in jag &r med DELTASs musik, var konserten inte nagot mérkvéardigt. Daremot lyssnar jag

hellre pé arabesque 1:s ljudinspelning 4n DELTA och Arabesque 2.

4.0 Arabesque 2

Bild. 3 frén
Liseberg
Fotograf: okénd
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4.1 Process:

Det hér stycket dr skrivet hosten 2019 i ett projekt med improvisations-studenterna pa skolan.
Séttningen bestod av tva saxofoner, tva gitarrer, en trombon, en kontrabas, ett trumset och ett
piano. Stycket framfordes, liksom DELTA under Sirenfestivalen, fast ett ar senare- 2020.
Konserten dgde rum i Lindgrensalen, vilket &r en betydligt mindre sal dn Sjostromsalen och
blev lite av en utmaning for stycket. Till skillnad frn foregdende stycken tog jag an detta fran
ett annat hall 4n det musikaliska. Idén for stycket kom till under ett arbetspass pé ndjesparken
Liseberg nér jag jobbade som akrobat (se bild. 3). Musiken som spelas 1 min del av parken var

baklanges och hade en skrimmande leksaks-kdnsla over sig.

Musiken i parken fick mig att tanka kring hur jag ville att stycket skulle vara. Det skulle vara
konstigt, onaturligt, dromskt/mardromslikt, komiskt i ndgon mening och stabilt (att musikerna
skulle spela relativt enkel musik sa att det nédstan later som en speldosa som kan séttas pa och
av).

Under en lektion presenterade jag min vision om hur jag ville att musiken skulle 14ta och dven
att jag ville inkludera en speldosa 1 stycket, (bilden om att en speldosa skulle vara det som
styr var talande for hela kinslan jag hade). Efter lektioner skojade jag och en kompis om att
det hade varit passande ifall jag &ven skulle inkludera den ballerinan jag spelade pé Liseberg.
Idén om att inkludera ballerinan togs upp under nésta handlednings- tillfdlle och jag bestdmde
mig for att ge det ett forsok. Som tur var, stillde Tea Berglund? upp for att sy drakten med
kort varsel och var exalterad over idén. Nér vi gick for att handla tyger fick jag ménga idéer
om hur stycket skulle vara och genom att spendera tid med material véxte stycket fram i mitt
huvud.

Under andra repetitionen tog jag med papper med anvisningar om hur ballerinan skulle kunna
paverka ensemblen. I exempel 1, &r instruktionerna som anvédndes under en repetition for att

Ova in dirigerings- gester. Benens position var det som avgjorde huruvida musikerna skulle

3 Tea Berglund, Kompositionsstudent vid hégskolan fér scen och musik
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Exempel. 1

Oka/minska i dynamik samt 6ka/ minska i tempo. (Det fanns dven ett papper om de skulle spe-
la staccato eller legato, papperna dr tyvarr borta men gesterna bestod av benen 1 split for lega-
to och benen som en triangel for staccato).

Vi testade materialet genom att musikerna foljde tonhdjden i sina notblad men 6vrig informa-
tion angavs genom att kolla pa ballerinans rorelser. Den hir metoden fungerade som ténkt rent
praktiskt men samtidigt 14t musiken mycket béttre nér jag inte blandade mig i utan It de spela
efter angivelserna i notbladet. Mitt mal med stycket var att det skulle hdnda ndgot pa scenen

som inte gér att gora under en repetition, detta med inspiration frén en text vi skulle ldste som

inspiration innan projektet®.

Exempel. 1
Dirigerings-

4.2 Struktur och metod: anvisningar
Till skillnad fran andra stycken jag skrivit kommer det direkt ett helhetsténk dér jag

skriver musiken parallellt med hur jag ser framf6r mig att scenen kommer att anviandas just
da. Aven “smak” forsvinner i nigon mening i och med att jag slutar tinka i termer kring vad
jag tycker later bra eller ddligt och snarare fokusera pa hur jag ska fa ihop de olika artistiska

delarna.

4 Antonin Artaud, The theatre and it’s double cruelty: VII Theatre of cruelty (Grove press new york,
1932)
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Jag skrev stycket fran borjade till slut och fokuserade till storsta delen pa musiken dir musi-
kerna spelade sjdlva utan ballerinan pa scenen. Jag kunde inte vila i att ballerinan skulle vara
en del av stycket utan forsokte alltid ha en plan B. En tveksamhet kring hur lange jag skulle
orka gé pd hinder fanns i bakhuvudet, ménga praktiska parametrar skulle klaffa for att allt
skulle g& som tankt vilket ibland var skrammande.

En stor fraga i den hir kompositionen har varit varfor jag vill involvera scenen och varfor det
ska vara en ballerina upp och ned. Funderingar som dessa &r sdllan lika vésentliga i en musik-
komposition som handlar om ljudet och inget annat, som att endast en ljud-komposition kan
lata hur som helst eftersom att man alltid kan vilja att titta ndgon annanstans. Nér det handlar
om att involvera fler sinnen, finns det ett storre ansvar gentemot publiken, eftersom att de
tvingas ta in det som sker pd scenen. Hur som helst har en hel del tankeverksamhet gatt at att
rattfardiga idén for mig sjilv. Detta har gjort att karaktirerna pd scenen (musikerna och balle-
rinan) har fatt tydliga roller i ett sammanhang. Hir kommer en beskrivning som jag skickade
till musikerna for att f4 dem med pa mina idéer.

“Imagine a toy world, where the toys doesn’t know they are toys, perhaps they can think for themselves
even, but they are still machines. I want it to take place during the day and night, where the day part is in
the written music. The night part is the improvised music and will represents a dream, or nightmare sce-

nario.

The day music: Much of this music is played mechanically and in my head it represents the life of the
toys, very stereotypical but also a little bit twisted sometimes to hint that something is a bit off. In this
part I imagine the musicians exaggerating the feeling of the music. For example, if there is a mechani-
cally written passage, one could play it very still or make some kind of weird motion to indicate the ro-
bot- like feeling of it. Or, let’s say there is a more jazzy passage, to quickly start to swing together with

the music would very much rhyme with my intention, like clicking on a button on a toy in the store.

The night music: I imagine these parts to be more surrealistic and confusing. This is when the ballerina
enters in the dream. It’s like one of those dreams that continues to show up. It doesn’t necessarily have
to be a nightmare, but the feeling of the dream is a bit odd, and maybe you have a physical feeling rela-
ting to it that you very slightly can put your finger on. When improvising over these parts I’m looking
for an interplay between the musicians and the ballerina. Like a kind of magnetism: The ballerina will

enter the stage and the closer she is the musicians, the more they’ll generates sound. Maybe because
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they’re actually electronic things so the electrons becomes more active, like when you heat something in
the microwave. Or, they start to become more active because the ballerinas approach makes them think

more and interact, because they’re scared, surprised or curious.

The connection between day and night: So far, the day and night are quite separated from each other
but I actually have a dramaturgic thought. Every time the ballerina has been present there is some doubt
in the toy world and people are confused whether the dream was real or not. An insecurity arises
between the toys which in the end shows to be legitimate. There was actually something weird going on
during the night time and in the end, the last time the ballerina arrives, she will come closer than ever
before which will generate more sound and the ballerina won’t walk away, but stand for as long as she
can until she collapse. By now the musicians (who can) have started to walk around and stops immedia-
tely when the ballerina falls. The music box with the toy ballerina is the one standing and everyone else

dies.

So, shortly this mini play is an experiment on the interaction between music and theatre art. The thought

is to make a visual piece that can’t be experienced through headphones.

Thank you for reading!”

Bild. 4
Arabesque 2
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4.3 Resultat:

Visionen kring stycket och forvéntningarna pa hur det skulle bli var hogre én det slutgiltiga
resultatet. Det dr svart att veta exakt var det inte gick som planerat men i det stora hela &r
stycket baserat pd ménga fler parametrar 4n vad det vanligtvis ar i ett musikstycke. En sak
som 4r svar att parera ar att sjdlv vara med 1 ett stycke man skriver. Det dr svart att vara bade
samordnare och utdvare niar man inte kan se helheten utifran. Med facit i hand skulle jag be-
hovt vara tydligare 1 mina roller nér jag véxlar mellan kompositor och ballerina och dven tagit
min roll som ballerina pa storre alvar, ldgga lika mycket tid pa bada delarna.

Det fanns goda forsok till att formedla mina visioner till musikerna men en dnnu tydligare idé
hade varit till min fordel. Brist p4 tid &r tyvérr en orsak som gjorde att resultaten inte blev som
ténkt, dels tid for min egen del men ocksa repetitionstid for musikerna i syfte att sitta musi-
ken. Jag tror att musiken behdver sitta sdkert innan man borjar med det sceniska uttrycket.
Musiken var inte helt perfekt under repetitionerna vilket resulterade i att jag lade mer tid pa
att forfina spelet én jag gjorde pa att regissera hur de skulle rora sig/uttrycka sig. En anledning
till varfor jag inte blev helt n6jd kan ocksa ligga 1 att bilden av helheten var vildigt tydlig i
mitt huvud under hela tiden fram tills konserten, vilket gav férvintningar som i andra kompo-
sitioner inte har funnits dér. Nagot att vara uppmaérksam pa i framtiden &r nir forvéntningar
och visioner dyker upp, att anta att resterande 1 projektet &r medvetna om hur jag tinker ar

naivt. Istéllet 4r en extrem tydlighet nadgot jag behdver striva efter i kommande scenarion.

5.0 Analys:

For att kunna jimfora helheten i de tre styckena har jag tagit fram tre punkter som jag anser

vara nycklar i1 en komposition-process.
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1. Tid och tdlamod- att hélla fast vid idén och att ha tillrackligt med tid for att 14ta den gro.
2. Intresse for metoden och den sceniska/musikaliska idén.
3. Sociala forutséttningar- hur ménga dr musikerna, hur 4r kommunikationen och finns det

mojlighet att testa musiken under processens gang?

5.1 Tid och Talamod

Den forsta punkten kan jag konstatera fanns nirvarande pa olika sitt i alla tre stycken men
mer i Delta och i Arabesque 1. Under Arabesque 2 hade jag idén under en lang tidsperiod men
trots det velade jag mycket kring hur jag skulle fa ihop det hela vilket skapade méanga oroliga
tankar, snarare @n kreativa tankar som jag upplevde i de andra tva styckena. I arabesque 2
skulle hela scenen anvindas, darfor var det inte bara musiken jag var tvungen att halla fast
vid, utan hela forestéllningen. I efterhand kan jag se att stycket nog skulle gynnas av att ha en
utomstaende person som kunde fungera som en slags regissor, for att sammanstrala det hela.
Alternativt om jag hade haft langre tid att dgna endast det projektet.

I Delta var tid och talamod extremt nédrvarande, Jag startade med en idé som var véldigt liten
vilket gjorde att allt som tillkom och blev storre var en bonus, det var ingenting jag hade for-
vintat mig. Arabesque 1 var det stycke dér jag holl fast vid idén mest av allt, ackorden som
skulle genomsyra stycket stannade kvar dnda fran borjan till slutet, det var gynnsamt att ha en
sa pass liten parameter att forhalla sig till for att inte vilja bryta eller tvivla pa konceptet och

dédr med tappa fokus pa idén.

5.1 Intresse for metod och idé

Vidare till punkt tva diar Arabesque 2 definitivt var den idé jag brann mest for, samtidigt som
metoden jag anviande mig av, inte alls var till min fordel. Det var manga idéer som testades
for att fa ballerinan att smilta in pa ett bra sitt. Jag tror att processen hade blivit bittre om jag
hade bestamt mig for en metod tidigt och inte mixtrat med den och inte lagt tankar pé en plan
b. Praktiska orosmoment som; om scenen skulle ga att byggas om, om musikerna forstod vad

jag menade men stycket och hur ldnge jag skulle orka ga pa hiander gjorde att det alltid fanns
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en tveksamhet i om det skulle ga. Med tanke pa hur mycket jag brann for idén skulle ett ar
vara en rimligare tidsram for att skriva stycket enligt de forestédllningar jag hade.

I Arabesque 1 var idén med ackorden mest en utmaning for att 6va pa att begransa mig i mitt
komponerande. Visserligen brinner jag for att utvecklas inom komposition men jag hade ing-
en forestillning om hur jag ville att det skulle 1ata eller brinnande intresse for just den hér me-
toden mer &n att jag ville utmana mig. Under processen var jag ensam med materialet och
kunde inte fa det uppspelat vilket vickte lite oroliga tankar, jag undrade om det skulle klinga
som tinkt, detta gjorde att jag kunde begrinsa mig i vissa tekniker jag egentligen skulle vilja
prova. Dock tror jag att oron for dessa tekniker var befogad men trots det, blev det inte ett
hinder i komponerandet, istillet forsokte jag jobba med det jag hade, som jag visste lét bra.

I DELTA vixte intresset mer och mer och passionen for stycket blev mest pataglig nér jag in-
kluderade scenen i slutet, jag kunde da se och forsta stycket pa ett nytt sétt. Visserligen var
processen i DELTA vildigt rolig och ldrorik men det hade snarare med musikerna att géra en

sjalva kompositionsidén vilket jag tror &dr viktigt att skilja pa.

5.2 Sociala forutséttningar

Utifran punkt tre kan jag med direkthet siga att Delta fungerade bést. Dels kunde vi triffas
under ett halvars period for att testa olika ljud och tankar. Musikerna var endast tva stycket
vilket gjorde det litt att kénna in varandra, det skapades en bra kommunikation som gjorde
det litt att prata 6ppet och direkt med varandra, vilket i sin tur motiverade mig i mitt skrivan-
de. Musiken var levande redan efter forsta repetitionen, musiken fick en mottagare vilket jag
skattar hogt. Jag tror med sidkerhet att musik blir ndgot annat nér den vidror en interpret och ar
en viktig parameter i ledet for att skriva ett stycke- att hora det fran nagon annan &n en sjdlv,
det dr da man vet ifall ens tankar har formedlats pa ett sidtt som nagon annan 4n jag sjilv kan
forsta. Den hir typen av samarbete hjélpte mig att stindigt jobba vidare med stycket och dven
visualisera hur det skulle kunna lata i slutdndan.

I Arabesque 1 var det fem musiker och tight med repetitionstid, det fanns en dirigent som
styrde upp det hela men det var helt klart en annan situation dn under Delta- repen. Det fanns
inte tid for dndringar eller justeringar vilket gjorde att vissa saker som é&r svara att forutspd i

fortid, aldrig kunde rittas till. Under skrivprocessen hade jag ingen ensemble som kunde spela
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upp musiken, pa sa sitt var stycket aldrig levande sa som jag upplevde att DELTA var under
processens gang. Daremot tror jag att stycket hade kunnat gro pa ett fint sétt- om jag hade fatt
traffat musikerna oftare. Jag var inte besviken pa hur musiken blev, tvirtom visade det sig att
jag var ndjd. Men under repetions-veckan (nir jag dntligen fick hora stycket) fick jag manga
fler ideér jag tror skulle lyfta stycket. T.ex. hade jag velat koreografera in sma rorelser hos
musikern, till exempel som att de skulle sitta blixt-stilla nér en annan hade solo-insats. Det
hiander nagot nar musiken spelas av minniskor och inte av en dator eller i huvudet och jag
mirkte under repetionerna att jag dr intresserad av att forma personerna som spelar liksom jag
ar intresserad av att forma ljud.

Arabesque 2 hade speciella férhallanden vad géller att repetera. Dels var det atta musiker pa
plats, utan dirigent. Vi befann oss i en liten replokal (problematiskt eftersom att mitt stycke
behdvde mycket plats) Drikten blev klar tva dagen innan konserten vilket gjorde att vi repete-
rande med ballerinan forst tva dagar innan konserten. Med tanke pa att det hir stycket var
vildigt visuellt sa spelar platsen man &r pa stor roll for att fa inspiration och for att kunna re-
petera visentliga saker i stycket. Eftersom att musiken jag skrev var relativt enkel rent musi-
kaliskt, var min vision att ligga tid pa vara gemensamma insatser (med ballerinan och bandet)
for att fa en gemensam kénsla kring vad det handlar om. Jag misstidnker att kommunikationen
mellan mig och ensemblen kunde varit béttre. For mig var scenen det som skulle vara fokus, i
samband med musiken. Men eftersom att ensemblen bestod av atta musiker sa tar de givetvis
musiken pa storsta allvar, vilket dr forstaeligt. Men i det hir stycket tror jag att det ar fel in-
gang for att fa en bra helhet. Jag skulle varit tydligare med att det dr helheten som spelar roll
och @ven anvént repetitionstiden till att repa tillsammans med ensemblen och i nagon mening

struntat 1 den noterade musiken.
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6.0 Resultat:

Om musiken i sin helhet &r kvalitativ kan den stdrkas av att den sceniska aspekten ldggs pa
som ett ytterligare lager. Lika sa kan en scenisk idé stirkas av musik, ifall scenen kriver det.
Aven musik som ir tillréickligt “bra” kan i nigon mening sté for sig sjilvt, som att en scen i
en film kanske &r starkare om det dr knipptyst. Reflektioner kring andra faktorer som inte har
med scenen att gora har dykt upp under skrivandets gang och adderat ytterligare ett laget till
mina fragor. Joel Eriksson sa vid ett handlednings- tillfille att ett ”daligt” musikstycke kan
bli bra ifall duktiga musiker framfor det, lika vél som att ett bra” musikstycke kan bli daligt
om en mindre skicklig grupp musiker framfor det. Sjalvklart finns det en graskala i musik
som fungerar under bada forhallandena, men kirnan i det Joel uttryckte tycker jag tyder pa
nagot som jag sjalv kommit fram till i min studie.

Innan jag borjade skriva den hir uppsatsen hade jag i nagon mening bestamt mig for vilket
stycke jag tyckte var bist, eftersom det kindes bist under, innan och efter konserten. DELTA
var det som jag forknippade med ett lyckat” resultat. Men efter att ha gatt in i detaljniva och
analyserat styckenas arbetsprocesser fran borjan till slut, har jag mirkt att en hel del tur var
narvarande under tiden DELTA skrevs. Det fanns inga motgangar som satte stop for ett krea-
tivt flode eller sceniska tankar, musikerna och jag klickade pa ett konstnérligt plan, jag brann
for idén jag hade och jag hade tiden till att arbete med stycket, rent ut sagt ett drom-scenario

for en kompositor.

6.1 Svar pa fragestillning 1

"Ar det viktigt att ta in scenen i helheten och i sd fall- varfor?” Med tanke pi alla olika forut-
sittningar varje stycke har, dr det svart att veta vad som &r jag och vad som dr utomstaende
faktorer. Det dr givetvis omdjligt att veta vilken process som dr bist eller vilken musik som
behdver ett sceniskt komplement. Men, vissa slutsater kan @nda dras utifran mitt egna sitt att

komponera pa.

5 Joel Eriksson (1969-), PhD, Universitetslektor i musikteori vid Hogskolan for scen och musik
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Till en borjan finns det en tendens till att vilja vidrora det sceniskt uttrycket i ndgon grad- i
alla tre stycken. For att jag ska bli ndjd med helheten verkar det vara en parameter i komposi-
tion som bor vara niarvarande om stycket framfors pa en scen. Eftersom:

1. Musiken blir komplett om scenen forstirker det ljudande, den blir mer trovérdig. Alltsa-
mitt sétt att tinka dr teatraliskt vilket gor att musiken inte alltid kan sté for sig sjdlv. Ef-
tersom att publiken inte far en bildlig beskrivning av verken jag skriver behovs ett kom-
plement fOr att stotta upp mina tankar. ”We want to make out of the theater a believable re-
ality which gives the heart and the senses that kind of concrete bite which all true sensation
requires.”6 Den hir meningen beskriver hur jag ser pa det visuella, &ven om jag inte haller
pa med teater 1 den bemirkelsen sa kan detta appliceras pa det jag haller pd med. For att
Oversitta till svenska och musiktermer enligt min tolkning sa lyder det som foljer: ”Att vilja
utforma en trovardig verklighet i musiken som ger hjértat och alla sinnena den upplevelse
som kravs.”. I mitt fall krdvs det ofta ett sceniskt komplement for att musiken ska bli tro-
vardig eller komplett.

2. Jag skiljer pd ett liveframtrddande med publik och ljudinspelning for horlurar. Att forhélla
sig till publiken ar enligt min mening viktigt. Att atminstone vara medveten om vad som
stdr pa scenen och hur en utomstaende person kan tolka helheten ar nagot jag tror ar viktigt
for att forstd musiken pa ett nytt sétt. Det dr dven viktigt for att utvecklas som kompositor
och utesluta att ndgot tar fokus fran sjélva konsten.

Med det sagt kan jag nu svara pd min forsta frigestillning: ”Ar det viktigt att ta in scenen i

helheten?” Svaret 4r ja, baserat pa de jamforelser jag gjort dr det viktigt att ta in scenen i hel-

heten. Det kan vara subtila eller omfattande atgérder, det viktiga &r att reflektera Gver vad just

det enskilda verket behover for att bli komplett.

6 Antonin Artaud, The theatre and it’s double cruelty: VIl Theatre of cruelty, 85
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6.2 Svar pa fragestillning 2

"Vilka parametrar i kompositionsprocessen dr centrala ndr musiken tar hdnsyn till scenen?”
Forst och framst dr scenkonsten en till konstform att ta hénsyn till och sitta sig in i, adderat pa
ljudkonsten. Att gora ett tio minuters verk som inkluderar bade scen och musik tar mer tid &n
att gora ett uteslutande musikstycke som &r tio minuter langt, om bada delarna ska vara av
kvalitet. Nér Arabesque 2 skrevs, skulle bade musiken och scenen vara vilgjorda och genom-
tankt och fokuset 1dg pa bada tva samtidigt. Den tidsramen som fanns under tiden verket
skrevs, var helt enkelt inte nog for att fa det resultat jag hade 6nskat. For att jimfora med
DELTA, da var musiken det enda fokuset, tills att det var helt fardigt, nir det var klart lades
tankarna pa scenen, tiden tilldt att en till parameter (scenen) fordes in i helheten. I Arabesque
1 var sceniska anvisningar inte befintliga, eftersom att tiden inte tillét det. Ett forsta kriterium
for att bade scen och musik ska kunna verka pa hog niva samtidigt, &r att det finns tid till dem.
En gynnsam process for mig verkar enligt min analys vara att gora klart en konstform innan
jag borjar pa nésta. Med det sagt, ér en riktlinje for mitt komponerande i framtiden att dispo-
nera tiden sa att jag hinner addera en visuell tanke nir musiken &r fardig, ifall jag da kidnner

att det behovs.

6.3 Svar pa fragestillning 3

"Vilka metoder gynnar helheten i en komposition? "De tre kompositioner jag har analyserat
har alla olika metoder, om man dessutom bortser fran hur de tar sig an scenen. DELTA skrevs
1 samrad med musikerna och var nistan ett slags workshop- stycke dér jag skrev ned eller
strok saker efter att ha traffat musikerna och testat. Arabesque 1 togs an efter ett tydligt kon-
cept med en ackordf6ljd som grund, vilket gjorde att jag holl mig kreativ inom en viss ram, ett
stort fokus pd klanger och ljudbilder fanns hér. I Arabesque 2 skrevs musiken for att gynna

helheten, musiken var inte ett experiment eller utforskande, den skrevs ned, s& som jag ville
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ha den och s& som jag anség att den behdvde vara for att leva upp till den fantasi-bild jag
hade. Musiken skrevs pa datorn och jag fyllde i det som redan fanns i mitt huvud. Processen i
DELTA var néistan 1 en annan klass 4n de andra tva, eftersom att det var 1 sa néra kontakt med
andra ménniskor, kort sagt var det en véldigt rolig process och det &r helt klart en gynnsam
process for resultatet ndr man kan lyssna pa det man skriver kontinuerligt och saftigt f4 input
fran de som ska spela. Men oftast, inom tonséttaryrket, skriver man verket ensam och far
lyssna pé det samma vecka som konserten. Dérfor jamfor jag istéllet metoderna i Arabesque 1
och Arabesque 2 som hade samma forutsittningar. Arabesque 1 hade en utforskande ingang
vilket gjorde att jag var tvungen att verkligen leva mig in 1 det s& mycket som mojligt, fore-
stdlla mig hur det skulle 14ta och som sagt, vara vildigt tydlig i min notbild och vad jag ville
formedla 1 musiken. I Arabesque 2 var notbilden inte lika talande for vad det skulle uttrycka,
det ser ut som vilket musikstycke som helst och har pé si sitt ingen estetisk formedling 1 no-
terna som stottar upp mina tankar. Jag kan med sékerhet séga att en gynnsam metod for helhe-
ten 1 en komposition dr att fokusera pa en parameter i taget (som i Arabesque 1) och forsoka

formedla sa mycket som mojligt av min musikaliska idé 1 noterna.

7.0 Avslutande ord

Till stor grad har det hir arbetet fatt mig att bli medveten om mina styrkor och svagheter inom
komposition. Med hjélp av att analysera olika tillvigagangssitt i mitt komponerande har jag
benat ut varfor det kdnns viktigt att inte stanna bara i det ljudande- utan att dven utforska sce-
nen och ménniskans kapacitet for att skapa en helhet. Insikten om att ingen musikskapare ar
den andra lik har smugit sig in i mitt huvud under skrivandets gang. I inledningen refererar
jag till Applebaum och hans sitt att tinka kring att vara olika roller i ett sammanhang. Jag
tanker att alla méanniskor spelar olika roller pa nagot sitt. Mina slutsatser dr darfor endast na-
got som &r en sanning for mig men som jag hoppas att en annan kan forsta och relatera till i
sitt skapande.

Fortséttningsvis vill jag utveckla mina “roller”, jag vill fordjupa och fortsitta skapa tills jag

kédnner mig mogen for att skapa den helhet jag strivar efter. Alla mina framtida verk kommer
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alltsa inte att innehélla sceniska parametrar. Jag tror att ménniskors roller och inriktningar gér
i vagor. Tack vare bland annat nya influenser, nyfikenhet och tid har jag svart att det att jag
kommer sta still i mitt forhallningsstt till musik och scen. Jag ska fortsitta leta och lata mig
fordandras for att hitta det jag tycker dr mest intressant.

Tack for att du laste!
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