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Forord

Institutionen for musik- och medieproduktion har genomfort utbildning pé
grundniva sedan 2001. Under hosten 2010 startade vi vér forsta utbildning
pa avancerad nivd och 2015 anstédlldes Jan-Olof Gullé som géstprofessor,
vilket lett till att ldrare och studenter fordrats mojligheter att utvecklas inom
ett for oss tidigare mer eller mindre outforskat omrade, forskning. Fram till
idag har Gullo startat ett flertal mindre forskningsprojekt dédr personal,
studenter och alumner fr&n MoM (institutionen for Musik- och
Medieproduktion) deltagit som forskare, undersokningsledare och
undersdkningsdeltagare. Syftet med projekten har varit att utéka forskningen
vid institutionen for att dels kompetensutveckla personalen och dels gora
utbildningen dn mer forskningsanknuten.

Ovanstaende arbete har genomforts i olika delstudier som vi samlat under
projektnamnet Att fdanga kreativiteten i musikproduktion — Capturing
Creativity in Music Production. S& hér langt har projektet resulterat i en
refereegranskad journalpublikation' och ett flertal konferenspresentationer’.
Under 2017 &r ytterligare konferenspresentationer inplanerade och detta &r
forordet till den publikation som kommer att presenteras i samband med
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invigningen av KMH:s nya campus den 29 januari 2017, som en hyllning till
vara nya lokaler och till KMH:s verksamhet.

I denna publikation medverkar MoM-ldrare med bidrag i form av
rapporter fran olika avslutade delstudier i ovan ndmnda projekt. Dessutom
ingér bidrag fr&n MoM-studenter som under detta ldsér studerar pa vart
mastersprogram 1 musikproduktion. Ett bidrag kommer frdn en av véra
undervisande ldrare p4d MoM, en kollega som &r knuten till Institutionen for
musik, pedagogik och samhélle. Publikationen utgdr dven ett underlag for
kommande konferenspresentationer, savél nationella som internationella.

Projektet, Att finga kreativiteten i1 musikproduktion — Capturing
Creativity in Music Production, har bidragit till ett okat intresse fran
institutionens ldrare att vidareutbilda sig till doktorsniva. Det finns &ven en
uttalad Onskan frdn alumner som vill dterkomma till MoM-institutionen som
doktorander. Projektet har gett oss viktiga erfarenheter och dven goda
kontakter med potentiella samverkanspartners i framtida projektansdkningar
inom dmnesomradet. En MoM-ldrare har gladjande dértill antagits pA KTH
som industridoktorand.

Utdver ovanstdende har MoM fatt fortroendet att under 2017 std som vird
for tva forskarkonferenser med direkt koppling till institutionens verksamhet.
Dels den nationella MIRAC-konferensen, dels den internationella 12th Art
of Record Production Conference.

Ett av KMH:s prioriterade forskningsomraden &r musik och teknik. 1
KMH:s forskningsstrategi star bl.a. att “ett nira samband mellan utbildning,
forskning och konstnérligt arbete samt samverkan ar en grundforutsittning
for att kunna bygga en stabil och langsiktigt meningsfull och kreativ
forskningsmilj6”. Att finga kreativiteten i musikproduktion — Capturing
Creativity in Music Production utgér en optimistisk grund till just detta.

Jag dr déarfor utomordentligt glad dver att s& ménga kollegor och studenter
valt att skriva artiklar till denna invigningsskrift. Det dr tolv artiklar av arton
forfattare som pé olika sétt bidrar till att lyfta fram @mnesomradet musik-
och medieproduktions betydelse. Savél for oss som forskarkollektiv som for
oss som individer.

Stockholm, 13 januari 2017

Bo Westman, prefekt, Institutionen for Musik- och medieproduktion
Kungl. Musikhogskolan i Stockholm
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Jan-Olof Gullo: Négra inledande reflektioner om kreativitet

1 samband med musikproduktionsverksamhet

Aven om minniskor genom hela virldshistorien sikert har genomfort
kreativa handlingar och édgnat sig &t det vi nufortiden girna kallar for kreativt
arbete dr begreppet kreativitet, med dess nuvarande betydelse, ungt.

The connection backwards was with the sense of creation involving some
metaphysical force, as in the divine ordination of the world and all in
existence within it. But this force was now located within the individual
human being, becoming the object of personal spiritual search for those
seeking the wellspring of truth and beauty. This organicist notion of
creativity has had a powerful influence over the whole modern period,
including among those who broke with Romanticism or developed aesthetic
values counter to its central tenets. It distinguishes the artist as someone
whose ‘inner’ voice emerges from self-exploration, and whose expressive
power derives from imaginative depth. Artistic creativity has become
synonymous with this sense of exploration and expressive power (Negus &
Pickering 2004, s. 4).

I vir samtida forstaelse av kreativitet dr det inte frdga om skapande i allmén
mening eller till exempel formagan att skapa inre bilder, kdnslor och
forestdllningar i sin fantasi. Kreativitet forutsatts istdllet leda till ett resultat
eller en produkt. Med en s&dan definition dr kreativitet en skapande process
som, for det forsta kridver kunskap inom det omrdde dir den kreativa
verksamheten sker; for det andra forutsétter kunskap om eller fardighet i
metoder for nytdnkande och kreativa processer och for det tredje kréver inre
motivation hos den kreative.

Att kreativitet, med denna definition, snarare handlar om kunskap och
fardighet dn ndgon slags gudomlig formaga, en uppfattning som nog var vl
s& vanlig tidigare, har sin grund i framfor allt forskning frdn den senare
hidlften av 1900-talet. Ett viktigt bidrag i denna riktning var Jay Paul
Guilford som i sin forskning lyfte fram att: “creativity and -creative
productivity extend well beyond the domain of intelligence” (Guilford, 1950,
s. 445).

Guilford var kritisk, dels till att kreativitet hade uppmérksammats mycket
lite i tidigare psykologisk forskning och dels att allt for stor tilltro, vid den
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tiden, sattes till olika psykometriska intelligenstest och att sddana test endast
kan avslgja begransade delar av undersdkningsdeltagarens sanna kreativitet.
Aven om vissa av Guilfords forskningresultat pi goda grunder kan
diskuteras dr hans bidrag viktigt eftersom han lyfte fram att:

Creativity represents patterns of primary abilities, patterns which can vary
with different spheres of creative activity. Each primary ability is a variable
along which individuals differ in a continuous manner. Consequently, the
nature of these abilities can be studied in people who are not necessarily
distinguished for creative reasons. (Guilford, 1950, s. 454)

Guilfords synsitt att s&vél intelligens som kreativitet bestdr av multipla
formagor ar uppfattningar som aterkommer i senare arbeten och forskning
som inte minst gjort stora avtryck i ldrarutbildning som till exempel Howard
Gardners teori om de multipla intelligenserna (Gardner, 2011).

Att kunskap om eller fardighet i metoder for nytdnkande och kreativa
processer inte endast dr forbehdllet det kreativa geniet &r ndgot som
aterkommande uppmaéarksammats i efterkrigstidens pedagogiska forskning
men ocksd kan forklaras med psykologisk teori. Ett viktigt sddant bidrag ar
Csikszentmihalyis flowteori som forklarar hur kreativa ménniskor kan na
6kad motivation nér deras kompetens utmanas (Csikszentmihalyi, 1996).

Inom musikens omréde forefaller mycket av den tidiga forskningen om
kreativitet i musikskapande ha skett med utgéngspunkt i 1800-talets
romantiska tradition. Med genimyter om kompositdrer och framstdende
musiker som med sina individuella néstintill gudomliga formégor, just
individuellt, skapade sin musik. Ett sddant fokus pa det individuella geniet
kritiseras i senare forskning dir inte minst Pamela Burnard (2012) gor ett
viktigt bidrag nir hon, bland mycket annat, lyfter fram musikalisk kreativitet
som, framfor allt, en kollektiv verksamhet:

Whether the collective process flavours listening, collecting, downloading,
sampling, performing, mashing, DJing, dancing, or ‘style mixing’ (see
below) at an urban dance music club, the way we think about musical
creativity falls far short of grasping the potential multiplicity of musical
creativity today. Yet music needs an audience. Audience engage in ‘a
collective experience’, and are a part of, ‘doing” music. (Burnard, 2012 s. 10)

Burnard menar att samverkan och samspel mellan olika typer av kollektiva
verksamheter, sisom kulturella och interkulturella samarbeten, savil enskilt
som kollektivt, och inte publikens mottagande musiken, &r tydliga exempel
pd hur kollektiv interaktion kan vara mycket viktig for kompositdrers
kreativa skapande. Foljaktligen ar detta synsitt dven mycket relevant for
musikproducenter.

Forklaringar av detta slag stimmer vél 6verens med hur forskare i andra
falt, (som Burgess, 2012, 2013; Howlett, 2009 och Morefield, 2005)
beskriver musikproducenters verksamhet. Alltsé musikproduktion som
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kdnnetecknas av kreativt nyskapande dir gamla strukturer for arbetsdelning
nédr kompositéren som upphovsman stod i centrum inte langre dr giltiga utan
en verksamhet som kénnetecknas att kreativa samarbeten i syfte att skapa s
konstnérligt hogtstdende och eller kommersiellt framgangsrika produktioner
som mdojligt.

En aspekt som &terkommer i den samtida forskningen om kreativitet ar att
skolan istillet for att utveckla barn och ungdomar till kreativa och innovativa
samhéllsmedborgare snarare gor det motsatta. Att skolan misslyckas med att
utveckla barns och ungdomars kreativa formégor har uppmérksammats av
till exempel Ken Robinson som i sina populédrvetenskapliga presentationer,
som till exempel i Ted Talks (Robinson, 2010), ser skolans oférméga att ta
tillvara och bidra till att utveckla barns kreativitet som ett allvarligt
samhéllsproblem. Men sddana tankar ar dessvérre inte nya. Redan i sin
artikel for snart 70 &r sedan var Guilford inne pd liknande tankegingar
genom att stdlla foljande fragor:

Why is there so little apparent correlation between education and creative
productiveness? Why do we not produce a larger number of creative geniuses
than we do, under supposedly enlightened, modern educational practices?
These are serious questions for thought and investigation. The more
immediate and more explorable problem is a double one: (1) How can we
discover creative promise in our children and our youth? and (2) How can we
promote the development of creative personalities? (Guilford 1950, s. 444-
445).

Detta dr uppenbart fortfarande viktiga fragor for kommande forskning. En
vig for att utveckla studenters kreativitet dr att géra dem &n mer till forskare
som soOker efter att utveckla sina kunskaper inom sitt studicomrade. 1 detta
avseende kan Michael Healeys, forslag till hur forskning och undervisning
kan knytas ndrmare samman i undervisningen och hur studenterna ska
utvecklas till att ha en mer forskande approach i sina studier, vara en mojlig
vég for att utveckla undervisning och kursinnehall (Healey, 2005).

Lite mer om musikproduktion

Musikproduktion kan som begrepp vara svart att definiera koncist. Ordet har
tva led: musik och produktion.

Det andra ledet i musikproduktionsbegreppet, produktion, indikerar att
det ror sig om nagon slags tillverkning. Produktion kommer frén latinets
produco och betyder att fora fram, sétta i rorelse, alstra, eller skapa. En
produktion forutsitts leda till en produkt som alltsd ar resultatet av utfort
arbete, men en produkt behover inte vara ett fysiskt ting. Den kan dven ha
immateriell karaktdr som till exempel en idé eller ett varuméarke. I musikens
virld ar det vanligt att en musikinspelning bendmns som produktion
eller musikproduktion.
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Musikproduktion omfattar dock ldngt mer &dn enbart till exempel
skivproduktion och under ett produktionsarbete kan méanga olika yrkes-
grupper vara delaktiga i produktionsprocessen, som artister och musiker,
kompositorer och textforfattare. Samtidigt finns dock knappast lingre nagon
klar grins mellan de olika yrkesrollerna for produktion och komposition
eller arrangering. Dessa yrkesroller har alltsd konvergerat (Moorefield,
2005).

Trots att samma personer alltsd kan vara savdl artister som
kompositorer eller producenter s& brukar den som konkret ansvarar for
en produktion i forsta hand bendmnas producent eller musikproducent.
Det ar ocksa stor skillnad mellan hur olika musikproducenter arbetar.
De olika ansvars-omrddena kan handla om att ta Kkonstnirliga
beslut eller att skota administrativa sysslor. Ett centralt ansvar &dr att
se till att en produktion blir klar, helst pd utsatt tid och inom givna
budgetramar. Och utdver de rent musikaliska kvaliteterna forutsitts
en musikproducent dven ha kompetens att leda verksamhet och samarbeta
med manniskor samt vara en kreativ person som litar pa sin egen
formaga och sin intuition. En musikproducent &r alltsé den som har
det konstndrliga ansvaret, men dven den som  administrativt
planerar och genomfér en produktion (Howlett, 2009; Gulls, 2010).

Trots att  musikproducenter = under hela den  moderna
musikindustrins framvéaxt har haft en central betydelse for vilken musik
ménniskor lyssnar pa verkar #ndd musikproducenter uppmirksammas
mindre 4n andra verksamma i musikbranschen som artister, musiker,
kompositorer och textforfattare, sdvil medialt som i till exempel forskning.

Ett undantag ar dock att Max Martin (Martin Sandberg) tilldelades
Polarpriset 2016. Men denna utméirkelse 4r nog just ett undantag och
en forklaring till att musikproducenter uppmérksammas mindre &n
andra verksamma i musikbranschen kan vara att sjilva produktionen
ofta sker i en sluten virld dar arbetsmetoderna skiljer sig mycket
mellan olika producenter. Att musikproduktion ocksd kan vara en
kollektiv praktik dar tva eller flera personer delar pd producentansvaret
ar ndgot som ytterligare kan forsvdra utomstendes forstdelse for och
kunskap om hur musikproducenter arbetar. Och dven om det under de
senast aren kommit mycket ny forskning om musikproduktion finns det
utan tvekan mycket arbete att gora for att skapa ny kunskap och sprida
kunskap om musikproduktion som verksamhet.

Att gora larandet synligt

Mot denna bakgrund bor déarfor vara av stor vikt att noga Overviga
vilka kérnegenskaper 1 wundervisningen 1 musikproduktion som
verkligen gor skillnad for studenternas studieresultat. Ett viktigt led i en
sddan strdvan kan vara att gora ldrandet synligt (Hattie, 2012). Det John
Hattie menar med det synliga dr, for det fOrsta, att gora studenternas
lairande och kunskapsutveckling synlig for ldrarna och att pd sd sitt
sikerstélla att de aspekter och egenskaper som utgér skillnader i olika
studenters studieresultat tydligt kan identifieras. Detta s larare och skolledning
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far kunskap om och forstaelse for vilken paverkan olika sadana
aspekter och egenskaper har fOr studenternas ldrande och kunskaps-
utveckling. For det andra menar Hattie att den synliga aspekten syftar pé att
gora undervisningen synlig for studenterna sa att de alltsd 1ar sig att bli
sina egna ldrare. Just detta ar en kdrnegenskap for att utveckla strategier for
livslangt larande. Att studenterna skolas in i att sjdlva ta ansvar for sin egen
kunskapsutveckling resulterar inte bara i lust till lirande for den enskilde
studenten. Det ger dven positiv utveckling for hela studentkollektivet. Och
det bor rimligtvis d4ven var en aspekt som ar sdrskilt vardefull for blivande
musikproducenter. Detta inte minst med tanke pa den fordnderliga musik-
och mediemarknad som dagens musik- och medieproduktionsstudenter
utbildas for att bli verksamma 1i.

En utbildning och undervisning som utformas med utgadngspunkt i Hatties
evidensbaserade teorier om synligt lirande, dér ldrarna ser ldrandet genom
sina studenters Ogon och genom vilgenomtinkta forhéllningssétt och
attityder kritiskt planerar ett flexibelt ldrande dér aterkoppling i olika former
aktivt anviands, kommer att hjilpa studenterna att ta ansvar for sin egen
kunskapsutveckling. Nar aterkoppling, eller formativ utvardering, metodiskt
anvdnds i undervisningen far ldrarna information om hur det kan &ndra,
forbattra eller fortsdtta med sina undervisningsmetoder. Vil genomford
utvérdering ger lararna svar pa fragor om du stor effekt deras undervisning
har, vilka fordelar som finns med att undervisa olika sitt och hur
studenternas liarande utvecklas.

Att finga kreativiteten i musikproduktion

En kérnegenskap i undervisningen for att utveckla kreativitet och som &ven
bor kunna gora skillnad for studenternas studieresultat ar att undersdka saker
med en forskande approach. Och detta dr nog vl sé giltigt d&ven for larares
kunskapsutveckling. 1 vart pagaende projekt, At fanga kreativiteten i
musikproduktion — Capturing Creativity in Music Production, har vi utgatt
fran ndgra av Michael Healey metoder for hur forskning och undervisning
kan knytas nidrmare samman (Healey, 2005). Kortfattat innehaller Healeys
text en sammanstillning av olika forslag till 6vningar och olika
processbeskrivningar som syftar till att géra dem som deltar i undervisning
och projekt till kunskapsproducenter och deltagare i riktig forskning. Detta
istillet for att vara konsumenter av andras forskning, nagot som Healey
menar dr vanligt i hogre utbildning men inte alls lika bra for studenters
kunskapsutveckling.

Konkret har detta gatt till s att vi under projektet har haft seminarier dar
larare och studenter presenterat idéer om mojliga mindre forskningsprojekt
som delstudier. Detta i syfte att skapa ny kunskap om just kreativitet i
musikproduktionsverksamhet. Dérefter har olika undersékningar genomforts
och vi har fortlopande i seminarieform diskuterat lampliga metoder for
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undersokningarna, teoretiska utgdngspunkter, former for presentation av
forskningsresultaten och allt annat som hor till forskningsverksamhet av
detta slag.

I denna text presenteras ndgra av dessa studier. Det dr fyra studier av
studenter vid var masterutbildning i Musikproduktion (s. 7-22; s. 125-142)
och sju studier som véra ldrare har genomfort (s. 23-124). Utdver dessa
arbeten har tidigare studier fran detta projekt publicerats dir dven tidigare
studenter fran masterutbildningen i musikproduktion har deltagit (som t. ex.
Gullo et al. 2015). Vér malséttning &r att flera av de studier som presenteras i
denna publikation kommer att utvecklas vidare och &ven presenteras i andra
sammanhang, pa konferenser och i olika tidskrifter.
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Felix Brag, Claudia Jonas, Ludvig Klint, Erik Petersson,
Simon Sjostedt, Nanno Veen & Sophie Verdonk: En
undersokning av kreativitetsaspekter 1 aktuella handbocker

om songwriting

Abstract

Med syfte att bidra till 6kad kunskap om kreativitet i songwriting undersoks i
den hér studien hur olika aspekter av kreativitet kommer till uttryck i aktuell
litteratur av handbokskaraktdr om songwriting. Det undersokta materialet
omfattar tolv handbdcker, varav en pa svenska och dvriga pa engelska. Dessa
texter valdes ut efter sdkning i nidtbokhandeln med just songwriting och
synonyma begrepp som sokord. Med kunskapskritisk analys har vi sokt
kunskap om vilka de som forfattat dessa bocker ér, vem som den foérvéntade
mottagaren samt hur olika kreativitetsbegrepp tas upp i texterna. Aven om
analysen visar att det finns stora skillnader mellan de olika boéckerna
anvdnder manga av forfattarna, som utan undantag sjdlva har omfattande
professionell erfarenhet fran musikbranschen, magkénsla, eller liknande
uttryck, for att beskriva vad som krdvs for att utveckla kreativitet och na
framgéng i songwriting. Aven hantverksmissigt kunnande, vikten av ett
arbetsflode som inte hindrar skapandet och att hart arbete och ihdrdighet
betalar sig i form av att man med forvdrvad kunskap har mojlighet att vara
kreativ ndr inspirationen slér till, &r uppfattningar som kommer fram i den
analyserade litteraturen.

Inledning

I modern musikproduktion verkar latskriveri, eller songwriting ha fatt en allt
viktigare stdllning. Begreppen producent och latskrivare har pa méinga sitt
forenats vilket bland annat syns hos personer som Karl Martin Sandberg,
alias Max Martin, och Karl Johan Schuster, alias Shellback, som bada har
ndtt stora framgéngar, bdde som musikproducenter och som populdrmusik-
kompositorer och -textforfattare, i songwriting alltsd. Men det dr inte bara
Max Martin, som fick Polarpriset 2016, och Shellback som bidragit till vért
intresse for detta. 2016 fick Bob Dylan nobelpriset i litteratur med
motiveringen att han har skapat nya poetiska uttryck inom den stora
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amerikanska séngtraditionen (Svenska Akademien, 2016). Och med
anledning av att songwriting, som &r den term som vi, tillsammans med
termen latskriveri fortsatt har valt att anvinda i den hdr texten for att
beskriva populdrmusikkomposition och -textforfattande, alltsd ar viktigt i
modern musikproduktion har vi under hdsten ar 2016 genomfort ett projekt
déir vi har last och analyserat ett antal aktuella bocker om just songwriting.
Detta for att undersdoka hur kreativa aspekter kommer till uttryck i
handbodcker om songwriting.

Men sddana kreativa aspekter dr kunskap av olika slag. Och kunskap,
atminstone nédr den kommer till uttryck i handbdcker, har alltid en avsidndare.
Men ocksd en mottagare. Detta dr en teoretisk utgdngspunkt som Lennart
Hellspong lyfter fram nér han beskriver kunskapskritisk textanalys:

Kunskap dr knappast nagot som finns nedlagt i texter som en objektiv del av
deras innehdll. Snarare lever den som en individuell och social kompetens
som spréket hjdlper till att forma och férmedla. For att en text ska ge kunskap
krévs det alltsa en aktiv insats av dig som ldsare. (Hellspong 2001, s. 142)

Och det &r alltsd med detta synsitt, i interaktionen mellan avsédndare och
mottagare, som kunskap uppstar. Darfor har vi i den hér studien, utver att
undersdka hur olika aspekter av kreativitet beskrivs i de analyserade texterna
dven undersokt vem som star bakom texten och alltsd dr avsédndare och vem
som dr den forvintade mottagaren.

Vér forstdelse av begreppet kreativitet bygger pa olika arbeten om
kreativitet (Brodin, Carlsson, Hoff, Rasulzada, 2014; Ken Robinson, 2010,
2011; Negus, K., & Pickering, 2004) som vi kommit i kontakt med under
mastersprogrammet i musikproduktion pd KMH. En viktig del i denna
forstdelse ar begreppet Flow (Csikszentmihaly, 1996). Alltsd hur flyt i
arbetet och en kénsla av kreativ kompetens kan véxa fram nér en individs
kompetens méts av utmaningar som matchar eller just utmanar den aktuella
kompetensnivan.

Nir det specifikt géller songwriting finns det manga anekdotiska historier
om hur latskrivare har agerat kreativt, som t ex i olika handbdcker om
musikproduktion (som i Massey, 2000, 2009). Aven i journalistiska
sammanhang forekommer att kreativitet i samband med songwriting
uppméirksammas. Ett exempel pd det dr en SVT-intervju av Per Sinding-
Larsen (2016) med regissoren Johan Stakka Bo” Renck. I samtalet menar
Renck att ménga stora artister inte ar kreativa pé riktigt. Nar han beskriver
ett arbete med en artist, som i hans beskrivning verkligen ar genuint kreativ,
anvinder Renck ord som dppenhet, nyfikenhet och intelligens. Han beskriver
en briljans, ett referensdjup och ett letande. Det finns inga sokta effekter
menar Johan Renck och tilligger att om man gillar nigot i en
skapandeprocess sd dr det ofta ett tecken pad att det &r bra, men att man
kanske inte kan forklara varfor forrdn verket dr helt fardigt. Utsagor som
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denna visar alltsd att det kan vara besvirligt att verkligen greppa var i
kreativiteten hos en artist eller songwriter verkligen ligger. Och da det ar
fullt rimligt att en liknande problematik finns vid analys av handbdcker om
songwriting har vi alltsd for att nd Okad kunskap om detta som vér
undersdkning har genomforts.

Syftet med den hér studien &r sdledes att undersdka hur olika aspekter av
kreativitet kommer till uttryck i aktuell litteratur av handbokskaraktir om
songwriting. Ett bakomliggande syfte &dr att bidra med 6kad kunskap om
songwriting som fenomen nér det géiller just de kreativa aspekterna.

I analysen har vi utgétt fran f6ljande frdgor. Vem dr avsédndaren? Vem éar
forvantad mottagare? Hur tas begrepp som kreativitet och flow upp i de
analyserade bockerna?

En viktig avgrinsning for studien dr att vi har stridvat efter att analysera sa
aktuell litteratur som mojligt. Detta har vi definierat som texter som &r
utgivna for forsta gangen, eller &terutgivna sedan millennieskiftet och
tillgdngliga p& den 6ppna marknaden. Vi har strivat efter att lta materialet
uppga till ett for oss hanterbart antal titlar och har valt texter som vi har haft
mojlighet att komma &ver. Darfér gor vi alltsd inte ansprdk pa att ha
analyserat all mgjlig litteratur som kan finnas tillgdnglig. En annan
avgrinsning ar att vi endast har analyserat texter pd svenska eller engelska.
Ytterligare en avgrinsning &r att det endast 4r texter av handbokskaraktir om
songwriting som vi har 14st och analyserat. Vi har alltsd valt bort sddant som
teknisk litteratur, skonlitterdra beskrivningar och journalistiska texter i den
hér analysen.

Undersokningens genomforande

Materialinsamlingen har gatt till s& att vi har sokt efter relevant litteratur i
ndtbokhandeln om songwriting. Vi har da strivat efter att f triaffar pa aktuell
litteratur som &r utgiven for forsta gangen, eller aterutgiven, under de senaste
aren och titlar som &r tillgdngliga att kopa. Eftersom e-bokhandel-
sokmotorerna vid sokning ger forslag pa titlar begrepp som kan vara mer
eller mindre synonyma med just songwriting har dven sadana tréffar
inkluderats i urvalet.

De nétbokhandlare som vi anvént dr Adlibris, som ar nordens storsta
ndtbokhandel och Bokus, som dgs av Akademibokhandeln AB som med fler
an 100 butiker 6ver hela landet sammantaget har en stor del av den svenska
bokforsdljningen. Utdver dessa leverantorer bestdlldes dven ett par bocker
genom CDON, som ér ett svenskt e-handelsforetag som utdver bocker dven
sdjer bland annat film och musik och har en stark marknadsposition i
Sverige. Eftersom sokningen hos dessa leverantdrer gav manga relevanta
traffar valde vi att inte gd vidare och soka i den internationella e-handeln
eller direkt frdn forlag och liknande. Detta eftersom vér beddmning var att
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undersdkningens avgransning om att analysera aktuell litteratur om dmnet
som dr tillgénglig att kopa uppfylldes genom sdkningen pa de tre utvalda e-
handelsforetagen.

D4 en avgrinsning for studien har varit att vi endast analyserat texter pa
svenska eller engelska, valdes inga texter pd andra sprik, som till exempel
tyska som, enligt e-handellitteraturs6kningen, forefaller vara det sprék vid
sidan av engelska dér det finns mest litteratur av denna karaktér tillganglig.
Pé svenska fick vi bara traff pd en bok. Darfor dr dvriga bocker alltsd pd
engelska och merparten av dem &r utgivna i USA. De texter som analyserats
presenteras i nésta

Med utgangspunkt i kunskapskritisk textanalys (Hellspong, 2001) har vi
last och analyserat de olika texterna. De frdgor vi anvént i analysen dr: Vad
ar det for fraga eller fragor som texten tar upp? Vad for sorts kunskaper ger
texten? Ger texten nya kunskaper? Hur fast och exakt dr den kunskap som
texten vill ge? Gér det att sammanfatta den kunskap som texten ger? Ger texten
olika kunskap till olika ldsare? Med dessa fragor har vi alltsd kunskapskritiskt
genomfort analysen i var strdvan efter att kunna nd kunskap om vem som é&r
avsdndaren och vem dr den forvintade mottagaren samt hur begrepp som
kreativitet och flow tas upp i bockerna. De erfarenheter och kunskaper som
den kunskapskritiska textanalysen ha gett har vi diskuterat med varandra i
seminarieform for att déirefter gemensamt sammanstéilla den hir texten.
Aven om vi individuellt genomfdrt delar av analysen och 4ven forfattat olika
textavsnitt dr detta i sin helhet en gemensam text.

I den hir efter foljande textavsnitt gdr vi igenom den lésta litteraturen
utifrén vara avgriansningar och analysens resultat.

Fyra bocker om sangtexter

I den hér studien har vi analyserat fyra bocker av Pat Pattison om att skriva
text till musik. Pattison ar professor pd Berklee College of Music dér han
undervisar i textforfattande och poesi och de analyserade bockerna ér:
Songwriting: Essential Guide to Lyric Form and Structure, Songwriting:
Essential Guide to Rhyming, Songwriting Without Boundaries och Writing
Better Lyrics. Dessa fyra bocker kompletterar varandra genom att tdcka olika
omraden av sdngtextforfattandet. Boken Songwriting Without Boundaries
fungerar som en &vningsbok som pd ett pedagogiskt sétt foreslér dagliga
uppgifter som &r ténkta att hjdlpa forfattaren att 6va upp sin forméga till att
fdnga och uttrycka textliga idéer. Denna bok innehéller viss information om
diverse aspekter av sangtextforfattandet men refererar ofta till Pattisons
ovriga bocker for mer djuplodande resonemang. Essential Guide To Lyric
Form and Structure och -”- Rhyming ér som titlarna avsldjar mer ingdende
forsok till att redogora for de teoretiska aspekterna av forfattandet medan
Writing Better Lyrics kombinerar och forvaltar dessa idéer genom praktiska
exempel och dvningar.
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Att det ar viktigt att 6va upp sin forméga att uttrycka sig pd sétt som fér
ahoraren att kdnna med texten aterkommer Pattison ofta till i sina texter.
Detta kan ske genom att arbeta med rim och struktur men dven genom att till
exempel ta med lyssnaren pé en resa genom att exploatera sinnesupplevelser.
Att f& 8horaren att kdnna med texten kan uppnds genom att beskriva en doft,
en kénsla eller till och med rorelse. I boken Songwriting Without Boundaries
har Pattison strukturerat upp 6vningar som skall dka produktiviteten hos
forfattaren men dven formdgan att fantisera och uttrycka kénslor om och
kring tdnkta d&mnen. Grundidén verkar hdr vara att oppna upp séngtext-
forfattaren for vilka mdjligheter som finns i beskrivandeprocessen, att pé sétt
och vis lotsa in singtext-forfattaren i en stdrre medvetenhet om den egna
omgivningen och hur kinslan av densamma bést formedlas i en musikalisk
kontext.

Pattison riktar sig inte mot ndgon sérskild publik med innehallet i dessa
bocker utan forklarar alla termer och begrepp péd ett ingdende och
pedagogiskt sitt. En viss forkunskap om musikalisk struktur kan nog
behdvas da Pattison, i alla fall vid ett tillfdlle, gér en liknelse mellan
musikaliska och textliga funktioner.

Amnet kreativitet berdrs inte av Pattison pa det plan att begreppet explicit
tas upp och diskuteras. Diremot, verkar Pattison mer eller mindre 6vertygad
om att alla ménniskor kan skriva en bra eller vilriktad text genom att trédna
upp sitt sinne for vad det faktiskt &r som behdvs for att uppnéd detta. Att
skriva en vélriktad text betyder, enligt Pattison, emellertid inte att vara
opersonlig och att forcera sina upplevelser pd ndgon annan. Tvirtom handlar
det om att hitta sin egen rdst i sitt textforfattande och for att gora detta drar
han en parallell mellan sangare och textforfattare i den bemirkelse att det ar
lattare att uttrycka ndgot om man tar det till sig som ndgot eget. Att utforska
olika stilar och metoder inom sin yrkeskategori menar Pattison ocksd &r ett
vilriktat steg i att finna sin egen rost och sina personliga preferenser.

Att nd framgang som songwriter

Att vdgen for att nd framgéng inom songwriting kan delas upp i olika steg &r
nagot som Jason Blume utgér frén i sin bok 6 Steps to Songwriting Succes:
The Comprehensive Guide to Writing and Marketing Hit Songs. Blume ér en
amerikansk latskrivare som har skrivit mnga framgéingsrika latar. Han har
bland annat skrivit ldtar som Oops, I Did It Again som Britney Spears hade
stora framgangar med och Change My Mind som framfordes av John Berry.
Forutom latskrivare dr han dven forfattare och utdver boken 6 Steps to
Songwriting Succes: The Comprehensive Guide to Writing and Marketing
Hit Songs har han dven skrivit Inside Songwriting: Getting to the Heart of
Creativity samt producerat en serie av CD-skivor om latskrivning.

Bokens titel, en dverblick av alla kapitel och introduktionen ger tidigt en
klar uppfattning om vad boken handlar om. Blume hédvdar att manga hitlétar
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inom populdrmusik innehdller gemensamma aspekter som gor att de blir
framgéngsrika. En stor del av Blumes mal med den hidr boken &r att ldra ut
vilka de hér aspekterna &r och hur vi ldsare kan borja ta nytta av den
kunskapen nér vi sjilva skriver latar. Utover det tar Blume &ven upp andra
saker som han anser vara viktiga for att bli en framgéngsrik latskrivare. For
forutom dmnen som latstruktur, lattext och melodier, &mnen som handlar om
specifikt songwriting, finns det &ven kapitel som handlar om
musikbranschen, demoproduktion och mindsets.

Blume tar upp songwriting som ett hantverk snarare an en ftri konst eller
ett sdtt att uttrycka sig. Det som ger det intrycket dr de specifika 14t-
aspekterna som tas upp, det analytiska och konkreta sitt pd vilket Blume lér
ut sin kunskap, samt spriket som anvénds i boken och forfattarens bakgrund.

Boken ir konkret, analytisk, praktisk och “rakt-pa-sak”. I borjan av boken
beskriver Blume hur den belyser teknikerna som kan hjélpa var kreativitet att
ta form pé specifika sétt och med ett specifikt &ndamal. Boken kan vara en
vildigt bra resurs for alla som vill jobba med dessa aspekter.

Innehéllet som har direkt relevans for songwriting dr uppdelat i tre delar:
struktur, text och melodier. Blume skriver om dessa dmnen utifran ett fokus
pa funktionalitet och hur de kan bidra till ldtens framgéng. Kapitelnamnen
Developing Succesfull Song Structures, Writing Effective Lyricsoch
Composing Memorable Melodies talar for sig sjilva. Alla dessa kapitel
handlar till stor del om saker som upprepning, igenkdnnande, enkelhet och
variation. De hér aspekterna kommer tydligt fram i checklistor som finns i
slutet av varje stegkapitel. 1 de hér checklistorna summerar Blume det
viktigaste som han menar att en funktionell hitlat bor innehdlla. Bland dessa
aspekter finns till exempel att alla verser ska ha samma melodi, att refringen
ska innehélla fyra eller &tta textrader, att laten eller texten ska ha ett
universellt tema, att texten inte fir vara s& personlig att det blir svart for
andra att relatera till den, att laten eller texten ska bestd av en tydlig idé. Han
menar ocksa att 14ten ska vara latt att komma ihdg och létt att sjunga med till
och att det ar lattare att fi framgdng om melodin bestdr av fraser som dr
korta och som har potential att fastna hos lyssnaren: ”catchy”, helt enkelt.
Med utgdngspunkt i konkreta aspekter av detta slag ger Blume ldsaren olika
uppgifter for att borja anvinda dem. Exempel pé det dr 6vningar dir lasaren
ska 0va pa att skriva enligt strukturmallar, skriva svarsmeningar till tvd rader
av exempeltext och att skriva melodier utan kompinstrument.

Anledningen till detta att man som songwriter ska ha kunskap att utveckla
sina idéer nér bra idéer eller inspiration kommer. Han menar att det ar viktigt
att brister i teknisk forméga inte hindrar det kreativa flodet. Ett liknande
tankesdtt kommer fram i kapitlet Making Time For Yourself and Creativity
dér han beskriver hur han har behdvt hitta sitt att handskas med hinder som
ett oinspirerande dagtidsjobb eller en otrevlig chef for att ge sin inspiration
en chans.
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Aven om Blume alltsa inte tar upp kreativitet pa ett uttalat sitt mer in i
svepande beskrivningar presenterar han i sin text manga verktyg och
tekniker som, om de praktiseras, sdkert kan hjdlpa ens kreativitet och
inspiration att fldda och ta form snabbare. Men nagra garantier for om dessa
leder till framgang inom songwriting ges ddremot inte.

En kélla till kunskap om songwriting for savél nybdrjare som mer
erfarna

Rikky Rooksby ar en brittisk populdrmusikkompositor och gitarrldrare. Han
ar dven akademiker och fil. dr i engelsk litteratur. Rooksby har skrivit en rad
bocker och artiklar i olika musikmagasin, och dven gjort intervjuer med
manga pop-, rock- och soulartister. Rooksbys bok Songwriting Sourcebook
utgavs 2003 (reviderad 2011) av forlaget Backbeat Books. Den dr en del i en
serie med bocker av samma fOrfattare. De flesta bockerna i denna serie ar
gitarrbaserade, men det finns dven bocker som behandlar bland annat text,
melodi och arrangering. Songwriting Sourcebook vinder sig till nybdrjare,
som vill borja skriva latar men som inte vet var de ska borja, men ocksa till
mer erfarna latskrivare som vill ha ny input. Boken handlar till 6vervigande
del om popmusikens harmonik och é&r strukturerad som en idébank med
exempel och analys av bade vanliga och ovanliga ackordféljder.

Rooksby anvénder sig inte explicit av begreppet kreativitet, men en stor
del av bokens inledning handlar om inspiration. Forfattaren menar att
inspirationen inte kan tvingas fram, men att den kan uppmuntras genom att
ge den rétt forutsattningar. Rooksby gor hér en traffande liknelse:

[Inspiration] certainly can’t be forced to visit, but it can be encouraged — in
the same way that running around in a thunderstorm dressed like Iron Man
somewhat increases your chance of being struck by lightning! (Rooksby,
2011,s.7)

Rooksby menar vidare att inspiration inte nddvandigtvis behdver infinna sig
i borjan av den kreativa latskrivarprocessen, utan att den mycket vél kan
uppsté i ett senare skede. Hér papekas vikten av att som ldtskrivare kunna
sitt hantverk: Rooksby menar att musik inte bara handlar om inspiration utan
an mer om kunskapsinhdmtning och att kunna applicera sina kunskaper vid
behov.

En lattoverskadlig manual eller bibel om songwriting

Eva Hillered &r en svensk popartist, latskrivare och musikterapeut. Som
artist har hon varit aktiv sedan 1980-talet och sldppt sju soloalbum, samt
turnerat i Sverige och resten av vérlden badde som soloartist och med andra
akter. Hon har dessutom samarbetat mycket med Riksteatern i ett flertal
olika teateruppsattningar.
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2008 publicerades hennes bok Lathund for ldtskrivare. Den har senare
utkommit i ny upplaga 2013 och marknadsfoérs dven som “den svenska
latskrivarbibeln”, en beskrivning som ingar i bokens fullstindiga titel. I
denna bok har Hillered samlat badde sina egna och andra artisters och
pedagogers erfarenheter av latskrivande och allt runtomkring. Boken har
stort fokus pd vad Hillered kallar for litens kérna, dvs. text, melodi och
ackord, men tar dven upp aspekter kring bl.a. latskrivandeprocessen,
kreativitet och flow, samarbeten, co-writing, liveframtrddandet och hur man
publicerar sin musik.

Det dr tydligt att kreativitet &r an viktig aspekt for Hillered och hela forsta
kapitlet i boken &r vigt &t kreativitetsovningar. Har gors kopplingar till barns
ohdmmade sanglek, hur de spontant hittar p4 bade melodier och texter pé ett
lekfullt sétt, utan att bry sig om slutresultatet. Forfattaren menar att dven
vuxna har tillgdng till denna kreativitet. Utmaningen &r att tillata sig sjélv att
ta emot det var fantasi skapar utan att omedelbart ifragasitta det:

Niar vi blivit vuxna, eller kanske redan &nnu tidigare, har det kritiska
tankandet blivit en blixtsnabb, automatisk reaktion. I vart samhille beh6vs
den hér féorméagan, men den har ett pris i form av forlorad nérvaro, spontanitet
och hingivenhet. Vill du bli kreativ s& dr nyckeln att hitta tillbaka till barnets
fria formaga att hinge sig okritiskt till idéflodet, inspirationen, skaparlusten.
(Hillered, 2013, s. 15)

Vidare ger Hillered exempel pd en rad olika kreativitetsdddare: den inre
kritikern, 1atskrivarens inre rost som beddomer rdmaterialet innan det tagit
form; yttre bedomning, latskrivarens oro infor hur andra ska beddoma
musiken; beloning, ndr maélet, t.ex. skivkontrakt, list-etta, blir viktigare an
sjdlva skapandet; tdvilan, att jamfora sig med andra kan strypa din egen
kreativitet, samt begrdnsningar, att inte kunna vara 6ppen for avvikelser fran
sin ursprungliga idé.

Songwriting for korkbollar

Songwriting for Dummies (Peterik, Austin & Lynn, 2013) &r inte en bok for
de som drommer om att skriva en lat, det dr en bok fér de som ar redo och
verkligen vill forsoka skriva en 14t pa riktigt, sdger bokens inledning. Med en
genomgéende beskrivning av de basala verktygen som krivs for att skriva
latar och direkta tips frdn yrkesprofessionella latskrivare beskrivs boken av
forfattarna som dels en nyborjares guide men dven som ett kreativt redskap
for de mer erfarna latskrivarna.

Jim Peterik har som upphovsman medverkat i ett antal olika topplistehits
under sin femtiodriga karridr inom musik. Déribland Hold on Loosely och
Caught Up in You med bandet 38 Special, Vehicle med bandet Ideas of
march samt The Search is Over och Eye Of the Tiger med bandet Survivor.
Utover att vara medgrundare till banden Survivor och The ideas of march
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har Peternik skrivit latar till artister och band som Lynard Skynard, REO
Speedwagon, Brian Wilson och The Beach Boys. Nu for tiden arbetar han
frimst som talangscout.

Dave Austin har varit verksam i musikbranschen i1 over trettio &r.
Tillsammans med Cathy Lynn, som han ocksd &r gift med, och Phil Ehart, en
av grundarna till bandet Kansas, &r han producent till en serie konserter med
kédnda musikprofiler s& som Carlos Santana, David Foster, Rush och Queen.
Utover musiken 4r han d&ven mental trdnare for professionella idrottare.

Cathy Lynn dr forfattare och spokskrivare. Forutom samarbeten och
forfattarsamarbeten med sin make gors kopplingen till musik i hennes
musikinspirerade filmmanuskript.

I bokens forord sldr Kara DioGuardi, som &r songwriter, skivproducent
och sangerska, ett slag for ordet feeling. Nar du blir rord av musik pd négot
sdtt, om du borjar grata, om den tvingar dig ner pa dina knén, 6ppna dé ditt
hjdrta och lyssna for da &r det din sjédl som talar till dig. Nar det hdnder i
kombination med det rent hantverksméssiga skrivandet, dr du nagot stort pa
sparen inom songwriting. Ju mer feeling man for in i en 14t, ju mer féar
lyssnaren ut av den menar hon.

Peterik beskriver en metod som han anvinder i ett tidigt skede i
latskrivarprocessen for att skapa idéer. Han kallar det creative noodling,
vilket ungefar betyder otvungen kreativ improvisation. Strategin dr att leta
fram ett tilltalande ljud pd keyboarden och lita fingrarna dansa runt av egen
vilja pa tangenterna tills att de landar i ndgot anvéndbart. Han menar att ha
har hjélp av att han inte 4r ndgon virtuos pd keyboard och metoden ar
formodligen mest effektiv pd ett instrument som utdvaren inte dr expert pa.
Peterik tipsar dven om att alltid spela in det man gor och pdminner om att
man ofta kommer pd bra idéer som dr svara att minnas efterat.

Boken har dven en del som berér musikbranschen. Buddy Carr,
musikansvarig for filmerna Terminator, Wall Street och Money Never
Sleeps, berittar om ett mote med en latskrivare pa en av hans foreldsningar
som frdgade Carr om hur man kan presentera latar fér honom. Carr bad dé
om en demokassett och fick svaret att 14tskrivaren inte hade ndgon pé sig
varpd Carr svarade “missed opportunity”. Var redo for de dar speciella
situationerna nér tillfdlle moter forberedelse, uppmanar Carr.

En intressant podng om kreativitet gors av Peterik i kapitlet om att uppna
personkemi i samarbeten med andra latskrivare. Han beskriver diar hur han
kommit rustad till en session redo att visa sina egna forberedda idéer men
hur istédllet den nyfunna gemenskapen gett upphov till andra helt ovintade

uppslag.
The most important lesson I've learned through the years is to let go of
preconcieved notions.. ..I have learned that letting go of what you think you

know about songwriting is as important as knowing the craft itself. (Peterik
2013, s. 218).
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Att ha ett Oppet sinne och sldppa taget om det man tror sig veta om
songwriting &r, enligt denna uppfattning, lika stor del i processen av att
skriva en 1at som hantverket sjalvt.

Songwriting for fullstandiga korkbollar

The complete idiot's guide to the art of songwriting (Kelly & Hodge, 2011)
tar upp manga aspekter inom songwriting, dven om ndgra beskrivs ytligt.
Tyngden ligger pé att gora ldsaren redo for att skriva latar, textforfattande,
musikskapande, Ovning och repetition samt beskrivningar av hur
musikbranschen funkar. I manga av kapitlen finns ett learning by doing-
avsnitt som uppmuntrar ldsaren att hela tiden praktisera det som beskrivs i
kapitlen.

Forfattaren Casey Kelly ar en amerikansk songwriter, baserad i Nashville
och mest kind for latarna The Cowboy Rides Away med artisten George
Strait och Anyone Who Isn't Me Tonight med Kenny Rogers och Dottie
West. Kelly borjade sin musikaliska resa pd universitetet i Louisiana, i
staden dir han ocksa vixte upp. Efter en tid i New York som studiomusiker
och latskrivare flyttade han under 70-talet till Los Angeles dér han jobbade
at Warner Brothers, Elektra och A & M. Han var da dven turnerade artist.
1978 flyttade han till Nashville och har sedan dess varit verksam som
songwriter dér.

Medforfattaren David Hodge undervisar i gitarr, songwriting, bas, piano
och musikteori p& bland annat Berkshire Community Collage i
Massachusetts. Som redaktdr for webbplatsen Guitar Noise nar hans
undervisning ut till studenter i mer &n 160 ldnder vérlden 6ver. Hodge ar
dven en dterkommande skribent pé tidningen Acoustic Guitar.

Boken genomsyras av tips och trix, dels frdn forfattarna sjdlva men dven
frén yrkesprofessionella géstforfattare. 1 kapitlet Who is singing your song?
beskrivs hur musikforldggare och latpitchare ofta varnar latskrivare for att
anvinda andra person som berédttarperspektiv, med pastdendet att lyssnare
inte vill hora en formanande eller moraliserade text. Ett sétt att undvika detta
men dndd anvédnda ett perspektiv dr att, som i ldten The Gambler av Don
Schlitz, lata en person i texten uppmana litens beréttare att gora nigot. I det
fallet upplysa om hur man ska spela sina kort i en pokermatch.

Pat och Pete Luboff deltar i boken som géstforfattare och tipsar om att
alltid se till att handlingen i en 14t existerar i en separat verklighet, &ven om
laten handlar om, eller bygger pa sjdlvupplevda héindelser. Konsten med
latskrivande &r att utifrdn egna kénslor och erfarenheter skapa ett riktat
budskap som kédnns rimligt i latens egna vérld. De later ett talesétt fran
Nashville summera: 14t inte verkligheten komma i végen for en bra Iat.

Alex Call beskriver hur han i motsats till co-writekulturen i Nashville
framst foredrar att jobba ensam, vilket ocksa ar arbetsformen som genererat
hans storsta hits. Calls metod &r att forst lekfullt spela och sjunga si att
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musiken intuitivt fir komma av sig sjélv. Hans kropp skapar ord snabbare dn
tanken och den forsta tanken &r den bésta. Sedan snickras de nyskapade
textembryona till latar, sdllan utan anstrdngning och ofta innehéllande, i
Calls ord, en barnsligt romantisk idealistisk syn pd vérlden. Han beskriver
forvisso hur han beundrar latskrivare i Nashville och deras forméga att
skriva finslipade texter med udd, kinsloméssiga eller roliga, med en stor
payoff i slutet.

The complete idiot's guide to the art of songwriting ar, utover vad titeln
antyder, en bok for sdvél nybdrjare som aspirerande amatdrer. Kelly ar
verksam i Nashville och det dr ocksd dir bokens innehdll och estetiska
riktning tar avstamp. Den har en kommersiell framtoning och passar den
som vill skriva musik f6r ”den breda massan”. I boken betonas vikten av att
praktisera det man lart sig for att lyckas med sitt latskrivande och hur
formégan att skriva en bra l&t forvarvas genom hart arbete och mycket
ovning. I ett exempel dir en prisbelont latskrivare skrivit en hit pd femton
minuter ldmnas fOrklaringen att det i de flesta fall ligger femton ars
erfarenhet bakom dessa femtonminuterskreationer. Kelly kommenterar:

The real story is that, after however long period of training it takes you to
learn the craft of songwriting, you automatically incorporate an array of
proven principles instantly reviewing and editing your thoughts and work,
knowing what to strive for and watch out for, and judging your your creations
from the perspective of others. (Kelly, 2011 s. 67)

En tolkning av detta i ett kreativitetsperspektiv skulle kunna vara att
erfarenhet ger effektivitet i skapandets skede. Det vill sdga att rutin goder
kreativitet.

Verktyg for att avkoda myter om hantverket kring songwriting

Clive Harrison, som skrivit boken The Songwriting Labyrinth — Practical
Tools to Decode the Mysterious Craft, ar bosatt i Australien och verksam
som ldtskrivare, studiomusiker, filmkompositor, forskare och ldrare.
Harrison dr en méngfacetterad musiker som &r bekvdm i genrer sdsom rock,
funk, jazz och soul. I bokens forord skriver Harrison s& hir om syftet med
boken:

This book is not a quest for the formula for writing a hit song, for that would
be nonsensical. It is an endeavour to observe and codify patterns of
professional practice that have been recognised as successful by audiences
and experts in the field, and to organise those observations into generalizable
theories that may be applied so as to create more successful song outcomes.
(Harrison 2015, forord)

Bokens maél é&r, enligt Harrison, inte att hitta en perfekt formel for att
skriva en hitldt utan att istdllet peka pad sédant som utméirker sig i
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framgéngsrika latar. Vidare har Harrison som maél att boken ska bidra till att
sprida ljus dver fenomenet och begreppet tyst kunskap: ”Once identified,
such theories need to be explained in a manner clear enough for a reliable
transfer of knowledge to occur” (Harrison 2015, forord).

Harrison forhaller sig skeptisk till bilden av den kreativa personen som ett
geni och tar upp kreativitet som ndgot som arbetas fram medvetet.
Forfattaren beskriver detta genom en femstegsmodell for kreativa processer:
Det forsta steget ar forberedelser (preparation) som handlar om att forbereda
sig genom att analysera, studera och lyssna samt att forestélla sig hur ens
ndsta 1&t ska bli. Harrison tar upp egna erfarenheter som exempel pi
kreativitetsdodare. I severely limited myself, creating a list of prerequisite
conditions before i could even begin writing songs [...] I believed that
creativity was something out of my control” (s. 195). Harrison understryker
helt enkelt faran med att intala sig sjilv att fOrutsdttningarna ska vara
perfekta for att kreativiteten och latskrivandet ska ta form.

Det andra steget, inkubation, handlar om att skissa, experimentera och
utforska strategier. Detta f6ljs av det tredje steget: klarsyn (insight) som
handlar om att generera idéer och kombinera koncept. Harrison menar pd att
det &r sillan latar kommer till en som ett fardigt paket utan att det &r négot
som kommer i flera steg bit for bit. "We tend not to experience huge
'Eureka!' moments; rather we experience hundreds of little 'Mmm' —feelings,
hunches and feelings of warmth as to the best choice to make” (s. 199).

Det fjarde steget omsorgsfullt utvecklande (elaboration) handlar om att
utveckla sjdlva utforandet av idén. Har menar Harrison pa att arbetet med att
utveckla idéer ofta grundar sig pé rutinartad kunskap och handlar om att géra
en inspelning av l4ten som é&r tillrdckligt bra for att spelas for en publik.
Utvérdering (validation) &r det femte och sista steget i Harrisons
femstegsmodell for kreativa processer. Det handlar om att fi feedback,
kritik, recensioner.

Med dessa steg menar Harrison alltsd att &ven de som initialt kanske inte
ser sig sjdlva som kreativa personer medvetet kan anvidnda sédana tekniker
for att utveckla sin kreativa formédga. Men det ar alltsd nadgot som arbetas
fram medvetet.

Genviégar till framgangsrika hits

Hela 126 genvigar eller tekniker for att skriva hitldtar redovisas i Shortcuts
to Hit Songwriting som ar forfattad av Robin Frederick. Hon har skrivit over
500 verk for skivbranschen och televisionen och har dven komponerat
teatermusik. Boken ar skriven och anpassad for nyborjare men kan ocksé
vara till hjilp for ndgon som har kort fast och vill testa nya metoder att
arbeta med. Den dr till for att man som nybdrjare eller ndgon med lite
erfarenhet ska kunna skriva en hitldt genom att f6lja dessa genvigar och
tekniker som tas upp i boken.
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Frederick menar att genom att testa sig fram och bara gora, s& kan man
lara sig att skriva latar och bli bra pa det, och jamfor det med att cykla.
”Songwriting is a lot like riding a bicycle - it’s something you learn by
doing”. Hon tar ocksé upp att for att f4 bésta resultat och ha storst chans till
att just din 1t ska sélja och vara en hit s& méste du lyssna in dig pa vad det &r
som séljer och spelas pé radio just nu. ”The industry wants songs that are
current and competitive. The goal is mainstream radio play”. Man ska, enligt
Frederick, alltsd ge branschen vad den soker. For att uppnd detta skriver hon
att man regelbundet ska lyssna pd radio och hélla koll pa topplistorna. Sedan
hittar man en hitlat man gillar och anvénder den som en ”ghost song”, en 14t
man utgdr ifrdn och anvénder som grund till sin egen. Den utvalda laten
(ghost song) ger skrivaren stod samtidigt som den ger mojlighet for hen att
fokusera pa en sak i taget — text, melodi, ackord eller struktur. Laten ger en
nya idéer for melodi och struktur som inspirerats och utgatt frdn en redan
kommersiellt framgéngsrik 1at. Man kommer bort frdn gamla vanor,
upprepande och bekanta melodiska monster och klyschiga texter. Tipset ar
alltsé att utgd frén en forlaga och sedan forma den till ens egen 14t genom att
bit for bit d&ndra sméasaker. Som till exempel borja med att sétta en egen text
pad den redan existerande melodin och sedan skapa en egen text med en
hook. Frederick péstar att ingen 14t &r den andra lik, &ven om man har anvént
sig av ladnat material sa dr den nya kompositionen ett nytt utryck av en annan
person.

En annan viktig punkt hon tar upp &r hur viktig titeln pd laten &r. Titeln
maste vara originell och tydlig for att lyssnaren ska komma ihag laten. Detta
genom att till exempel ldgga till ett par ord for att titeln ska vara extra
distinkt och minnesvard. Genom att gora latens titel unik sd hjélps lyssnaren
dven komma ihag melodiska hooks.

Frederick skriver om kreativa rum och kreativt utrymme och menar att det
séklart dr ett plus att ha en fardigutrustad studio med midi-keyboard eller
gitarr, samt en bra mikrofon och dator, men ocksa att detta inte &r det
viktigaste. Det viktigaste, menar Frederick istdllet, dr att kunna skapa sig ett
kreativt rum. Det betyder inte nddvéndigtvis att ha en studio som man
stdnger dorren till och stdnger ute resten av virlden. Ett anteckningsblock &r
1 sig ett kreativt rum, kanske det viktigaste av dem. Frederick betonar att det
ar viktigt for arbetsflodet och kreativiteten att alltid ha med sig ett
anteckningsblock for att kunna skriva ner en idé sa fort man fér den, till
exempel lattitlar och texter. Precis som anteckningsblockets funktion, har
dven en inspelningsapparat samma betydelse och funktion for kreativiteten
och flodet i arbetsprocessen. En sddan ska man, enligt Frederick, alltid ha
tillgidnglig s att man spelar in direkt ndr man far en idé om en melodi eller
rytm och kan komma ihdg den efterat.

For att uppné ett bra arbetsflode anser Frederick att man maste kunna
anvinda sig av och vara Oppen for nya musikaliska vanor. Detta for att
undvika upprepningar i den musikaliska strukturen eller att dterkomma till
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samma melodiska monster som man haft i tidigare verk. Nya vanor menar
Frederick dérfor kan leda till nya spdnnande och kreativa beslut i den egna
songwritingprocessen.

En allomfattande guide till songwriting som hantverk

Fragor om vad som &r bést att skriva forst, musiken eller texterna, samt hur
séngtexter kan bearbetas for att bli sdngbara 4r nagra av de kreativa aspekter
som Stephen Citron tar upp i Song Writing: A complete guide to the craft.
Steven Citron levde mellan 1924 och 2013. Han studerade vid Juilliard
School, New York och var verksam som forfattare, kritiker och latskrivare.
Citron har skrivit musik som framforts av artister som Liza Minelli, Dory
Previn och Edith Piaf. Han har ocksa bade skrivit bocker om musikskapande
och dven undervisat i &mnet.

Citrons bok dr for alla som vill fordjupa sig i latskrivande bade textligt och
musikaliskt. Den ér till for amatorer likvdl som for professionella latskrivare.
Bokens innehall omfattar musikalisk struktur inom en hel del olika genrer.
Citron tar upp savél musikteoretiska aspekter i skapandet av melodi som
rimscheman och frasering vad géller textskrivande.

Om kreativitet tar Citron ddremot inte uttryckligen upp sd mycket utan
ndmner i borjan att boken mest dr en slags uppslagsbok som beskriver olika
valmdgjligheter inom latskrivande. I bokens forord skriver Citron:

Inspiration has to come from within you, but once you have it, you must
know what to do with it. And again, this book is for you, for it will show you
your options.

Han réder dven ldsaren till att skriva mycket, mycket, mycket eftersom, som
han uttrycker det: en bra 1at som fyller pldnboken kommer forst efter manga
forsok. Med detta uppmanar han ocksé till att aldrig ge upp, bara skriv! Aven
om Citron alltsd inte explicit fordjupar sig i kreativa aspekter redovisar han
ett urval idéer om songwriting som i sig dr intressanta. Men dven om det &r
insterssant lasning forefaller mycket av hans egen erfarenhet, som ramar in
dessa idéer, tillhora en tid som nu &r forbi.

Sammanfattande reflektioner

Johan "Shellback" Schuster, sdger i en intervju i webbtidningen Café att:

Den som tror att det finns en formel for hitlistemusik lyssnar slarvigt. De
lat-skrivare och artister som forsoker lita som annan aktuell musik pa
hitlistorna kan bli framgéngsrika — ett tag — men de for-svinner snart och de
blir aldrig storst. De allra storsta latarna &r tvirtom de som bryter av mot allt
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annat, de som inte fOljer ndgra regler alls, utan bygger pa chansning,
magkansla. (Gradvall, 2016)

Vare sig man vill skriva en hit eller bara skriva en bra 14t sa dterkommer just
uttrycket magkénsla i litteraturen som vi list, fast inte explicit utan i andra
ordalag. Det ar ett viktigt resultat av var analys. DioGuardi talar om feeling i
Songwriting for Dummies, ett lekfullt s6kande beskrivs av bade Call i The
complete idiot's guide to the art of songwriting och Peterik i Songwriting for
Dummies. Hillered framhéller barns orddda melodiskapande som féredome i
Lathund for ldtskrivare. Harrison &dr skeptisk till bilden av det kreativa
geniet, i The Songwriting Labyrinth, och inspiration som en slags diffus
kdnsla som ska infinna sig innan man kan borja skriva latar men ndmner
dven han begreppet hunches som en av indikatorerna pd att man &r pa ritt
vag.

Dessa mer svidvande uttryck kommer dock till sin rétt tillsammans med
vad som i samstimmighet mellan alla songwritingb6ckernas forfattare ar ett
hantverksmissigt kunnande. I 6 Steps to Songrwiting Succes beskriver Sistad
hur man genom att ldra sig tekniker och strukturer fér hur man skriver latar
kan vara forberedd med de verktyg och byggstenar som behdvs for att
snickra ithop en bra 14t nir idéerna vdl kommer. P4 s& sitt hejdas inte
kreativiteten 1 arbetsflodet. Fredrick framhaller ocksd vikten av ett
arbetsflode som inte hindrar skapandet i Shortcuts to Hit Songwriting liksom
Kelly som i The complete idiot's guide to the art of songwriting betonar
vikten av rutin och dven pekar ut det som en fOrutséttning for inspiration och
kreativitet. Rooksby fyller pd med att inspiration inte gér att tvinga fram, i
Songwriting Sourcebook medan Citron, i Song Writing: A complete guide to
the craft, menar att inspiration maste komma inifrdn men att du maste veta
vad du ska gora med den nir den vdl kommer. Pat Pattison hidvdar att vem
som helst kan skriva en bra text och att det bara handlar om tillrackligt
mycket 0vning.

Sammanfattningsvis kan vi se att en gemensam uppfattning bland
forfattarna tycks vara att hart arbete och ihdrdighet med sitt l14tskrivande
betalar sig i form av att man med forvdrvad kunskap har mgjlighet att vara
kreativ nér inspirationen slar till. Det finns ocksé en strivan att avgrinsa ett
omrade som berdr mjukare virden som till exempel att skriva pd magkénsla,
som bland andra Johan "Shellback" Schuster (Gradvall, 2016) och Johan
”Stakka Bo” Renck (Sinding-Larsen, 2016) belyser. Det senare ar ett omrade
som vore intressant att undersoka ytterligare.

Under varen kommer vi att ta detta projekt vidare genom att intervjua
aktuella l4tskrivare om deras erfarenheter och arbetsgdng inom songwriting
samt jimfora erfarenheter frin vér datainsamling med aktuell forskning om
kreativitet.
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Johan Ramstrom: Dido och Aeneas — Musikproduktion i en

transhistorisk operabearbetning
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Abstract

Detta &r en processbeskrivning av en bearbetning av barockoperan Dido och
Aeneas av Henry Purcell och syftet med denna text dr att visa hur den
konstnérliga bearbetningen har péaverkat musikproduktionen. Tidigare
forskning om den hér uppsittningen har genomforts men med annat fokus.
Som grund till texten har ett inspelat samtal med det konstndrliga teamet
gjorts, déar viktiga fragor rorande hela processen och hur den paverkat
musikproduktionen lyftes fram. Efter samtalet har minnesanteckningar och
korrespondens med deltagarna i samtalet anvénts som stod for minnet.
Processbeskrivningen &r kronologisk och borjar med bakgrund, fortsitter
med beskrivning av textbearbetningen, genomgéng av arbetsmetod for
musikbearbetningen av originaloperan och slutar med ljuddesignen. I den
avslutande diskussionsdelen fokuseras pé vilka val som gjordes och varfor
samt hur planerade o forutsedda saker paverkade slutresultatet.
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Introduktion

Detta dr en processbeskrivning av en bearbetning av barockoperan Dido och
Aeneas, komponerad av Henry Purcell och med libretto av Nahum Tate.
Urpremiédren anses ha skett 1689 1 London. Operan {61l i gldomska men har
under nittonhundratalet spelats &tskilliga ganger. 2014 spelade Kungliga
Operan i Stockholm en bearbetad version.

Bearbetningen gjordes av ett konstndrligt team bestdende av Unga pd
Operans dramaturg Sophie Helsing, regissoren Kristina Hagstrom-Stéhl och
tonséttaren Johan Ramstrom. Bearbetningen var stor och innefattande bland
annat att vissa scener stroks; fordndringar av ensemble och orkester;
bearbetad musik; ny musik, ny librettotext till befintliga scener; nya scener
med ny text samt ljuddesign. I denna text ligger fokus pa musikproduktionen
innefattande musikbearbetning och ljuddesign. Den transhistoriska
bearbetningen resulterade i att handlingen i forstillningen inte dgde rum i
just Purcells sena 1600-tal. I var berittelse blev bdde Dido och Aeneas
flyktingar i1 savél originaloperans tid som véar egen tid, som om dessa
tidsrymder existerade samtidigt.

Syfte och forskningsfragor

Processbeskrivningen har gjorts i syfte att visa hur den konstndrliga
bearbetningen paverkat musikproduktionen. De praktiska och tekniska
forutséttningar som initialt gavs liksom de nya idéer och infallsvinklar som
uppstod under arbetet paverkade i hog grad kreativiteten och det slutgiltiga
resultatet. Dessa erfarenheter dr viktiga for oss som ingick i projektet att
formedla och problematisera vidare. Denna text om musikproduktionen
tillfor en ytterligare och viktig aspekt till savél tidigare som kommande
studier av detta projekt.

Forskningsfrigorna denna studie utgér frin ar:

— Hur paverkades musikproduktionen av de praktiska
forutsittningarna?

— Hur paverkades musikproduktionen av textbearbetningen.
—  Hur utvecklades musikproduktionen under processen.

— Hur paverkade musikbearbetningen forestéllningen.
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Tidigare forskning med anknytning till projektet

Kristina Hagstrom-Stahl &r verksam som forskare, regissor och professor vid
Hogskolan for scen och musik, Goteborgs universitet. Vid tidpunkten for
projektet var hon géstprofessor i konstndrlig forskning vid Stockholms
konstnérliga hogskola. Arbetet med Dido & Aeneas utgér for henne en del i
ett storre, pdgdende konstndrligt forskningsarbete kring frdgor om genus och
normkritik i1 gestaltningen av dramatiska och musikdramatiska verk ur var
visterlindska kanon. Forskningsresultat ur detta liangre projekt innefattar
bland annat artiklar i forskningstidskifter, konferensbidrag, samt foredrag i
nationella och internationella sammanhang.

Arbetet med Dido & Aeneas har hittills redovisats vid Society of Artistic
Research (SAR)-konferensen Loitering With Intent (2014), genom
foreldasningen “Transhistorical Purcell” vid Hogskolan fér Scen och Musik,
GU (2015), i tidskriften PARSE journal #3 (2016) med artikeln ”Feminine
Destruction and Masculine Protagonism: Notes on Gender, Iterability and
the Canon”, samt genom Hanna Anderssons film I stormens 6ga: processen
med Dido & Aneneas, som visats vid ett konstndrligt utvecklings-
seminarium vid Stockholms konstnérliga hogskola (2016). I samband med
forestdllningen tog Unga pé& Operan fram en ldrarhandledning och
arrangerade ett antal publiksamtal med gymnasieklasser som sett
forestdllningen. Om operan Dido och Aeneas har @ven annan tidigare
forskning har gjorts, frdmst musikhistorisk och musikvetenskaplig.
Dessutom har ménga uppséttningar gjorts, sérskilt under de senaste hundra
aren. Ofta, eller snarare alltid, har dessa uppsittningar innefattat
bearbetningar. Andras arbeten om eller med originaloperan har dock inte
varit en del av forutséttningarna for var bearbetning eller den hér artikeln.

Metod

Som grund till processbeskrivningen genomfordes ett virderande samtal av
det konstnérliga teamet som var ansvariga for bearbetningen: Sophie
Helsing; Kristina Hagstrom-Stahl och Johan Ramstroém som, i sin funktion
av forfattare for denna text, fungerade som moderator. Samtalet, som tog
ungefdr en timme, spelades in.

Samtalet fokuserade pad bearbetningsprocessen sd den sdg ut fram till
premidr samt pa egna virderingar av arbetet s& det upplevdes en tid efter
forestdllningen. Regispecifika frdgor eller fragor som rorde skddespelarna,
gruppdynamik etc. berdrdes inte da det ticks av andra arbeten Kristina gjort
om forestdllningen och inte star i fokus for den hér texten.

Inspelningen av samtalet fungerade som stod for minnet d& samtalet ledde
in pd saker som vi inte tdnkt pa, upplevde olika eller glomt. Efter att ha
lyssnat igenom samtalet har jag konsulterat arbetsmaterial som skisser,
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synopsis, mailkorrespondens etc. som stod for minnet. Jag har dessutom
korresponderat med Kristina och Sofie for att de ska kontrollera det jag
skrivit och vid behov skriva éndringar och tilldgg i texten.

Tydligaste sdttet &r att beskriva processen idr med en tematisk,
kronologisk struktur. Processbeskrivningen ar indelad i fyra huvudpunkter.

— Bakgrund
— Bearbetningen av originaltexten
— Musikbearbetningen

— Ljuddesignen

De tvé sistndmnda &r i fokus i den hédr texten och utgér alltsd grund for
undersdkningen.

Processbeskrivning

Unga pé Operan har ett brett uppdrag att skapa musikdramatik och dans for
alla unga aldersgrupper. Under 2011 borjade man planera for den forsta
uppsédttningen som riktade sig till &ldersgruppen gymnasieungdomar och
unga vuxna. Unga pd Operans dramaturg Sophie Helsing véckte idén att
jobba med Dido och Aeneas.

Hosten 2012 kom jag in i projektet. Tidigare samma &r hade Kristina och
jag arbetat tillsammans med en uppséttning av August Strindbergs Froken
Julie vid Scenkonst Sormland, och hon ville vidareutveckla vart
samarbete. Forutsittningarna for projektet nér jag kom in i arbetet var:

— Tva sangerskor
— En manlig talskddespelare
—  Strékkvartett och piano

—  Eventuellt ljuddesign

Vér malsattning var att gora originaloperan i en mindre version och med en
guidning genom forestdllningen anpassad for en ung publik. Men ocksé att
behélla s& mycket som mdjligt av Purcells original, sa 1&ngt det var mgjligt.

Originaloperans sdngstimmor &r skrivna for kor och en méngd solister,
men maste skalas ner, vilket skulle innebéra strykningar av korsatser och att
vissa roller fick utgd eller sjungas av de tvd séngerskorna. Talskddespelaren
skulle fungera som en guide genom berittelsen, men dven kunna gora rollen
som Aeneas men i talad form.
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Orkesterns séttning skiljde sig inte mycket frdn hur operan vanligen
spelas da det i originalet finns dels strdkkvartett samt ackompanjemang i
form av basso continuo som ofta spelas av en cembalo eller piano och ibland
luta. Dessutom finns i efterhand skrivna pianosatser till basso continuo
delarna att tillgd. Mitt jobb, som ansvarig kompositdr och arrangor, sdg mest
ut att handla om ganska enkel omarrangering.

I originaloperan dr det en storm som driver in Aenas skepp till Kartagos
strand. Det fanns idéer om att gestalta stormen, och kanske ndgot mer, i form
av ljuddesign. Jag tyckte detta l4t spdnnande och foreslog att jag sjélv skulle
ansvara for ljuddesignarbetet, da jag i sddana fall skulle kunna integrera den
med den akustiska musiken, ett arbetssétt som jag varit nyfiken pa och &ven
provat pa i filmljudldggning, men aldrig pé en teaterscen.

En stor teaterinstitution som Kungliga Operan har ett noggrant utarbetat
arbetssétt. Det 4r en mingd moten med, och beslut som maste tas av, chefer
for de olika avdelningarna inom operan innan en produktion kan bli till.
Flera ars framforhdllning d&r normalt. Och nér ett nyskrivet operaverk ska
uppforas skall partituret vanligen levereras ett dr fore premidr. Sangarna
skall vara kontrakterade, eller om de ar fast anstéllda, schemaléggas och ha
tillgdng till klaverutdrag ett halvar fore premidr for att kunna 6va in sina
sédngstimmor innan repetitionerna borjar. Eftersom jag inte tidigare jobbat
for Kungliga Operan ville biblioteket se exempel pd min notskrift. De
berittade ocksa att de inte anvander liggande partitur och att B4 japan ér den
storlek for stimmor och partitur som Operan anvénder.

Kungliga Operan kontrakterade oss for att skriva ett synopsis for en opera
for tvd séngerskor, en talskddespelare, strékkvartett, piano och ljudeffekter.
Verket skulle vara max 45 minuter och kunna spelas pd en liten scen och
kunna g8 p4 turné.

Detta synopsis var tvunget att godkénnas av operans chef innan beslutet
om produktionens genomférande kunde tas. Nir detta synopsis hade
godkénts och beslutet om produktionen tagits kunde vi i mars 2013 skriva
kontrakt for sjdlva bearbetningen. I kontraktet hade speltiden utokats till
cirka 55 minuter. Kontraktet innebar dven en ndgot snabbare arbetsprocess
dn vad som &r vanligt. Framforhallningen var nu nedkortad till ett halvar.
Deadline for det bearbetade librettot var i juni 2013 och for den musikaliska
bearbetningen i slutet av september 2013. Tvi ménader kan tyckas vara kort
tid for en bearbetning, men i praktiken var ménga av de stora besluten om
musikbearbetningen redan tagna.

Den transhistoriska bearbetningen

En stor del av arbetet som lag till grund for den fardiga bearbetningen
skedde pa& synopsisstadiet. Hidr samlades alla bdrande idéer for det
kommande arbetet.
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Kristinas fokus p& frdgor om genus och normer tog sig pa olika sitt
uttryck savil i regikonceptet som i den konstnirliga gestaltningen. Hennes
ingang blev vigledande i bearbetningen av originaloperan, och paverkade de
konstnérliga valen géllande text, musik, ljuddesign, scenografi, mask,
kostym, samt dramatisk gestaltning och musikalisk interpretation.

Kristina och Sophie borjade gora research for textarbetet. Sophie reste till
Tunisien och besokte Kartago, dér operan utspelas. Purcells opera bygger pé
AE nidens berittelse om Dido och Aeneas. Anoden dr det romerska
nationaleposet som beskriver Aeneas resor och hur han blir anfader till Roms
grundare, Romanus. (Vergilius 29-19 f.Kr.). Kristina och Sophie upptéckte
att det i Aeniden fanns stoff till en djupare beréttelse. Aeniden é&r trots allt ett
fiktivt verk, inspirerat av myter och historier. Det finns glapp i historien som
till exempel att det trojanska kriget dgde rum tre hundra &r fore Kartagos
grundande, men i Aenidens beréttelse sker det i samma tid. Hir foddes idén
om den transhistoriska tolkningen. Ordet transhistorisk finns inte i svenska
akademins ordlista men vél pd engelska, i betydelsen ”occurring throughout
all human history” (Collins English Dictionary).

Vi bestimde oss for att inte binda historien till en tid, utan koppla ihop
Aenidens tid med originaloperans tid och vér egen tid, som om dessa
tidsrymder existerade samtidigt. Det handlade inte om att gora operan
enklare att forstd pé ett allegoriskt sétt utan snarare om att gora berittelsen
mer komplex och méngfacetterad.

Medelhavet blev en viktig del i idéarbetet. Kartago ladg, och ligger
fortfarande, kvar vid medelhavet. Aeneas resor skedde 6ver medelhavet till
platser som &r aktuella dven i dag. Vid tiden for vér bearbetningsprocess blev
medelhavet &terigen etablerat som ett centrum for kris, med
flyktingstrommar och trauman. I var beréttelse blev bade Dido och Aeneas
flyktingar som hamnat i ett nytt land.

Cirkeltanken som id¢ for scenografin

En tidig scenografiidé var att lata rummet anspela pd antikens teater i
Grekland och Rom, genom att anvinda amfiteaterns halvrunda form. Myten
om Didos grundande av Kartago, och som ockséd beskrivs i Aeniden, blev
slutligen grund till att scenrummet gick frdn amfiteaterns halvrunda form till
en komplett cirkel. Det gestaltas pé foljande vis i Sophie Helsings libretto:

AENEAS (TALAR)
Dido. Dido &dr drottning av Kartago, den vackraste
platsen vid Medelhavet. En gdng fick hon kdpa landet
av kung Iarbas. "Du far sa mycket du kan l&gga under
en oxhud", sa han. Men Dido var smartare &n sd. Av
oxhuden strimlade hon den tunnaste trdd och med sin
trdd kunde hon omringa hela den h&r kullen. Kartago.
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Didos strimlande av oxhuden har fatt ge namn 4t den matematiska formeln
Didos teorem: ”Hos alla former med samma omkrets kommer cirkelformen
att vara den som har storst areal” (Lararhandledning, Dido & Aeneas,
Kungliga Operan, 2014).

Cirkeltanken blev viktig for hela forestdllningen. Till exempel éar alla
kartor 6ver medelhavet frdn Romartiden runda, man byggde stider med
murar runt etc. Séledes blev véar scen en cirkel. Orkestern och publiken
skulle placeras runt cirkeln. Kristina tinkte sig en rund dansmatta med stolar
runt. Det finns positiva aspekter for publiken i cirkelformen. Publiken far en
okad delaktighet i forestillningen ndr de kan se varandra.

Kristina har ofta anvént sig av projektioner och film som en stor del av
scenografin. I detta fall tankte hon sig en duk som fond bakom en del av
scenen, till exempel bakom orkestern. Ansvarig for ljus och scenografi var
firman Sutoda, med Daniel Andersson som projektledare. Nar Daniel horde
om cirkelscenen fick han ytterligare idéer som han linge velat prova. Han
ville placera en filmduk runt hela scenen, med publik och orkester inuti.
Projektionerna pé filmduken skulle filmas i 360 grader, ndgot som vid den
hér tiden var relativt outforskat. Eftersom vi jobbade med flera tidsrum och
platser i textbearbetningen sé ville vi att scenografin skulle filmas pa plats i
ruinerna av Kartago, men dven i Sverige. Det var ocksd effektivt att gestalta
den i operan viktiga stormen i rorlig bild.

Ur Sutodas/Daniels idéer och de nya problem som d& uppstod foddes nya
kreativa losningar. Projiceringarna skulle krdva 4-5 stora och ljusstarka
projektorer. En ljusstark projektor dr ofta dven ljudstark. Det fanns en stor
risk att den skira akustiska musiken skulle bli lidande av stérande brus. Vid
flera tillfdllen tidigare hade jag wvarit med om att mina tystaste
kammarmusikverk blivit skjutna i sank av dlkylar och flaktsystem i daligt
valda konsertlokaler och nagot liknande ville jag inte vara med om i den hér
produktionen. I Kristinas och mitt tidigare projekt, Froken Julie, anvéndes
ocksé en projektor, som var inbyggd i en dimpande ldda, men &ndé inte var
helt tyst sa detta kan vara ett problem som é&r svart att 10sa. Jag fick idén att
ljudldagga hela forestillningen for att drinka eller blanda in projektorljuden i
atmosfarsljud. Den atmosfériska ljudliggningen skulle samtidigt kunna
anvindas fOr att gestalta scenrummen tillsammans med den filmade
scenografin. Denna del av bearbetningen var svar att gora klar innan jag
visste hur scenrummen skulle se ut s8 jag hinskot fragan pd framtiden. Jag
bestdmde att ljuddesignen, likt scenografin, skulle goras klar precis fore och
under repetitionsperioden, med borjan ett par ménader fore premiér.

Den musikaliska tolkningen/ bearbetningen utgér frdn de noter som finns.

Ingen speciell barocktolkning gors. Stilméssigt utgar vi fran den allménna
klassiska traditionen. Bearbetningen sker varsamt. Inga &dndringar i
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originalsdngstimmorna annat dn, i vissa fall, text. Kompstimmorna kan
komma att instrumenteras om. [inldmning synopsis 2013-02-06]

Forestéllningen borjade véxa till nadgot storre

Vi gick igenom hela operan scen for scen, klistrade Post-itlappar pad viaggen,
bytte ordning pa dessa, eller plockade bort. Dansccenerna stroks helt. Flera
korpartier stroks ocksa eller sjongs av Belinda och Dido. Vi ville fokusera pa
Didos roll i operan varfor vi bytte plats pad de tva forsta scenerna. I var
version kommer till exempel. Didos aria ”Ah Belinda” forst och Belindas
aria ”Shake the clouds from off your brow” som nummer tva. P4 detta sitt
satte vi ett omedelbart fokus pa Dido som huvudroll. Vi ville férdjupa Dido
och Aeneas roller si att publiken kunde forstd varfor de blev kira. Vi ville
ocksé stilla frAgan: Vad dr en hjdlte? Och problematisera den frdgan. En ny
text med fordjupning av rollen innebar nya scener dir Aenas fick berédtta om
sig sjélv.

Dido sjunger genom hela berittelsen. Belinda bade sjunger och talar. Rollen
som berittaren/Aeneas talar enbart. Spraket ar blandat engelska och svenska.
Originalsdnger och recitativ sjungs pa engelska (originaltext), Belindas
nyskrivna recitativ sjungs pa svenska och all taltext &r pa svenska. [inlimning
synopsis 2013-02-06]

Belinda och Aeneas fick inleda vir bearbetning som beréttare. De dr
Overlevarna som vittnar om beréttelsen. Vartefter historien rullas upp gér de
in och ut i sina roller. Den talade texten skrevs pd svenska, medan
originallibrettots sanger var pa engelska. Vi sdg inget problem med det dé
dagens unga publik ofta &r lika bekvadm i bada spradken. Dessutom skulle de
svenska talade partierna guida genom fOrestdllningen sa att berédttelsen blev
tydlig &ven om man inte forstod engelska bra. Vi skulle inte bli tvungna att
Oversidtta ndgot. Dessutom skapades hédr dimensionen av flera sprék d& Dido
och Aeneas i vér tolkning dr flyktingar som kommer frén olika lander. Dock
behdvdes nya sangpartier pa bade svenska och engelska.

For att bibehdlla och dessutom gidrna 6ka det musikdramatiska flodet
bestdmde vi att alla talpartier skulle ackompanjeras av musik. Detta innebar
att Purcells musik om méjligt skulle adapteras sa att den gick att tala till eller
att helt ny musik skulle skrivas. Nya och gamla scener behdvde sittas
samman med musikaliska dverledningar.

Musikbearbetningen

Orkesterns storlek och séttning samt att ensemblen leddes av en spelande
kapellmistare padverkade den kommande bearbetningen av musiken. Tidigt i
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processen fick jag av chefen for Unga pd Operan veta att jag hade sex
musiker att tillga, alltsa en till utdver strdkkvartetten och pianot. Behovet av
dirigent diskuterades och det togs ett beslut att anvinda en kapellmistare
som skulle leda ensemblen fran pianot. Jag ombads dven att kommunicera
med orkesterchefen om vilka instrument jag ténkte anvinda, for att se vilka
kombinationer som var mdjliga ta ur hovkapellets styrka.

Den transhistoriska idén blev en utgangspunkt i instrumentvalet: Sdng har
funnits i alla tider; Strikinstrument fanns bdde pa Purcells tid och finns i
nutid; Klaviatur fanns pa Purcells tid men Pianot fann sin nuvarande form
under sjutton- och artonhundratalet. Jag valde en slagverkare som
extramusiker. Slagverk fanns p& Purcells tid, men méngden instrument som
rdknas in 1 slagverks-gruppen och som en i dag verksam slagverkare
trakterar 4r manga fler. Under 1900-talet uppfanns ocksd en méngd nyheter
till instrumentfamiljen. En enda slagverkare kan spela méanga olika
instrument, skapa en mingd olika sound och har en storre klangpalett att
jobba med in de flesta andra instrumentalister. Det kittlade min kreativitet
att tdnka att strikbemanningen inte nodvéndigtvis skulle behdva vara en
standardbesatt strakkvartett. Kanske fanns en mojlighet att anvénda fyra celli
istéllet for en vanlig strdkkvartett? Med fyra celli skulle jag f4 en annorlunda
klangfdarg men ocksd motstdnd. Jag skulle tvingas att arrangera annorlunda
for att det skulle bli spelbart. Orkesterchefen svarade att slagverk inte var
ndgot problem. Fyra celli var dock inte mdjligt. Violin, viola, cello och
kontrabas fungerade bittre. Aven denna sittning kunde ge mig mojlighet till
ny klangfarg och erbjuda utmaningar.

En kammarmusikensemble klarar sig ofta bra utan dirigent, och en
spelande kapellméstare kan pd ett bra sétt ha ansvar for interpreatation. Men
att spela och leda ensemblen samtidigt innebar att det ibland blir krangligt att
ge tecken eller taktera d4 handerna dr upptagna. Purcells barockmusik var sd
pass enkel att det borde fungera bra. De nya arrangemangen av originalet
och den nya musik jag skulle lagga till, méste dock passa att spela pd samma
sétt.

Det dr en lang inldrningskurva att bli barockspecialist. Min bild av
barockopera var vag. Ett tidigt beslut jag tog var att inte killforska i
barockmusik eller i olika utgévor av originaloperan. Jag bestimde mig for att
helt enkelt utgé fran en av de mest anvénda notversionerna vilken jag l&nade
frdn Operans bibliotek (Cummings, 1889). Det var spidnnande att ge sig in i
Purcells virld. Melodilinjer och stimféringar imponerade. Minnen fran mina
studier i musikteori kom tillbaka. Originalets séngstimmor med basging,
dmnad att vara grund for ett friare ackompanjemang, bdde tvingade och
inbjod till tolkning och interpretation. Den insikten dppnade en dorr till min
skaparglddje. Tanken att jobba pa ett eklektiskt sdtt, anvinda summan av
mina egna erfarenheter utan att bry mig om nagon sérskild barocktolkning,
eller snegla pa vad andra gjort, tilltalade mig. Om jag inte valde ndgon mall
for barocktolkning s& behdvde jag inte heller oroa mig for att musikerna

31



Elva studier om kreativitet i musikproduktion

skulle ha ritt barockkunskap. De skulle helt enkelt f4 samspela pé ett satt
som passade just deras musikaliska bakgrunder och personligheter.

Operaproduktion och talteaterproduktion har ménga likheter men ocksé
stora olikheter. Kollationering kallas den fOrsta arbetsdagen for en
repetitionsperiod i scenkonstvérlden. Inom talteater innebdr det att alla
inblandade samlas och man ldser igenom teatermanuset for forsta géngen.
Skédespelarna har inte memorerat texten i férvdg. En operakollationering
innebdr att man sjunger igenom operan. Sdngarna har da redan studerat in
sina sdngstimmor.

Inom opera &r repetitionsperioden ofta kort. Sdngarna kan sina stimmor.
Regissoren kan ocksd musiken i forvdg och har ofta i forvdg planerat
regiarbetet 1 detalj. En repetitionsperiod inom talteater dr langre vilket ger
skddespelarna en chans att memorera texten och processa tolkningarna av
sina roller. Regiprocessen fir ocksé tid att utvecklas. Man provar sig fram
till ratt uttryck. I vér operaproduktion skulle vi anvénda oss av bdde sang och
talskddespeleri.

Kristina forordade en mer teaterbaserad repetitionsprocess och fick ocksé
ndgot mer repetitionstid till forfogande. Sangpartierna var givna, men
talpartierna skulle kunna arbetas med pa ett for talskddespelare anpassat sétt.
Alla talpartier méste vara nagot flexibla i tid, s& tempot i texten skulle kunna
vara Oppet. Jag kunde med denna forutsittning inte skriva musik dir jag
noterade tal som rytmer utan mdste hitta en annan Sppnare 16sning. Min
16sning blev att anvdnda fermater, repriser av varierande ldngd samt
Aleatoriska boxar. Fermater kan ldggas pa enstaka strofer av text, men kan
stanna upp det temporala flodet. Korta repriser kan medge att en strof talas
med flexibel ldngd i ett tempo. Flera repriser efter varandra kan skapa ett i
tid tdnjbart harmoniskt flode i tempo under den talade texten.

Aleatorik kallade den polske tonsdttaren Witold Lutoslawski (1913-1994)
den teknik dér han med ett visst matt av slump, eller med hans egna ord:
“kontrollerad slump” 14t varje musiker i orkestern spela fraser, ofta kortare
repriserade fraser, “boxar”, 1 sitt eget tempo sd att en avancerad
kontrapunktisk rytmik uppstod (Nordwall, 1968). De individuella fraserna
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kunde vara enkla men summan av alla musikers spel blev komplext.
Dirigenten styrde ndr en musiker eller grupp av musiker skulle byta
aleatorisk box efter tidsangivelser i partituret. Resultatet 14t ungefar likadant
varje genomspelning, sdledes en kontrollerad slumpmusik. Aleatorik har
anvints av ménga efter Lutoslawski. Tekniken inbjuder att skapa musik med
mer eller mindre kontroll dver slutresultatet &n Lutoslawski sjilv gjorde. Jag
hade anvint mig av dessa tekniker tidigare, sd jag visste att det kunde
fungera, och nu hade jag en chans att utveckla detta mer.

Librettot levererades till mig 24 juni 2013. Jag hade tidigare sett utkast
och kunnat pébodrja arbetet, men nu kunde jag arbeta pd allvar. Jag fick en
senare, nigot reviderad, version 14 augusti. Under repetitionsarbetet gjordes
ytterligare smé dndringar i musik och text.

Nedan f6ljer en sammanfattning av scenerna, med mina kommentarer om
musikbearbetningen. Sammanfattningen dr tagen ur librettot fran 2013-08-14
och dverensstimmer med det partitur jag levererade till Kungliga Operan.
Siffror i parentes d4r nummer i originalet (Cummings 1889).

0. OUVERTYR

AENEAS & BELINDA(TALAR)

Ouvertyren borjar med strakar liksom originalet. Strdkarna dr omarrangerade
pd det enklaste sdttet jag anvdnder i1 bearbetningen: Violin spelar
forstastimman; Viola spelar andra stimman; Cello spelar violastimman och
Kontrabas spelar Cellostimman. I takt 12 haller striket ut ett D in i 4 takter
lang repris, didr de turas om att halla ut tonen med klangfirgs och
tathetsfordndringar. Hédr talar Aeneas och Belinda. Efter talet fortsétter
overtyren med den rorliga Allegro moderatodelen, nu arrangerad sa att piano
och marimba inleder, men snart dubbleras av straket.

Scen 1,Kartago. Didos palats.
1.(2.) Ah! Belinda, I am prest with torment

DIDO (SJUNGER)
AENEAS (TALAR)

Originalet dr en sdng endast kompad av basso continuo. Basgingen éar ett
ostinato, en sd kallad Ground bass. Jag inleder med en ensam kontrabas
men fyller pd med fler instrument efterhand. I mitten talar Aeneas sd jag
fortsdtter ostinatot genom flera repriser med olika arrangering av nyskrivna
stimmor. Dido avslutar med ett omkvéde av sin sing.
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2.(1.)Shake the cloud from off your brow

BELINDA (SJUNGER)
AENEAS & Belinda (TALAR)

Ground bass. Spelad pd piano i nytt arrangemang. Talet ackompanjeras av
ett nyskrivet ldngsamt fordnderligt ostinato med ténjbara repriser.
Korpartiet i andra delen sjungs av Belinda med strékar.

Scen 2, Stormen drabbar Kartagos kust.
3. Musik: Ny music

AENEAS & BELINDA (TALAR)
DIDO & BELINDA (RECITATIV)

Stormen gestaltades med ljuddesign. D& denna skapades frimst under
repetitionsperidoden finns i partituret endast en fermat som markering.
Strdkarna kommer in i slutet av stormen och gestaltar stormen med
nyskrivna Aleatoriska fraser, som sedan dvergdr i en lugn “efter stormen”
musik. Talfraserna 4r hir noterade, d4ven om det i praktiken gjordes mer fritt.
Detta var svérast for skddespelaren som tvingades forhalla sig till musiken i
talet i stéllet for tvirtom. Recitativen har nyskriven text pd engelska for Dido
och Belinda. Det édr korta rectitativ som baseras 16st pa Purcells egna
recitativ till exempel. no 7 & 9 i originalet.

Scen 3, Middag i palatset.

4. (4,6) Musik: baserad pd When monarchs
unite + Fear no danger

AENEAS& BELINDA (TALAR)

DIDO (RECITATIV)

Scenen inleds med korstycket (4.) spelat instrumentalt, tutti med timpani.
Musiken overgar i en nyskriven kromatiskt nedatgdende harmonik med en
pedalbas som avslutas med en fermat for att invénta talet. Korstycket No 6
”fear no danger” citeras svagt av piano i hogt lage ovanpéd denna glidande
harmonik. Pedalbasen, stréket dr i stort i C moll och no 6 spelas i C dur.
Detta skapar den stegrande obehagskénslan i scenen och understryker att
Aeneas ljuger om sina hjiltetddd. Didos recititativ har ny text, men jag fann
att den nya texten passade vildigt bra in pd ett viktigt recitativ i slutet av
operan. ( no. 22 ”thy hand Belinda”).

Genom att anvinda detta recitativ tvd génger skapade jag en plantering,
en musikalisk igenkdnning genom repetetition av samma musikaliska
material.
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Scen 3, Dido recitativ (Klaverutdrag -Ramstrém, s. 20)

Scen 10, Dido recitativ (Klaverutdrag -Ramstrém, s. 74)

5.(3.) Grief increases by concealing

BELINDA & DIDO (SJUNGER)
BELINDA (TALAR)
DIDO (RECITATIV)

Ground bass som dr omarrangerad for strak, piano och klockspel.
Talpartierna nyskrivna, en fermat for varje dialoginpass.

Didos korta recitativ: “very well. I have an early start so ...” dr
nyskrivet men 1 Purcells stil.

6. Ny musik under monologen
AENEAS (TALAR)
BELINDA (TALAR)

Den nyskrivna musiken gestaltar forst det idylliska med Troja, men vidnder
sen att berdtta om kriget. Aeneas berittelse om kriget ackompanjeras av
aleatoriska boxar dér varje byte av box foljer talet. Stilméssigt &r musiken
inte Purcell utan en blandning av en blandning av olika stilar 11900 talets
konstmusik.
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7. (5.) Whence could so much virtue spring

DIDO (RECITATIV)

Ground bass 1 nytt arrangemang for piano och strakar. Scenen avslutas med
ett slagsmél mellan Dido och Aeneas gestaltat med ett nyskrivet energifyllt
aleatoriskt parti. Min forsta 16sning var noterad i standardnotation, men den

stroks d& den inte passade in.
8. (24.) Off we sailed (ny text)

DIDO (SJUNGER)

Ground bass 1 nytt arrangemang for marimba f6ljt av piano. Strakinsatserna i
slutet dr oférdndrade frdn Purcell. Stycket avslutas med att Belinda sjunger
”pursue thy conquest love” som en foruttagning av Scen 4.

Scen 4, Dido och Aeneas.

9. (11.) To the hills and the vales
(instrumental) + (10.)Pursue thy conquest

BELINDA (SJUNGER)
Korstycke som spelas av strak, med inspriangda fraser ur no. 10 av Belinda.
Det ar helt enkelt tva stycken pé varandra. En del tdnkande fick goras for att
fa dessa tvé stycken att passa ihop.

10. (23.) Thanks to these lonesome vales
DIDO & Belinda(SJUNGER)

Originalet gjordes av Belinda samt koren. Men skulle dndras till att Dido
sjong allt sjalv. Hér gjordes ganska mycket om pa ett sent stadium.

En viktig dndring gjordes som innebar att Dido och Belinda samt dven
Aeneas sjong. Vi ville skapa en kénsla av enighet och samstimmighet i
denna scen. Dessutom visste vi pd detta stadium vem som skulle gora
Aeneas roll och att han faktiskt kunde sjunga lite om &n helt oskolat.
Originalets kanonartade form passade bra for tva rdster, men en tredje som
dessutom inte ens dr sdngare? Jag lade Aenas sang unisont med basstimman
for att han med létthet skulle kunna sjunga med och i vérsta fall, inte sjunga
alls om det inte skulle fungera under repetitionerna.

Scen 5.Ryktet.

11. (Ljuddesign + proj) Ryktet om Drottningens &lskare
bérjar réra sig i staden. Det bbOrjar som en dans, snabbt
och lekfullt, svdnger runt husknutarna, virvlar upp
damm, breder ut sig, hoppar, lockar. S& fordndras den
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l4tta tonen, férvrids och tjocknar. Ryktet blir mer och
mer obehagligt, skrdmmande, kvdvande ...

BELINDA (TALAR)

Ljuddesignen till ryktet skapades framforallt under repetitionsarbetet.
Jag hade dock i stort sett bestdmt att det skulle baseras pa viskningar.

I partituret finns tva fermater dér orkestern foreslds viska till varandra
samt att improvisera viskande med sina instrument. Jag ville sékerstélla att
det skulle vara en mdjlig 16sning att lata orkestern viska, varfor det stod i
partitur och stimmor. Diremot var jag inte siker pd om detta skulle komma
att anvindas. Under repetitionsarbetet stroks orkesterns viskningar d de inte
behovdes.

12. (nr 13. + 15. + 17.)
BELINDA (SJUNGER, TALAR)

Originalet gors av flera hdxor - sdngsolister och ensemble. I var version
berittar Belinda for Dido om ryktet som sprids i Kartago om henne och
Aeneas.

Jag tog mig stora friheter med materialet. Det behdvdes ett accelererande
driv i musiken, sa vissa partier har starka influenser av wienklassicism, med
attondelspumpande strékkomp. Fraser ur korpartierna i originalet (14, 16,
och 18) anvéinds som sammanlidnkande ostinaton dar Belinda kan tala.

13. (19) Duett Belinda och Dido, My words are all in
vain (ny text)

Originalet sjungs av héxor, men har hédr en ny text fér Belinda och Dido.
Originalets ackompanjemang var en ldngsam ground bass. Den nya texten
och platsen i forestéillningens dramatiska flode krivde intensitet, sd jag drev
pa musiken med &ttondelskomp i strdket. Musiken dr dven nagot nedkortad
for att passa den nya text som skrevs.

Scen 6. Belinda och Aeneas.

14. (27.) Recitativ - Belinda
sjunger och Aeneas talar. Musik baserad pa
"Stay prince". Belinda gdr till Aeneas.
BELINDA (SJUNGER)

AENEAS (TALAR)

Musiken dr mycket 16st baserad pd Stay prince (no 27). Belinda har en ny
séngtext pa svenska och dven Aenas sjunger sin text dr pd svenska. Det &r
enda stéllet i operan som sjungs pa svenska. Orsaken dr att visa samhorighet

37



Elva studier om kreativitet i musikproduktion

mellan Belinda och Aeneas; de talar samma sprik, bdde musiksprék och
talsprék.

Belindas sangstdmma baseras pad Purcells original, men musiken i Aeneas
partier dr nyskriven och ror sig &t en ndstan musikalartad estetik. D& vi visste
att talskddespelaren kunde sjunga sd skrev jag hans talade partier som
noterad sdng. Sdngstimman var véldigt enkel och gick att utféra som tal om
det inte skulle vara mojligt att sjunga den.

Under repetitionsarbetet visade det sig att Aeneas sdngstimma var for
enkel och trékig. For att rdda bot pa detta experimenterade vi oss fram till en
sédngstimma som var mer melodiskt njutbar. Scenen avslutas med ett citat
frAn basgangen till inledningen av Didos Lament (no 37.) Aven detta ir en
plantering av vad som komma skall.

Didos Lament (no37) ground bass (Partitur -Ramstrém)

Scen 7. Mardrémmen

15. Monolog, Aeneas.(ny musik)
Den nya musiken har samma karaktir som Aeneas tidigare monolog,
aleatoriska boxar som foljer talet.

16. (28.)"Come away", instrumentalt.
Aeneas packar ihop och smiter ivdg.

Originalet dr en glad sjomansvisa for koren. P4 detta stélle ville vi visa det
sorgliga i att Aneas smiter. Kristina undrade om det gick att géra om
sjomansvisan till moll. Det behovdes inte. Jag tog ner arrangemanget till att
endast melodin spelas, langsamt och sorgligt, av ett strakinstrument i taget.

Scen 8.Aeneas har l&dmnat Kartago

(Ett par toner frdn inledningen till "Dido’s
lament")

17. (30,31.) See, see, the flags and
streamers curling

DIDO (sjunger)

Belinda (sjunger & talar)

Stycket inleds med ytterligare en plantering av introbasgangen till Didos
Lament (no 37.). Talpartiet har en glidande kromatiskt nedatgéende
harmonik som leder 6ver i no 31. Originalet 4r recitativ med ground bass,
men fick ett helt nytt arrangemang med till stdrsta delen en ny harmonik.
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Bland annat inleds stycket med ett #9 ackord, som aldrig existerade pa
Purcells tid, men som skapar den oro som behovs i scenen.

18. (33.) Your councel, all is urged in vain
(delvis ny text)

DIDO & BLINDA(sjunger)
AENEAS (talar)

Ground Bass. Mitt arr for strikar forhaller sig mestadels fritt till originalet och
beskriver mélande texten. Aeneas talparti bestar av enklare ackordisk bakgrund i
flera loopar som kan anpassas till texten.

19. (32) Didos vredesaria (ny text)
DIDO (SJUNGER)

Den hér arian dr intressant d& den pa sétt och vis dr ny. Som tidigare ndmnts
sjunger Dido genom hela operan och néstan uteslutande originalsdng-
stimmor. Under bearbetningsarbetet kdnde vi att det behdvdes en Aria dér
Dido fick uttrycka sin ilska &ver att Aeneas hade lamnat henne. Denna aria
behovde kdnnas helt i linje musikaliskt med 6vrigt Dido sjungit, D.v.s. lata
som Purcell. Nér vi sokte bland materialet som strukits fann vi no. 32
”Sorcerers dance” som dr ett dansparti utan sing skrivet for striket. Jag
trodde att det skulle vara mgjligt att sjunga den om tempot och tonarten
sénktes. Jag skrev ett helt nytt arrangemang dér endast melodin behdlls fran
strakarrangemanget. Till exempel. ldt jag det forsta ackordet vara Gmoll.
Resten av arian gér i dur men det forsta mollackordet satter &ndd agendan for
kdnslan i arian och faktum &r att jag noterade hela arian med Gmolls
fortecken. Jag skapade flera tempobyten for att béttre beskriva Didos
kéanslorférdndringar i texten.

Under repetitionerna gjordes ytterligare dndringar. Eftersom jag sédnkt
tonarten blev den légsta tonen lilla g, dock bara i en enda fras. Sdngerskan
upplyste mig om att den tonen saknades i hennes rost (jag hade glomt att
originalets Dido, som ofta sjungs av en mezzosopran nu skulle goras av en
sopran). Det var dock inget problem att géra en oktavering av den frasen.
Vidare uppstod diskussion angiende slutet av arian. I min forsta version
avslutas sista séngfrasen i arian triumfatoriskt i dur med texten i won't
forgive you for betraying me” och f6ljs av en (ytterligare) instrumental
plantering av introt till Didos Lament, som forutom att det ar ytterligare en
plantering, berittar att hon kénner sig slagen. Sangerskan tyckte att det var
problematiskt att avsluta arian i dur da detta &r Didos vérsta stund i hela
operan. Vi borjade prova olika losningar pad slutet. Det blev flera olika
versioner dér den sista slutar i E-moll.
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Version 1.

Slutgiltig version

20. (34.) But death, alas!

DIDO (SJUNGER) (forts)
Foregdende aria slutar med basgéngen fran Didos lament och landar pé ett
lagt D som behélls som bordunton under but death alas. Till bordunen fogar
jag laga dystra klusterklanger i pianot.

Scen 9. Belinda och Aeneas2l.
(35.) Musik baserad p&d"Great minds..."
AENEAS & BELINDA (TALAR)

Originalet for kor spelas inleds hér istillet av klockspel och piano, foljt av ett
friare ostinatoparti for att gora det mojligt att tala. Scenen avslutas med

kérmusiken spelad av strékarna i dess ldgsta register, con sord.
Scen 10. Dido

Belinda kommer tillbaks med Aeneas’ gdva. Hon
hinner precis se Dido svdlja flaskan med
gift/sticka kniven i brostet.

22. (36.) Thy hand, Belinda

Detta korta recitativ valde jag att ackompanjera helt av 1aga thaigongar. Jag
lat gongarna spela basgdngen men la till ett fital toner for att forstirka
harmoniken. Totalt anvénde jag 12 thaigongar. Kungliga operan har inte si
manga gongar utan fick lana in ett antal. Gongar tar mycket plats och det
blev en hel del pusslande for att f& plats med gongarna i scenrummet.
Effekten av gongar rdknade jag med skulle passa scenen vél. Dido &r pd vig
att do, det ar oéterkalleligt.
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23. (37.) When I am laid in earth

Nir jag berdttade for vénner att jag skulle bearbeta Dido & Aneas sa fler av
dem: ” men When I am laid... far du inte forstora”. Jag holl med dem. Det dr
en mycket berdmd aria som hors sjungas ofta och som dven spelats in av
diverse popartister. Originalet ackompanjeras av strdkar och inleds med en
kromatisk basgéng som ocksd fungerar som ground bass till hela stycket. Jag
anvinde basgéngen som plantering flera ganger innan arian verkligen kom.
Dels for att skapa ett dramatiskt flode, men ocksd som en blinkning till alla
som dr bekanta med just den arian. Ett par tilligg och dndringar gjordes
dock. Jag ldt gongarna spela med i basgédngen pa alla dominant-tonika
stillen. Detta band ihop thy hand med When I am laid och gav en pedaleffekt
dd gongarna inte ddmpades utan fick ringa. Klangen i strdket blev
naturligtvis annorlunda mot originalet eftersom jag hade en alternativ
séittning pa strdkkvartetten. De avslutande violinfraserna oktaverade jag upp
till ett hogt register. Med ett bredbandigt frekvensspektra i stréket gav det en
okad effekt av smarta, doloroso, till slutet av arian.

Scen 11. Epilog.
24. (38.) with drooping wings

BELINDA (SJUNGER)
AENEAS (TALAR)

Det sista stycket i originalet blev ocksd det sista i var bearbetning. I
originalet gors det av kor och strdkar men hir bara av Belinda.
Arrangemanget dr nytt, mycket minimalistiskt och klangligt, med
flageoletter i strdket och vibrafon spelad med strike. Aeneas text &r ett
tilligg frdn Aeniden om hur han tréffar Dido i dédsriket: hon véander sig bort,
forlater honom inte. Musiken under Aeneas tal dr en liten byggsten fran
korséngen som repriseras/ loopas ldngsamt forénderlig. Efter Aeneas tal
spelas kormusiken av orkestern tutti och timpani far ldgga de sista tonerna.

Ljuddesignen

Ljuddesignen fanns som tanke redan tidigt i processen, men tanken
utvecklades vartefter arbetet fortskred. Scenografins forutsdttningar gjorde
att jag ville utoka ljuddesignen till en komplett ljudliggning, initialt for att
dolja projektorljud, men &ven for att tillsammans med den filmade
scenografin skapa scenrummen. Ljuddesignen skulle ocksd ha mojlighet att
understryka kénslor eller addera komplexitet till kénslorna i dramat.
Ingenting stod i partituret om ljuddesign, med undantag for stormen och
ryktet. Jag hade avsiktligt ldmnat detta 6ppet i1 syfte att skapa ljuddesignen
nér scenografin borjade falla pd plats.
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Under védren 2014 bdrjade jag skissa pa ljuddesignen, trots att det dnnu
var oklart hur scenografin skulle se ut. Det fanns budgeterat att anvénda ett
mangkanaligt ljudsystem men det var inte bestdmt exakt hur det skulle vara
konfigurerat mer @n att det liksom scenografin skulle omsluta scen och
publik. Min bild var att jag skulle skapa ljuddesignen i 5.1 surround som sen
skulle distribueras ut i forestdllningens hogtalaruppséttning av operans
ljudtekniker, oavsett hur den vara konfigurerad.

Scenbygget 3D skiss. (Daniel Andersson, Sutoda)

Eftersom Kungliga Operan genomgick en omfattande renovering spelades
inga forestdllningar i huset under var forestéllnings spelperiod. Produktionen
som forst var tdnkt att kunna goras pa lilla scenen, Rotundan, i Operahuset
flyttades till den lilla scenen i Géddviken i Nacka. Det fanns fordelar for
scenbygget d4 Giaddvikens scen inte har ndgra fasta gradinger eller
publikplatser. Det dr ett relativt stort rum som kan anvéndas till repetitioner,
eller till att bygga och spela forestéllningar i.

Det fanns frdn Operans ljudavdelning farhagor att den stora omslutande
projektionsduken skulle komma att paverka akustiken negativt. Gdddvikens
scen har en elektronisk efterklang installerad. Ljudnivén pé efterklangen gér
att hoja, men det var osdkert hur mycket det skulle kunna parera filmdukens
paverkan. Jag hade ndra kontakt med Kungliga Operans ljudingenjor Lars-
Goran Ehn och bollade idéer och tankar med honom. Lars-Goran forklarade
for mig att det kravdes ett mycket storre hogtalarsystem dn jag trodde for att
omsluta scenen effektivt. Han forklarade ocksa att en punkteffekt menad att
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lata langt bort, spelades bést i en diskret hogtalare placerad pd avstand. Det
var ny information f6r mig som bara var van vid biomixens 5.1 ljud.

Nir scenografiteamet i mars 2014 reste till Kartago for att filma, ville jag
folja med for att spela in atmosférsljud pd samma platser for att ljuden skulle
vara lika autentiska som bilden. Det fanns inte budget for att jag skulle
kunna f6lja med pé resan sd jag bad filmteamet att spela in ljud samtidigt
som de filmade. Dock hade de vildigt lite tid pa sig och svart att hinna goéra
perfekta ljudinspelningar. Det var mycket vindbrus i mikarna, samt olika
handhavande och storljud. Manga av atmosfirsljuden var for korta. Jag
skulle bli tvungen att konstruera de flesta ljuden sjdlv men nu hade jag i alla
fall en ljudbild av hur Kartago skulle kunna lata. Manga atmosférsljud kunde
jag plocka ur ljudbibliotek, men jag borjade fundera pa att konstruera egna
atmosfarer med hjdlp av datorn. Jag gjorde anteckningar for de ljud jag
behovde i forestéllningen.

1. Allmin utomhusatmosfir (vindsus eller 16v) TROR DENNA BOR
LIGGA SOM GRUND GENOM HELA FORESTALLNINGEN,
den bor likna projektorbruset.

Sommar, pé landet idyll. Avldgsna faglar, getter hons, KOLTRAST?
NARA ljudande insekter, flugor etc. porlande bick.

Regn Stort avlagset regn. + Néra dropp/duggregn.

VINTER atmosfir, Kallt, tyst + Kraka?

Stadsmiljo I Nordafrika gammaldags utan fordon. Ev. MED fordon.
STORM blixt aska dunder Blast dsregna, slag i fonsterluckor etc.
Havs ATMOSFAR/ Stora vagor/ Nira végor, som runt en bét eller
vid en brygga.

8. Vindar, 6dsliga, som runt knuten, eller onda.

9. Viskningar.

N

NN AW

Ur Johan Ramstroms anteckningar (2014)

Jag borjade experimentera med mjukvarupluggen Omnisphere fran
Spectrasonics. Det &r en synt som kan skapa detaljerade och varma
atmosfdriska ljud. Omnispehere anvinds av ménga musiker men dven av
filmljudlédggare. Redan i Omnispheres grundinstillningar hittade jag ménga
fina ljud. Dér fanns bade havsljud och olika subtila rumsliga atmosfarer och
det var latt att med dessa som utgdngspunkt gora egna. D4 Omnispehere ar
en synt s& gar det att spela pa ljuden med ett klaviatur. Flera av scenerna i
operan som utspelades i Didos palats gick i tonarten c. Som test skapade jag
en atmosfar for palatset som hade ett tydligt ¢ som baston. Nér jag provade
detta med mina midiskisser av musiken mérkte jag att det skapade en subtil
kédnsla av storlek pd rummet, det kdndes som om orkestern var stdrre och
hade mer klang. Detta skulle kunna avhjilpa en del problem med akustiken.
Nir det bestdmdes att scenografins projektioner skulle vara igdng redan
fore forestdllningen, vid publikinslidpp, s& beddomde vi att d4ven ljuddesignen
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behovde horas did. Den filmade scenografin fore forestéllningens borjan
skulle visa ett hav, sa var det ett enkelt beslut att &ven havet skulle gestaltas
som ljud. Publiken skulle pé detta sétt sugas in i vr virld sa snart de kom in
1 scenrummet, redan innan forestdllningens borjan. Ljudet av havet gjorde
jag som en 5.1 mix, skapad i DAW-programmet MOTU Digital Perfomer,
med Omnispehere men dven med havsljud inspelade i Tunisien. Havet och
vindens sus liter ungefdar likadant Overallt. Vissa ljud, som djur eller
gatumiljoer och folksamlingar kan vara mer platsspecifika. Jag ville gérna
hitta en tydlig lank, ett punktljud som finns bade i Sverige och Afrika.
Sokande visade att koltrasten finns i bada ldnderna. Jag ville gérna lagga till
ett koltrastljud till havsljuden. Ingen koltrast blev inspelad i Tunisien, men
jag fann en i ett ljudbibliotek. Jag lyckades tvitta ljudet fran brus sd att
koltrasten blev isolerad och kunde anvidnda den i forestdllningen.

Att tvitta bort bruset gjorde det ldttare att anvénda koltrastljudet i en diskret
hogtalare. Effekten blev tydligare.

Uppassning av scenen. 5.1 system i trossen (Foto Daniel Andersson, Sutoda )

Den hogtalaruppséttning som anvéndes i forestdllningen blev stor. I
taktrossen hingdes ett 5.1 system, som spelade snett neddt, med
centerhdgtalaren ovanfor orkestern. For att ljudet skulle kinnas omslutande
placerades étta stycken hdgtalare pa stativ utanfor projektionsduken, bakom
publiken. Tva stycken bashodgtalare, subwoofers, placerades inuti &skédar-
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gradidngerna. Dessutom placerades tvé stycken line array-hogtalare pa var
sida bakom orkestern, for att ge mer kraft och riktningsverkan till starka
partier som till exempel. stormen. Forutom detta placerades en mindre
hogtalare fem meter bakom scenen, vid sidan av orkestern. Denna hogtalare
spelade koltrastens ljud, vilket férutom att vara med i havsljuden fore
forestdllningen &dven dok upp d& och d& pd passande stillen genom
forestéllningen, som en sammanbindande lank.

Alla ljud 1 forestdllningen spelades upp genom Ovation (Merging
technologies) en for teaterforestdllningar anpassa mjukvara. I den mjukvaran
kan man skapa en spellista for att starta olika ljud i ordning, mixa ett stor
antal separata ljudfiler och sitta loopar i dessa, samt bestimma ljudutgéngar.

Vi gjorde forsok med mina mixar. Det visade sig att bara 5.1 utplacerat
over hela hogtalarsystemet blev platt. Lars-Goran Ehn bad mig leverera 16sa
stems pa alla ljud. P4 det sittet kunde mixen goras forutséttningslost genom
att lagga olika varianter av ljuden i olika hogtalare. Vi kunde nu placera ljud
av till exempel. flugor i diskreta hogtalare eller panorera dessa mellan
hogtalare, sent i processen. Anpassning till scenografin skedde in i sista
minuterna fore premiédren.

Ljudarbetet blev under repetitionsarbetet mer och mer ett bollande av
idéer mellan mig och Lars-Goran Ehn. Hans méngériga erfarenhet av ljud i
forestdllningar gjorde honom till en ovidrderlig resurs, ndrmast en mentor for
mig. Darfor bad jag att bade Lars-Goran och jag skulle skrivas som
ansvariga for ljuddesign i programbladet. For att visa hur ljud-bearbetningen
kunde se ut i detalj foljer har tre utvalda stéllen.

Stormen.

I partituret finns endast en fermat pd stormens plats. Det var under
musikbearbetningen oklart exakt hur stormen skulle 1ata; om den skulle vara
naturalistisk eller abstrakt. Jag anvénde naturalistiska ljud fran ljudbibliotek,
samt havsljud frdn Tunisien for att skapa stormen. Daniel Andersson, som
skapade scenografin, skulle ocksd gestalta stormen, men i bild. Jag sénde
honom mitt stormljud s att han skulle kunna f6lja timingen pé mitt ljud. Nar
vi senare satte ihop bild med ljud insdg vi att min storm var alltfor blek i sin
5.1 version. Jag gav Lars-Goran Ehn fria hdnder att utveckla min storm.
Genom att addera ljud frdn mina 16sa ljudfiler av stormen samt att ligga till
ljud ur sina egna ljudbibliotek kunde han skapa en mer kraftfull och
detaljerad storm. Det blev ett givande och tagande med filmversionen av
stormen d& filmversionen uppdaterades flera ganger och sd &dven vér
ljudversion.
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Ryktet

Det enda stillet i forestdllningen dér ljudets musikaliska funktion stod i
fokus var ryktet, enligt vara bearbetningsidéer. Viskningsljud skulle gestalta
ryktet. I partituret fanns dock liksom i fallet med Stormen endast en fermat
pa ljuddesignens plats. Viskningar fanns inskrivna i partituret for orkestern
att eventuellt utfora samtidigt med ljuddesignen. Men den mdjligheten
anvindes inte.

Jag spelade in viskningar frdn bl.a. regissor och regiassistent i
reptetitionspauser. Ljudet bearbetade jag pad olika sitt, bla. med
transponering och time-streching. Ljuden fortitades till ett sorl eller brus
som dels kom som enskilda roster ur diskreta hogtalare men som é&ven
snurrade runt dskddarna med 5.1 panorering. Aven dessa ljud gjordes firdigt
och anpassades av Lars-Goran Ehn.

Slutet

Det kanske bdsta och mest kreativa ljudarbetet gjordes sent. Eftersom jag
kommit pé att det var effektivt att anvdnda tonala atmosfarer provade jag att
gora detta genom hela forestéllningen. I vissa scener fungerade det inte, utan
en mer naturalistisk ljudvirld skapades. Men i andra scener fungerade det
battre. Det allra sista musikstycket, With drooping wings, fungerade véldigt
bra med en atmosfir som innehdll samma grundton, G, som musiken. Det
tillforde ett stort sound och magisk stimning vilket gav sista scenen en extra
tyngd. Effekten var stor, men mycket subtil och omirklig for publiken, som
om den gick in i det undermedvetna. Nir man tog bort atmosfarsljudet var
skillnaden tydlig. With drooping wings foregicks av den allra kéndaste och
kanske viktigaste arian, When I am laid in earth och som gar i samma tonart.
Jag provade att anvinda samma atmosfarsljud 6ver bdda ariorna. Ljudet
band ihop ariorna till en enhet men det kindes langt och tungt. Jag testade da
att gora en variant med annan klangférg pd atmosféren, fortfarande i samma
tonart, till den forsta arian. Aven om det blev bittre kvarstod problemet. Mitt
sista test blev att skapa en atmosfir pd tonen D, femte skalsteget,
dominanten i tonarten G. Detta visade sig fungera over forvéntan. I det
akustiska musikarrangemanget anvinde jag Thaigongar att forstirka tonerna
D och G i strikets basstimma. Gongarna fick ringa utan att dimpas, som
bordun under hela stycket. Ljudatmosfiaren understrykte denna bordun men
lade tonvikt pa tonen D. Effekten var mycket subtil, men skapade en kénsla
av att stycket inte vilade utan hade ndgot oforlost och smartsamt i sig. I With
drooping wings byttes atmosféren till den ton som sammanfoll med arians
grundton. Hela den sista arian kindes dd som en enda stor tonika, en
slutpunkt for forestdllningen. Jag var sjidlv Overraskad Over den stora
effekten. Ingen i publiken forstod nog att det var ljudldggningen som
skapade denna musikaliska, dramaturgiska forstirkning. Effekten verkade
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sitta p& det emotionella, undermedvetna, planet. I slutet av sista musikstycket
dir orkestern spelar tutti, fann vi det bést att tona ut atmosfarsljudet, lata
orkestern avsluta forestdllningen sjilv, och inte heller ha ndgra atmosfirer
kvar efter forestillningens slut. Aven detta var en subtil men stark effekt.
Genom att ta bort atmosfiren skapades fokus, en Okad intimitet, vilket
forstérkte kénslan av slut i forestillningen.

Avslutning och summering

Av processbeskrivningen kan man se att bearbetningen vixte frdn ndgot som
verkade som en forminskad version av ett original till ndgot komplext och
mangfacetterat. Klart &r att min roll som musikbearbetare véixte fran arrangor
till kompositdr i takt med att bearbetningen fordjupades och koncentrerades.
Om jag hade vetat frdn borjan hur min roll skulle bli &r det mdjligt att jag fatt
andra idéer och tagit andra beslut.

Den forminskade ensemblen och den transhistoriska idén fodde kreativa
l6sningar. Cirkeltanken, som kom senare &n den transhistoriska idén,
paverkade ocksd hela forestdllningen, sérskilt scenografin som i sin tur
paverkade ljuddesignen.

Det ar markligt att jag inte tdnkte pa cirkeln mer i musikbearbetningen.
Det ér forst nu, under skrivandet av denna artikel, som jag reflekterar dver
att Purcells musik redan har en cirkeltanke da den till stor del dr byggd pé
rundgangsharmonik och upprepande ostinaton. Min bearbetning byggde pé
liknande idéer: loopade repeterande delar, s cirkeln finns i min bearbetning
ocksé, fast omedveten. Om jag hade tidnkt mer aktivt pa cirkelformen i
musikarrangeringen hade kanske resultatet blivit annorlunda? Vidare: Det
transhistoriska fanns i1 min musikbearbetning och péverkade delvis
orkesterbeséttningen men hade jag kunnat gora detta béttre och tydligare?
Hade det varit bra att vinta med att bestimma instrumentbesittning till
senare i processen?

I det inspelade samtalet kan man hoéra mig pastd att jag upplevde att
ensemblen piano och strakkvartett redan var bestdmda, en last forutsittning,
nér jag kom in i projektet. Kristina och Sophie reagerade nér jag sa det.

Enligt Kristina och Sophie s& stdimde det inte, d.v.s. rollbesdttningen var
bestamd men orkesterns séttning och storlek var en idé som Sophie och
Kristina tilltalades av men alls inte 18st. Vi hade samfillt enats om
beséttningen. De har, vid eftertanke, ritt i att det nog var s& det var. Att
behélla straket var rimligt, givet forutséittningen att behalla Purcells original
s langt det dr mojligt. Pianot gav stdrre mojligheter till klangfargsvariation
och dynamik &n en cembalo. Idéerna om en @ndrad klangfirg kom annars
framforallt senare i processen. Om tanken hade varit att dekonstruera
originalverket hade hela resultatet 1atit och sett annorlunda ut. Purcells
originalmusik ldmnade &nda stor frihet till kreativ tolkning.
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Att Purcells originalstimmor skulle behallas s& langt det gick paverkade
musikproduktionen. Foérdndringen av librettot och dirmed behovet av
nyskriven musik till talpartier initierade tanken om kontrastverkan och driv i
musikberdttandet. Jag inbjods av dramaturgin i det nya librettot att standigt i
variera klangfirgen i instrumentationen och med det skapades driv i
beréttandet. Den helt nya musiken som skulle skrivas pdverkade ocksa hela
musikarrangeringen till att forhalla sig relativt fritt till Purcell. Dock var jag
vildigt noga med stimforingar i min arrangering och nykomponering. Jag
forsokte att gora ett lika bra jobb som Purcell, dven nér det inte 14t Purcell. I
slutet av projektet tinkte jag pd musiken som om det var min egen och jag
hade till sist svért att veta exakt vad som var vad av mig och Purcell.

Ljuddesignen, som var minst utvecklad i den tidiga delen av processen,
hade mycket stor och oférutsedd inverkan pa slutresultatet. Att ljudligga
hela forestillningen frdn borjan till slut och dessutom integrera den med
musiken var min bésta idé. Det dr intressant: En konstndrlig idé om
ljuddesign fodde via ett forsok till 16sning pa ett problem, nya idéer som blev
kreativt fruktbara.

Det finns delar av ljuddesignen som kunde gjorts battre, till exempel
ryktet. Jag tycker i efterhand att jag borde ha skapat ryktet tidigare. Det
mesta av ljuddesignen dr subtil och verkar pd det emotionella planet, men
ryktet hade mojlighet att std ut som en stor, och i forestéllningen behovlig,
kontrast. Till en del berodde det pé att vi gjorde valet att behdlla, men hért
bearbeta, originalet till ryktet, hdxornas sanger och arior, och med
ackompanjemang av framst orkestern. Om hela det partiet hade skapats av
sounddesign, mdjligen med sang till, s hade effekten varit stérre och hade
battre gagnat var idé om hur ryktet skulle gestaltas. Det hade da varit
nodvéndigt att skriva den delen mycket tidigare, integrerat i Ovrig
musikbearbetning. Det hade dock krivts mer tid &n jag hade tillgang till.

Négot som forvnade mig mycket hinde de forsta tvé repetitionsdagarna
med orkestern. Den forsta dagens repetitioner forlopte som normalt och jag
tankte att nédsta dag skulle vara en fortsittning pd dag ett. Andra dagen kom
helt andra musiker till repetition. Det hade forbigétt mig att orkestern bestod
av tvd olika arbetslag. Det betydde att repetition tvd var likadan som
repetition ett. Musikerna laste frdn samma notblad och skrev anteckningar
som kunde ldsas av det andra arbetslaget men likvil 14t varje repetition olika
och sd dven forestdllningarna. Det fungerande visserligen bra, Operans
musiker dr mycket skickliga, men kanske hade det varit ldttare med en
dirigent som kunde leda tydligare 4n en spelande kapellméstare kan gora.

Den cirkelformade scenen orsakade ocksd oférutsedda problem. Eftersom
publiken satt runt scenen blev horbarheten pa tal och sdng ibland lidande.
Aktorerna kunde bara vinda sig at ett hall i taget och d& horde inte publiken
som satt bakom. Kanske kunde mikrofonmyggor satts pd sangarna, men var
skulle hogtalarna placeras och hur skulle det upplevas av publiken nér ljudet
kom frén en hogtalare? I sddana fall hade vi kanske varit tvungna att sétta
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mikrofoner p& hela orkestern for att balansera ljudet. Eftersom dessa
problem uppticktes sent fanns inte tid eller mojlighet att gora en sén
forandring. Kristina fick jobba med att fa aktorerna att rora sig och vénda sig
mycket for att sprida ut horbarheten. Det fungerade bra men var en
utmaning.

For kapellméstaren uppstod ocksé praktiska problem i den cirkelformade
scenografin. Orkestern var i princip placerad bakom ensemblen sé
kapellmistaren hade svart att synligt ge tecken till sdngarna da de ofta stod
vinda &t ett annat héll. Det lostes dock enkelt med en kamera och
bildmonitor, en vanlig Idsning i stdrre operaproduktioner.

Att anvinda ljudldggning ur hogtalare kunde ocksa ha blivit ett problem,
for balansen mellan akustisk musik och inspelat ljud, men méingden
utspridda hogtalare gjorde att volymen och spridningen i lokalen kunde
balanseras med gott resultat.

Att bearbetningen véxte under processen, genererade ny kreativitet och
dérigenom fodde fordndringar i bearbetningen samt nya infallsvinklar om
vad som dr mdjligt i scenkonstproduktion dr det som jag tar med mig som
viardefulla nya kunskaper i den hér produktionen.

Framtida forskning: Vad kan goras sen?

Det var ménga komplexa parametrar som den hir forestillningen byggdes
av. De dr var och en for sig spdnnande att arbeta med. Dér finns mojligheter
till forskning med enskilda, flera av, eller alla dessa saker i fokus.

Musik som &r skriven for att ackompanjera talteater sa att tiden for talet
blir tinjbar samtidigt som musiken har framatrorelse &r en rejédl utmaning,
och ett omréde som jag kommer att forska vidare i.

Att ljuddesignen tog en storre musikalisk funktion dn som var ténkt frdn
borjan dr kanske det mest spannande for mig i den hédr produktionen. Att
ljudldgga en hel opera och integrera ljudliggningen i musiken kéndes
ovanligt och har en stor potential. Jag skulle vilja utveckla detta ytterligare,
genom att i hogre grad ténka in det fradn bdrjan i framtida produktioner.

Mangkanalsystem &r ocksd ett intresse som vicktes med denna
produktion. Sérskilt spelet mellan surroundets spridning av ljud och hur det
stills emot anvindande av diskreta hogtalare &r intressant. Faktum &r att
detta efter forestdllningens slut har paverkat flera kurser pA KMH, dér jag
fungerar som lérare.

Annat intressant och som inte tas upp i den hédr texten &r hur publiken
uppfattade forestdllningen. Det géller forestdllningen som helhet, men jag ar
mest intresserad av ljuddesignen och musiken symbios.

I samband med forestdllningen tog Unga pa Operan fram en
lararhandledning och  arrangerade ett antal publiksamtal med
gymnasieklasser som sett forestdllningen. Detta gjordes i ett pedagogiskt
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perspektiv men skulle, i den man det finns dokumenterat, kunna analyseras i
forskningsperspektiv.

En annan naturlig fortsdttning pa detta arbete, och som andra forskare kan
gora, kan vara att jimfora var tolkning, véra inglngar konstnirligt, och
genomforande praktiskt/tekniskt, med andra bearbetningar av operaverk eller
annan scenkonst. Denna text dr ett forsta steg i den ritningen.
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kreativitet: En studie av hur fyra alumner uppfattar kreativa

aspekter 1 musikproduktionsverksamhet

Abstract

Fokus ligger i denna undersdkning pa olika kreativa aspekter inom musik-
produktionsverksamhet. Syftet med undersokningen har varit att soka
kunskap och forstaelse for hur begreppet kreativitet uppfattas och tillimpas
av alumner fran en musikproduktionsutbildning. Undersdkningen har gjorts i
form av semistrukturerade kvalitativa intervjuer med fyra alumner. Syftet har
ockséa varit att med utgédngspunkt fran unders6kningsdeltagarnas berittelser
skapa ny kunskap inom omradet genom att tolka deras erfarenheter och
utsagor. De fragestillningar som undersékningen utgatt fran dr: Hur beskriver
alumner fran en utbildning i musikproduktion vad musikproduktion é&r, vilka
faktorer eller aspekter beskriver alumner fran utbildning i musik- och
medieproduktion som gynnande eller himmande for musikproduktions-
verksamhet, samt vilken betydelse bedomer alumner frén en utbildning i
musik- och medieproduktion att olika miljder, programvaror, mjukvaru-
pluggar och samarbeten har for kreativiteten? Undersdkningen tar teoretisk
utgangspunkt i aktuell forskning om kreativitet. Resultaten visar att
undersokningsdeltagarna ser musikproduktion som nagot som innefattar allt
fran komponerande till fardigmastrad musik men att komponerade eller annat
musikaliskt nyskapande trots allt &r det som upplevs som mest kreativt.

Introduktion

Den nuvarande kandidatutbildningen i musik- och medieproduktion vid
Kungl. Musikhogskolan i Stockholm startade ar 2001 och har i &r funnits i
drygt 15 ar. Tanken var redan fran borjan att kreativitet och skapande skulle
finnas med som centrala bestdndsdelar genom hela utbildningen och denna
utgdngspunkt dr ndgot som fortfarande giller. I den hér studien har jag
intervjuat fyra alumner frdn ovan ndmnda kandidatprogram i musik- och
medieproduktion om deras uppfattningar om och forhéllande till kreativitet i
musikproduktion. Det har tidigare aldrig gjorts ndgon liknande undersékning
med fokus pa kreativitet hos studenter eller alumner pd den hér utbildningen.
Darfor dr en Overgripande malsdttning med studien att resultatet fran
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undersdkningen i forldngningen ocksd kan bli intressant att beakta nér det
handlar om utveckling av dels Kungl. Musikhdgskolans utbildningsprogram
1 musik- och medieproduktion men ocksé av andra liknande utbildningar.

Min uppfattning dr att det i publikationer om musikproduktion ofta
handlar om beskrivningar av konkreta tips for producerandet, t.ex. hur man
gor for att anvinda en effekt, arrangera pa ett visst sitt, fa till ett visst sound
etc. Frdgor kring kreativa aspekter inom musikproduktion och hur man
anvinder och utvecklar sin kreativitet kan kanske upplevas som mer diffusa
och svarare att f4 grepp om och ddrmed ocksd svarare att skriva om. Det
finns dock ett internationellt intresse for forskning om kreativitet med
koppling till musikproduktionsverksamhet, (Bennett, 2011, 2015; Mclntyre,
2008, 2009; Morey & Mclntyre, 2011, 2014; Slater, 2016). Aven om denna
forskning ar intressant pd méanga sétt, dr resultat och slutsatser dnda inte med
sdkerhet relevanta for de forhéllanden som géller hir i Sverige. Dessutom ar
detta ett forhéllandevis ungt forskningsomride dér det &n séd ldnge inte finns
s& mycket forskning med fokus pa kreativitetsaspekter i musikproduktions-
utbildning.

Resultatet av denna studie hoppas jag dirfor ska bidra med ny kunskap
om hur unga musikproducenter anvénder sin kreativitet i musikproduktion
idag och vad kreativitet innebdr for dem. Jag hoppas ocksd att
undersdkningen ger ny kunskap kring de metoder de anvéinder for att
utveckla kreativa aspekter i sin musikproduktionsverksamhet och vad som
de anser hjdlper och vad som stjélper kreativitet i verksamheten. Arbetet
med denna artikel har alltsd sin uppkomst i att bristen pd tidigare forskning
om studenters forhdllande till kreativitet i musikproduktion visar att behovet
av att undersoka detta och bygga ny kunskap ér stort.

Definitioner av begreppet kreativitet

Kreativitet ar, enligt Eva Hoff (2014), "féormégan att skapa en produkt, idé
eller process, som dr ny och nyttig" (s 11). Hon menar ocksd att samma
definition dr mdjlig, oberoende av i vilket kunskapsomréde denna definition
tillimpas. Hoff lyfter ocksd fram att dessa aspekter kan betonas lite olika
beroende pd vad det dr for slags verksamhet kreativitetsdefinitionen
tillimpas i. Inom konstnérlig verksamhet handlar nyttoaspekten snarare om
virdefullhet. Om denna definition tillimpas p& musikproduktion betyder
alltsa kreativitet i musikproduktion: férmdgan att producera musik som dr
ny och virdefull. Om vi sedan tittar ndrmre pa varje ord i definitionen inser
vi ganska snart att definitionen inte dr s& exakt. Den sdger nigot om
formégan att gora ndgonting nytt och vérdefullt men inte vad eller hur det
ska goras och heller inte varfor. Orden i meningen relaterar vi alla till péd
olika sétt. Vad innebér denna forméga att producera musik? Hur ter den sig?
Vad betyder det att producera musik? Vad &r ny musik? Vad &r vardefullt?
Dessa frigor har jag valt att undersdka vidare i denna studie.
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En lite annan definition av kreativitet (Amabile, 1996), som bland annat
aterfinns pd Wikipedias svenska sida om kreativitet, sammanfattar begreppet
som en metod for problemlosning. Dér beskrivs kreativitet som ett resultat
av tre funktioner i samverkan. Dessa funktioner &r: kunskaper inom ett
omréde, kunskaper om kreativa processer och inre motivation. Vidare
beskrivs att nir dessa tre funktioner samverkar, d& dr mdjligheterna for en
kreativ respons som storst. Att frambringa nya idéer, vara originell,
genomfora idéerna och att bearbeta dem lyfts i denna definition av kreativitet
dven fram som viktiga aspekter. Kreativiteten forutsdtts ocksd leda till ett
resultat eller en produkt. I denna definition bryts alltsd kreativitetsbegreppet
ner i nigra mindre bestdndsdelar som ocksd kan Overforas till
musikproduktionsomrédet. For att vara kreativ i musikproduktion krivs
alltsd kunskap inom omradet. Det krdvs ocksd kunskap om kreativa
processer och hur dessa kan tillimpas i musikproduktionsarbetet for att
komma fram till nya idéer. Sist men inte minst krdvs ocksd en inre
motivation, d.v.s. om man inte dr motiverad gir det inte att vara kreativ i
arbetet.

Vissa typer av miljoer gynnar kreativt arbete mer &n andra. Nils-Eric
Sahlin (2001) ndmner ett antal faktorer som han anser dr viktiga att tinka pa
for att bygga en god kreativ miljo. Dessa dr generositet, gemenskap,
kompetens, kulturell mangfald, tillit och tolerans, jdmlikhet, nyfikenhet,
frihetsanda och smaskalighet.

Det dr pd dessa definitioner av begreppet kreativitet (Amabile, 1996;
Hoff, 2014 och Sahlin 2001) som undersdkningens teoretiska grund vilar och
med utgdngspunkt frdn denna grund har ocksd den empiriska
datainsamlingen genomforts. Dessa definitioner av kreativitet &r alltsé
sprungna ur helt andra sammanhang &n just musikproduktion. Men i
samtalen med unders6knings-deltagarna berdrdes flera av dessa begrepp
spontat av deltagarna vilket bade visar pa begreppens giltighet men ocksa pé
att kreativt arbete inom musikproduktion inte &r unikt utan ocksa har mycket
gemensamt med andra kreativa yrkesomraden.

Syfte och forskningsfragor
Syftet med denna undersdkning &r att soka kunskap om vilka faktorer eller
aspekter som alumner fran en utbildning i musikproduktion bedémer som
viktiga for att pdverka kreativiteten i musikproduktionsverksamhet.
De fragestillningar som undersokningen utgér frén ar:

—  Hur beskriver undersdkningsdeltagarna vad musikproduktion &r?

— Vilka faktorer eller aspekter beskriver undersdkningsdeltagarna som
gynnande eller himmande for musikproduktionsverksamhet?
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— Vilken betydelse beddmer undersdkningsdeltagarna att olika miljoer,
programvaror, mjukvarupluggar och samarbeten har for kreativiteten
i arbetet.

Metod

For att samla empiriska data och besvara forskningsfrigorna har jag
intervjuat fyra alumner utbildade vid kandidatprogrammet i musik- och
medieproduktion (MoM), pd Kungl. Musikhdgskolan. De intervjuade, tvé
kvinnor och tvd mén, har alla varit studenter pA MoM négon period under
forsta halvan av 2010-talet. Frdgorna och samtalen har kretsat kring deras
tankar om kreativitet i musikproduktion. Intervjuerna genomfordes som fyra
enskilda samtal dér varje intervju varade mellan 40-60 minuter. Samtalen har
haft en semistrukturerad form (Brinkmann & Kvale, 2009) med syfte att
forsoka forstd detta d&mne utifrdn undersokningsdeltagarnas synvinkel och
genom att tolka deras erfarenheter.

Frégemanualen for intervjuerna omfattade dels ett antal 6ppna frdgor om
kreativitet och musikproduktion samt frdgor kring olika faktorer som kan
paverka kreativiteten i musikproduktionssammanhang. For att f4 s spontana
svar som mojligt fran de intervjuade fick de inte ta del av frdgorna i forvag.
De teman som tagits upp i intervjuerna ar: vad musikproduktion dr, hur man
dr kreativ i musikproduktion, vad som gynnar kreativitet och vad som
hdmmar  samt  vilken  betydelse olika  miljoer, programvaror,
mjukvarupluggar och samarbeten har for kreativiteten.

For att sdkerstélla forskningsetiska krav (Vetenskapsrddet, 2002) fick alla
intervjupersoner i forviag information om studiens syfte och deras réttigheter
gillande anonymitet samt att samtalet skulle spelas in. I
resultatredovisningen &r alla intervjupersoner anonymiserade och de
representeras av fornamnsinitialer som &r fiktiva; A, B, C och D.

Utover teoretisk forforstdelse kan &dven sakkunskap i &mnet som
undersdks starkt bidra till en vdl genomfdrd intervju. Detta betonas av
Brinkmann och Kvale (2009) som ocksd menar att "Den kunskap som
produceras i en forskningsintervju konstitueras av sjidlva interaktionen”
(Brinkmann & Kvale, 2009, s. 48). Det ar alltsa den specifika situation som
skapas mellan en intervjuare och en intervjuperson som leder till att en
intervju resulterar i god kunskapsproduktion.

Som bakgrund f6r min egen forforstdelse, innan jag genomforde
intervjuerna, laste jag darfor de texter som alumnerna skrev i samband med
ansokan till MoM-utbildningen, d.v.s. texter som ingick som delar av deras
ansokningshandlingar. Dessa texter handlar om deras tankar och visioner om
hur de wvill arbeta i framtiden med bade musikproduktion och
medieproduktion. For att ge ytterligare bakgrund f6r min egen forforstielse
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laste jag dven deras uppsatser som ingick deras sjélvstdndiga arbeten om 15
hogskolepodng, vilka de skrev under sitt tredje och sista &r pd utbildningen.

En genomgdaende iakttagelse, som ldsningen av dessa texter gav, dr att det
stér forhallandevis lite om kreativitet i dem. Att de inte skriver om kreativitet
i de texter som de ldmnade in nér de sokte utbildningen kan ha sin naturliga
forklaring i att det helt enkelt inte var ndgot som efterfrigades. Att det
déremot ar sapass lite skrivet om kreativitet i de sjdlvstindiga arbetena som
gors 1 slutet av utbildningen forvanar mer. Varfor det ar sa skulle i sig vara
en mycket intressant sak att undersoka och ta reda pé. Det dr dock ndgot som
fdr goras i en annan undersdkning. Dock gdr avsaknaden av begreppet
kreativitet i de sjélvstdndiga arbetena det d&nnu mer intressant att f ta del av
de tankar som kommer fram i den hér intervjuundersdkningen.

Intervjuundersdkningens resultat

Har presenteras resultatet av de fyra intervjuerna, alltsd vad underséknings-
deltagarna svarade, bade direkt och indirekt. Har presenteras ocksa analysen
av gemensamma drag och likheter i svaren frdn de olika intervjuade
personerna. I valda delar frdn intervjuerna citeras deltagarna. Citaten
presenteras enbart utifrdn dess innehallsliga vdrde och har p.g.a. det ingen
mangdmassig helt jimn representation av undersokningsdeltagarna i texten.
For att oka lasbarheten ar citaten ocksd textmadssigt ldtt redigerade, enligt
principen for meningskoncentrering (Kvale & Brinkmann, 2009, s. 245). 1
Ovrigt refereras intervjuerna i den l6pande texten. Svaren ér strukturerade
tematisk efter de centrala frdgorna i frdgemanualen som anvidndes under
intervjuerna.

Vad dr musikproduktion for dig?

Musikproduktion som begrepp har enligt unders6kningsdeltagarna en véldigt
vid betydelse:

A: For mig ar musikproduktion att skapa ett musikaliskt resultat pa ett storre
plan &n att bara komponera. Jag anvédnder ordet musikproduktion som det
overgripande begreppet nér det géiller att skapa ett musikaliskt resultat. Da
innebér det ofta allt fran komposition, arrangering, inspelning, produktion,
hitta musiker, spela, repa etc. Det kan vara allt fran idéskapande till trakiga
praktiska saker.

I samtalen kom det, frin olika deltagare, aterkommande fram att de ser
musikproduktion i ett storre perspektiv dn t.ex. enbart tekniskt arbete vid ett
mixerbord eller produktionsprogram.
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D: Det dr ndr man skapar ndgonting utifran ingenting. Det &r ungefdr som att
producera en vara. Musikproduktion &r som att producera en vara fast det blir
musik i stidllet. Man siétter ihop olika komponenter sdsom idéer, instrument,
ljud, melodier m.m. till ndgonting som blir musik.

Att hela processen "fran ax till limpa", d.v.s. att allt frdn idé, komposition,
arrangering, inspelning, mixning till fardig produktion 4r sddant som ingér i
musikproduktion dr en uppfattning som delas av samtliga underséknings-
deltagare. Samtidigt gar det att se vissa skillnader i svaren.

C: Jag borjar alltid med piano och séng och sedan gar jag till studion och
jobbar vidare med laten. Sjdlva produktionen &r som en mélning och att jag
pa olika sétt kan uttrycka alla mina kénslor i olika typer av ljud. Nér jag har
lyckats fa fram allt det i prodden sé ar det som att jag ser en malning.

Det visar sig att dndd ndgra ser komponerandet av musiken lite frikopplat
frén sjélva producerandet. Vid produktion av modern populdrmusik dr det
annars idag mycket vanligt att man komponerar och producerar samtidigt, att
man komponerar musiken samtidigt som man ocksd formar den i
produktionsprogrammet eller studiomiljon.

Hur dr man kreativ i musikproduktion?

Aven denna frdga har ju ett timligen stort omfing. Men alla de intervjuade
visade dock en nira relation till frigan och det dr tydligt att var och en har
funderat en hel del pé detta tidigare.

B: Jag ér nog inte sé kreativ i musikproduktion tror jag. Om man pratar om
mina egna latar som jag skriver, sjunger och producerar sjilv da blir det
ganska tidigt sa att allt faller in i mallar liksom, s& jag dr nog inte s& kreativ
dér. Nér det kommer till sjdlva producerandet ar det néstan som att mala i en
maélarbok som har fardiga bilder men ingen farg typ. Kanske att jag &r mer
kreativ nér det géller sdngtexter faktiskt.

Pétagligt dr att samtliga anser att den mest kreativa delen av musik-
produktionsprocessen dr sjdlva komponerandet.

D: Det kénns som att det dér kreativa ar nér det dvergar fran ingenting till
ndgonting. Det steget dar, det dr d& man ar kreativ.

Men éven delar av sjdlva komponerandet kan generera kreativt arbete med
musikproduktionsverktygen.

C: Jag testar mycket ljud, vinder pa dem, klipper och experimenterar med
dem och det skapar den vidg jag tar. I varje produktion som jag gor &r det
ndgonting nytt, ett nytt sétt som jag har jobbat pa. Ljuden triggar mig till att
gora nya saker.
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Den mest kreativa delen i kompositionsprocessen ér alltsd, enligt dessa
utsagor, den del som leder frdn att inte ha ndgon idé alls till att man har
ndgonting som sedan kan bli en hel 1t eller komposition. I detta kan ocksé
innefattas den del av arrangeringen som bidrar till viktiga karaktdrsdrag i
musiken.

C: Allt som &r "successful" eller lyckat bygger pa att man végar ta konstiga
végar, att man géar "Outside the box". Nédr man gor sa och testar andra véigar
och helt andra grejer &n man brukar goéra sa kan det bli det bdsta man har
gjort.

Samtliga intervjuade beréttade att den del av musikproduktionen som
handlar om inspelning, arrangering, mixning etc. dr sddant som inte primart
ar kreativa sysslor utan mer upplevs som ett hantverksarbete. En del av detta
beskrivs ocksd som rent tekniskt arbete vilket de inte alls associerar med
kreativitet. Det finns dock delar i det mer tekniska musikproducerandet som
anda kan upplevas som kreativt arbete.

B: En kreativ grej som jag brukar gora &r att forsoka hitta musikaliska
16sningar ndr texten resulterar i ojamnt antal takter eller att det blir ett par
extra eller farre slag nadgonstans. Det brukar hidnda ritt ofta. Det &r som att
man later texten styra musiken. Det blir som en kreativ utmaning att knécka
den dér noten, att fa det att kdnnas naturligt badde musikaliskt och
produktionsmaéssigt.

Négra av deltagarna tyckte att kan vara svart att sitta ord pd vad kreativitet
ar. Déarfor samtalade vi istdllet om vilka egenskaper man méste ha for att
kunna vara kreativ. Formagor som att vara flexibel, bra pa att hitta 16sningar,
bra pé att vélja och hitta nya vdgar och inte minst uppfinningsrikedom m.m.
lyftes d& fram.

B: Kreativitet faller ju in i det obeskrivbara. Det &r svart att sdtta ord pa
fenomenet kreativitet. Vad ar det? Det &r vil tankegangar och att folja rétt
tankar sd att det inte blir stopp. Man maste vara litt pa foten rent
tankemaéssigt sa att man kan komma ur olika ldgen om man kor fast, att man
har 14t att ta en annan vdg om man behdver é&ndra sig.
Uppfinningsrikedom...

I samband med denna frdga samtalade vi dven en del om inspiration. Frdgan
om man maste vara inspirerad for att vara kreativ kom upp. Flera av
deltagarna berittade att de upplever att de méste kidnna sig inspirerade, mé
bra och trivas for att vara kreativa.

A: Jag brukar inte vara speciellt kreativ nir jag dr pa daligt humor till
exempel. Ménga kan ju skriva jittebra musik ndr de &r ledsna eller
"heartbroken", det kan inte jag gbra. Det har jag kommit pa och insett. Jag
ar som mest kreativ ju mer uppét jag dr. S4&, jag behover vara pa bra humor,
jag vill tycka om det jag gor, jag vill tycka om den eller de personer som jag

57



Elva studier om kreativitet i musikproduktion

gor det for, da blir jag mer kreativ. Det vill sdga nir jag verkligen vill gora
det.

En av dem menade i stéllet att man faktiskt inte har tid att véinta pd
inspirationen, att det bara &r att sétta igdng arbetet och att inspirationen och
kreativiteten kommer ndr man jobbar. Resonemanget gick ut pa att ju mer
man jobbar med att vara i den kreativa processen desto battre blir man pé att
vara Oppen for kreativa idéer.

D: Ta vara pa dina idéer och gor ndgonting av dem! Fokusera pa att det ar det
du ska gdra nu. Annars maste man vinta pa kreativiteten och om man ska
vénta pa kreativiteten da blir det véldigt lite gjort.

Kan man léra sig att vara kreativ?

Nir vi samtalade om mdjligheterna att lara sig att vara kreativ menade flera
av de intervjuade att man definitivt kan 6va upp sin forméga till kreativitet.
Detta genom att arbeta mycket med kreativa processer och att genom det bli
battre pé att befinna sig i det tillstind d4 man &r 6ppen och mottaglig for
kreativa tankar och idéer. Genom att lira sig vilken typ av personlighet man
ar kan man ocksa bli mer medveten om vad som krévs for att man pé bésta
sétt ska kunna arbeta kreativt. Men en av de intervjuade menade att det
formodligen r ldttare att lara sig att vara kreativ utan inspiration &n att lira
sig att vara kreativ med inspiration.

Har du négra speciella metoder for att vara kreativ och fa inspiration?

Nir det handlar om vilka metoder man har for att vara kreativ redovisade
undersokningsdeltagarna ménga olika varianter. Var och en beskrev att de
hittar sin vég och sitt eget sitt att jobba kreativt.

D: Det ségs ju att man ar mer produktiv tidigt pd dagen och mer kreativ sent
pa kvillen eller natten. Om man vill fa ndgonting gjort, d& &r det bra att gora
det tidigt pa dagen. Framat kvéllen har jag ofta upplevt att saker borjar sldppa
mer och det &r som att man blir mer kreativ. Det &r enklare att fa ndgot slags
flow i det dir med kreativiteten framét kvéllen.

C: Jag ér inne pa att géra mycket egna ljud, jag gor jattemycket med min
egen rost, samplar rosten pa olika sitt. Jag jobbar fram beats, stimmor,
melodier eller nagot som till slut blir som ett instrument som man kan spela
ackord med.

B: En bra metod nér det géller textskrivande ar att borja skriva nagot som &r

déligt eller kanske bara okej, bara sa att man far ur sig grejer. Detta for att ha
ndgonting att arbeta med och att man sedan kan editera och dndra efterhand.
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Det gér inte att se ndgon genomgéende trend, alla har sina knep och metoder
for att vara kreativ och fa inspiration. Manga av metoderna som diskuteras ar
séddana som kan kopplas till komponerandet i bérjan av musikproduktions-
processen.

Hur péverkas kreativiteten av miljon och omgivningen didr man
arbetar?

Tre av de fyra intervjuade menade att en trivsam miljo ar viktig for att de ska
kunna arbeta kreativt. Det kan vara en hemmiljo, en vil inredd och ombonad
studio men ocksa4 att ritt saker finns runt omkring en, sdsom tillgéng till fika,
mat och natur.

A: Jag dr sa himla kénslig for min omgivning, jag vill inte sitta pa ett trakigt
kontor och jobba med att skapa, jag vill vara pa nagot fint kreativt stélle. Det
kan vara allt mojligt som jag blir inspirerad av t.ex. naturupplevelser som
solnedgang, skog eller sjo, vatten, hav, berg och sddant ddr. Da far jag
jattemycket mer inspiration. Jag maste trivas i rummet jag &r i eller platsen
jag dr pa, jag maste tycka att det ar vackert. Eller kanske att jag inte méste
men det blir bittre di. Jag méaste ma bra. Maste vara stabil i livet i 6vrigt for
att vara kreativ.

Aterkommande uppfattningar &r alltsd frn de flesta att det dr dnskvirt att
omgivningen &r trivsam, lugn och inger en kénsla av frihet och mdjligheter.
En av de intervjuade tycker ddremot att det inte spelar sé stor roll i vilken
miljo man jobbar i.

D: Jag ér verkligen inte den som tycker att det maste kdnnas pa ett visst sétt
eller att det maste se ut pa ett visst sitt i rummet dir jag skapar.
Omsténdigheterna spelar inte s stor roll for mig, man far 6va sig pa att sétta
igang kreativiteten nér det ar dags.

Har det ndgon betydelse for kreativiteten vilket musikproduktions-
program som man jobbar i?

Hur bekant man &r med det musikproduktionsprogram man just arbetar med
kan, enligt deltagarna, starkt pdverka kreativiteten.

A: Om jag sitter och arbetar i en mjukvara, en DAW som jag inte dr bekvim
med eller inte har anvént s& mycket sa far ofta musiken lida av det. Dels for
att det tar langre tid att gora allting, och om man har inspiration s& forsvinner
den med tiden eftersom det tar langre tid att gora allt.

I samtalen kom det samtidigt ocksd fram att det inte finns ndgon speciell
programvara som dr den bésta for alla ménniskor utan att det helt enkelt ar
lattast att vara kreativ ndr man arbetar med ett program som man kan riktigt
bra.
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D: Om det &r ett program som man tycker dr svart som man inte riktigt kan,
dé kan man ju verkligen kdnna att det inte kommer att bli ndgot av det hér.
Energin gar helt enkelt at till fel saker.

Det innebar alltsd att i de fall d& man inte pa ett tillfredsstéllande sétt
behdrskar det musikproduktionsprogram som man just arbetar med tenderar
ens energi och uppmirksamhet att i stéllet g till att fundera 6ver hur man
tekniskt l6ser olika saker i programmet. Ens kreativa sinne blir i det fallet
blockerat av de mera praktiska och tekniska bitarna av programhanteringen.
Samtliga intervjuade berittade att de kort och gott féredrar att arbeta med ett
musikproduktionsprogram som de behérskar riktigt bra.

B: Protools kinns ju lite mera strukturerat verlag, bade pa gott och ont. En
nackdel &r pa sitt och vis att hela arbetsflodet maste vara mer strukturerat.
Det kénns som att man kan vara mer intuitiv i Logic.

Vissa program, t.ex. Logic Pro, beskrivs alltsd att de kan upplevas som
lattare att arbeta intuitivt i till skillnad frdn andra som kréver mer struktur
frén borjan, som till exempel ProTools dér det stélls storre krav pa en ordnad
struktur redan frén borjan.

Hur bidrar mjukvarupluggar och ljud med olika karaktar till den
kreativa processen?

Som tidigare ndmnts menade samtliga av de intervjuade att den mest
kreativa delen inom musikproduktionsarbetet dr att komponera och skriva
musiken och d& i synnerhet att komma pé& den unika musikaliska idé som
sedan kan leda fram till en fardig komposition.

A: Det &r ljuden som inspirerar, inte interfacet. Visst interface kan inspirera
men det dr under forutséttning att de inte hindrar f6r mycket, som t.ex. att
man blir frustrerad dver att man inte forstar. Men jag ska sdga att det ar ljudet
som skapar kreativitet. Om interfacet &r latt da borjar man uppticka ljudet
och dé far man inspiration.

Négra av dem menade att de kan bli oerhort kreativa och fi nya idéer av
olika ljud, t.ex. ett syntljud med en speciell karaktér eller av en ny mjukvaru-
plugg med keyboardljud, som ger inspiration.

C: Ljuden triggar mig till att géra nya saker. Men jag anvénder aldrig samma
ljud, jag utgar aldrig frdn samma bibliotek.

B: Jag tror att jag ocksa inspireras av hur spelbarheten &r i ett ljud. Inte bara

hur det later, det méste kdnnas bra ocksa. Da far man liksom feeling och fér
mer inspiration.
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Ljuden sitter alltsd igang idéer och processer som leder fram till ny musik.
Ett komplext syntljud, med béde bredd och djup och topp och kanske ocksé
med ndgon effekt pa, kan trigga igdng musikaliska idéer som formodligen
aldrig skulle ha dykt upp annars.

D: Det instrument eller ljud som man jobbar med for tillféllet fargar valdigt
mycket vilka idéer som kommer upp. Olika ljud och instrument inspirerar till
att gora olika saker rent musikaliskt.

Flera av de intervjuade berdttade att de néstan alltid borjar skriva sin musik
vid ett traditionellt instrument, t.ex. piano eller gitarr. Det 4r forst nér de har
skrivit fardigt laten eller musiken som de sedan Gvergér till att spela in och
producera den med dator och musikproduktionsprogram. Under
produktionsarbetet som tar vid hinder det dock ganska ofta att de skriver
eller arrangerar om vissa delar av musiken bl.a. som en f6ljd av arbetet med
ljuden i produktionen.

Hur péverkar samarbeten med andra kreativiteten?

Samtliga intervjuade beréttade att de anser att det bade ar svért men ocksa
roligt och givande att skriva musik tillsammans med ndgon annan, s kallad
co-write.

D: Flowet blir béttre ndr man &r tva, sa ar det bara. Nér en tappar energi da
finns det lika mycket till, da kan den andre fylla i och ta dver stafettpinnen.
Det dr da 100 % storre chans att det kommer en ny idé. Om jag hade suttit
sjdlv, da kanske det bara hade varit tyst och inte kommit ndgot pa lange.

De beskriver att det dock dr ganska ovanligt att de bdrjar skriva musiken
tillsammans utan att ha ndgon som helst musikalisk idé i forvig. Ar man tva
ar det vanligare att man frén borjan utgér frdn en idé som nigon av dem har
med sig in i arbetet. Genom att skriva tillsammans kan man nér det fungerar
som bést uppna ett kreativt flode i komponerandet.

A: Ja, det paverkar definitivt, t.ex. att den andre kan ta vid dér min energi tar
slut. Och sedan ocksa att jag sjilv blir peppad till att fortsétta nir det finns
andra med i bilden.

Nir en far slut pa idéer kan den andre ta vid och komma med nya och vice
versa. Genom denna véxelverkan och genom att trigga och uppmuntra
varandra skapas ett flode i skrivandet och producerandet som kan uppnd en
helt annan intensitet 4n d& man arbetar ensam.

D: Det ér bra att man kan trigga igdng varandra nir man jobbar tillsammans,

Men, man kan ocksa kvéva varandra. Om den man jobbar med tycker allting
bara &r déligt och man inte kdnner ndgon uppmuntran, da kan man kénna sig
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s nedslagen att man till slut inte har nadgon lust att siga nagonting. Det &r sa
kénsligt allt det ddr med alla idéer som man kastar upp.

Samtidigt beréttade flera av de intervjuade om att det & andra sidan ocksa
finns problem som kan uppstd och himma kreativiteten d& man arbetar ihop.
Det kan bl.a. rora sig om att man inte vdgar vara kritisk mot varandras idéer
eller att man &ar for kritisk till idéerna, att man 1 stillet for att ta ansvar
lamnar &ver det till den andre eller att man inte bryr sig tillrackligt eftersom
det dndé 4r den andres I4t.

C: Sa fort man bdorjar bréka och bli oense om saker da forsvinner viljan att
gora ndgonting bra. Mycket hiander och hela rummet blir jobbigt. Ndr man
samarbetar dr det viktigaste att ha kul tillsammans, dé blir det ju automatiskt
bra.

Vi talade dven om att arbeta medvetet med forutsattningarna for den héar
typen av processer, att jobba med fortroendet for varandra.

C: Att gora, gora och gora och inte dissa nagra idéer och att man skjuter
besluten om vilka idéer som ar bra eller mindre bra till senare, det &r en sorts
metod. D& fortsdtter man att vara kvar i det positiva. Sedan, senare i
processen sker det naturligt att man tar bort saker. D4 inser kanske bada vilka
bitar som kanske inte var sé bra.

Andra aspekter som undersokningsdeltagarna tog upp som viktiga ar i vilken
ordning arbetet ska ske, till exempel att aldrig vara kritisk till idéer d4 man
jobbar i idéstadiet, att man later idéerna komma ut och sparar dem for att
sedan i ett senare stadium titta mer kritiskt pd dem och att kritiska negativa
kommentarer mitt i ett idéflode kan kvéva all kreativitet.

Kan man utbilda 1 kreativitet?

Vi samtalade dven om kreativitet inom utbildning och om man verkligen kan
utbilda i kreativitet. Ar det m&jligt att formalisera kunskaper om kreativitet
och musikproduktion och véva in det i utbildningssammanhang? Detta ar en
svar friga. Uppfattningen hos deltagarna var att kreativitet och hur man &r
kreativ dr mycket personligt. Att utbilda i kreativitet handlar kanske dérfor
framfor allt om att ldra ut hur var och en sjdlv kan hitta sitt sitt och sina
metoder for ett givande kreativt arbete.

C: Att skapa miljoer dar ménniskor far chansen att vara kreativa. Det tror jag
ar extra viktigt i forhallande till hur samhéllet dr nu. Alla ménniskor ar ju
kreativa pa en massa olika sitt t.ex. med sina telefoner, sociala medier och
allt som finns omkring oss. Men, den dir grundkreativiteten som folk kanske
hade mer av forr, pad den tiden d& det inte fanns ndgonting som kunde
underhalla dig, da du var tvungen att skapa allting sjdlv. Hur gjorde folk da?
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Jag tror att det &r viktigt att skapa en miljo dar man kan fa sldppa sadant som
upptar ens tankar och anvénda hjérnan pa ett annat sétt.

Att skapa utbildningsmiljéer som gynnar kreativt arbete &r viktigt for
samhéillet menade alltsd denna undersdkningsdeltagare. Samtidigt &r det
intressant att denna deltagare lyfter fram en uppfattning om att kanske det
fanns mer av den genuina grundkreativiteten forr.

Om man som utbildningsanordnare kan utbilda i kreativitet var svart att fa
ett entydigt och rakt svar pd men samtliga undersdkningsdeltagare var
Overens om att det dr viktigt att ta upp och berdra kreativitet pa olika sétt i
till exempel i utbildningar i musikproduktion.

Motgéangar, vad hur paverkar de din kreativitet?

Merparten av deltagarna beskrev motgangar som négonting mer negativt dn
positivt. Det spelar ingen roll vilket problem det dr. Tar motgéngar fokus
frdn musiken och produktionen &r det negativt helt enkelt. En av deltagarna
beskrev dock inte motgingar i livet som négot hinder for att skriva musik
utan sa sig ha ett kreativt flode oavsett omstédndigheter runt omkring.

C: Jag skriver nog alltid, det spelar ingen roll om det ar jobbigt eller latt i
livet, jag skriver alltid. Jag har dnnu aldrig ként att jag inte kan skriva. Det
spelar ingen roll vilket sinnestillstdnd jag befinner mig i.

Tidsbrist dr ndgot som manga menar att det bidrar till att man far saker gjort.
Men fragan dr om tidsbristen verkligen gor att man blir mer kreativ eller om
vi som ménniskor genom det bara luras till att jobba pa och vara envisa?

A: Tidsbrist dr ju en form av motgédng men det dér att man skulle bli kreativ
av tidsbrist, den myten tycker jag att jag har slagit hal pa. Jag tror inte att man
blir kreativ av att ha tidsbrist, jag tror ddremot att man i sadana lagen viljer
att fortsitta jobba med de idéer som man annars, om man hade varit lat, hade
forkastat. Det tror jag tyvérr &r den enkla sanningen bakom varfor ménga
upplever att de blir kreativa nir de har tidsbrist. Det ar inte for att de &r mer
kreativa, de ar lika kreativa som vanligt. Det 4r bara det att de inte sldnger
idéerna utan att de i stéllet fortsétter att jobba pa. Det &r i och for sig ett sétt
att vara kreativ faktiskt, att inte vara lat och slosa med tid och inte heller
slanga idéer. For oftast sé blir det bra om man bara fortsitter att jobba.

Just denna uppfattning om tidsbrist och kreativitet kan mycket vél beskriva
hur motsédgelsefull kreativiteten kan vara for den enskilde.

Sammanfattande reflektioner

Min uppfattning &r att vi som individer &r olika. Hur ens kreativitet fungerar
och pd vilket sdtt man bést dr kreativ 4&r mycket personligt. Undersdkningens
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resultat visar att for vissa &r t.ex. ett vl inrett och mysigt arbetsrum ett méste
for att kunna arbeta kreativt medan andra kan fa inspiration och vara kreativa
néstan var och hur som helst. Andra faktorer som kan ha inverkan pa ens
kreativitet i musikproduktion &r t.ex. paverkan och inspiration av olika ljud
och musikinstrument, vilka redskap och metoder man anvénder i sitt
skapande, vilken tid pd dygnet man skapar, i vilken sinnesstimning man
befinner sig etc. Som jag ser det dr dessa faktorer sddana som vi som
maénniskor 1 ganska stor utstrackning har mdjlighet att paverka och vilja
sjilva, d.v.s. de ér forutsiattningar for skapandet som vi kan styra i den
riktning dér var kreativitet fungerar som bédst. Det &r tydligt att deltagarna
uppmanar oss att vara ména om och ldgga vikt vid dessa faktorer. Att vi
sjdlva har ansvar for att se till att forutsdttningarna for vart skapande &r sé
bra som mojliga.

Undersokningsresultaten visar ocksé att det ar viktigt att ldra sig under
vilka forutsattningar man sjélv ar kreativ pa bésta sétt. Sjdlvklart har vi olika
gemensamma drag i vért sdtt att vara kreativa. Uppenbart dr dock att om vi
vill arbeta och utnyttja var kreativitet pa bésta sdtt sd bor vi ldra oss mer om
hur vi dr kreativa. Vi bor striva efter en hogre medvetenhet om de faktorer
som péverkar var egen kreativitet, bdde positivt och negativt. Att verka for
fler samtal och seminarier om hur vi som ménniskor fungerar med vér
kreativitet dr angeldget, i synnerhet i konstnirliga utbildningar. Sannolikt
kommer fler att kunna hitta sina kreativa styrkor genom det.

Har om veckan ndr jag som ldrare hade ett &rende till en
produktionsstudio pA KMH traffade jag en av studenterna som satt dér och
arbetade. I produktionsrummet stod en liten fin bordslampa som med sitt
varma sken lyste upp det i ovrigt nedslickta rummet. Nir jag visade min
uppskattning 6ver att skolan verkar har satsat lite extra pé trivseln i vara
studior visade sig att det var studentens egen lampa som han béar med sig for
att skapa trivsel och fé inspiration i det rum han jobbar for tillfallet. Detta
blev ett mycket tydligt exempel for mig p& hur hdgt man kan vérdera miljon
och kénslan i rummet nér man ska arbeta kreativt.

Vi som arbetar med konstnérliga utbildningar ser vanligtvis pé
kreativiteten som ndgot mycket positivt men fragan dr om vi verkligen tar
den pé allvar? Kreativiteten dr ju svar eller kanske till och med omdgjlig att
sétta betyg pa och faller déarfor 14tt mellan stolarna. Den blir ndgonting som
man pratar om i forbifarten. Det visar undersokningsresultaten tydligt. Vi
som utbildare kan sdkert utveckla fler och béttre metoder som kan hjilpa
studenterna att lédttare hitta sin egen kreativa potential. Min slutsats, med
anledning av den hir undersdkningen, &r att vi utan tvekan bor arbeta med
att 4nnu mer medvetandegodra vilka faktorer som péverkar kreativiteten hos
dagens musikstuderande, hur de kan jobba med den och hur den kan
utvecklas.

Att musikproduktion &r ett brett begrepp som innefattar allt frén
komponerande till firdigmastrad musik menar alla unders6kningsdeltagarna
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ndr vi pratade om det i breda ordalag. Detta synsédtt pd helheten i
produktionen &r nog niagot som bit for bit blivit sa gott som vedertaget under
de senaste decennierna. Nu kan alla f6r en 6verkomlig summa pengar ha en
komplett inspelningsstudio i sitt hem. Tidigare, innan man som
musikskapare hade mdjlighet att skaffa sig sin egen inspelningsutrustning
var avstdndet mellan de olika aktiviteterna langre. Forst skrev man musiken
och dérefter spelade man in den i en studio. Nu kan alla sitta i sin egen
studio och béde skriva och producera sin musik, ddrmed blir allt ocksa mer
en hel process.

Min analys ér att det finns tendenser hos deltagarna i undersékningen att
pa nagot sitt vilja skilja komponerandet frén resten av processen. Trots att de
har mojlighet att arbeta med allt pd egen hand i en musikproduktionsmiljo sa
ar anda, 1 deras 0gon, musikproducerandet det som tar vid ndr man efter
komponerandet borjar arbeta med musiken med olika inspelnings- och
musikproduktionsverktyg. Mgjligen ar det sd att just sjdlva skrivandet av
musiken, att hitta pa4 de musikaliska idéerna, &r en form av skapande som
manga kan uppleva som en egen mer personlig kreativ process som ger flow
(Csikzsentmihalyi, 1996) inom den stora processen musikproduktion, vilken
alltsé inte upplevs ge ett kreativt flow i samma omfattning.

D4 vi samarbetar med andra tillkommer en faktor som vi inte kan styra
Over, samarbetspartnern. Bilden analysen av intervjuerna ger &r att for att
halla igdng det kreativa flodet i samarbetet verkar ménga vilja att ta ett steg
tillbaka med sin egen vilja. I stillet forsoker de ha en allmént positiv
instillning till alla idéer som kommer upp. Och om bada tvd medvetet har
den instdllningen i ett samarbete gar det att behdlla ett kreativt flode i arbetet
lange. Det goda samarbetsklimatet kan dock snabbt kvivas om ndgon gér in
med for mycket negativ kritik pa ett tidigt stadium. I grund och botten
handlar det ju faktiskt om att vi dr varandras arbetsmiljo. Om en av tvé intar
en onyanserat kritisk hallning blir arbetet for den andre inte ldngre lustfyllt
och ddrmed kvivs kreativiteten och idéflddet stannar av. Detta géller ju inte
bara vid musikaliska samarbeten utan i nistan vilka sammanhang som helst.
Det kreativa flodet i samarbetet blir s4 mycket stdrre om vi sdger "— Ja
och..." till nya idéer i stillet for att sidga "— Ja, men..". Den lilla
nyansskillnaden mellan de tvd kommentarerna kan vara helt avgdrande for
om samarbetet fungerar eller ej.

Nar det giller tillvigagdngsmetoder for att samarbeta indikerar
undersdkningsresultaten att de nog alltid kan utvecklas. Precis som nir man
arbetar pa egen hand kan vi for vira samarbeten soka metoder som leder till
att vi blir kreativa tillsammans pd bista sitt. Framfor allt d& man under en
langre tid har en stadig samarbetspartner dr det verkligen vért att ldgga ner
tid och kraft pa att hitta metoder som bidrar till att man arbetar kreativt
tillsammans pa ett optimalt sétt. Har pekar resultaten i undersékningen pé att
utbildningsanordnare i musikproduktion nog bor ta just denna fraga pa
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sdrskilt allvar eftersom mycket musikproduktionsverksamhet ju just handlar
om samarbeten i olika former.

Musikproducenter vill skapa musik, producera sina visioner och 4 dem ut
till omvérlden. Men de vill inte fastna i olika hinder pd vigen dit. Alla
motgangar som hindrar pd védgen i det kreativa arbetet med musiken och
musikproduktionen upplevs ldtt som negativa, &ven om de senare dnda skulle
leda till framgéng eller kanske att vi som individer lirde oss ndgot nytt.
Undersdkningen visar att sddant som kan upplevas som hinder i arbetet kan
vara tex. en mjukvaruplugg vars anvéndarinterface dr kringligt, olika
tekniska problem med musikproduktionsutrustningen eller att man tvingas
arbeta med ett produktionsprogram som man inte dr bekant med. Det kan
ocksd vara ett samarbete med nagon kollega som inte fungerar, dir
kreativiteten stannar av eller inte ens infinner sig.

For att kunna kénna en frihet i produktionsarbetet dr det nddvindigt att
lara sig och se till att man kan sina produktionsverktyg riktigt bra. Vilket
naturligtvis pd vigen dit kan innebéra viss frustration. Aven hir pekar
resultaten i undersékningen pa att utbildningsanordnare i musikproduktion
nog ocksa bor fundera sdrskilt dver detta d& musikproduktionsverksamhet ju
numera i sa hog utrdckning sker med olika typer av mjukvaror.

Det for mig mest ovintade resultatet som kom fram i samtalen &r att
deltagarna tydligt beskrev komponerandet som den mest kreativa delen av
musikproduktionsprocessen och att dvriga delar som arrangering, inspelning,
redigering, mixning etc. upplevs som mindre kreativa. Dessa Ovriga delar i
arbetet beskrevs mer som ett hantverksarbete som bara ska gdras s& bra som
mojligt. Och det ar klart att om man ser pa kreativitet inom musikproduktion
frimst som de tillfdllen d& man skapar ndgonting nytt, d& man skapar
ndgonting frin ingenting, s& &r det ganska naturligt att resten av processen
efter sjdlva komponerandet upplevs som nagonting annat én kreativt arbete.
Detta synsitt bygger dock pd en tdmligen sndv definition av begreppet
kreativitet.

Men om vi i stillet sdger att kreativitet ocksd omfattar att fordndra eller
bearbeta en redan befintlig idé till att bli ndgonting annat eller nagonting
nytt, d& kan stora delar av det ovriga arbetet inom musikproduktion utan
tvekan ocksd anses vara kreativt arbete. Detta synsatt har ocksa klart stdd i
den aktuella forskningen om kreativitet (Amabile, 1996; Hoff, 2014 och
Sahlin 2001). Hur pass kreativ en arbetsinsats i musikproduktion dr kommer
naturligtvis alltid att variera beroende p& hur experimentell och nyskapande
man véljer att vara i sitt producerande. Men hur man som musikproducent
virderar sitt eget arbete och hur man ser pa mdjligheterna till kreativitet
inom ramen for detta tror jag dr ett omrade som verkligen behover lyftas upp
i utbildning savél som i fortsatt forskning om kreativitet.
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Slutord

Att vi upplever att vi dr kreativa nér vi skriver ny musik har hir visat sig
mycket tydligt. Som ménniskor 4r vi ména om att ordna vér tillvaro sa att
forutséttningarna for vart skapande blir s goda som mojligt. Vi undviker det
som verkar negativt for oss och hittar de sdtt och miljder som resulterar i
mesta och bésta kreativitet. Vissa knep och metoder fungerar for ménga
medan andra &r unika och mycket personliga arbetssitt.

Vad kreativitet dr och kan vara inom musikproduktionsarbete dr ndgot som
behover undersokas vidare. Ménga frdgor dyker upp: Varfor kénns inte
arbetet med de delar av musikproduktionsprocessen som kommer efter
komponerandet lika kreativt som sjdlva kompositionsarbetet? Vad och hur
gor de som dnda anser sig arbeta kreativt i hela processen? Spelar genrer
nigon roll? Spelar alder och erfarenhet nigon roll? Ar det bara en skillnad i
synsitt och definition av begrepp? Ar man kanske egentligen ir kreativ i
arbetet fast man inte sjdlv vet om det? Har behovs ockséd vidare samtal och
diskussioner mellan musikproducenter, badde for att vidga vyerna och for att
dela med sig av varandras synsitt pd vad begreppet kreativitet inom
musikproduktion &r och innebdr. Att fi vara en del i denna process ser jag
som hdgst intressant och viktigt.
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analyser och en blick framat

Abstract

Fokus for den hir studien har varit musik som kan beskrivas som fri
improvisationsjazz och syftet har varit att utveckla fragor och kunskap om
hur sddan musik kan gestaltas i rorlig bild, alltsa pa film eller video. Arbetet
genomfordes for att ventilera idéer infor ett kommande filmprojekt, Elsa &
Sten, med tvd improvisationsmusiker, Elsa Bergman och Sten Sandell.
Genom en samtalsintervju med dem samt analys av ett tidigare filmprojekt,
The Zanzibar Excursion med gruppen DJustable samt en analys av hur den
produktionen togs emot av samtida recensenter har strategier utvecklats for
det kommande filmprojektet. I analysen har teoretiska modeller om
musikproduktionsstrategier samt bildperception anvénts. 1 studien fram-
kommer att det visuella uttrycket i jazzfilm och stillbilder pé jazzensembler
med svartvitt, kontrastrikt och kornigt bildmaterial, som har sitt ursprung i
Eugene W Smiths projekt The Jazz Loft (1957-1965) i New York, fortfarande
ar ett ideal som jazzmusiker gérna vill ha d& de sjilva ska vara med i film och
stillbilder. Resultaten visar dven att det finns en stor utvecklingspotential i att
prova ny mdjliga uttrycksformer i konstfilm med fokus pa fri
improvisationsjazz.

Introduktion och bakgrund

Fragan om hur skall jazzmusik ska se ut blev mycket angeldgen fér mig
under ett samarbete med musikensemblen DJustable i maj 2001. DJustable
spelade en form av fri improvisation och mitt uppdrag var att gestalta deras
musik och konstnérliga uttryck i en film. Bakgrunden till vart samarbete var
att SAMI - Svenska Artisters & Musikers Intresseorganisation och Stim -
Svenska Tonsittares Internationella Musikbyra bestillde en promotion-DVD
med gruppen. Filmen skulle anvindas till Swedish Jazz Celebrations 2002,
som var evenemang for jazz som arrangerades av Rikskonserter, SAMI,
STIM och musikradion P2 vid Sveriges Radio. Vi kallade projektet The
Zanzibar Excursion, eftersom det var i lokalen Zanzibar p& anrika Nalen i
centrala Stockholm som inspelningen dgde rum.

I The Zanzibar Excursion (DJustable & Info Gram, 2002) sdkte jag efter
ett uttryck i filmen som skulle kunna vara en bildsatt motsvarighet till det
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musikaliska uttrycket DJustables fria improvisationer, det som David Cope,
professor i komposition vid University of California (1972) beskriver som
ett intermediaverk. Alltsd ett verk som bestdr av tvd eller flera mediala
uttryck som &r forutbestimda utifrdn fasta, of6rdnderliga, estetiska
preferenser och inte dr menade att kunna verka oberoende av varandra.
Projektet praglades darfor av en idé om hur jazz ska gestaltas i bild, en idé
som etablerades under den senare hilften av 1950-talet.

Jazzbilder, som film eller stillbilder, har ofta en grafisk form och estetiskt
uttryck som tycks ha utvecklats till att bli en efterstrdvansvird konvention.
Manga av de jazzmusiker som jag trdffat, vid olika film- och video-
inspelningar under de flera decennier som jag har arbetat med att gestalta
musik i foto och rorliga bilder, har uttryckt sig om jazzbild pa ett likartat
sdtt. Svartvitt, kontrastrikt och kornigt &r kénnetecknande for hur
jazzmusiker vill att deras musik ska gestaltas. Och rorelseoskérpa i motivet,
alltsa pa de spelande musikerna, det &r ocksé ett vanligt 6nskemal.

Upphovet till detta ideal gar att spéra till fotografen Eugene W Smiths
arbete i1 ett konstnérskollektiv som bestod av musiker och bildkonstnérer
som verkade i en femvénings lagerbyggnad pé sjitte avenyn i New York.
Smith kallade projektet The Jazz Loft Project (Center for Documentary
Studies at Duke University, u.d.). Det pagick frdn 1957 till 1965 och det ar i
manga filmer och ett mycket stort antal stillbilder som jazzmusiker sedan
dess har avbildats enligt den estetiska form for jazz i bild som Smith alltsd
gav upphov till’. Detta uppmirksammades i dokumentirfilmen The Jazz Loft
According to W. Eugene Smith (WNYC Studios, 2016) om och filmens
regissor Sarah Fishko uttrycker sig entusiastiskt om Smiths arbete med
projektet i en intervju i det Amerikanska magasinet Newsweek:

They embraced him because they saw in him this obsessed person who
worked all night, and he felt the same way about them...//...The other
interesting thing about that is that both photography and jazz are arts that
seem to happen almost magically in the spur of the moment. And these tapes
and photographs show that both Gene and these people were working all
night, proving once again that it’s all very well to do something in the spur of
the moment, but you have to be ready. You have to be practiced to do it.
(Miller, 2015)

Smiths arbete i The Jazz Loft Project har dven blivit uppmérksammat i
forskning. Till exempel syns detta i ndgra studier om fotografi (Hughes,
1989; Willumson & Smith, 1992) och i flera aktuella studier med fokus pé
musiken och dess plats I samhéllet (Gluck, 2016; Heller, 2011; Herzig &
Baker, 2014; Teal 2010).

Nir jag under hdsten 2016 bdrjade planera for ett projekt som konstnarligt
har vissa likheter med The Zanzibar Excursion (2001) bestdmde jag mig for
att gora den hér studien for att préva hur min egen kunskap om, forstéelse
for och mina forhdllningssétt till gestaltning av improvisativ jazzmusik i
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rorlig bild hade fordndrats under de 15 &r som gétt sedan vi genomforde The
Zanzibar Excursion. Men ett annat och viktigt delsyfte var att prova vilka
uppfattningar improvisationsmusiker verksamma nu for tiden kan ha om
jazzbilder och hur de vill att deras egen musik ska gestaltas.

I min ambition att, infor ett kommande filmprojekt, utveckla kunskap om
konstnérlig gestaltning av Jazzmusik i rorlig bild valde jag att utgd frén
ndgra frdgor om relationen mellan det som mottagaren hor och ser och hur vi
som gor gestaltningen kan forhalla oss till detta. Dessa fragor utformades
som fragor att stilla innan en filmproduktion genomf{6rs men kan dven vara
giltiga att aterkomma till under ett produktionsarbete och kanske &n mer for
att utvérdera efter en genomford gestaltning.

Den forsta frdgan ror hur det resultat vi dstadkom forhéller sig till andra
uttryck i samma genre. Den andra frdgan handlar om hur pass viktigt det ar
att i filmen aterge vad och hur musikerna faktiskt spelar. Den tredje frdgan
fokuserar pa vilket estetiskt uttryck som 6nskas i gestaltningen och som en
konsekvens av detta en foljdfrdga om varfor vi viljer vi ett sérskilt uttryck i
gestaltningen. Och det dr just den frdgan som varit s& viktig for mig att gd
vidare med genom att gora den hér studien.

Teoretiska och metodologiska utgangspunkter for studien

For att teoretiskt belysa dessa fragor har jag utgatt frdn tvd modeller, en om
musikproduktionsverksamhet (Gulld6 2010) och en frdn konstvetenskapen
(Berefelt, 1976). Vidare gjorde jag en analys av hur The Zanzibar Excursion
togs emot av samtida kritiker nidr den recenserades 2001 och vilka
erfarenheter som, med utgdngspunkt i den analysen, kan vara vérdefullt att ta
med i framtida liknande projekt dér syftet &r att skapa ett intermediaverk
Cope (1972). For att dven prova dessa fragor med nu verksamma
Jazzmusiker genomforde jag d@ven en intervju med tvd musiker som jag har
stort fortroende for som musiker och konstnérliga utévare: Sten Sandell och
Elsa Bergman. Att jag valde att gdra en intervju om detta med just dem hor
ocksd samman med att vi har planerat att tillsammans gora en
filmproduktion dér deras musik ska gestaltas och dér mina erfarenheter fran
arbetet med The Zanzibar Excursion utgdr en grund for utformningen av
projektet.

En teoretisk utgdngspunkt for studien har alltsd Jan-Olof Gullos
musikproduktionsmodell (Gulld, 2010; Gullé & Holgersson, 2015) for olika
strategier for sdvil den faktiska produktionen som f6r musikproducenten
arbete varit (fig. 1). Modellen kan primidrt anvdndas for att analysera
musikproduktioner och musikproducenters arbetssétt och den bestar av tre
tinkta dimensioner dér sjdlva musikproduktionen &r den forsta. Den andra
dimensionen beskriver musikproducentens strategier och den tredje
beskriver musikproducentens funktion. Modellen knyter an till etablerade
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uppfattningar och tidigare forskning om musikproduktion (Gulls, 2010).
Den forsta dimensionen i modellen, musikproduktionen, kan vara av tva
olika slag och antingen ha en gestaltande produktionskaraktér eller ha en mer
registrerande  dokumentationskaraktdr. I en musikproduktion med
produktionskaraktir dr det 6verordnade maélet att produktionens klingande
resultat ska vara sd bra som mdjligt och for det dr alla medel tilldtna. Darfor
finns med detta ideal ingen anledning att med ndgon slags
autenticitetsstravan forsoka reproducera ett unikt akustiskt forlopp som
diremot rimligtvis dr en mycket viktig kvalitet i den dimensionens motpol,
dokumentationskaraktir. Och rimligtvis dr alltsd det dokumenterande idealet
viktigt att beakta, till exempel i musik- eller filmproduktion dér improvisativ
jazz ingdr som ett biarande element. Samtidigt &r denna ténkta dikotomi,
produktion eller dokumentation, inte okomplicerad att ta stillning till. Det &r
rimligt att olika etiker géller i ytterldgena av denna dimension men samtidigt
s& finns det inget i den aktuella modellen som séger att det inte gér att
kombinera produktion och dokumentation, ndgot som nog ar fallet i manga
musik- eller filmproduktion och definitivt ndgot jag ser som mdjligt att
lyckas med i en produktion med improvisativ jazz.

Figur 1. En tredimensionell modell for musikproduktion (Gullé, 2010, s. 226)

En musikproducents strategi for sitt uppdrag kan vara att agera coachande
och forstirkande eller dirigerande och drivande och dessa begrepp utgodr
alltsd modellens andra dimension. Det som kanske framfor allt pad ett stt
skiljer dessa ideal &r att det i en fOorstairkande producentstrategi snarast ar
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artisten musiken som stir i centrum. I den andra typen av
musikproducentstrategi, den drivande, &r det istdllet snarare producentens
intentioner som &r viktigast. De som medverkar, vid sidan av
musikproducenten, eller regissoren, om det istéllet &r en filmproduktion, &r
dé endast medel for att nd dnskade produktionsmal.

Den tredje dimension i modellen beskriver musikproducentfunktion och
en musikproducent beskrivs som antingen nérvarande och aktiv eller passiv
och inte ndrvarande under det konkreta produktionsarbetet. Skillnaden
mellan den aktiva och passiva funktionen jamfor Gulld (2015) med att vara
styrman eller befdlhavare i sjofart. Bdda uppdragen &r ansvarsfulla men pé
olika sétt. Utmérkande for den aktive producenten &r leda produktionsarbetet
pa plats och aktivt delta i den skapande processen. Diaremot dr den passive
producenten séllan péd plats under sjdlva produktionsarbetet utan verkar
genom att skapa forutsdttningar for en produktion men later andra
genomfora arbetet. En annan bendmning for denna funktion ar exekutiv
producent.

Den beskrivna musikproduktionsmodellen kan anvéndas for att analysera
produktioner och producenters arbete samt bidra till att skapa samsyn i ett
produktionsarbete om olika deltagare har olika uppfattningar om vad som é&r
det konstnérliga syftet med att genomféra produktionen eller om de 4r i en
produktionskultur som de inte har tidigare erfarenhet av. Modellen kan da
anvéndas for att tydliggdéra vad som dr produktionens mél och bidra till att ge
olika produktionsdeltagare gemensam riktning i arbetet.

Figur 2. En modell for bildperception (Berefelt 1976, s. 64).

Den andra modellen som jag valt som teoretisk utgdngspunkt dr Gunnar
Berefelts (1976) modell for bildperception (fig. 2). Berefelt menar att
maénniskors erfarenhet vixer fram stegvis i olika kraftfdlt mellan vad som
tidigare dr beaktat eller obeaktat, mellan invant och ovant och mellan det
banala och originella. Med detta i dtanke menar han att det krévs ett visst
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matt av tydlighet, eller 6vertydlighet eller redundans som &4r det begrepp han
viljer att kalla det, for att en mottagare ska kunna tilldgna sig innehéllet i ett
visuellt budskap som till exempel en bild. Berefelt menar att detta synsitt ar
giltigt &ven om bilden i sig ar fullstdndigt obegriplig for en betraktare och
karaktdriseras som ett meningslost sammelsurium. Detta eftersom
betraktarens identifiering av det visuella budskapet som en bild och
karakteriseringen sammelsurium i sig kan tolkas som en form av redundans.
Han menar vidare att om méngden information 6kar leder det till mindre
redundans och desto mer energi kridvs av den som dr mottagare ska kunna
registrera och forstd det nya.

En slutsats av detta resonemang bor vara att ndr en betraktare av ett
konstverk far ta emot visst Overmatt av information, som till exempel i en
ganska svértolkad eller originell bild, resulterar det i mer energi hos
betraktaren och hojt intresse. Daremot har en alltfor svartolkad eller till och
med obegriplig bild svért att berora, lika vil som en alltfor ltt eller banal
bild som nog ofta kan ldmna betraktaren opaverkad och eller likgiltig. Enligt
Berefelt dr vart mal med en kreativ process, for oss sjdlva som konstnérer
och for vér publik, dr att vi upplevelsemadssigt ska befinna oss nira mitten i
denna modell, Idealet &r enligt honom att upplevelsen i sig dr ndgot till hoger
om fascinerande (skont?), alltsd ganska nira intressant (spdnnande). Styrkan
i Berefelts modell &r att den kan anvdndas generellt, oavsett personliga
preferenser. Och olika betraktare kan placera sig var de vill pd skalan, helt
beroende pa hur de upplever det presenterade. Vi far i modellen en skala av
omdomen att diskutera, for att skapa forstaelse for olika instéllningar till det
upplevda eller passa in vara egna intryck till det vi just upplevt.

Sammantaget utgdr alltsd Gullos (2010) och Berefelts (1976) modeller
den teoretiska utgdngspunkten for den hér studien.

Studiens genomforande

Eftersom mitt syfte med denna studie har varit att, infor ett kommande
jazzmusikfilmprojekt, utveckla kunskaper, i form av fOrstdelse och
sammanfattningar av tidigare erfarenhet, av sdvil egna som andra, om den
konstnérlig gestaltning av Jazzmusik valde jag att géra en analys av hur det
tidigare egna projektet The Zanzibar Excursion (2001) togs emot. Och det
var mot bakgrund av erfarenheter frdn den analysen som jag direfter
genomforde en samtalsintervju med de musiker som jag ska gora det
kommande jazzmusikfilmprojektet med.

De fragor jag har utgétt frin i analysen &r:
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—  Hur forhaller sig det resultat vi vill 4stadkomma till andra uttryck i
samma genre?

— Hur pass viktigt det &r att i filmen aterge vad och hur musikerna
faktiskt spelar?

— Vilket estetiskt uttryck dr det som onskas i gestaltningen?

— Varfor vi véljer vi ett sdrskilt uttryck i gestaltningen framfor ett
annat?

I den inledande analysen av The Zanzibar Excursion (2001) omformulerades
dessa fragor till forfluten tid, preteritum, eftersom det ju &r ett redan
genomfort och avslutat projekt.

Viktiga metodologiska Overvdganden har varit att striva efter att gora
undersdkningen transparent och genom att tydligt redovisa alla steg i
studien. Infor, under och efter intervjun med musikerna har sérskilt de
forskningsetiska krav som Vetenskapsrddet (2001) lyfter fram beaktats.
Eftersom intervjupersonerna har godként namnpublicering har jag i s&vil
direkta citat som i refererande texter endast val att ta med delar av samtalet
och da valt ut de delar som har direkt relevans for undersokningens
frgestillning. Vidare har jag noga 6vervagt och granskat deras utsagor si att
det av etiska skél inte finns med delar av samtalet som skulle kunna medfora
en etisk problematik. I de delar av redovisningen frén intervjuerna som
innehaller direktcitat har texten koncentrerats. Detta har skett i enlighet med
Steinar Kvales (1997) rekommendationer om meningskoncentrering som
alltsd innebér att det som intervjupersonerna har uttryckt formuleras mer
koncist &n vad de ordagrant sa. Langa uttalanden har alltsé pressas samman i
kortare uttalanden, men inneborden av det som sagts har inte fordndrats
genom denna meningskoncentrering.

Innan jag genomforde intervjun med musikerna analyserade jag hur det
egna projektet The Zanzibar Excursion (2001) togs emot av mottagarna.
Eftersom det dr ganska ldnge sedan projektet genomfordes, drygt 15 &r, dr
det av naturliga skdl svart att till exempel intervjua ménniskor som sag
filmen d4& om deras spontana upplevelse av filmen men det finns
dokumentation kvar i form av musikrecensioner och det 4r alltsa recessioner
som utgdr det underlag som anvindes i analysen. Men for att l4saren ska fa
en tydligare bild av The Zanzibar Excursion foljer hér inledningsvis en kort
beskrivning av projektet.

Min egen personliga ingdng nér vi genomforde The Zanzibar Excursion
var en forestdllning att genomfdra produktionen i anslutning till den
tradition, som sedan 1957 och The Jazz Loft, satt en stark prdgel pa
jazzgenren. [ sjdlva genomfGrande av filminspelningen hade jag tvé
filmfotografkollegor, Patric Nadalutti och Mats Knutsson med fasta kameror
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pa stativ i forutbestimda positioner. Jag sjdlv hade handhéllen kamera.
Dessutom deltog Anders Blomgqvist som ljudtekniker och det var &ven
Anders som gjorde slutmixen i efterbearbetningen.

Vi hade fyrtio minuter film till varje kamera vilket gjorde att tiden for
inspelningen var forutbestdmd till just fyrtio minuter.9 Allt filmades pa 16
mm film, med Fuji Eterna, 500 ISO, samt Fuji Eterna b/w 80 ISO och
produktionen genomfordes alltsd i formatet Superl6. Motiveringen till att
fotografera i formatet 16:9 var att sd langt som mojligt efterlikna vart
maénskliga synfdlt samt att det, inte minst vid den tiden hade blivit en
konvention att anvdnda Superl6, och inte video, i dokumentérer eller
konstnérlig filmproduktion da formatet i sig kan bidra sérskilt till en filmisk
karaktdr pd arbetet. Idén att begréinsa inspelningen till fyrtio minuter var att
skapa ett spanningsmoment i stunden — fyrtio minuter: sedan fick vi ta det
som var. Det resulterade i att alla inblandade i inspelningen forstod att varje
sekund av tagningarna kunde vara avgdrande for slutresultatets kvalitet.

Musikerna 1 DJustable: Mats Gustafsson — saxofon, David Stackends —
gitarr, PerAke Holmlander — tuba och eufonium, Niklas Korsell — trummor,
Henry Moore-Selder — skivspelare och elektronik, kom till inspelningen, vél
forberedda. Men varken musikerna eller vi i1 filmteamet hade fore
inspelningen borjade nadgon klar uppfattning om hur allt skulle ga.

Inspelningen i sig var en ren dokumentation dir vi som filmteam som
upptrddde i det som i Gullés (2010) modell (fig. 1). bendmns som
supporting-documentation-passive. Alltsd de tre armarna till hoger i
modellen. Som filmteam strdvade vi efter att padverka musikerna sé lite som
mojligt, enligt principen fIy on the wall, ett slags dokumentirt credo som ju
ockséd anses ha varit Eugene Smiths arbetssdtt i The Jazz Loft Project
(Miller, 2015). Alltsé att, sa l&ngt som mojligt, inte pdverka det som sker
framfor kameran med den egna nérvaron i rummet, som fotograf.

Planeringen infor inspelningen var daremot diametral enligt modellen.
Hér hade vi de vénstra armarna dominerande, active-production-directing
(fig. 1). Scen, ljus, antal kameror och planering av kamerapositioner,
placering av musiker och grafik var forutbestimda infér mdtet med
ensemblen DJustable. De samtyckte till den idé vi i filmteamet hade. Den
mest intressanta insikten i detta arbete som kan tydliggdras utifrdn modellen
ar hur vi alla under efterarbetet sdg hur den strikt producerade forberedelsen
mojliggjorde en tekniskt problemfri dokumentation av sessionen.
Slutresultatet resulterade i 32 minuter musikfilm som, enligt hur jag
uppfattade det hela, gillades av alla inblandade. Vi kunde anvinda ca tre
fjardedelar av det inspelade materialet till slutprodukten, som alltsd
motsvarar en si kallad klippmin pa dryga 3:4, eller 1:1,33. Aven
redigeringen kan beskrivas med begreppen i de tre vinstra armarna i
modellen. Active: scanning, klippning och ljudmix. Production: fullf6ljande
av tidplanen och arbetsflodet sdsom bestdmt under planeringsarbetet innan
inspelningen. Directing: estetiska avvigningar sdsom val av kameravinklar
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och vilka delar av inspelningen som skulle vara med samt klipptempo samt
grafik och ljussittning s kallad grading.

Den intressantaste reflektionen jag gor, nér jag analyserat The Zanzibar
Excursion med modellen (Gullé 2010) &r dock inte anvidndbarheten fran
produktionsteknisk synpunkt. Det dr istdllet den tydliga forskjutningen av
slut- eller postproduktionen fran upplevelsen av produktion mot
dokumentation, alltsd en forskjutning av den upplevda slutfilmen fran
vanster i modellen till hoger. Och denna upplevelse delades av flera
inblandade i produktionen som i samtal kunde beskriva att, trots att de visste
att de deltagit i en iscensatt produktion kunde de, ndr de betraktade den
fardiga filmen fa fullt diametral fOrskjutning av det upplevda mot just
dokumentation. Ett slags kvitto pé att denna upplevelse dven delades utanfor
oss som genomforde produktionen var att ett antal personer i
referensgruppen pd STIM, som ju var bestillare av filmen, beréttade att de
upplevde att allt spelades ”live” infor publik.

The Zanzibar Excursion, som DVD, fick 2001 blandad kritik. I Berefelts
modell (fig. 2) kan jag placera olika omdomen som framkom pa direkta
recensioner med allt frdn “irriterande (obehagligt) till neutralt (mot
redundans). En vélrenommerad musikrecensent uttryckte sig, i anslutning till
The Zanzibar Excursion, om att problematiken for sddana har produktioner
ligger i att flesta lyssnare vill ha trygghet och ndgot vélkdnt. Det handlar
allts, enligt denna uppfattning, om ndgot som snarast kan beskrivas som
excess eller utsvivning i det redan kénda. Detta resonemang stimmer vél
med Berefelts modell (1976), d& den ideala upplevelsen, enligt Berefelt, ofta
ligger i mitten av skalan eller lutar 6ver ndgot 4t hoger emot intressant -
spannande. Men ett problem med att i en analys utga frén just recensioner &r
att det dr subjektiva omdomen som kanske, 4ven om reportern bakom texten
inte har en uttalad agenda, mer speglar en enskild individs kritiska
granskning som uttalas tdmligen kortfattat i ett mycket begransat forum. Det
ar heller inte givet att de som recenserar beaktar sddant som dokumentations
eller produktionsaspekter i en musikfilm och heller inte 6verviger om det
som recenseras gor ansprak pa att vara musik i forsta hand eller multimedia,
mixedmedia och intermedia (Cope, 1972) s& som ju konstndrliga
blandformer kan forstds och mycket vél dven beskrivas.

Med erfarenheterna frdn granskningen av hur The Zanzibar Excursion
togs emot fortsatte jag arbetet med intervjudelen av undersékningen. De tvé
musiker som deltog i intervjusamtalet &r Elsa Bergman och Sten Sandell.
Och det ar ingen slump att jag valde just dessa tvd. Detta eftersom
huvudanledningen till att jag har genomfort just denna studie &r att vi tre
tillsammans planerar att under 2017 genomfora ett filmprojekt. Och i detta
framtida filmprojekt vill vi dra nytta av erfarenheter fran produktionsarbetet
med The Zanzibar Excursion. Elsa Bergman ar kontrabasist. Hon &r utbildad
vid musikkonservatoriet i Trondheim, NTNU och numera yrkesverksam som
musiker. Sten Sandell, dr pianist och arbetar sedan 40 &r tillbaka med vad
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som inom jazz kallas for fri improvisation. Tillsammans arbetar de utifran
idé om att komponera i realtid, just i en ljudande tillblivelse.

Vi samtalade om The Zanzibar Excursion under cirka tvd timmar. De
hade manga vérdefulla synpunkter pa filmen och reflektioner med anledning
av vért arbete med filmen.

En frdga som jag var sdrskilt intresserad av att f4 deras synpunkter pa ar
vad de generellt ser dr de viktigaste skillnaderna mellan dokumentation och
produktion i sceniska framstillningar som till exempel gestaltande
musikfilm eller en dokumentdrfilm. Bada var Overens om att en
dokumentation ofta blir trist da bilden inte f6ljer musiken. Den é&r ofta rorig,
ofokuserad och tillfor, enligt dem, inte s& mycket. Konsertfilmer tillfér ofta
inte s mycket utover sjdlva musiken. Men det som intresserar dr det som
hénder i bilden, nér inspelningen av konserten blir ett bildberdttande. Det vi
gjorde med “DJustable” i The Zanzibar Excursion medan de kdnns mer
intressant dn en ren dokumentation. Elsa uttryckte sirskilt att hon i liknande
filmer om musik ofta saknar det som &r utanfor sjdlva musiken.

Elsa: Jag tycker det vore intressant att ha fatt med allt runtomkring, snacket
stimningen och forberedelser.

Sten: Den yngre generationen betonar en social bit som vi inte gjorde. Den
kénns vésentlig for er, vilket jag saknat och gillar. Jag tror att det skulle
betyda mycket om vi skulle jobba ihop.

Elsa: Det ir ofta sé vi gor, umgas innan spelning och efter spelning, inte bara
sjdlva sessionen, spelningen.

Sten: I “The Zanzibar Excursion” &r allt ”cut up”, ett tidens tecken fran
borjan av 2000-talet. Delar av tidigare inspelningar p& vinyl och
sonderklippta fraser i instrumentationen. Jag kommer att tinka pa konstnérer
som Gertrude Stein, William Burroughs och David Bowie bland andra.
Bilden ar ett med musiken, det &r ménga svarta och vita falt. Den &r vildigt
grafisk vilket gor att man kan vila i musiken.

Elsa nickade instimmande och Sten fortsatte att med att teckna en vision:

Sten: Filt som 4r tomma vilket skapar en koncentration som inte uppstar pa
en scen med kablar och notstdll. En renhet.

Elsa: Scenbilden maste vara mojlig att ta in som en grafisk form. Gérna
svartvitt och jag vet hur jag blev inspirerad nir jag sdg “Step Across the
Border” om Fred Frith. Den tyckte jag véldigt mycket om.

Sten: DJustable for mig, &r ett postmodernt uttryck. Den &r uppklippt och
ateranvind i stora delar. Idag kanske vi dr ”’post-post”...

Elsa: Allt later hart, framforallt trumspelet, det kdnns inte sd inne nu. Det
kénns taggigt. "Punkigt”.
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Har var det istéllet Stens tur att nicka instimmande. Och han fortsatte:

Sten: Bilden foljer det fragmentariska harda i musiken pa ett liknande, fast
visuellt sétt. De bagge uttrycken — musiken och bildberéttandet har ett, enligt
mig starkt slaktskap.

Det var tydligt i samtalet att det visuella uttrycket i jazzfilm och stillbilder pé
jazzensembler som har forankring i Smiths projekt The Jazz Loft med helst
svartvitt, kontrastrikt och kornigt bildmaterial, for sdvéil Elsa som Sten var
ett mycket onskviart mal for en kommande produktion.

En helt annan aspekt som spontant kom upp i samtalet var genusfrégor.
Detta &r ju ndgot som egentligen gér utanfér den hir undersékningens syfte
men som trots det kan ha betydelse for gestaltningen av en film uppfattas.

Sten: DJustable bestar ju bara av mén, diar har det under senare ar hént
mycket med jamstélldhet i konsfordelningen, precis som i performance-
konsten.

Elsa: Jag spelar ofta i konstellationer ddr det bara &r tjejer...

Elsas kommentar pekar pd hur latt det 4r att uppfatta jdmstélldhet i
konsfordelning som ett mal som maste beaktas men ocksd att det ar
problematiskt att gora det strikt i enskilda fall, som en film dér en specifik
ensemble stér i fokus.

Samtalet omfattade dven frdgor om filmer om musik i allménhet och bade
Elsa och Sten lyfte fram det som ett problem med hela genren av musikfilm
ar att filmerna ofta inte 4r konstnérliga utan oftast bara en konsertfilm. Detta
ledde till fragor for Elsa och Sten om hur de vill formulera sig, vad de vill
gora, varfor de vill spela tillsammans och vad de vill uppnad med sin musik.
Dessa fragor resulterade i resonemang som pekade lite at olika hall och Sten
lyfte upp problematiken om att det kan finnas olika sdtt att forstd eller
uppskatta jazzmusik.

Sten: Jazz kan ofta avnjutas som avkoppling och folk pratar under spelningen
pa till exempel Fasching, men konstmusik gors for sittande tyst publik till
skillnad frén jazz som kan upplevas mer likt underhallning...

Under samtalet presenterade jag presenterade jag kortfattat de tvd modeller
jag anvint. En om musikproduktionsverksamhet (Gulld 2010) och en fran
konstvetenskapen (Berefelt, 1976) som ju jag har haft som teoretisk
utgdngspunkt i den héir studien. Och pé den direkta frigan om de vill delta i
att gora en film dér de bada deltar i forberedelsen som duo enligt de
modeller som jag presenterade for svarade bidde Elsa och Sten med bifall.
Filmen Elsa & Sten berdknas bli klar under senvaren 2017.
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Sammanfattande avslutande reflektioner

Fokus for den hédr studien har varit musik som kan beskrivas med
genrenamnet fri improvisationsjazz och frdgor om hur sddan musik kan
gestaltas i rorlig bild, alltsd pd film eller video. Arbetet har resulterat i
Overgripande frdgor om viktiga aspekter kring hur musik gestaltas i
konsertfilm eller konstfilm. Det ar alltsa stora skillnader mellan att &terge en
konsert pa video, gora en mer genomarbetad konsertfilm eller konstfilm déar
musiken och bilden virderas som jdmbordiga bestdndsdelar som inte kan
skiljas &t. Alltsd ett intermediaverk (Cope, 1972), som kan vara ett bra
begrepp for att beskriva konstfilm av detta slag.

For att ventilera mina idéer infor ett kommande filmprojekt genomforde
jag ett intervjusamtal med tvd, improvisationsmusikerna Elsa Bergman och
Sten Sandell som stdr i centrum for den kommande filmproduktionen. Aven
om de tva tillhor tva helt olika generationer av jazzmusiker visade det sig, i
samtalet, att de dterkommande hade likartade uppfattningar. Liksom flera
andra som jag har samtalat med under arbetet med den hér studien
bekriftade bdde Elsa Bergman och Sten Sandell att det visuella uttrycket i
jazzfilm och stillbilder pd jazzensembler med svartvitt, kontrastrikt och
kornigt bildmaterial, som har sitt ursprung i Eugene W Smiths projekt 7The
Jazz Loft (1957-1965) i New York, fortfarande &r ett ideal som jazzmusiker
gérna vill ansluta till nér de sjdlva ska vara med i film och stillbilder. Med
tanke pé att detta ar ett estetiskt ideal som alltsd &r upp mot 60 ar gammalt ar
det kanske lite forvanande att det &r en konvention som uppenbarligen
fortfarande dr hogst giltig dn 1 dag. Varfor ar det s&? Just detta ser jag som en
viktig uppgift att vidare undersdka i kommande forskning och ser dven att
det finns en klar utvecklingspotential i att prova andra mojliga
uttrycksformer i konstfilm med fokus pé fri improvisationsjazz.

En viktig del i denna studie har varit att analysera projektet The Zanzibar
Excursion frdn 2001. Det viktigaste resultatet fran mitt intervjusamtal med
Elsa Bergman och Sten Sandell var deras omddme att musiken kéndes
daterad och hérd medan de menade att den bildmédssiga gestaltningen
fortfarande kéndes intressant som uttryck. For att g& vidare i vart samarbete
har vi alltsa tillsammans bestdmt att gora en film med Elsa och Sten som
duo. Villkoret eller premissen for inspelningen &r att Elsa och Sten dr
inblandade i sévil planering och inspelning som efterarbete. Arbetet &r
pagiende och de modeller som anvénts i den hér studien, kommer att vara
utgdngspunkter for reflektioner i alla delar av arbetet for badde filmteam och
musiker.

Den modell for musikproduktion som anvéndes (se fig. xx) visade sig
vara ett bra instrument fOr att reflektera Over rollfordelning och
ansvarsomraden i arbetet med The Zanzibar Excursion. Nér jag reflekterat
over tolkningen av projektet dr, for min del, det intressantaste nog insikten
om forskjutningen fran filmarnas roll som dokumenterande under
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inspelningen till filmarnas producentroller under for- och efterarbete. I ett
fortsatt arbete med jazzuttryck i film kommer modellen (modell 1) i ndgon
form att utgdra grunden for atskillnad mellan produktion och dokumentation
under arbetets planering, inspelning och efterarbete.

Aven Berefelts modell (fig. 2) kommer vi att anvinda i den kommande
filmproduktionen. Detta med fokus pé frdgan om varaktighet och intensitet i
upplevelsen hos de inblandade i produktionen. Och naturligt vis samma
frdga till publiken, mottagarna av filmen. En maélséttning &r att i den
kommande produktionen utvirdera noga uppfattningar om hur intensiv
upplevelsen var och hur linge den varade. Berefelts modell inbjuder till
resonemang om estetisk ambitionsnivd vad géller det aktuella arbetet i stor
utstrackning eftersom skalan dr baserad pa virdeomddmen. En mojlig vég i
en framtida studie kan vara att genomfora samtal med en fokusgrupp for att
precisera svaren. | en sddan studie kommer frdgan om vad deltagarna
uppfattar som intressant i upplevelsedgonblicket av vara viktig. Den kanske
viktigaste reflektionen efter det hir arbetet &r att inte, som The Zanzibar
Excursion, ndja sig med att genomfora produktionen och lata det vara bra
med det. DA riskerar vi som arbetat med att gora filmen, bdde filmteam och
musiker, att inte gemensamt ta vara pa all den kunskap som vi tillsammans
skapat genom vért arbete. Men om vi istdllet gemensamt samlar in data
under arbetets gang och fortlopande utvirderar och kanske framfor allt, efter
avslutat produktion, slutligen utvirderar och gemensamt reflekterar Gver vart
arbete, d& kommer vi att skapa ny kunskap tillsammans. Dérfor dr den
planerade filmen med FElsa Bergman och Sten Sandell inte enbart ett
konstnérligt projekt i syfte att skapa en konstfilm med fokus pa fri
improvisationsjazz. Syftet dr ocksa att skapa ny kunskap om denna genre.
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Abstract

Denna undersokning fokuserar pa frdgor om hur och vad ménniskor hor vid
lyssning pa musik och syftar till att bidra med ny kunskap som kan vara till
nytta i musikproduktionsverksambhet, alltsa vid komposition, produktion och
arrangering av musik. I undersdkningen deltog tvé olika typer av lyssnare,
musiker och musikproducenter. Gemensamt for undersokningsdeltagarna ar
att de dr verksamma som professionella utovare eller dr studerande pa
hogskoleniva. Samtalsintervjuer har anvédnts som datainsamlingsmetod
genom ett gruppsamtal med musiker och ett med musikproducenter. Vid
dessa fokusgruppsamtal fick deltagarna dven lyssna pa och diskutera utvalda
lyssningsexempel. Det insamlade materialet har analyserats och tolkas med
utgangspunkt i teorier om estetisk beddmning, lyssnande och medvetenhet i
larande. Resultaten visar att olika erfarenhet av utbildning i musik &r en
viktig faktor for hur lyssnare redovisar att de lyssnar pa musik. Aven intresse
for teknik, som musikproduktionsteknik samt sjdlva lyssningssituationen kan
paverka lyssningsupplevelsen. Andra viktiga faktorer som paverkar &r om
lyssningen sker individuellt eller i grupp, om det enbart &r ljud eller ljud och
bild i kombination samt om musiken ar kénd sedan tidigare eller ny for den
som lyssnar. Undersokningsresultaten visar ocksd pa betydligt mindre
skillnader dn forvéntat mellan hur musiker och musikproducenter beskriver
att de lyssnar pa musik.

Introduktion

Aven om jag sedan nagra &r tillbaka arbetar i den hdgre utbildningen som
larare i musikproduktion har jag under de senaste 30 &ren framfor allt varit
yrkesverksam som musiker, arrangér och som musikproducent. Under dessa
ar har jag ofta fascinerats av att vi minniskor kan lyssna och héra pd musik
pd sd& manga olika sidtt. Detta har jag aterkommande observerat i
musikproduktionsverksamhet nér just lyssnande och upplevelsen av det vi
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hor ju pa ett sd centralt sétt har betydelse for hur produktionen utvecklas. Det
kan till exempel vara sa att nir en person efter lyssning tycker att det var en
helt fantastisk text sd& har en annan person fOrfasats Over val av
virveltrumma. De har alltsd fokuserat pd helt olika saker. Jag har d&ven med
varit med om att musikerkollegor tror sig ha hort saker som inte finns
inspelade, men som borde varit med, enligt de rddande konventionerna i den
aktuella musikstilen. I ett specifikt fall, som kan utgora ett exempel pa just
detta, var det en tersbas som inte fanns men som verkligen hade varit
utmairkt i den aktuella musikproduktionen.

Ett rimligt antagande 4r alltsd att ménniskors olika erfarenheter av musik
kan vara en faktor som paverkar den individuella lyssningsupplevelsen och
att uppmarksamheten i lyssnandet ibland gar 4t ovdntade héll. Och darfor &r
det fullt rimligt att nd en storre samstammighet om hur ndgot later eller
kanske bor lata bland lyssnare som har likartade erfarenheter. Som en
konsekvens av detta bor det i sd fall vara storre spridning i lyssningsésikter
bland studenter i utbildning jamf{ort med musiker och musikproducenter som
varit yrkesverksamma lédnge.

Men dven bland musiker med omfattande yrkeserfarenhet kan det finnas
stora skillnader mellan vad musiker fran olika instrumentgrupper upplever
och uppfattar som lyssnare. For en tid sedan talade jag med en violinist och
en trombonist i en symfoniorkester som just hade spelat samma stycke dér
bada musikerna var lika dvertygade om att den biarande stimman l4g i deras
egna instrument. Det var i ett parti dér jag som arrangor kunde beritta att den
konstnérliga intentionen var att deras respektive stimmor hade funktionen
som bakgrund till ett pianosolo.

Att musiker dr mer fokuserade pé att lyssna péd vad deras eget instrument
har for funktion, jamfort med att lyssna pd vad som sker i resten av
arrangemanget eller produktionen &r alltsd ndgot som jag dterkommande har
observerat i min yrkesverksamhet. Och i detta avseende vill jag mena att det,
i regel, finns en tydlig skillnad mellan hur musiker och musikproducenter
beskriver vad de lyssnar pa, dir musikproducenter tydligt visar ett storre
helhetstdnk. Som musikproducent har jag maérkt att jag jobbar pd tvd helt
olika sétt om jag ockséd medverkar som musiker eller om jag enbart fokuserar
pa sjilva producentuppdraget.

Som spelande musikproducent upplever jag att jag har svért att kliva ur
rollen som musiker och lyssna pa hela ljudbilden som en producent bor gora
och allts3 inte fundera for mycket 6ver mina enskilda insatser som musiker.
Att det ar latt att, som musiker, fastna i att lyssna pd sin egen insats snarare
an helheten marks tydligt vid inspelning av olika instrumentgrupper, som till
exempel blas, strdkar, komp eller kor. D4 dr min erfarenhet att det snarare ar
regel dn undantag att de olika instrumentgrupperna upplever att just deras
insatser dr for svagt mixade nér de fir hora det fardiga resultatet. Just denna
problematik beskrivs i en studie av Alan Williams (2012) som visar att
musikers olika onskemal om hur starkt deras instrument ska mixas i
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horlurslyssningen kan leda till att musikerna lyssnar pd sa olika mixar att det
1 sin tur far konsekvenser for det konstnidrliga resultatet.

Aven till exempel undersokningar som genomfdrs av Jason Corey (2012,
2013) visar pa stora individuella skillnader mellan vad olika lyssnare hor.
Men ocksd att det finns utmirkta metoder for att tréna upp den kritiska
lyssningsformégan roérande att kunna hora ménga av de tekniska parametrar
som i musikproduktionssammanhang nog kan vara vél sa viktiga som den
traditionella gehorstrining som musiker i sin utbildning som regel
genomgar.

En annan sak som jag flera gdnger observerat &r att ménniskor som
beskriver sig sjdlva som helt omusikaliska, dar det omusikaliska bestar i att
de sjdlva varken kan spela ndgot musikinstrument eller i varje fall sjdlva
bedomer att de inte kan sjunga, kan ha en hipnadsvickande forméaga att hora
och uppmérksamma detaljer i musiken som jag sjilv, som trdnad musiker,
inte har lagt mérke till. Darfor har jag ibland funderat 6ver om det &r sa att vi
musiker kan bli blockerade i vart lyssnande pé grund av att vi har lyssnat s&
mycket pd musik? Eller dr det kanske sa att musiker lyssnar for mycket med
analytiska perspektiv och darfér tappar formégan att lyssna som icke-
musiker gor?

Just férmdgan till analytisk och framfor allt selektiv lyssning &r en aspekt
som musiker och musikproducenter genom sina studier och sitt arbete nog
ofta utvecklar till expertnivd péd ett mer eller mindre undermedvetet plan.
Oliver Lindman, som i sin musikblogg, Musikalisk.se, aterkommande
filosoferar Over olika relevanta aspekter som har betydelse for musikers
musikalitet har pa just detta tema skrivit: ”Selektiv horsel dr ens storsta vin
och ens storsta fiende. Selektiv horsel kan gora dig till en fantastisk musiker.
Selektiv horsel kan ocksd innebédra slutet pd ditt forhdllande" (Lindman,
2012).

Men har vanliga musiklyssnare mdjlighet till selektiv lyssning, alltsd
forméga att kunna fokusera pd ett specifikt instrument eller stimma i ett
musikstycke? Denna diskussion forde jag en gang med en musikerkollega
som ocksd dr vinkdnnare. Han jimforde att ldra sig hitta de olika smakerna i
vin med att ha formégan att hitta enskilda instrument eller stimmor i ett
musikstycke. Aven om det nog framfor allt 4r trining och erfarenhet som
behovs for att utveckla sddana formégor kanske det dven dr mojligt att ha
sdrskild talang for just detta.

I en studie om estetisk beddmning (Pavel Machotka, 1982) visar
resultaten pd skillnad mellan olika betraktare av konstnérliga produktioner.
Machotka kallar detta for estetisk bedomning och han skiljer mellan olika
typer av dskaddare: varma och kalla, alltsd de som framfor allt gor kognitiva,
eller kalla, och de som frimst gor kdnsloméssiga, eller varma, bedémningar
av konstndrliga produktioner. For att kunna gora en estetisk beddmning
menar Machotkas att sdvdl varma som kalla aspekter méste végas in, och
nog kan det stimma vél in pd hur en musiker eller musikproducent behdver
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kunna vara, alltsd bade kall och varm i sin bedémning. Men nog kan det
ocksé vara sa att vid lyssning av helt ny musik kan musiker, i synnerhet om
de har studerat i hogre utbildning, vara mer benégna att ndrma sig musiken
frén det kalla héllet jamfort med lyssnare utan musikerbakgrund eller hogre
utbildning i musik. P& s& vis kan Machotkas teori bidra med forklaring till
varfér musik som blir populdr och nar stor kommersiell framgang ibland,
initialt, far ett svalt mottagande bland yrkesverksamma musiker. Det handlar
alltsd om lyssnarens formaga att gora kognitiva, eller kalla, och
kdnslomassiga, eller varma, bedomningar. Och om formégor som selektiv
horsel och kognitiv, eller kall, beddmning utvecklas till att dominera hos en
lyssnare, vilket resonemanget ovan pekar pa kan vara fullt mojligt, riskerar
alltsd en sadan lyssnare att g& miste om kénslomissiga upplevelser vid
musiklyssning. Som en konsekvens av detta skulle alltsi ménniskor som
beskriver sig sjdlva som helt omusikaliska, enligt definitionen ovan, kunna
ha kédnslomissig behdllning av att lyssna pa ett, fér dem, nytt musikstycke pa
ett sdtt som i jamforelse alltsd kan bli svart for en erfaren musiker att uppné
pa grund av att erfarne musikerns all kunskap i sa fall utgor en belastning.

I anslutning till detta kan &ven Conscious competence learning model
(Robinson, 1974; Chapman, 2017) med begrepp som dven forekommer i
aktuell hogskolepedagogisk litteratur (Race, 2014) och musikpsykologisk
forskning (van Goethem, & Sloboda, 2008) anvdndas som en teoretisk
utgdngspunkt. Modellen kan forklara hur individers olika kunskapsnivéer i
sig kan vara en forklaring till att lyssnare ibland kan uppfatta musik pé helt
skilda sédtt. Med modellens begrepp forklarad i en musikalisk kontext &r
omedveten okunskap (unconscious incompetence) nar man forutséttningslost
kan lyssna p& musik helt utan nagra teoretiska kunskaper om vad man hor
och heller inte vetskapen om att man inte har den kunskapen. Medveten
okunskap (conscious incompetence) dr ndr man forstar att man inte forstir
vad man hor pé ett teoretiskt plan. Denna kategori stimmer enligt min
uppfattning 6verens med den gruppen minniskor som kallar sig sjdlva
omusikaliska. Medveten kunskap (conscious competence) dr ddremot nér
man forstdr att man forstdr musik pa ett teoretiskt plan vid till exempel
musiklyssning och har kompetens att anvinda sin kunskap i kommunikation
med andra, och girna gor det. Omedveten kunskap (unconscious
competence) dr modellens hogsta kunskapsniva och d& forstar man att man
har kompetensen att forstd musik pa ett teoretiskt plan men kan faktiskt ha
svart att forklara exakt hur man gor det. Detta eftersom kunskapen eller
fardigheten blivit som en vana som triader fram pé ett omedvetet sitt och har
alltséd blivit internaliserad i och med att man har gjort den till sin egen. Det
gOr att en sddan lyssnare kan bortse fran sin kunskap och didrmed lyssna utan
att anvénda den teoretiska kunskapen. Det intressanta med denna modell &r
att forsta och sista kategorin har formagan att lyssna pd musik pd samma sétt
trots att utbildnings- och erfarenhetsnivin kan skilja sig & mycket.
Formodligen &r det bara dessa tva kategorierna i denna modell som till fullo
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kan njuta av musik pé ett estetiskt sdtt, 4ven om det sdkert gér att njuta av
musik pé ett teoretiskt plan ocksé for den som vill det.

Ytterligare en aspekt som rimligtvis dven kan pdverka och resultera i att
lyssnare uppfattar en musikinspelning olika i olika sammanhang &r om
lyssnandet sker isolerat eller i kombination med visuella intryck, som till
exempel i en musikvideo eller konsertfilm. Och dven nér det géller detta &r
det fullt rimligt att lyssnares olika erfarenheter kan ha stor betydelse for
upplevelsen, och eftersom vi ménniskor lagger fokus pé helt olika saker i
livet i stort, bor det vara sd dven vid lyssning pa musik. Det dr darfor rimligt
att forvénta att tycke och smak kan ha mycket stor betydelse for hur olika
lyssnare uppfattar en musikinspelning.

Niér det géller tycke och smak bor det rimligtvis dven vara skillnad mellan
hur lyssnare i olika @&ldrar wuppfattar, upplever och vérderar en
musikinspelning. Ett exempel pé detta, som stimmer vil 6verens med min
egen erfarenhet, r att yngre musikproducenter ofta har béttre koll &n ménga
dldre pd vad som hédnder rent tekniskt ndr det géller moderna
produktionstekniska 16sningar och darfér bor sdkert sddan kunskap kunna
paverka lyssningsupplevelsen.

Syfte, forskningsfrdgor och avgriansningar

Syftet med denna undersdkning &r att identifiera olika faktorer som paverkar
vad ménniskor hor vid lyssning av musik. Detta for att skapa ny kunskap
som kan vara till nytta i musikproduktionsverksamhet, alltsd nér vi skriver,
producerar samt arrangerar musik.

Undersokningen utgér fran foljande fragestéllningar: vilken betydelse for
lyssnande, upplevelse och beddmning har lyssnarens individuella
utbildningsniva i musik, forméga till selektiv lyssning, musiksmak, alder och
erfarenhet samt det sammanhang och den miljo dér lyssningen sker?

Dé denna undersokning ingér som delstudie i en stérre undersékning har
omfanget avgrinsats till att endast undersoka hur musiker som &r
instrumentalister och musikproducenter beskriver sitt lyssnade med
utgéngspunkt i frigorna ovan. Aven musikexemplen har begrinsats till att
harstamma, frimst, fran den kommersiella musiken. Eftersom denna
undersokning har ett fokus pa att samla in kvalitativa data (Asberg, 2001)
gors heller inga ansprdk pa att undersokningens resultat ska vara
generaliserbara i vidare mening.

Undersokningens genomforande och resultat

For att samla in relevanta data, for att besvara forskningsfragorna,
genomfordes intervjusamtal i fokusgrupper. Under dessa fokusgruppsamtal
presenterades lyssningsexempel till vilka ett antal utvalda frigor var
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kopplade. For att avgridnsa undersokningen valde jag att i denna delstudie
samla data frdn undersokningsdeltagare som &r verksamma som musiker och
musikproducenter pd en professionell nivd eller som ir studerande pé
hogskolenivd. 1 den ena gruppen; musikproducentfokusgruppen, ingick
hogskolestuderande eller yrkesutdvande musikproducenter, ndgra av dessa
har ocksd omfattande erfarenhet som arrangdrer. I denna fokusgrupp ingick
fyra personer i en Aalder mellan 25 och 55 ar. I den andra gruppen,
musikerfokusgruppen ingick hogskolestuderande eller yrkesutdvande
musiker med tyngdpunkt pa att de all skulle ha en musikeridentitet som
instrumentalist. I gruppen ingick 3 personer i1 &ldern 40-56 Ar.
Musikexemplen bestod av 5 exempel pd musik hdmtad frdn den
kommersiella musiksektorn.

Av forskningsetiska skdl d4 denna studie bygger pa intervjuer s foljer
studien de fyra forskningsetiska principer som Vetenskapsradet (2002) tagit
fram i sina anvisningar; informations-, samtyckes-, konfidentialitets- och
nyttjandekravet. Undersokningsdeltagarna informerades i samband med att
fokusgruppsintervjuerna genomfordes om undersdkningens syfte. Dérefter
har undersdkningsdeltagarna anonymiserats for att inga utomstdende ska
kunna kénna igen vilka de &r eller deras utsagor.

Med utgangspunkt i de aspekter som teoretiskt varit till utgangspunkt for
undersdkningen, som redovisas i det inledande textavsnittet ovan, foljer hir
en sammanfattning av faktorer som jag beddmt bor kunna ha betydelse for
hur lyssnare i olika é&ldrar wuppfattar, upplever och vérderar en
musikinspelning. Dérfor har dessa faktorer utgjort grunden for de frdgor som
undersdkningsdeltagarna fick under fokusgruppsamtalen. En mycket viktig
faktor bor 1) utbildningsniva i musik vara. Aven 2) dlder, 3) bakgrund och
erfarenhet samt 4) nyfikenhet som lyssnare och om och i sa fall vilket eller
5) vilka musikinstrument en lyssnare spelar bor kunna ha stor betydelse.
Dessutom bor 6) intresse for teknik, som musikproduktionsteknik kunna ha
betydelse. Néar det giller sjilva lyssningssituationen s& bor rimligtvis 7)
miljopaverkan, alltsd, var och hur lysningen sker samt den egna
sinnesstimningen vara faktorer som kan péaverka lyssningsupplevelsen.

Undersokningens resultat presenteras med utgdngspunkt fran de
huvudteman som samtalen i fokusgrupperna utgick frdn. Det &r dock langt
frén alla aspekter som diskuterades som ryms i denna redovisning och det &r
alltsé ett urval som redovisas. Redovisningen foljer heller inte samtalens
ging utan de utvalda aspekterna redovisas tematiskt och sammanfogas i de
fall de gréinsar till eller 6verlappar varandra.

Utbildningsniva i musik och forméga till selektiv lyssning

Nir jag presenterade lyssningsexemplen med uppfoljande diskussion mérkte
jag en markant skillnad mellan de i fokusgrupperna som hade erfarenheter
frin hogre utbildning i musik jamfort med den mer sjélvlarda eller
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autodidakta musikerna och producenterna. De som hade erfarenheter frén
hogre utbildning i musik hade en annan forméga till verbal beskrivning av
det musikaliska forloppet jaimfort med de autodidakta. Dock var det
aterkommande s att jag tolkade de som hade erfarenheter frdn hdgre
utbildning i musik som mer tekniska &n konstnérliga i sina beskrivningar.
Mainniskorna som lért sig autodidakt beskrev oftare det som de lyssnat till pa
ett mer kénslomissigt plan. Dock gick det att observera att likartade
beskrivningar, som alltsd var av mer konstnirlig karaktér, ocksa ofta fanns
hos de undersdkningsdeltagare som hade erfarenheter fran hogre utbildning i
musik. De kom dock i regel som uppf6ljande beskrivningar efter den
tekniska analysen. Min analys av detta dr att de som har erfarenheter fran
hogre utbildning i musik genom sin utbildning har skaffat sig ett annat
verbalt forhdllande till beskrivningar av detta slag men ocksa har byggt upp
en forméga att forstd och diskutera musikaliska forlopp, som till exempel
form och harmonisk progression.

En undersokningsdeltagare i musikerfokusgruppen hade ockséd en
intressant synpunkt om hur utbildade musiker och musikproducenter ibland
har en slags rddsla for det som sticker ut. Det kan leda till att
musikproducenter girna drar ner det som sticker ut i en mix med
motiveringen att det tar over. Detta star da i kontrast till nér en lyssnare som
inte dr utbildad istédllet kanske har svért att uppfatta det ljudet, eller vad det
nu dr, i en fullmatad ljudbild, d&ven om det i sig skulle sticka ut. Resultatet
kan bli att den personen oavsett hur det &r mixat faktiskt aldrig hor ljudet
eller instrumentet i frdga. P4 denna punkt verkar det alltsd finnas uppenbara
skillnader mellan vad lyssnare med och utan utbildning kan uppfatta.

Detta anknyter ocksd till formégan selektiv lyssning. Béda
fokusgrupperna var dverens om att selektiv lyssning &r mer av en upptrinad
an ndgon slags medfodd formaga vilket skulle betyda att de flesta, med rétt
traning, nog kan léra sig den tekniken. Analysen av deltagarnas resonemang
om selektiv lyssning stimmer vil med min egen forforstdelse om detta, som
jag redovisat tidigare i textavsnitt, och darfor ar det rimligt att musikers och
musikproducenters goda férmaga att i sin lyssning bestimma sig for att folja
en speciell musikalisk linje, struktur eller ett specifikt instrument gér hand i
hand med vanan att lyssna pd musik. Sannolikt har &dven erfarenheter fran
den egna utbildningen stor betydelse for hur férmagan selektiv lyssning
utvecklas hos olika individer, en bild som vil bekrédftades i fokusgruppernas
resonemang om detta. Nar det géller formagan selektiv lyssning var dock
bada fokusgrupperna 6verens om att det bade kan vara till for- och nackdel.
Det vill sdga att formagan att bara lata sig dverskoljas av musik och njuta av
den, utan att analysera den, kan bli svirare med ett 6ra trénat till selektiv
lyssning. Min analys av detta resonemang visar pd stora likheter med
resultaten i Pavel Machotkas studie om estetisk beddmning (Machotka
1982). Nér det géller utbildningsniva i musik var det 6verlag smé skillnader i
uppfattningar mellan fokusgrupperna med musiker och musikproducenter.

89



Elva studier om kreativitet i musikproduktion

Musiksmak och bedomning

Négot som visade sig stimma mindre bra med mina foérvéntningar var vilken
betydelse tycke och smak skulle ha for fokusgruppernas beddmning av
lyssningsexemplen. Det visade sig att deltagarna i béde musiker- och
producentfokusgruppen hade ett sakligt forhallningssétt nar de lyssnade pa
musikexemplen och verkade inte styras av den egna smaken. Jag mirkte till
och med en tendens till att de vid lyssning pd musik som var utanfor deras
vanliga musiksmak verkade kunna tillgodogora sig mer detaljer av teknisk
natur frén lyssningsexemplet &n vad jag hade forvintat mig. Detta var i och
for sig kanske inte s& markligt eftersom de deltagare som ingick i
undersdkningen yrkesmissigt ofta dr tvungna att snabbt sitta sig in i nya
latar och musikstilar. Detta borde goéra att de har kompetens att vara extra
uppmirksamma pa den musik som spelades i undersokningens
lyssningsexempel. Nagot som jag heller inte hade forvintat mig var att dven
deltagare i musikerfokusgruppen intresserat beskrev ljudtekniska aspekter
nér de horde ndgot i musiken de inte var vana att hora. Vid lyssning pé ett av
exemplen, som en av musikerna inte tyckte om, s& observerade musikanten
tvd olika frekvensinstdllningar pa bastrumman, en i versen och en i
refrangen, ndgot som vederbdrande sa att hen inte skulle tdnkt pd om hen
hade varit mer berérd av musiken i lyssningsexemplet.

Under samtalet redogjorde en av deltagarna i musikerfokusgruppen for
uppfattningen att om man sjélv deltar vid inspelningen av en 14t s& kan man
fa ett speciellt forhdllande till musiken och beskrev det som att “ldten pad
nagot sdtt dr forstord”. Detta hade dock egentligen inte en negativ betydelse
utan meningen var att det egna deltagande vid inspelningen leder till ett
annat forhédllande till musiken &n innan man hade spelat in den. Musikern
gav ett konkret exempel, att vid forsta lyssningen av nimnd 14t upplevde hen
det som en fantastisk 14t och detta fordndrades pé ett dramatiskt sitt nir hen
var tvungen att analysera laten for att studera in den infor framforanden i
konsertsammanhang. Dessutom beskrev musikern hur kdnslan som var pa
scen, nédr hen framforde laten, satt kvar sa djupt att den pdverkade framtida
lyssningar pé den aktuella laten.

Nir jag spelade upp lyssningsexempel for undersdkningsdeltagarna kunde
jag observera att de olika musikerna visade sérskilt tycke till 1tar dir deras
egna instrument har en framtrddande roll. Detta tolkar jag till stor del beror
pa att de har en vana att lyssna efter sitt eget instrument i musik som de ska
lara in infor kommande spelningar och att de vid séddan lyssning upptécker
kvalitéer och aspekter som de nog annars inte hade upptickt.

Deltagarna i musikproducentfokusgruppen hade en lite annan ingéng till
detta. Jag kunde observera att musikproducenterna kunde visa stort intresse
och gillande for specifika detaljer som har med det musikaliska utférandet
att goéra. Den personliga smaken eller de musikinstrument de olika
deltagarna spelar hade liten betydelse for vad de gillade nir de lyssnade. Det
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var till exempel att texten i en sdng beddmdes som fantastiskt bra och det
overbryggade att musiken inte beddmdes vara speciellt bra. Darfor dr en
rimlig slutsats att musikproducenterna som deltog har en god forméga att
fokusera pa flera olika musikaliska parametrar vid lyssning och gor
beddomningar som dr av professionell art snarare dn att gd efter den egna
smaken. Musikproducenterna visade i undersdkningen att de kan uppskatta
musiken sdvil pa en teknisk som en konstnérlig niva.

Alder och erfarenhet

Alder bor ha en stor inverkan p& hur man lyssnar pd musik dven om denna
aspekt ocksa kan vara starkt knuten till andra faktorer, som tycke och smak. I
undersdkningen upptéickte jag, ocksd vid lyssning av musikexemplen, att
nostalgi kan spela en betydande roll for hur musiken uppfattas. En lite
ovéantad vinkling av nostalgi stod dock den yngsta deltagaren i
musikproducentfokusgruppen for.

Vid lyssning pé ett stycke musik med inspelnings- och kompositionsar
2016 var alla i gruppen ense om att stycket i friga var en slags flirt med sent
70- tidigt 80-tals disco. Ganska véntat var att deltagarna i aldersgruppen 40-
50 ar visade nostalgi vid lyssning. Vad som dock var lite ovéntat var att en
25-aring 1 gruppen sa sig kdnna en slags retroaktiv nostalgi inféor musik som
hen ju var for ung for ha kunnat uppleva under dess storhetstid. Samtliga i
gruppen beskrev att nostalgi och hog igenkénnelsefaktor dr mycket viktigt
for om den aktuella laten ska bli vdl mottagen hos lyssnarna och dven ha
mojlighet att nd kommersiell framgang.

Under en diskussion i musikproducentfokusgruppen om vad som skiljer
en 1970-talsproduktion fran en musikproduktion gjord idag visade det sig att
alla deltagare, oavsett dlder, var ungefdr lika vél insatta och kunniga i de
tekniska skillnaderna mellan produktioner som dr genomfoérda med mer dn
tre decenniers skillnad. Detta tyder alltsd pd en aldersoberoende delad
kompetens bland deltagarna 1 musikproducentfokusgruppen  om
musikproduktionsmetoder nér det géller tekniska skillnader 6ver tid.

Sammanhang och miljo

Nir vi i fokusgrupperna samtalade om vilken betydelse sammanhang och
miljo kan ha for horande och lyssnade kom det fram tydliga &sikter om att
detta dr av stor vikt. Som ett exempel pa detta diskuterades i
musikproducentfokusgruppen upplevelsen av att om man sitter ensam och
mixar ndgot och ndgon annan kommer in i rummet kan man plotsligt
uppleva sin mix pé ett nytt sétt. Ndgon beskrev det som att det kénns som att
man hor mixen genom den andras 6ron och att man plotsligt far ett annat
fokus. Alla instimde ocksé i upplevelsen av att ndr man lyssnar i grupp pé
ndgot s& hor man andra saker &n om man lyssnar pd egen hand. Detta
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stimmer vil Overens med min egen erfarenhet och jag har till exempel
upplevt sjélv nér jag lyssnat pd musik som har blas med att jag fokuserar mer
an vanligt pa blaset i musiken d& jag lyssnar tillsammans med en blasare.

En annan situation ndr undersokningsdeltagarna beskrev att de upplever
musik annorlunda &r ndr lyssningen &r kopplad till visuella uttryck som till
exempel musikvideor eller konsertfilmer. Vid lyssning med bild beskrev alla
musikerfokusgruppsdeltagarna att de upplevde att de hade littare for att
fokusera pa olika instrument nér de &r i bild.

Deltagarna i musikproducentfokusgruppen som hade erfarenhet av att
mixa musik till bild beskrev att de mixade pé ett annat sétt om slutresultatet
var d&mnat att horas tillsammans med bild. Bada fokusgrupperna var mycket
eniga om att du hor vad du ser” giller starkare @n att ”du ser vad du hoér”
och detta stimmer vél Sverens med fenomenet som forklaras i vad som
brukar kallas for McGurk-effekten (McGurk & MacDonald, 1976; Munhall
et al. 1996).

Avslutande diskussion

Undersokningens resultat visar att olika erfarenhet av utbildning i musik kan
vara en viktig faktor for hur lyssnare beskriver att de lyssnar pad musik. Den
individuella utbildningsnivn har ocksd betydelse for hur vél utvecklad
formagan ir att verbalisera sina lyssningsintryck. Aven intresse for teknik,
som musikproduktionsteknik och erfarenhet av arbete med sadan teknik
paverkar lyssningsupplevelsen liksom sjdlva  lyssningssituationen.
Deltagarna i undersékningen var eniga om att det &r stor skillnad mellan om
lyssningen sker individuellt eller i grupp. Likasa visar resultaten att det ar
viktigt for upplevelsen vad som dr kdllmaterialet, alltsd om det enbart ar ljud
eller ljud och bild i kombination, alltsd om det till exempel 4r en
studioproduktion eller en konsertinspelning samt om musiken dr kdnd sedan
tidigare eller ny for den som lyssnar.

Det insamlade materialet har analyserats och tolkats med utgdngspunkt i
teorier och tidigare forskning om estetisk beddmning (Machotka 1982),
lyssnande (McGurk & MacDonald, 1976; Williams 2012) och medvetenhet i
larande (Robinson, 1974; van Goethem, & Sloboda, 2008; Race, 2014;
Chapman 2017). Nér det géller just medvetenhet i ldrande visade deltagarna
aterkommande exempel pd medveten kunskap genom att visa att de forstar
musik pé ett teoretiskt plan nir de kommenterade musiklyssningsexemplen
men det gar dven att tolka delar av deras svar som exempel pad omedveten
kunskap. Detta &r nog i sig inte sd uppseendevickande eftersom
undersokningsdeltagarna, 1 egenskap av kvalificerade musiker och
musikproducenter bor bedémas vara experter pd att lyssna pd musik. I
visentliga delar &r sammantaget min tolkning att det finns samstimmighet
mellan den hédr unders6kningens resultat och den refererade tidigare
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forskningen. Déremot indikerar undersokningsresultaten att skillnaderna
mellan musiker och musikproducenter visade sig vara betydligt mindre dn
forvantat. Jag forvantade mig alltsd 6verlag betydligt storre skillnader mellan
hur deltagarna i musikerfokusgruppen gruppen lyssnade i jimforelse med
deltagarna i musikproducentfokusgruppen. Ett annat exempel pa ett ovéntat
resultat dr att en ung ménniska kan beskriva sig kénna nostalgi infor négot
som hédnde innan vederbérande var fodd pa det sétt som kom fram under en
av intervjuerna ndr en 25-aring kénde nostalgi for 70-tals disco. Dessutom
visar resultaten att min forutfattade mening att ménniskor lyssnar mindre
fokuserat pd musik som de inte tycker om stimde daligt pa deltagarna i de
héar fokusgrupperna dé deras professionella forhallningssitt var att analysera
vad som faktiskt hdnder i musiken oberoende av deras personliga
musiksmak.

Nir jag planerade den hir undersdkningen valde jag att fokusera pa
musiker och musikproducenter som dr professionellt verksamma eller i
hogskoleutbildning. For framtida studier vore det intressant dr att bredda
undersdkningen genom att 14ta deltagare med andra kompetenser ingé. Till
exempel vore det intressant att underséka hur ménniskor som helt saknar
utbildning inom musik beskriver hur de uppfattar musiken nér lyssnar pa
musikexempel av det slag som ingar i den hédr undersdokningen. Det vore
ockséd spiannande att lata musiker frdn andra genrer ingd och till exempel
undersdka skillnader mellan musiker med sin identitet i klassisk, jazz och
folkmusik. Eftersom det i den hér undersdkningen ingick musiker och
producenter med erfarenhet frimst frdn den kommersiella musik sektorn
vore det ocksd intressant att intervjua ljudtekniker med liknande erfarenhet.
Detta eftersom de rimligtvis har andra foérhallningssitt till hur de lyssnar pé
musik och sédkert dven kan blanda in tekniska perspektiv pa sétt som skiljer
sig mot hur musiker och musikproducenter gor. Jag ar dven nyfiken pé att
blanda in social bakgrund och hur det pdverkar om man &r uppvéxt i en miljo
med mycket musik fran unga &r.
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musikinstallationen 1 Nobel Creations

Abstract

Syftet med denna studie har varit att identifiera de viktigaste utmaningarna
som musikstuderande, med traditionell bakgrund inom komposition, stills
infor vid arbete med musik for interaktiva medier. Genom ett
fokusgruppsamtal med studenter som deltagit i ett interaktivt kompositions-
och musikproduktionsprojekt i samband med en utstéllning pa Nobelmuseet i
Stockholm, har uppfattningar om interaktivt musikskapande samlats in.
Resultaten visar att det finns stora hinder pé vdgen att komponera interaktiv
musik for dem som har en bakgrund i att komponera linjair musik. Da det
utdver musikaliska idéer och musikproduktionskompetens dven krdvs en
omfattande forstaelse for interaktionsdesign och specifik kunskap om sérskild
mjukvara for den tekniska implementationen av musiken, riskerar sddana
hinder att utgora alltfor hoga trosklar for manga kompositorer. Eftersom det
ar det fler unga som idag lyssnar pa musik via datorspel och andra interaktiva
medier 4n ndgonsin tidigare finns det goda skél att anvidnda erfarenheter fran
den hér studien och annan aktuell, relevant forskning for att utveckla framtida
utbildning i interaktiv musik.

Introduktion

Det linjdra perspektivet pd musik, d.v.s. att musiken har en form med en
borjan och ett slut, har linge varit ett dominerande ideal och &ven dominerat
formen for kursutbudet i komposition och produktion i hogre
musikutbildning, som pd Kungl.- musikhdgskolan i Stockholm, KMH.

Nya medier som datorspel och webbsidor har ddremot pekat pd behovet
av nya sitt att skapa och anvinda musik och dirfor har vi pa institutionen for
musik- och medieproduktion (MoM) sedan borjan av 2000-talet undervisat i
sé& kallad interaktiv eller adaptiv musik. Denna form av ickelinjér, inspelad
musik forekommer i till exempel datorspel, webbsidor, teaterforestéllningar
och interaktiva musikinstallationer och har dven slidktskap med DJ-kulturen
dér delar av musiken inte arrangeras forrdn den spelas upp.
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Utmaningen att komponera musik som fordndras i samspel med den
omgivande miljon &r i sig inget nytt; mycket improvisationsbaserad musik,
till exempel, bygger pd de forutsittningarna, men den relativt nya
utmaningen &r att kompositionen ska framforas av en programvara och
styras direkt av parametrar och héndelser frdn omgivningen. Kompositdren
lamnar da ifrdn sig ett viktigt led av produktionen av sitt verk till tekniken
och det dr latt att uppleva att kontrollen 6ver kompositionen gar forlorad.

De forsta kurserna i Musik for interaktiva medier som genomfordes pa
KMH skedde i samverkan med Linkdpings universitet. Studenterna gick en
kurs diar savédl grundliggande musikkunskap som musikproduktion
blandades med ny teknik och verktyg for adaptiv musik. Utan att gora en
alltfor djup analys av resultatet kan jag konstatera att studenterna, som
genomgéende hade en relativt liten forkunskap 1 musik och
musikproduktion, dnd4 lyckades prestera ett gott resultat. Nér vi senare gav
samma kurs p4 KMH, blev resultatet ndgot forvénande inte alltid béttre och
flera studenter gav upp innan de var fiardiga med uppgiften. Detta dilemma;
att musiker, och dven kompositdrer och musikproducenter inte forstir de
komplexa verktygen eller orkar ta sig over de tekniska trosklarna for att fa
musik att integrera i interaktiva medier har sedan dess utmanat mig. Jag
drivs av en stark vilja att vara en del av 16sningen for att brygga dver mellan
traditionell musikkunskap och ny digital kunskap for att bereda vig for fler
kompositorer att verka inom det digitala, interaktiva fiéltet.

Till alla nya konsumtionsmonster for musik kan utan tvekan datorspel
riknas, eftersom spel, pa internet eller for smartphones och surfplattor, ofta
innehéller avancerad musik som helt uppenbarligen har skapats av
kompositérer och musikproducenter. Detta skapar helt nya utmaningar,
forutsédttningar och mojligheter for musiker, kompositérer och producenter
att nd ut med sin musik och kommer paverka alla led i produktionskedjan.
Darmed stdlls nya krav pé utvecklingsverktyg, kompositions- och
produktionsprocesser samt teknik for att kunna ta del av musiken. Det
kommer formodligen &ven att paverka maénniskans roll bdde som
kompositér, producent och konsument. Som utbildare av musiker,
kompositérer och producenter av musik till interaktiva medier har vi
mojlighet att ligga i framkant for att savél péverka utvecklare av verktyg
som att ta fram nya kurser i &mnet och for det behdvs mer kunskap.

Sedan aren strax fore millennieskiftet har en handfull verktyg for att
integrera musik i datorspel dykt upp fran bland andra Microsoft (Direct
Music Producer), Firelight Technologies (FMOD Studio), Audio Kinectic
(Wwise) och Elias Software (ELIAS Studio). I takt med det har dven
utbildningar och kurser i datorspelsmusik etablerats runt om i vérlden och
dven vid svenska larosdten. Min erfarenhet, efter en analys av problemet och
enligt resonemanget ovan om forsoken med kurser i musik for interaktiva
medier, dr att det finns goda skél att pastd att verktygen antingen dr for
komplexa och svara att anvinda for manga traditionellt inriktade
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kompositorer. Eller sa dr verktygen for begridnsade i funktionalitet for att
kunna realisera manga av de musikaliska idéer som traditionella
kompositions- och produktionsmetoder erbjuder.

Vid studier av kurslitteratur for datorspelsmusik (t.ex. Winifred Phillips:
A Composer's Guide to Game Music och Michael Sweet: Writing Interactive
Music for Video Games) tycker jag mig kunna se en betoning pd musikens
generella, stimningsskapande funktion i ett spel och mer séllan pd hur
musiken responderar pa interaktionen och hur den varierar pd grund av
slumpfaktorer eller olika parametrar i spelet.
Syftet med den hér studien &r att identifiera ndgra av de viktigaste
utmaningarna en student med traditionell kompositionsbakgrund stélls infor
vid arbete med musik for interaktiva medier. Jag vill ocksa forsoka se vilka
faktorer och resultat som &r specifika for just denna undersdkning och vilka
som eventuellt kan vara av mer generell art. Mitt antagande for
undersdkningen &r att det finns hinder och utmaningar for den traditionelle
kompositéren att komponera ickelinjér, interaktiv musik. Jag vill veta mer
om vilka de &r och forhoppningsvis kunna dra slutsatser som kan ligga till
grund for kursutveckling och projektarbeten av liknande karaktédr i
framtiden.

Utgangspunkter for undersokningens genomférande

Denna studie syftar alltsd till att overgripande identifiera utmaningar for
studenter med traditionell bakgrund i musikhogskoleutbildning att ldra sig
komponera musik for interaktiva medier. Den utgar fran ett specifikt projekt,
Nobel Creations 2015, och tre studenter som deltog som kompositdrer i
projektet.

Viktiga begrepp och tankesystem

I texten aterkommer centrala begrepp som linjdr, ickelinjir, adaptiv och
interaktiv musik. Jag anvénder dem pa f6ljande sitt:

Linjir musik

Musik som vi normalt kdnner den frdn noter och inspelningar relaterar jag
till som linjdr musik. Den dr komponerad, arrangerad och producerad i en
forbestdmd form. Upplevelsen av linjar musik kan mycket vil paverkas vid
lyssningstillfallet av en mingd faktorer, men sjdlva kompositionen och
arrangemanget dndras inte.

Ickelinjir musik

Begreppet ér stort och kan innefatta all musik som inte har en forbestdmd
form, men jag syftar i denna text pd musik som i grunden adr komponerad for
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att i hog grad variera utan kompositoren eller producentens direkta kontroll.
I spanningsomrddet mellan kompositérens vision och omdjligheten att
detaljstyra den ickelinjdra musikens slutgiltiga resultat ligger fokus for mitt
intresse i denna undersokning.

Interaktiv, adaptiv eller dynamisk musik

Inom datorspelsbranschen anvinder man termerna interaktiv, adaptiv och
dynamisk musik for ungefir samma sak; ickelinjdr musik som pédverkas av
interaktionen hos spelaren. Jag tycker mig se en trend att fler och fler
anvinder begreppet “adaptiv musik” for att understryka att musiken anpassar
sig till datorspelet. Sjélv foredrar jag ofta att anvinda begreppet “interaktiv
musik” d& jag anser att det Gppnar for en bredare tolkning och en inte lika
passiv funktion hos musiken. Begreppet “dynamisk musik™ har jag helt valt
att inte anvédnda i denna text eftersom det riskerar att forvixlas med musik
som dr dynamisk i forhédllande till ljudvolym, rytmisk téthet eller
variationsrik i storsta allménhet.

Datorgenererad vs kompositorskapad musik

Det finns olika modeller for att skapa adaptiv musik och en av aspekterna
som varierar mellan dem &r i vilken grad kompositoren eller programkoden
har storst inflytande over slutresultatet. Det kan variera frén att datorn helt
genererar musik utifrdn angivna tonala och rytmiska vérden till att
forkomponerade och forproducerade musikavsnitt spelas upp i en ordning
som bestdms av programmet. I denna undersdkning refererar deltagarna till
musik som helt komponerats av dem sjdlva men som bryts ner i mindre delar
for att sedan arrangeras av programvaran.

Metod

Studiens empiriska del bygger pa ett fokusgruppsamtal med tre studenter
som inom ramen for sin utbildning deltog som kompositérer i
utstillningsprojektet Nobel Creations 2015. Tvé av studenterna hade ingen
tidigare erfarenhet av att komponera for interaktiva miljder medan en student
hade erfarenhet av att ha komponerat och implementerat musik i ett flertal
liknande, interaktiva projekt. Alla tre skrev varsin interaktiv komposition
som tolkade de sex olika nobelpriserna. Gruppen moéttes vid ett tillfdlle for
ett samtal under min ledning. Samtalet som pégick c:a 40 minuter utgick fran
foljande frdgor som bygger pd metoder beskrivna i boken Fokusgrupper: om
fokuserade gruppintervjuer som undersokningsmetod (Wibeck, 2000):

—  Tre ord som beskriver din erfarenhet fran Nobel Creations.

— Vad minns ni av varandras musik? Lyft fram négot hos de tva andras
kompositioner som ni minns och gillade?
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— Vilka andra interaktiva miljoer med musik har ni erfarenhet av?

— Hitta gemensamt pé ett nytt, oprovat interaktivt koncept med musik.

— Jamfor varandras processer fran ax till limpa i produktionen av
Nobel Creations. Likheter? Skillnader?

— Jamfor era resultat med era visioner.

— Vilka utmaningar stotte ni pa?

— Vilka forberedelser skulle ni rekommendera att stirka infor framtida
projekt?

— Vad var det viktigaste som kom fram i samtalet?

— Ytterligare kommentarer?

Fore intervjun informerades samtliga deltagare om syftet och alla var
positivt instillda till att bli inspelade och citerade. Aven om
intervjupersonerna alltséd i férvig hade godként namnpublicering har jag i
sévil direkta citat som i refererande avsnitt endast valt att ta med delar av
samtalet och dven valt att anonymisera deras svar dd det inte finns négra
goda skdl att roja deras identitet i redovisningen av intervjuerna. Det &r av
forskningsetiska skdl som jag i enlighet med Vetenskapsradets (2002) etiska
rekommendationer valt att halla deltagarna anonyma, men just nir det géller
att beakta konfidentialitet i samband med intervjuundersokningar betonar
Brinkmann och Kvale sérskilt att det finns risker att beakta:

Konfidentialitet som ett etiskt osdkerhetsomrade hor ihop med problemet att
anonymitet & ena sidan kan skydda intervjupersonerna och & andra sidan kan
fungera som ett alibi for forskaren sa att hon kan tolka deras uttalanden utan
att bli motsagd (Brinkmann & Kvale 2009, s.109).

For att kontrollera sa att jag inte overtolkat intervjupersonernas utsagor bad
jag dem lédsa transkriberingen av fokusgruppsamtalet. Efter deras granskning
och godkénnande har jag gétt vidare och valt ut de delar av samtalet som ar
mest relevant for studiens syfte. Dér svar frdn intervjuerna innehdller
direktcitat har texten koncentrerats (Brinkmann & Kvale 2009, s. 245)
Intervjupersonernas utsagor har alltsd formuleras mer koncist 4n vad de
ordagrant sa, men jag har noga strivat efter att inneborden av det som sagts
inte har fordndrats genom denna meningskoncentrering.

Nobel Creations — en beskrivning av projektet

Nobel Creations dr en dterkommande utstdllning som bestdr av olika verk
dér studenter fran ett flertal konstnirliga hdgskolor i Stockholm samverkar
for att tillsammans skapa en utstillning dér de olika konstformerna tolkar
arets nobelpris. Vid utstdllningen 2015 nir studenterna som &r
intervjupersoner i denna studie deltog medverkade &dven ett fyrtiotal
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studenter frdn dels Institutionen for jazz pA KMH och dels studenter fran
Beckmans designhogskolas olika utbildningar (Gulld et al. 2015).

Resultatet av deras arbete blev en utstillning som pagick i &ver tre
manader dir besdkarna kunde se kldnningar, 3D-objekt och grafisk design
som alla tolkade priserna. P4 samma sdtt hade jazzstudenterna tolkat priserna
i korta kompositioner som besdkarna kunde lyssna pé i horlurar. Studenterna
i musikproduktion, som ingar i denna studie, fick i uppgift att var och en
komponera musik som skulle vara stindigt pdgdende och som varierades
med bdde slumpfaktorer och aktiviteten i lokalen. Till det komponerade de
kortare musikaliska fraser som triggades av besdkarnas rorelser i rummet
och tryck péd knappar. Dessa fraser adderades till den 6vriga kompositionen
och tillsammans bildade de den totala upplevelsen i rummet. Musiken
komponerades och producerades i traditionella musikproduktionsverktyg for
linjdr musik och klipptes sedan upp i mingder av sma ljudfiler. Studenterna
skrev slutligen med handledning den programmeringskod som satte samman
alla ljudfiler igen till loopar. Musiken spelades slutligen upp med den
webbaserade programvaran iMusic (Lindetorp, 2017) och arrangerades i
realtid beroende pé savil aktiviteten och hdndelserna i rummet som ett antal
slumpfaktorer kontrollerat av kompositdrernas instruktioner i programkoden.

Som forberedande Ovningar infor projektet arbetade studenterna med
nigra mindre kompositionsetyder med fokus pd att med musik tolka
ickemusikaliska begrepp och foreteelser. Darutdver gjordes en dvning i att
anvinda programmet Ableton Live (Margulies, 2014) som testbédnk for den
interaktiva musiken. Ableton Live ir ett verktyg for musikproduktion som
lampar sig sdrskilt for att anvéndas live och har blivit populdrt inom framfor
allt loopbaserad musik. Studenterna fick &4dven gdéra en mindre
kompositionsuppgift for en uppsittning med fem olika hogtalare utspridda i
ett rum. P4 dessa sitt forbereddes de formodade utmaningarna i det
slutgiltiga projektet med mindre uppgifter dér varje utmaning isolerades i
mojligaste mén.

Samtalet med kompositorerna

Deltagarnas beskrivningar visar att de dvergripande upplevde projektet som
spannande och ldrorikt. Ord som “’nyfikenhet”, “nyskapande”,
“omtumlande”, “positivt “och ”teknologi” anvédnds fOr att sammanfatta
upplevelsen av projektet. Tydligt sticker dock dven ord som “utmanande”,
“kréngligt” och “osdkerhet” ut i beskrivningarna.

En av de stdrsta utmaningarna beskrevs vara det stora mentala skiftet frin
att komponera linjir musik med en fast form till att komponera ickelinjér
musik som saknar forutbestimd form. Att skapa musik som inte har en
inneboende form, riktning eller berittelse var ovant for deltagarna. En
deltagare jamforde komposition av ickelinjdr musik med att beridtta en
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historia for nagon utan att ndgonsin komma till slutet. Den ickelinjdra
musiken beskrevs ocksd med ord som “ett annat sétt att tinka” och “ett annat
sétt att uppleva musik”. En deltagare formulerade med ett leende att ”Jag har
borjat uppskatta att en l&t borjar och att den slutar utifrdn den hér
erfarenheten”.

De tre studenterna berdttade att de upplevde processen att flytta musiken
frin musikproduktionsverktyget och integrera den 1 den slutgiltiga
plattformen som béde komplicerad och tidsédande. Den processen omfattade
bland annat ett stort arbete med att klippa upp musiken i mindre delar och
namnge delarna pa ett organiserat sétt. Processen upplevdes ta en stor del av
det totala arbetet i ansprak. En annan teknisk aspekt som upplevdes som en
svarighet var att forutse rummets storlek och akustik. Att déartill forestilla sig
hur musiken skulle lata ndr den spelades upp i alla de olika hogtalarna
upplevdes som svart ndr kompositions- och produktionsarbetet néstan
uteslutande gjordes med stereolyssning i tvd hogtalare eller horlurar.
Skillnaden mellan ljudet i produktionsskedet och i utstéllningen upplevdes
dock inte endast negativt. Flera av deltagarna lyfte i samtalet fram att det
stora rummet och de ménga utspridda hogtalarna hade en slags en forlatande
effekt pd till exempel dissonanta intervall som inte upplevde krocka pé
samma sdtt som vid lyssningen i stereo.

De tre deltagarna kommenterade ocksé att deras olika kompositioner blev
overraskande lika trots att de hade helt skilda utgangspunkter. De hade
dessutom tre ganska olika strategier for hur de tog sig an uppgiften. Den
student som hade mycket erfarenhet av att komponera musik for datorspel
och andra interaktiva miljoer startade med méanga tydliga visioner men blev
tvungen att skala ner efter hand. Bdde pd grund av tekniska som tidsméssiga
begrinsningar. De tvd studenter som saknade tidigare erfarenhet av att
komponera for interaktiva miljoer valde var for sig olika vdgar. En utgick
ifrén ett minimalistiskt tema och arbetade noggrant, bit for bit, for att fa ett
onskat resultat och kommenterar sin strategi med “For mig handlar det mer
om att jag vill forstd det hir, jag vill géra det bra och jag vill att allting
passar med allt”. Béde studenten sjdlv och de dvriga tvd var dverens om att
malet uppnéddes vil pa det séttet. Den tredje arbetade mer respektlost infor
tekniken och lat det forst bli som det blev och justerade sedan i efterhand.
Strategin kommenterades med f6ljande citat:

Varje géng som jag jobbar med en ny teknik i komposition, d& forsdker jag
inte ha sd hemskt mycket visioner. For de visionerna brukar véldigt ofta inte
passa ihop med den tekniken. Sé& jag jobbade véldigt mycket utifran att: Det
hér funkar inte! Det maste jag dndra pa!

Kommentarerna om resultatet av arbetet var genomgaende mycket positivt
och bekriftade att studenterna utvecklat vissa kreativa sidor i kompositions-
och produktionsarbetet. Exempel pad detta var nya och ovintade
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kombinationer av klangfdarger och toner som de sjdlva inte skulle tinkt pa
eller vagat anvidnda innan de paborjade projektet.

Deltagarna visade stort engagemang i att tinka ut forberedande dvningar
och material som skulle kunna underlétta lirande processen i ett projekt som
detta. For att mentalt forbereda sig pd uppgiften lyfte de fram vérdet av att {a
lyssna pd tidigare arbeten av samma art. De pekade ocksd pd sldktskapet
mellan den ickelinjdra musiken och musik frén andra kulturer och lyfte fram
virdet av att ta inspiration frdn musik som har en annan relation till form &n
den vésterldndska konst- och populdrmusiken.

En annan uppfattning som kom fram var att begriansningar kan frigéra
kreativitet. Och att genom att reducera antalet mdjligheter i en uppgift sa
skulle kreativitet kunna frigoras i komponerandet.

Svérigheten att forestdlla sig slutresultatet under produktionsfasen
diskuterades och det framkom forslag om att bygga upp testmiljoer pA KMH.
Da skulle studenterna under arbetets gédng kunna testa musiken i stora rum
och i ett system med manga olika utplacerade hogtalare.

I fokusgruppen framgick tydligt att arbetet med Nobel Creations vickte
manga nya tankar och idéer. Redan under projektets forsta fas var det en
deltagare som ville anvidnda programvaran till att generera musik for ett helt
annat sammanhang. Under samtalet var det ocksd litt for deltagarna att
spinna vidare och foresld nya typer av installationer och nya konstformer och
sammanhang ddr musiken genom att vara interaktiv skulle kunna vara en
mycket viktig komponent for upplevelsen hos dem som betraktar, lyssnar
eller deltar. Studenterna berdérde dven nya omrdden for musikproduktion som
t.ex. musik komponerad av artificiell intelligens, kombinationer av robotar
och livemusik och musik i virtual reality. En annan idé som kom fram var
musikldggning av olika vardagssituationer dir musiken anpassar sig till
omgivningen och hindelserna. Virt att notera &r att de bada studenterna som
saknade tidigare erfarenhet av musik i interaktiva medier var drivande i
samtalet kring framtida tillimpningar och projekt.

Deltagarna var ocksé eniga om att denna form av musikframforande sétter
kompositdren i en annan och mycket mer osynlig sits 4n vad fallet &r for den
som framfor sin musik live. Musik som &r en del av rummets design noteras
inte alltid av besdkarna och den forvéntas inte heller nddvindigtvis vara
komponerad for utstdllningen. En student kommenterade att detta sitt att
producera och uppleva musik kanske kommer bli det normala i framtiden,
men att bAde kompositorer och besokare i nuldget 4r ovana med formen.

Négra reflektioner efter samtalet

Det finns stora hinder pa vdgen att komponera och implementera interaktiv
musik for dem som har en bakgrund i att komponera linjir musik. Detta
framkommer tydligt pa flera sitt i resultaten fran fokusgruppintervjun. Men
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det faktum att gruppen genomgéende hade en nyfiken och positiv attityd till
att ldra sig nagot nytt bidrog dock sannolikt till savél ett gott konstnarligt
resultat som till ett omfattande liarande hos deltagarna. En orsak som
troligtvis ocksd bidrog till att motivationsfaktorn och kreativiteten hos
gruppen var hog, trots stora tekniska utmaningar, var att en av studenterna
hade tidigare erfarenhet av att komponera ickelinjar musik och kunde hjélpa
till ndr ndgon korde fast. Resultatet i projektet skulle alltsd mycket vél
kunnat vara helt annorlunda om deltagarna i gruppen till exempel
genomgéende hade varit omotiverade eller helt saknade forkunskaper.

Den utmaning som jag tolkar att gruppen sdg som storst var det mentala
skiftet frdn att komponera linjdr musik till att komponera musik utan fast
form. Jag hade forvintat mig att det skulle var en av de stdrsta utmaningarna
men fick genom fokusgruppen okad klarhet i fler omrdden som var
besvirliga for deltagarna. Sjdlv har jag tidigare fokuserat mycket pa de
musiktekniska aspekterna av att fa musiken att fungera och lata bra vid till
exempel eviga loopar vilket har lett till vil utvecklade funktioner for att
hantera detta i programvaran. Undersokningen pekade dock snarare pa den
stora utmaningen att komponera utan att ha en fiardig riktning, form och
berittelse att forhélla sig till och déir finns en stor potential till utveckling och
forbattringar i forberedelsearbetet. Den utmaningen dr ocksa av en generell
karaktdr och det finns tydliga likheter mellan att skriva musik for datorspel,
virtual reality och en interaktiv utstéllning som denna.

Under samtalet lyfte studenterna fram tydliga forslag pd férovningar som
skulle kunna underlétta och som jag ser det finns det flera tinkbara végar att
utveckla kompetensen hos deltagare i projekt med interaktiv musik. Ett
sédant ar att forst komponera linjar musik och sedan bryta upp den i mindre
bitar for att till sist omvandla den till ickelinjar med hjilp av loopar och
variationer. P4 det sdttet skulle slutresultatet troligtvis ha mer av riktning och
form och studenternas styrkor och erfarenhet frén den linjdra musiken kunna
tillvaratas pd ett béttre sdtt. Ett annat f{Orslag, som kom fram i
fokusgruppsamtalet, var att studera musik som ar uppbyggd pé ett annat sétt
an den linjdra musik som manga &r vana vid. Lardomar frin olika kulturers
musik som forhéller sig till form och harmonik péd sitt som gynnar det
ickelinjira sammanhanget bor kunna ge vérdefull kunskap och nya
arbetsmetoder for den som ska komponera interaktiv musik oavsett stil.

Forslaget att studera tidigare exempel ar lika sjédlvklart som komplicerat
av det skilet att musiken i princip kréver en dteruppbyggnad av utstéllningen
for att kunna upplevas i sitt réitta element. Det finns flera vagar att ga for att
pa ett bra sétt mojliggora detta men en modell som dnnu inte forverkligats i
sin fullhet p& KMH ér att hitta en dokumentationsform som pé ett réttvist
och sd omfattande sitt som mojlighet dokumenterar och arkiverar resultatet
av en interaktiv installation i ett stort rum. Jag tdnker mig att virtual reality
skulle kunna bidra med ett format for detta. P& det sdttet skulle vi kunna
arkivera savdl rum, ljus, ljud, grafiska objekt, musik, akustik och
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interaktivitet i ett format och &teruppleva installationer som for linge sedan
stangt.

Undersokningen pekade ocksd pé behovet av en mer realistisk testmiljo
pd KMH dér studenterna kunde lyssna pd musiken i ett stort rum med
hogtalare som péd simulerar utstdllningen pa bésta sitt. Detta relaterar pé ett
intressant sitt till diskussionen om virtual reality som arkiveringsform.
Kortsiktigt dr naturligtvis en fysisk testmiljo badde bra och relativt létt att
bygga upp men for framtiden &dr det latt att se vilka enorma mojligheter det
skulle ge att virtuellt kunna simulera ett rum med hogtalare och testa sin
musik dér. Vilken 16sning man &n véljer skulle det ge studenterna en okad
mojlighet att lata den kreativa processen bli mer iterativ, alltsd med
aterkommande upprepningar av viktiga steg i processen. S&vil komposition
som produktion och implementation skulle kunna provas, utvirderas och
justeras utifrdn en situation som liknade forutsdttningarna for projektet
istéllet for bara utifrén ett tdnkt scenario. Detta dr rimligtvis en metod som
skulle leda till ett 4n mer utforskande arbetssétt och som en konsekvens av
detta bor det kunna leda till nya kreativa konstnérliga 16sningar.

En reflektion &r att detta projekt inneho6ll ménga Oppna och okidnda
parametrar och mdjligheter for studenterna i ett dmnesomrdde dar flera
saknade tidigare erfarenhet. En kommentar frdn deltagarnas som jag fann
sdrskilt intressant var deras 6nskan om snivare ramar och att reducera antalet
alternativa losningar. Detta for att de menade att det skulle kunna frigéra mer
kreativitet i sjdlva kompositionsarbetet. Just begriansningar i friheten kan nog
vara en viktig nyckel till att f& igdng den skapande processen och jag inser
efter den hér studien att det hir projektet, jamfort med mycket annat som
studenterna stoter pa i sin utbildning, nog ar ovanligt 6ppet och ospecificerat.
Och liksom en paradox verkar det alltsd som att den stora friheten riskerar att
leda till ett mindre kreativt flode dn vad som é&r vare sig Onskvirt eller
mojligt. En tédnkbar 16sning ar att i projekt av detta lag skapa fasta regler for
t.ex. antalet mdjliga formdelar och variationer samt att géra en sd gott som
fairdig mall for den praktiska tillimpningen av mjukvaran, sjdlva
uppspelsmotorn, som sedan studenterna fyller med musikaliskt innehall.
Utifran denna mall skulle de sedan kunna gora variationer i mén av tid och
intresse och pé sé vis stegvis utveckla sin kunskap vidare.

Slutligen vill jag kommentera de tekniska utmaningarna som deltagarna
beskrev att de upplevde som béde komplicerade och tidsddande. Bidda dessa
aspekter tror jag riskerar att ta mycket tid och fokus frén det konstnérliga
kompositionsarbetet och ddrmed paverka den kreativa processen negativt.
Min beddomning ar att det i nuldget inte finns ndgot verktyg, i form av
mjukvara tillgdnglig pd marknaden, som pa ett tillfredsstidllande sétt 16ser
dessa utmaningar. Jag tror ocksa att dessa utmaningar dr en starkt bidragande
orsak till att det forefaller vara s& f4 kompositorer som skriver musik for
interaktiva miljoer i dagslaget. Det faktum att det utdver musikaliska idéer
och musikproduktionskompetens, dven krdvs en omfattande forstielse for
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interaktionsdesign och en specifik kunskap i en mjukvara for den tekniska
implementationen av musiken, riskerar att utgora alltfor hoga trosklar for det
stora flertalet kompositorer. Samtidigt dr det nog si att minga unga idag
lyssnar p& mer musik via datorspel dn ndgonsin tidigare och da, pa ett
omedvetet och naturligt sitt kommer i kontakt med interaktiv musik. Det dr
nog ocksd ett rimligt antagande att musiklyssnande via datorspel kommer
oka &n mer framo6ver och dven att musik av detta slag kommer att bli allt
vanligare dven i andra delar i samhaéllet. Darfor forefaller det finnas
utomordentligt goda skdl for unga kompositorer, som vill nd en yngre
malgrupp med sin musik, att utveckla sin kompetens inom interaktiv
musikproduktion.

De stora utmaningarna for kompositdrer och de starka fordndringarna i
hur ménniskor konsumerar musik pekar pd stora behov av forskning och
utveckling inom detta &mnesomréde. Vad som behdvs ér tekniska 16sningar
som underldttar kompositdrers och musikproducenters arbete men ocksé
pedagogiskt material som sammanstiller och strukturerar tidigare
erfarenheter pé ett sdtt som underlattar ingéngen till den ickelinjira musikens
vérld for de som dnnu inte dr invigda.

Ett viktigt omrade att undersdka vidare ar hur olika studenters utveckling
sker rent tankemadssigt nir de steg for steg tar till sig och lir sig beméstra
utmaningen att komponera musik for interaktiva medier. Det skulle ocksa
vara intressant att gora en omfattande och mer detaljerad studie av
kursmaterial i dmnet och kombinera det med en studie av studenternas
utveckling och resultat. Det skulle vara till god hjélp vid utveckling av sévil
ny kurslitteratur som ny teknologi vilket i sin tur ger mojlighet for fler
kompositorer att verka inom ett nytt och vixande arbetsfilt.
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Abstract

I denna intervjuundersdkning, som utgér en forstudie till en mer omfattande
undersokning om reflektion som metod for kreativa konstnérliga processer,
har ldrare och studenter frdn musikldrarutbildningen deltagit som
intervjupersoner. Syftet med forstudien har varit att samla erfarenheter och
kunskap om hur reflektion som metod kan anvindas i hogre musikutbildning.
Resultaten visar pa att savil larare som studenter ser reflektion som en viktig
metod och att reflektion uppfattas som en naturlig process och att en
medveten och strukturerad reflektion kan vara ett kraftfullt verktyg som kan
bidra till att sdvil forstd gamla tankemonster som att utveckla nya. Analysen
av svaren i intervjuundersékningen har resulterat i nagra teman som forvintas
utgora en grund for kommande delstudier. Dessa teman ror hur studenter kan
introduceras till reflektion som metod, hur reflektionen dokumenteras och
aterkopplas och hur erfarenheter av reflektion i utbildning pa vetenskaplig
grund, som musikldrarutbildning, kan anvéndas i andra utbildningar som i
musik- och medieproduktion dir utbildningen vilar pa konstnérlig grund.
Malséttningen ar alltsd att erfarenheter fran den hédr forstudien ska ligga till
grund for att utveckla kommande undersdkningar om detta dmne.

Introduktion

Reflektion som metod for konstnérliga processer har verkligen fingat mitt
intresse under de senaste aren. Som musikhdgskoleldrare har jag under ca 15
ars tid undervisat manga studenter pa olika utbildningsprogram i grunderna
for hur man kan anvinda datorn som bade ett pedagogiskt och ett
konstnérligt verktyg. Jag har under denna tid haft formanen att f samarbeta
mycket med studenter och larare vid musikldrarutbildningen.

Med manga studenter, vid just musikldrarutbildningen, har jag haft en
kontinuerlig dialog under hela deras utbildningstid kring ldrandeprocesser
som inte bara ror de &mnesomrdden som jag sjdlv undervisar i och har mest
kunskap om. I samtalen har vi ofta berort reflekterandet som metod eftersom
reflektion ingdr som en viktig del, generellt, i deras musikldrarutbildning.
Det dr sddana samtal och inspirationen frdn bade studenter och ldrare pd
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musikldrarutbildningen som &r den viktigaste anledningen till att jag i detta
arbete vill utforska reflekterandet vidare.

Min utgdngspunkt var frdn borjan att undersoka hur skriftliga reflektioner
skulle kunna anvindas 1 wundervisningen &dven pd musik- och
medieproduktionsprogrammet. Men jag sdg tidigt att det fanns goda
mojligheter att inte enbart 6verfora kunskaper och erfarenheter fran musik-
lararutbildningen i den processen. Istillet blev min malsdttning att forsoka
utveckla och anpassa anvidndningsomrddet for reflektion och péd sd sitt
tillfora  olika och  kanske andra vidrden till musik- och
medieproduktionsutbildningen som ju vilar pd konstnérlig grund till skillnad
mot musikldrarutbildningen som alltsd vilar pd vetenskaplig grund. Utifran
egna erfarenheter och reflektioner, efter samtal med studenter och kollegor,
ség jag ocksa behovet av att undersdka detta vidare med relevanta och nya
frdgestillningar for att hitta anvdndbara och alternativa tillimpningar av
reflektion i utbildningen. Under arbetets gdng s& utvidgades mitt intresse av
denna anledning till att undersdka andra former av reflektion &n bara den
skriftliga, som &r den klart vanligaste i musikldrarutbildningen. Dérfor blev
det viktigt for mig att dela upp arbetet i flera steg for att omfattningen skulle
kunna bli hanterbar for mig. Ett medvetet val, for att kunna fokusera och
begrinsa arbetet i detta skeda av studien, var bland annat att vinta med att
ldsa in mig pd tidigare forskning till ett senare tillfdlle d& jag hunnit skaffa
mig mer egen empirisk erfarenhet av arbete med reflektion i undervisningen.

Den vetenskapliga litteraturen om reflektion dr mycket omfattande och
dessutom har det under de senaste decennierna tillkommit mycket nir det
géller undervisning och utbildning (Burman, 2014; Lundgren, Siljo &
Liberg, 2014; Stromqvist & Brusling, 2007). Ett tydligt exempel pa det ar
hur Skolverket & Myndigheten for skolutveckling har publicerat ett sérskilt
stodmaterial for processledare, Att lyfta den pedagogiska praktiken, dér just
reflektion har en central position. Dér ges en beskrivning av hur reflektion
definieras i vetenskapliga sammanhang och forklaras som en “maélinriktad
tankeverksamhet, genomford med nigon form av systematik som inte &r
tillféllig utan pigar under en viss tid. Dess syfte dr att skapa struktur, att
distansera sig frdn gamla tankemonster och utveckla nya.” (Myndigheten for
skolutveckling, 2008, s. 23) I samma text stills denna definition mot hur
ordet reflektion i vardagligt tal kan anvidndas ganska slentrianméssigt som
synonym till begreppen fundera, grunna och tdnka. Och just det sittet att
slentrianmaéssigt definiera reflektion beskrivs som ett ’tdmligen oreflekterat
sétt” (ibid). Detta exempel visar tydligt pd att det kan finnas manga olika
uppfattningar om vad som menas med reflektion, kanske sérskilt s& bland
dem som inte studerat begreppet i vetenskapliga sammanhang.

For att inte fastna i1 hur olika definitioner av reflektion kan forstas, valde
jag alltsd infor den hidr forstudien att vinta med att ordentligt ldsa in mig pé
tidigare forskning. Detta ocksa for att effektivare kunna salla i det mycket
omfattande utbud som finns tills att jag skaffat mig mer erfarenhet genom
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forstudiens intervjuer. Dessutom ville jag initialt virna om mina fria tankar
utifrdn egna erfarenheter och mina tidigare samtal for att s& opaverkat som
mojligt kunna skapa mig en egen vision att samtala kring dmnet utan att
fastna i redan etablerade metoder, former och forklaringar.

En precisering av det o0vergripande syftet med undersokningen i sin helhet
ar sdledes att genomfora en undersokning dir malsittningen ar att utveckla
metoder for reflektion i undervisningen, som ar mojliga att tillimpa och som
innehéllsmaéssigt ar giltiga, for studenters kunskapsutveckling i musik- och
medieproduktion. Undersdkningen dr uppdelad i olika steg och i denna text
presenteras alltsd det forsta steget, en forstudie. Arbetet med de dérefter
foljande stegen, undersokning och det tredje steget, processutveckling och
implementering, kommer att fortsdtta under viren 2017 i samverkan med
kollegor och studenter vid Kungl. Musikhdgskolan och undersdkningen
kommer att rapporteras i sin helhet vid ett senare tillfdlle.

Under det forsta steget, forstudien, fokuseras arbetet pd att ta fram ett
underlag for att kunna hitta frdgestdllningar som &r relevanta, férdjupande
och utvecklande och som sedan kan fungera som plattform for den
kommande undersokningen. Ytterligare ett mal med forstudien &r att skapa
intresse for studenter och kollegor att delta i nésta steg, undersdkningen, och
for att ta vara pd personliga erfarenheter och idéer kring hur det gér att gora
ett utvecklingsarbete for reflekterandet.

Det andra steget, som alltsd &r huvudundersokningen, kommer att
utformas med utgdngspunkt i de specifika fragestillningar och erfarenheter
som kommit fram i forstudien. For datainsamling planeras en omfattande
undersdkning med webbenkiter, fokusgruppsamtal, samt individuella
intervjuer och kanske dven mer informella samtal med sdvil studenter som
larare for att kunna samla viktiga erfarenheter och kunskaper. En annan del
av undersokningen dr att vidareutveckla modeller for hur reflektionen som
metod kan anvéndas i undervisningen i musik- och medieproduktion samt att
framstidlla ett underlag for processutveckling och implementering av detta. |
undersdkningen ingar dven en forskningsoversikt med litteratur, artiklar och
uppsatser om detta &mne.

Slutligen, under det tredje steget som alltsd utgors av processutveckling
och implementering, dr mélséttningen att, med utgangspunkt i resultaten fran
undersdkningen i det andra steget, infora, genomfora och utvérdera olika
former av reflektionsmetoder som kompletterande verktyg for de kreativa
processerna i studenters kunskapsutveckling, pé olika kurser i utbildningen i
musik- och medieproduktion.

Forstudiens syfte och forskningsfragor

Syftet med denna forstudie &r att samla kunskap om hur reflektion som
metod redan anvinds i utbildningen och 6vervéga hur reflektion som metod
skulle anvindas i fler utbildningar pd Kungl. Musikhdgskolan. Ett viktigt
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delsyfte dr att samla kunskap om hur sddana erfarenheter kan anvéndas for
att mojliggora att reflektion som metod ska kunna integreras i befintliga
kurser i utbildningen i musik- och medieproduktion. En tydlig utgdngspunkt
for detta dr hur reflektionen kan varieras och anpassas for olika behov.

Fragestéllningarna som underdkningen i denna forstudie fokuserar pa ér:

—  Hur presenteras och introduceras reflektion som metod i olika
kurser?

— Hur anvénds och integreras reflektion som metod i olika
kursaktiviteter?

— Hur sker dterkoppling och dialog med ansvariga larare?

En tydlig avgrinsning &r att denna forstudie undersoker hur reflektion som
metod anvénds i utbildningen pd musiklararutbildningen vid Kungl. Musik-
hogskolan. Detta eftersom det just dér finns méngariga erfarenheter av att
anvinda reflektion som metod i undervisningen i olika kurser och i
utbildningen i sin helhet.

Metod

Under denna forstudie genomforde jag enskilda intervjusamtal med nagra
undervisande ldrare och utvalda studenter som var i mitten av sin
musikldrarutbildning. Mélséttningen med dessa samtal var att samla in data
som kan utgdra grunden for en kommande huvudstudie och for egen del att
skaffa mig virdefulla personliga erfarenheter infér det kommande arbete
med detta projekt. Intervjuerna hade en semistrukturerad form (Brinkmann
& Kvale, 2009) dar jag wutgick frdn ett fragebatteri som
undersokningsdeltagarna hade fétt i forvidg. Mitt syfte med intervjuerna var
att forsoka forstd detta dmne genom undersdkningsdeltagarnas synvinkel och
genom att tolka deras erfarenheter och alltsd inte beddma hur metoderna for
reflektion som anvinds i musikldrarutbildning &r sérskilt bra eller inte. Utan
samtalen har haft funktionen som en plattform for nya tankar och idéer for
att fa fram ett underlag till relevanta frigestdllningar for den kommande
huvudstudien.

Alla de frdgor som togs upp i de olika samtalen, dér alltsd négra skickades
ut i forvig medan andra blev foljdfragor, var: Hur introduceras och forklaras
reflektion som metod? Hur presenterar man denna metod pa bésta sétt for att
frén borjan fa virdefulla resultat? Hur tillimpas olika verktyg som portfolj,
loggbok, dagbok och skriftlig reflektion? Hur ofta och hur regelbundet
anvinds de olika verktygen? Vad skiljer reflektioner &t i formen av text, ljud
eller bild? Hur ofta bor man dokumentera sina reflektioner, varje dag, varje
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vecka eller efter avslutad kurs? Hur kan en ldrare kontinuerligt stotta
processen? Hur viktig &r regelbundenheten &ver kort och lang tid? Vad ar
betydelsen av regelbundna anteckningar som stod for en senare
sammanfattning? Hur anvdnds reflektionen under hela utbildningen, efter
kurs och efter aktivitet? Hur redovisas materialet? Hur olika ar kraven pa
omfattningen av inlimnat material? Ar det en fristiende uppgift eller som
del av en examination? Vem har tillgdng till materialet? Hur ges
aterkoppling pa reflektionerna? Anvénds materialet Over lédngre tid?
Anvinds materialet sedan i andra processer? Vad &r den personliga synen pa
reflektion som metod och dess anvindning? Ar det nigon skillnad pa
reflektionen i pedagogiska och konstnérliga processer? Hur anvinder man
sjdlv detta material pd bésta sdtt? Hur anvéndbar ar erfarenheten i ett storre
sammanhang under utbildningen? Hur anvéndbar dr erfarenheten utanfor
utbildningen? Kan erfarenheterna anvéindas sjédlvstandigt 1 andra
sammanhang? Som tydligt framgar av omfanget av alla frigor som togs upp
1 samtalsintervjuerna var det manga olika aspekter som diskuterades.

I resultatredovisningen har det varit viktigt for mig att inte knyta svaren
till de enskilda unders6kningsdeltagarna, helt i enlighet med de etiska
forskningsprincipernas krav pd konfidentialitet, (Vetenskapsrddet, 2002). I
stillet redovisas sammanfattningar dir alla kommentarer bidrar till en
helhetsbild av de olika fragestillningarna om hur reflektion kan anvéndas i
praktiken i utbildningen. Eftersom detta &r en forstudie med syfte att samla
kunskap om hur reflektion som metod anvédnds i musikldrarutbildning enligt
larare och studenter som har erfarenhet av detta, har jag valt att redovisa
resonemangen i intervjuerna utan att vidare tolka dessa utsagor i sérskilt
teoretiskt perspektiv eller jimfora resultaten med erfarenheter i tidigare
forskning. Detta kommer att ske i ett senare skede och kommer att redovisas
i andra sammanhang.

Forstudiens resultat

Har foljer en sammanstéillning av mina egna reflektioner och tolkningar efter
de genomforda intervjuerna. Denna sammanstillning bygger pé
formuleringar som utgér frdn samtalen men som inte dr direkt knutna till de
individuella svaren frén de intervjuade. Redovisningen fokuserar alltsd inte
pd vad varje enskild person sdger wutan istdllet pa vad
undersdkningsdeltagarna sammantaget bidrar med. En helhetsbild som dom
tillsammans, i varierande grad, bekrédftar och utvecklar i de enskilda
samtalen. Hér redovisas heller inte ordagrant de svar som varit mest
intressanta utan det jag strdvat efter ar att lyfta fram de mer personliga
reflektioner som svaren pd de stdllda frdgorna leder till. For att ge
undersdkningen giltighet och trovérdighet (Esaisson et al. 2012; Larsson,
2010) har jag valt ut frdgor och teman dir min bedémning &r att de
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intervjuade personerna skulle upprepa sina svar och kommentarer pa ett
likartat sitt om de skulle fA samma fragor igen.

Redovisningen har en tematisk struktur och dessa teman &r sprungna ur
det material intervjuerna resulterade i. Forst redovisas principiella
synpunkter om reflektion. Dérefter foljer beskrivning av generella
erfarenheter som foljs av redovisning av speciella problematiska
sammanhang for reflektion. Redovisningen avslutas med beskrivningar av
betydelsen av att ldrare ldser och kommenterar reflektioner och négra dvriga
kommentarer med koppling till reflektion som metod i undervisningen.

Principiella synpunkter pa reflektion

En helhetsbild av intervjupersonernas utsagor visar att reflektionen bidrar till
en koppling mellan teoretiskt och praktiskt arbete under utbildningen som
bada behdvs i en balans men i varierande grad beroende pé aktivitet. Vi bor
alltsd soka denna balans och utveckla den del som saknas eller &r
underrepresenterad. Reflektion utan mening, ramar och mél uppfattas inte
som konstruktivt och vi bor stréva efter att gora reflektionen konkret, gérna
med bilder och exempel.

Men reflektion handlar inte bara om att ha ett fokus utan ocksd om att
kunna fa ett eller kanske flera perspektiv. Att jimfora personliga reflektioner
med varandra lyfter fram olika aspekter i ett sammanhang. Reflektionen
berikar dven ldsaren, av till exempel en reflektionsrapport och sadana
reflektioner bor &terkopplas i ndgon form. Det blir alltsd reflektion pé
reflektion.

Praktiska erfarenheter av reflektionen maéste borja tidigt i utbildningen
och ges mojlighet att utvecklas. Detta eftersom kunskap om just reflektion
forvéantas av den som senare i utbildningen liser pa en avancerad nivd, vilket
ar vad musiklararstudenterna gor under sin utbildning.

Reflektionen &r en viktig metod for alla men for de ldrare som undervisar
s& maste den kunna verbaliseras for att bli ett anvdndbart och begripligt
kommunikationsverktyg. Viktigt att reflektionen inte blir bedomd utan att
man fritt fir prova sig fram och att man d& far mojlighet att hitta en trygg
utgdngspunkt. En givande form fo6r en gruppdiskussion dr att var och en
utgdr fran en personlig forreflektion som efterdt foljs av den egna skriftliga
reflektionen.

Generella erfarenheter av reflektion

Intervjupersonerna beskrev att det &r stor skillnad mellan hur den skriftliga
reflektionen introduceras av olika ldrare gidllande mening, mal och exempel
for hur den skall utféras. Skriftliga reflektioner dr ofta en avslutande
inldmningsuppgift efter olika typer av kurser och speciellt efter
intensivveckor. Vanligtvis finns det krav pd méngden text i en
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sammanfattning och d& med ett bestdmt antal sidor, ofta 4r omfanget en till
fyra sidor och det dr vanligt att sddana reflektionsrapporter ingar som en del
av en examination.

Vissa ldrare ger dterkoppling mer eller mindre omfattande men manga ger
ingen alls. Detta verkar vara oberoende av vilken kurs det dr. Den skriftliga
reflektionen blir d& som ett avslutat kapitel och dterkommer inte lingre fram
i ndgot annat sammanhang. Ibland upplevs reflektionen, och de obligatoriska
inldmningsuppgifterna i form av reflektionsrapporter, av studenterna som en
typ av utvédrderingar for lararna och kan framstd som en slags nérvarokoll.
Studenterna har ibland uppmuntrats att under en hel termin skriva loggbok
som sedan skulle sammanfattas i en reflektion i slutet pd terminen men
uppgiften kan dé ha varit otydligt beskriven och foljs inte heller alltid upp.

Studenterna beskriver i intervjuerna att de kan se fordelar med den
skriftliga reflektionen dven i den kreativa processen men det ar dndé inget
som anvénds av dem privat. Ofta beroende bdde pd ovana och prioriteringar
av tid. Studenter som har skrivit eller skriver dagbok anvénder dnd4 inte den
reflekterande formen av det slag som de gor i undervisningen.

Problematiska sammanhang for reflektion

Nir studenterna dr ute pd praktik ska de reflektera och det ges tydliga
skriftliga instruktioner for form, utférande och mal med hur studenterna ska
bdra sig at. Detta upplevs ge ett tydligt stdd for studenterna for att kunna
uppleva liarandeprocesser i de klasser de har valt ut att folja. Dessutom
kompletteras dessa skriftliga rapporter med videoinspelningar déar
studenterna gdr inspelningar av sig sjélv i borjan och slutet av en period for
att kunna se sin egen progression. Detta redovisas dven i en form dér
skriftlig sjdlvvérdering ingar. I samband med detta skall ocksa anteckningar
goras efter varje dag som sedan skall sammanfattas till en skriftlig reflektion
och ldmnas in efter avslutad praktik. Men de dagliga anteckningarna
redovisas inte, s4 ménga gor ofta bara en sammanfattning ur minnet. Risken
finns alltsd inom praktiktiden att det blir som en Overbelastning av
reflektioner pa grund av méngden olika uppgifter och alla upprepningar.

Négra reflektioner dver betydelsen av larares kommentarer

Savil studenter som ldrare lyfte under intervjuerna fram uppfattningar om att
konkreta och relevanta fragor att reflektera kring skulle underldtta mycket
for manga studenter istéllet for att de ska behdva improvisera i &mnet. En del
larare &terkopplar kort och gott med ett enkelt “bra” direkt efter en avslutad
reflektionsaktivitet medan andra dterkommer med mer omfattande skriftliga
kommentarer. Men ndgra ldrare berittar att de gédrna vill ge en muntlig
aterkoppling eller “debriefing” enskilt eller i grupp och att det uppskattas
mycket av studenterna nér de vl gor det.
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Det ar lattare att skriva, menar flera av studenterna, om man vet att en
larare ldser det och att man vet att de kommer att ge en skriftlig dterkoppling.
En annan &sikt ar att ldrarnas &terkoppling borde motsvara studenternas
insats for att den skriftliga reflektionen skall f en mer djup och varaktig
mening. Om den skriftliga reflektionen ar en bra metod s& bor det visa sig
dven om man bdrjar enkelt med “bara” dagboksanteckningar. Det sitts alltsé
stort virde pa larare som konsekvent ger kommentarer och dterkoppling pé
redovisat material.

Sammanfattning av mina egna reflektioner efter intervjuerna

Resultaten frén intervjuerna visar tydligt att sévél studenterna som ldrarna
ser reflektion som en naturlig process och att en medveten och strukturerad
reflektion ar ett kraftfullt verktyg som kan bidra till att sdvil forstd gamla
tankemonster som att utveckla nya. Reflektion é&r alltsd bra for
kunskapsutvecklingen och det gér att ytterligare utveckla metoden och
utvidga anvandningsomrédet.

Den storsta styrkan med reflektion finns i integration och kommunikation
dér reflektionen har mycket att tillféra andra processer i form av forstielse
och fortydligande. Min slutsats dr att reflektionen ar ett vardefullt verktyg
for ménga processer, pedagogiska och konstnérliga, men bor nog anpassas
till olika behov pé de olika utbildningsprogrammen. Reflektionen &r alltsd ett
stod for larandeprocesser men &dven i kreativa processer och detta bor
utforskas mer ingdende och dé framfor allt i vilka former av reflektioner som
da ar lampliga t ex med text, ljud, bild eller samtal.

Rimligtvis kan reflektionen dven ha stor betydelse for sjdlvkdnnedom och
sjdlvvérdering samt for att skapa delaktighet i beddmningsprocesser, som till
exempel for ldrare i den egna betygsittningen. Under och efter intervju-
samtalen har jag sjélv reflekterat 6ver hur mycket material som behovs for
en skriftlig reflektion i sig och vad som kravs for en skriftlig reflektion som
ska ingd i en examination. Frdgor om detta behdver utvecklas vidare och
vara genomtidnkta och det dr viktigt att inte missa att studenternas skriftliga
reflektioner nog alltid bor leda till en &terkoppling frén deras lérare.

En viktig slutsats &r att reflektionen bor séttas in i ett stérre sammanhang,
integreras och inte vara fristdende, for att skapa kontinuitet och d& anpassas
for olika médl. Om det finns ett bestimt mal for reflekterandet s& visar
undersdkningsresultaten att specifika frdgor nog bor kunna underlétta
processen men att det beror pd omfattningen. Alla fOrstar betydelsen av
reflektion intellektuellt och forstudiens resultat indikerar att mycket finns att
vinna om reflektion tidigt forankras i en personlig upplevelse med enkla
upprepade praktiska 6vningsmoment.
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Viktiga fragor infor den fortsatta unders6kningen

Infor for nésta steg i detta projekt, den egentliga undersdkningen, har jag,
med stdd i resultatet av den hér forstudien, ringat in ndgra nyckelomriden
som kommer att utgbéra viktiga teman 1 kommande webbenkiter,
fokusgruppsamtal och intervjuer. Dessa teman kommer att bearbetas vidare
men som en forsmak pd vad som komma skall redovisar jag hér ett urval av
de fragor som jag vill utga fran i den kommande undersokningen.

Pé temat introduktion till reflektion som metod, ar fragorna: Hur skapar
man en tydlig och inspirerande introduktion till reflekterandet géllande
mening, form och mél? Néir och hur ldmpar sig bdst olika former av
reflektion i text, ljud eller bild? Hur viktig ar enkelheten for forstdelse och
vanebildande i1 den reflekterande metoden? Hur f{Orebygger man att
erfarenheten av reflektionens positiva egenskaper kommer fOrsent i
processer?

Det behovs ofta stod av regelbundna anteckningar for att kunna gora en
sammanfattande reflektion. Darfor dr frdgorna pd temat hur dokumenteras
och dterkopplas reflektionen: Hur ofta bor dokumentation ske, varje dag,
varje vecka, efter aktivitet eller efter kurs.? En ldrare som tar del av
reflektionerna bor ge aterkoppling men i vilken form och i vilken omfattning
bor det ske for att studenten skall uppleva det meningsfullt? Vad kan en
ansvarig larare gora for att stotta en fortsatt process av reflekterande sa att
det inte bara blir en avslutad uppgift knutet till en kurs?

Ett stort och viktigt tema ar hur erfarenheter av reflektion i utbildning pd
vetenskaplig grund, som musiklirarutbildning, kan anvindas i andra
utbildningar som i musik- och medieproduktion ddr utbildningen vilar pa
konstndrlig grund och fragorna &r: Hur kan reflektionen som metod varieras
och anpassas for kreativa processer? Vilka fordelar finns med att kombinera
forberedda gruppsamtal med avslutande egna reflektioner? Hur tar vi bést
vara pd och delar varandras reflektioner s att det inte bara blir enskilda
processer? Hur kan vi pa ett effektivt sdtt koppla reflekterandet till
kommunikativa funktioner? Hur kan den personliga reflektionen vara en
aktiv del i det kreativa uttrycket?

Utdver frdgorna kopplade till ovanstdende teman finns naturligtvis dven
betydligt fler fragor som &r viktiga och som jag ser som intressanta att
undersoka vidare. En av dem, som kanske dr den viktigaste, & om
reflekterande metoder endast kan vara ett stod for andra ldrandeprocesser
eller: Har reflektionen ett sjilvstindigt egenvirde i utbildningen?

Som avslutning vill jag passa pé att betona att den har forstudien inte gor
ansprak pd att besvara alla dessa viktiga frdgor om reflektion som metod for
kreativa konstnérliga processer. Istillet vill jag att texten ska ldsas som en
lagesrapport och min férhoppning ar att den dven kan bidra till att studenter
och ldrare fran alla institutioner pd Kungl. Musikhogskolan, och andra
engagerade i detta &mne, blir intresserade att delta i vdrt framtida arbete om
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reflektion som metod for kreativa konstnérliga processer. Till er alla vill jag
som slutord, kort och gott, med denna inbjudan séga: Vilkomna!
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svenska musikundret

Abstract

Syftet med denna text &r att presentera en prelimindr fallstudie av Shellback
(Karl Johan Schuster, f. 1985) som musikproducent och musiker. Detta for att
diskutera mojliga karridrvdgar inom det svenska musikundret. Som exempel
pa Shellbacks betydelse som musikproducent och musiker presenteras en
beskrivning av produktionen av Taylor Swift “Shake It Off” (2014).
Shellbacks bidrag bedoms vara en viktig faktor bakom Swifts enorma succé
med denna lat. Studiens resultat kan bidra till 6kad kunskapsutveckling for
studenter inom musik- och medieproduktion vid Kungl. Musikhdgskolan i
Stockholm och andra motsvarande utbildningar.

Introduktion

Enligt en artikel i Forbes ar Taylor Swift (f. 1989) virldens mest vélbetalda
artist 2016 (O’Malley Greenburg 2016). Swift inledde sin karridr inom
Country & Western-genren men har sedermera rort sig mot bredare middle-
of-the-road pop. Utvecklingen mot ett storre publiksegment skedde i néra
samarbete med tvd svenska musikproducenter och latskrivare: Max Martin
och Shellback.

Dessa bada herrar foredrar att utat halla en lag profil snarare én att sdka
medial uppmirksamhet. De ger séllan intervjuer och tenderar att undvika
sociala medier. Det dr ett medvetet val och ett forhdllningssitt som
utvecklades langt innan de inledde samarbetet med Taylor Swift.
Dessforinnan hade de haft stora framgéngar med vérldsartister som Britney
Spears och Pink, samtidigt som de dnda &tnjot en hog grad av anonymitet.

Max Martin (Karl Martin Sandberg, f. 1971) har under de senaste aren fétt
o6kad medial exponering och ett kollegialt erkdnnande som mottagare av
Polar Music Prize 2016. Shellback &dr emellertid fortfarande relativt okédnd
for de allra flesta. Vem ér han egentligen?

Syftet med studien &r att genomfoéra en preliminér fallstudie av Shellback
som musikproducent och musiker, for att diskutera karridrvigar inom det
svenska musikundret och exemplifiera en viktig faktor bakom Swifts enorma
succé. Studiens resultat kan bidra till 6kad kunskapsutveckling for studenter
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inom musik- och medieproduktion vid Kungl. Musikhogskolan i Stockholm
och andra motsvarande laroséten.

Shellback' (Karl Johan Schuster, f. 1985) kommer ifran Blekinge, i
sydostra Sverige. Han viéxte upp i lilla samhillet Asarum, strax utanfor
Karlshamn. 1 denna hamnstad vid Ostersjon finns ett levande musikliv.
Under sommarhalvaret lockar staden till sig turister frdn Tyskland, Polen och
andra kontinentala europeiska ldnder. Enligt tradition paraderar den lokala
musikkéren som spelar marschmusik pd I6rdagarna om somrarna.
Instrumentariet bestar av bleck-, triblas och slagverk.

Shellback tog intryck av musikkéren tidigt som barn, nédr hans foridldrar
korde runt honom i en barnvagn pd stan medan kéren spelade. Speciellt
fascinerades han av trummorna. Som tvaaring bdrjade han sla pa grytor och
kastruller hemma i familjens kok. Det drdjde inte linge forrdn han fick sitt
forsta trumset i present av fordldrarna. En forutsittning for Shellbacks tidiga
musicerande var forstdende och toleranta forédldrar, fadern ar elektriker,
modern ldrare, samt boende i ett villaomrade, vilket innebar att grannarna
inte stordes alltfor mycket.

Vid tretton ars &lder uppfylldes en pojkdrom d& Shellback antogs som
slagverkare 1 Karlshamns musikkér. Parallellt med utvecklandet av
trumspelet trakterade han instrument som akustisk gitarr, elgitarr, elbas,
keyboards och piano. Shellback ldrde sig huvudsakligen genom att spela
sjdlv och tillsammans med vénner i lokala amatdrband. Han har ocksé spelat
klarinett i kommunala musikskolan. Trummor har emellertid alltid varit hans
huvudinstrument (Gradvall, 2016).

En mycket viktig faktor i Shellbacks utveckling som musiker var
Karlshamns musikforum, dir han i ungdomsaren ségs ha spenderat det mesta
av sin tid (cf. Gullberg, 2002). Musikforum tillhandahéller en infrastruktur
for en lokal praktik med musikhus speciellt avsett att erbjuda
musikaktiviteter —for lokala amatérmusiker. Det giller alltifran
konsertverksamhet till replokaler och inspelningsstudios. Karlshamn
musikforum startade 1974 som en del av den svenska progressiva
musikrorelsen. Konceptet, en fullf6ljning av utomhusfestivaler, utvecklades i
Uppsala 1972 och spreds snabbt 6ver hela landet. Under sjuttiotalet fanns
Musikforum i omkring 70 svenska stidder. De storsta och mest tongivande
var Uppsala musikforum och Sprangkullen i Goteborg, men Karlshamn
musikforum figurerade alltid som ett av de mer inflytelserika. Manga av
proggrorelsens mest populdra grupper och artister som Nationalteatern,
Gudibrallan och Peps Persson spelade regelbundet dér. Pa sjuttiotalet hade
Karlshamn musikforum omkring 100 aktiva medlemmar. Medlemsantalet

' Smeknamnet “Shellback” anspelar pd Rune Andréassons (1925-1999) figur
Skalman, fran serietidningen Bamse. Shellbacks karaktir padminner om Skalmans,
inte minst genom att han regelbundet avsitter tid for sémn dven under intensiva
inspelningssessioner.
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Okade stadigt och uppgick som mest till 1400. 1994 firade Karlshamn
musikforum 20-arsjubileum. D4 kungjordes att dver 200 lokala band hade
registrerats som aktiva sedan starten 1974 (Sandstrém, 2016; Thyrén, 2009).
I konversation med en medlem i Mirac har framkommit att Karlshamn
musikforum &ven inspirerat till Hultsfredsfestivalen, som startade 1986
(Mirac, 2016; cf. Sandstrom, 2014).2

P& sjuttiotalet hade Karlshamn musikforum en stark politisk-ideologisk
inriktning mot vénstern. Aktivisterna motiverades av sin kérlek till musik
men dven av ideologiska och politiska stéllningstaganden. Ménga
sympatiserade med KFML(r),” som i flera avseenden var den mest extrema
av alla rorelser inom vénstern till vinster om vénstern. KFML(r) hade en
stark stéllning i Goteborg och i Karlshamn men generellt inte i Ovriga
musikhus runt om i landet. I Karlshamn yttrade det sig i en mycket stark
kritik gentemot kapitalism och kommersialiseringen av musik, vilket har en
forankring 1 1974-&rs kulturpolitik med formulering om kommersialismens
negativa verkningar. Under sent sjuttiotal och pd Aattiotalet mildrades
KFML(r):s péverkan i sévdl Karlshamn som i Goteborg. Karlshamn
musikforum fortsatte sin verksamhet och fragmenterades gradvis i diverse
projekt med olika inriktningar. Det &r fortfarande aktivt och har i skrivande
stund varit verksamt i Over 40 &r. Under senare tid har Karlshamn
musikforum haft svéra ekonomiska problem och riskerat nedlaggning men
rdddats av Shellback som donerat en storre summa, vilket &r ironiskt pa sé
sétt att verksamheten tryggats genom vinster genererade av kommersiell
musikproduktion. For att visa sin uppskattning utndmnde staden Karlshamn
Shellback till kulturambassador 2016 (Hult, 2014; Sandstrém, 2014; Thyrén,
2009; Akesson, 2016).

Shellbacks musikaliska talang uppticktes av Max Martin genom lokala
kontakter och informella nétverk. Martins fru, Jenny Pettersson, kommer
frén Karlshamn och Martin har kopt ett hus i trakten. Fruns yngre bror,
Julius ”Julle” Pettersson (numera forldggare och manager), dr néra vén till
Shellback och har tidigare varit en ndra musikalisk samarbetspartner. ~Julle”
introducerade Shellbacks musik for Martin genom att spela upp den fran
kassett i tid och otid...

Martin lirde sig det musikaliska hantverket i Cheiron® studion i
Stockholm. Cheiron emanerade ur discjockey-kollektivet SweMix under
tidigt nittiotal. Tongivande medlemmar var Denniz Pop (Dag Volle, 1963-
1998) och Tom Talomaa (f. 1954), som tidigare hade arbetat som
discjockeys pa rockklubbar som Ritz i Stockholm.

* Music-focused Interdisciplinary Research and Analysis Center. Konferens vid
Kungl. Musikhdgskolan i Stockholm 17-18 november 2016.

? Kommunistiska forbundet marxist-leninisterna (revolutionir).

* Namnet “Cheiron” hirstammar fran antikens Grekland och avser “handarbete”.
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Denniz Pop var extremt framgangsrik och hade stora hits med artister som
Ace of Base, Backstreet Boys och Britney Spears, m.fl. 1994 inledde Pop ett
ndra samarbete med Martin som rekryterats till Cheiron. Efter bara nigra ar
diagnosticerades Pop med cancer och han gick bort 1998, endast 35 ar
gammal. Det foll p4 Martins lott att axla ansvaret och ta 6ver verksamheten
efter Pop. Han behdvde en assistent.

Martin dvertalade Shellback att flytta till Stockholm for att utvirdera om
hans talang kunde appliceras i en popmusikalisk kontext. Shellback var
inledningsvis tveksam men beslot senare att ge erbjudandet en chans.
Musikaliskt dr Shellback frdmst hdrdrockare och starkt influerad av det
amerikanska hardcore rapmetal-bandet Rage Against the Machine frén Los
Angeles. Bandet bestdr av tekniskt briljanta musiker som &@ven har starka
viansterpolitiska 8sikter. Gitarristen Tom Morello &r for ovrigt en av
grundarna av nétverket Axis of Justice som tar stdllning mot rasism och
fascism. Shellback gillar dven Kiss, Metallica och Nirvana.

I motet med Martin konfronterades Shellback med hyperkommersiell
popmusik. Han tyckte forst att sddan musik var simpel och banal, och ville
visa Martin hur enkelt det var for honom att skriva slagkraftig pop. Nér
Shellback vél borjat bekanta sig med det insdg han snabbt att det faktiskt var
bade kul och kreativt stimulerande att arbeta inom formatet, med dess
mojligheter och begriansningar. Han fokuserade pa att ldra sig behdrska
idiomet och fick s8 smaningom klartecken av Martin att arbeta som hans
assistent i professionella produktsammanhang. De arbetade som maéstar-
larling under en tid, och utformade dérefter ett professionellt
kompanjonskap. Detta innebar i praktiken hért arbete med 14nga arbetspass,
tuffa deadlines och stindig tillgdnglighet 24 timmar om dygnet. Shellback
larde sig yrket av Martin genom observationer och icke-verbal kommunika-
tion i studion, i produktioner med viktiga klienter (cf. Wingstedt 2012).

Ett genombrott kom 2008 med ”So What” som skrevs och producerades
for den amerikanska artisten Pink (Alecia Beth Moore, f. 1979). Laten nadde
Billboardlistans forsta plats. Fler USA-ettor foljde pé det och i skrivande
stund har Shellback haft inte mindre &n tio listettor pd Billboard (Gradvall,
2016), vilket naturligtvis dr en extraordinér bedrift av den unga mannen fran
Karlshamn.

For att f6lja upp och kunna hantera sin stora succé startade Shellback ett
eget foretag, med namnet Shellback Industries AB. Foretaget grundades
2009. Under det forsta verksamhetsdret var omsittningen 6,5 miljoner
kronor och vinsten strax dver 6 miljoner kronor. For verksamhetséret 2015
hade omsittningen o6kat till 91 miljoner kronor och vinsten var 88 miljoner
kronor, vilket innebar en fyrdubbling jamfort med foregdende verksamhetsar
(Syrén, 2016).
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Musikexempel: Taylor Swift “Shake It Off” (2014) #1 Billboard Hot
100

Efter denna introduktion skall hér ges ett konkret exempel p& hur samarbetet
mellan Taylor Swift, Max Martin och Shellback fungerar. Exemplet ar
baserat pa en sdllsynt intervju som journalisten Jan Gradvall lyckades fa med
Shellback for det svenska magasinet Café i februari 2016.

Utgéngspunkten var att Taylor Swift ville utvecklas som artist och nd en
storre publik. Hon var inspirerad av kvalitativ pop fran 4ttiotalet och ville
gora ett album med en titel som anspelade pd hennes eget fodelsear — 7/989.
Swift ansdg att Martin och Shellback var idealiska samarbetspartners for att
realisera hennes ambition. De hade tidigare samarbetat pa tre latar pd
foregdende album Red (2012), bland annat den stora hiten “We Are Never
Ever Getting Back Together”.

Swift, Martin och Shellback paborjade tillsammans projektet 7989. De tre
hade ett ndra samarbete i studion, dir de skrev, spelade in och producerade
latar for albumet. Arbetstempot var hektiskt men fruktbart och
understundom kunde de skriva en 1t om dagen. Nér albumet var néstan helt
klart kinde de att det var vil utfort med starkt material och ett snyggt sound
men att det kanske var lite for tillrdttalagt och att ndgonting vitalt &ndé
saknades. De bestimde att de ville ha med en till 1t som skulle vara lite
annorlunda, med en “vassare egg”, en “flirtig” karaktér, med ett raskt tempo.
Swift, Martin och Shellback satte sig ner i studion och borjade skissa pa den
nya laten, helt fran scratch. De hade ingenting att g& pd och visste inte riktigt
hur de skulle gé tillvdga. Samtidigt tickade studioklockan och de var tvungna
att gbra ndgonting. For att komma igdng och sdka inspiration bdrjade de
lyssna pé latar av andra artister. Bland annat lyssnade de pa laten "Hey ya”
av gruppen Outkast. Plotsligt fick Shellback inspiration. Det var framst
trummorna i “Hay ya” som véckte hans intresse. Shellback foreslog ett
drivande tempo och en trumbaserad produktion. Ett trumset fanns riggat i
studion. Shellback satte sig bakom trummorna och boérjade spela, delvis pé
skoj, delvis for att etablera ett tempo. Det var egentligen avsett som en
grundlidggande skiss men kom att anvéindas i den fardiga produkten, kénsla
prioriterades fore perfektion.

Niar tempot vdl var etablerat borjade Swift och Martin nynna fram
melodier var for sig. Samtidigt lekte Shellback lite med en Mellotron som
fanns tillgédnglig i studion. Han valde ett bleckblasljud och fanade sig,
spelade klumpigt med flit och anvdnde enbart en ton som upprepades
rytmiskt och dérefter sekvensfordes.

Martin gav omedelbar verbal respons med bekréftelse om att han gillade
idén: ”Det dér dr skitbra”. De fortsatte arbetsprocessen utifrdn denna
grundidé och just ndr de skulle sluta for dagen presenterade Swift en
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melodisk linje med fallande kurvatur. Melodislingan spelades genast in och
de kom &verens om att sova pa saken och fortsétta arbetet nidstkommande
dag. Som vanligt lyssnade Martin och Shellback pa dagens inspelningar i
sina respektive bilar pa vig hem fran studion. Nér de sammanstrilade nésta
morgon uppdagades det att alla tre hade gétt och nynnat pd melodin,
oberoende av varandra. Det var en viktig indikation p4 att melodin verkligen
var slagkraftig, d.v.s. hade hitpotential. Det gav ytterligare inspiration och
resten av laten skrevs snart klart. Swift skrev texten pa bara en halvtimme,
direkt i studion. Shellback spelade alla ”vanliga” instrument som trummor,
bas, akustisk gitarr och keyboards. Den huvudsakliga anledningen &r att han
ar en effektiv och skicklig musiker som snabbt far arbetet utfort. Det ar alltsa
av praktiska skél och det finns ingen prestige i det (Gradvall, 2016). For att
gora inspelningen mer autentisk lades dkta bleck- och tréblasinstrument till.
Det utfordes av tre professionella svenska musiker som hyrdes in for
dndamaélet. Musikerna var: Jonas Lindeborg (trumpet), Jonas Thander
(saxofon) och Magnus Wiklund (trombon). Det &r intressant att notera att
Lindeborg och Wiklund &r alumni frdn Kungl. Musikhdgskolan i Stockholm.

Inspelningen kompletterades av en musikvideo, diar Swift illustrerar
inneborden av ”Shake It Off”. Videon har tillgéngliggjorts via Youtube. Den
har dérigenom natt ut till en masspublik och har i skrivande stund haft
hissnande dver 1,7 milliarder visningar.

Resultat

Négra slutsatser frdn denna prelimindra fallstudie kan hér redovisas é&r
punktvis:

— Shellback som en av vérldens mest framgéngsrika musikproducenter
emanerar ifrdn musikbranschens periferi.

— Shellbacks bakgrund dr svensk medelklass, han var fatt visst stod
och uppmuntran fran sina foréldrar att bejaka sitt musikintresse.

— Shellback utvecklade redan tidigt en stark musikalisk identitet,
sarskilt forknippad med trummor.

— Forstdelse for rytm dr grundldggande i hans musikalitet.

— Karlshamn med musikforum som lokal praktik mdjliggjorde for
Shellback att utveckla sin musikalitet.

—  Shellback uppticktes av Max Martin genom informella nédtverk och
hans karridr utvecklades pé ett sdtt som dr omdjligt att forutséga.

— Shellback utvecklade sin musikalitet genom informellt ldrande,
genom att leva och andas musik snarare &@n att ldsa sig till kunskap.
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— Det ar relevant att tillimpa begreppet “indifferens” (cf. Holgersson
2011) for att beskriva Shallbacks ointresse av formell musikalisk
utbildning.

— I Martins och Shellbacks musikproduktioner hyrs
musikhdgskoleutbildade musiker in som tillfdllig arbetskraft for
okad autenticitet.

— Den professionella arbetsrelationen mellan Pop och Martin och
dérefter mellan Martin och Shellback utvecklades som ett méstar-
larling-forhallande.

— Relationen ér strikt hierarkisk och resultatorienterad men samtidigt
beroende av ett nira lagarbete dér kreativitet och kunnande gar fore
prestige.

— Kommunikationen i studion &r ofta ickeverbal.
— Naér “kénslan” &r rétt fattas viktiga beslut intuitivt utan tvekan.

— Arbetsbelastningen och arbetstempot dr hogt i den kreativa
processen i studion.

— Martin och Shellback dr mycket skickliga entreprendrer som &r
villiga att arbeta hart, att forlita sig pd sina instinkter och att ta stora
risker. Formedling av kunskaper i foretagande och entreprendrskap
ingdr i mistar-larling-forhallandet.

— Shellbacks finansiella stdd till Karlshamn musikforum och

utndmnandet som kulturambassador kan ses som en véxling fran
ekonomiskt kapital till kulturellt kapital (cf. Bourdieu 1979/1984).

— Martin och Shellback dr mycket noggranna med att inte exponera
sina privatliv via intervjuer och i sociala medier som Twitter och
FaceBook. Det har att géra med autenticitet, diskretion och
reliabilitet gentemot vérdefulla klienter som exempelvis Taylor
Swift.

— For att kunna arbeta som musiker har Shellback tvingats forhélla sig
till omvérldens villkor och virderingar, alltifran den progressiva
musikrorelsens icke-kommersiella musik till hyperkommersiell
topplistepop.

— En lat som ”Shake It Off” skrevs, spelades in och producerades
nistan som pa ett [dpande band, av ett litet sammansvetsat lag av
kreativa aktorer, pd bara ndgra dagar.

— Publiken, sévil som den finansiella beloningen, fér denna typ av
musikproduktion &r enorm.

Detta ér ett pdgdende arbete som kommer att redovisas i sin helhet i
andra sammanhang.
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Haukur Hannes Reynisson.: Tapping into Desolation: en
konstnarligt inriktad musikproduktionsstudie om islandsk

Black Metal

Abstract

I denna text beskrivs ett konstnérligt projekt som handlar om musikstilen
samtida isldndsk black metal ur ett kompositions- och musikproduktions-
perspektiv. Syftet har varit att, genom analys av befintliga produktioner och
intervjuer med verksamma inom isléndsk black metal, skapa kunskap om och
forstaelse for vad som specifikt kdnnetecknar denna genre. Erfarenheter fran
analysen och intervjuerna har dérefter utgjort en idémissig grund for ett
kompositions- och musikproduktionsarbete som utgdr den konstnérliga delen
av denna studie. En viktig killa till inspiration och for att bidra till den
kreativa processen har ett fotografi Path to enlightenment av den engelske
fotografen Andy Lee varit. Det konstnérliga resulted &r ett fem minuter 1dngt
verk inom genren isldndsk black metal med titeln: Tapping into Desolation.

Introduktion

Tapping into Desolation &r ett konstnérligt projekt som handlar om modern
islandsk black metal musik ur ett kompositions- och musikproduktions-
perspektiv. Syftet med denna studie &r att forstd vilka faktorer har gjort
Island till ndgot av en plantskola for vissa inriktningar i black metal musik
och hur viktiga foresprakare for just isldndsk black metal beréttar om sina
tankar kring sin inspiration, kreativitet, komposition och musikproduktion. I
studien ingdr att analysera och pa ett djupare plan skapa kunskap om och
forstielse for vad som specifikt kidnnetecknar islindsk black metal. Vidare
ingar att prova att tillimpa just de kompositions- och musikproduktions-
tekniker som specifikt anvdnds inom isldndsk black metal, for egna
musikaliska kompositioner och produktioner.

Black metal dr en undergenre till Heavy Metal Music, eller vad som lite
slarvigt kan kallar for hirdrock pa svenska. Islindsk black metal har hittills
gdtt igenom minst tvd utvecklingsfaser. Den fOrsta fasen, den sd kallade
forsta vdgen, inkluderar artister som Venom, Merciful Fate, Bathory och
Hellhammer som tidigt pd 1980-talet introducerade en form av metalmusik
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som hade tydliga musikaliska kopplingar till Speed Metal, som alltsd &r en
annan angrinsande subgenre till denna typ av musik. Den forsta vigen
islandsk black metal hade ett ideologiskt och stilistiskt fokus p& bland annat
satanistisk och antikristen symbolism, skinnkldder och stovlar, och bildsprak
som Petruskorset. Men nir Death Metal, alltsd ytterligare en angridnsande
subgenre, fick vixte och blev allt populdrare under 1980-talets slut borjade
black metal minska i popularitet som ménga tolkar som den fOrsta vigens
slut (Nihill, 2017, Walsh, 2013).

Under 1990-talet borjade nésta fas av Black metal, den s& kallade andra
vagen, dir huvudsakligen norska artister, som Mayhem, Darkthrone,
Immortal, Enslaved och Emperor, blaste nytt liv i black metalmusiken dér de
tog sig an och utvecklade den fOrsta vigens ideologi och symbolism
samtidigt som musiken blev mycket mer aggressiv och tydligt definierad
(Lucas, Deeks & Spracklen 2011; Spracklen, 2014). Vissa band tog ocksé
mycket av idéerna frdn fantasi till verklighet dar de faktiskt eldade upp
kyrkor och till och med begick mord (Barr, 2013; Pohl, 2013)

Sedan 1990-talet har black metal fortsatt utvecklas och fétt en hel del
egna undergenrer. Och idag har black metal utvecklats till ett stort
samlingsnamn Over flera olika musikstilar som kan anses rymmas inom
black metal. Och just den stora méingfalden gor det svart att sdkerstdlla om
detta kan ses som en tredje vdg. Men om en tredje vag dr pd géng inkluderar
den definitivt den islindska varianten av samtida black metal, en subgenre
som sedan 2011 har fétt allt mer 6kad internationell uppmérksamhet och
popularitet. Det dr alltsé denna isldndska variant av black metal som ar fokus
1 for den hér studien.

Min egen musikaliska erfarenhet &r att jag har varit aktiv inom olika
varianter av heavy-metalmusik sedan jag var tonaring men aldrig inom just
black metal-undergenren. Nér jag kunde observera hur den islédndska
varianten av black metal borjade vdxa fram under aren 2011 till 2016 blev
jag mycket intresserad av just vad det var som sdrskiljer den isldndska
varianten av black metal frdn andra ndr det giller ndr det giller hur
kompositionerna och produktionerna dr genomforda. Inledningsvis borjade
jag med en hypotes om att det kanske var den isldndska naturen som hade en
viktig pdverkan. Och efter att ha forskat lite grann pd egen hand ville jag mer
systematisk undersdka om det fanns négot i den isldndska varianten av black
metal for mig som kompositér och producent. Dé jag bestimde mig for att
gora det hér projektet.
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Analys av ljudmaterial

Jag valde ut atta framtrddande artister och producenter, verksamma inom
islandsk black metal och fokuserade p& deras mest kdnda utgévor for

analysering (Tabell. 1).

Artist | Utgava | Ar_[ Skivbolag | Producent
Audn Auon 2014 | Terratur Possessions | Haukur Hannes
Mannveira Von er eitur 2014 | Independent D.G.

Mispyrming Songvar elds og oreidu 2015 | Terratur Possessions | D.G.

Nadra Allir vegir til glotunar 2016 | Vanagandr D.G.

Sinmara Aphotic Womb 2012 | Terratur Possessions | Stephen Lockhart
Svartidaudi Flesh Cathedral 2011 | Terratur Possessions | Stephen Lockhart
Wormlust The Feral Wisdom 2013 | Demonhood Prod. Johann Sigurdsson
Zhrine Unortheta 2016 | Season of Mist Stephen Lockhart

Tabell 1. Material for musikalisk analys av kompositions- och
musikproduktionstekniker.

De variabler som analyserades under den musikaliska analysen var bland
annat  tonarter, taktarter, arrangemang, instrumentation, ackord,
ackordfdljder och teknik, alltsd olika aspekter som kan sammanfattas som
kompositions- och musikproduktionstekniker.

Intervjuer

For att kunna forstd viktiga aktorers uppfattningar om sin musik och for att
samla kunskap for den kommande kompositions- och produktionsdelen av
studien genomforde jag ndgra intervjuer (Tabell 2). Intervjuerna
genomfordes med hinsyn till gdllande etiska rekommendationer
(Vetenskapsraddet 2002) och hade formen av kvalitativa semistrukturerade
intervjusamtal (Brinkmann & Kvale 2009). Det blev tre intervjusamtal med
verksamma inom den isldndska varianten av black metal.

Namn | Roll | Artist
Stephen Lockhart Producent Sinmara, Svartidaudi, Zhrine
Nokkvi Gylfason Kompositor, gitarrist Svartidaudi, Zhrine

boérir Gardarsson Kompositor, gitarrist Sinmara, Svartidaudi

Tabell 2. Intervjupersoner och deras musikproduktionsverksamhet.
Dessa intervjuer handlade huvudsakligen om hur de olika aktdrerna sdg sin

roll i musikskapandet och produktionen av musiken. De beskrev vilka
inspirationskédllor de har och hur de anvéinder dessa inspirationskallor.
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Under samtalen beskrev de ocksd hur de sjdlva definierar isldndsk black
metal och vad som &dr kdnnetecknande for stilen och vad de upplever ar
annorlunda med isldndsk black metal gentemot andra typer av black metal.

Visuell inspiration

Under intervjuerna blev den isldndska naturen ett &mne som aterkommande
togs upp av intervjupersonerna som en viktig killa till inspiration for
musikskapandet och produktionsarbetet. Alltsd dr ndgot som forefaller vara
helt annorlunda med islindsk black metal, jamfort med annan black metal,
att verksamma 1 genren tydligt anvinder den lokala miljon, naturen pé
Island, som kanske den viktigaste inspirationskéllan for sitt konstnérliga
arbete. Och det dr ju en sjélvklarhet att andra inte kan géra det om de inte
befinner sig pa Island eftersom den isldndska naturen dr mycket speciell.

Islands har ett fuktigt klimat och genom det isolerade och nordliga laget
skiljer sig Island tydligt fran andra platser pa jorden. Naturen priglas av alla
vulkaner och det dr en bara en fjirdedel av Island 4r tickt av vegetation. Och
islanningarna &r mana om sin natur, ndstan en sjdttedel av landets yta bestér
av landsparker, nationalparker och naturreservat. Naturen véxlar fran
sprudlande gronska till helt doda landskap med vulkanaska som nédrmast
liknar ett ménlandskap, eller ett helvete pa jorden, for den som har fantasi.

Vad jag menar med detta resonemang dr alltsd att om den lokala miljon,
naturen, dr ndgot som gor avtryck i musiken s till den grad att det kanske ar
den vitaste forklaringen till att isldndsk black metal later som den gor s& gar
det rimligtvis bara att gora islandsk black metal pa Island.

Detta blev ett problem eftersom jag inte bor pé Island langre. Men som
islanning har jag mycket lang erfarenhet av den isldndska naturen, hur den
kénns, hur det doftar och for att ersétta de den kénslan, nér jag i Sverige
gjorde mitt forsok att komponera och producera islindsk black metal,
anvédnde jag ett fotografi som inspiration: Path to enlightenment (Fig.1.) av
den engelske fotografen Andy Lee (2017). Det dr en bild som pa flera sitt,
for mig, fAngar den kénslan jag vill &t. Nér jag en tid efter mitt genomforda
produktionsarbete samtalade med ett par av intervjupersonerna i ett annat
sammanhang bekriftade de informellt att dven de ibland gor pad samma sitt,
anvinder visuell inspiration av detta slag.

Komposition och produktion av verket Tapping into Desolation

Efter att ha samlat ihop informationen frdn analysen av de &tta utvalda
verken inom isldndsk black metal, intervjuerna med de tre producenterna och
kompositérerna verksamma inom isldndsk black metal och med den visuella
stimulansen fran fotografiet Path to enlightenment, framfor mig borjade jag
kompositionsarbetet. Resultatet blev en fem minuters 14t i ett forsok att bade
fanga den kénslan som bilden beskriver och uttrycka mig sjélv som
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kompositér genom de variabler som analysen av de atta utvalda verken inom
isldndsk black metal gav.

I det vidare produktionsarbetet strivade jag efter att, med bakgrund mot
analysen av de Aatta utvalda produktionerna samt beskrivningar fran
intervjuerna arbeta konkret med att skapa en ljudbild som bdde kan tolkas
som genrespecifikt och trovirdigt for samtida isldndsk black metal musik.

Resultatet av detta arbete har accepterats till tvd internationella
musikproduktionskonferenser och redovisades i december 2016 vid The 11th
Art of Record Production Conference: The spaces in between, i Alborg,
Danmark.

Avslutande reflektion

Under projektets glng har jag fétt en chans att béttre forstd en musikstil
utifrén flera olika aspekter som har hjilpt mig utvecklas som kompositdr och
musikproducent. Jag har fitt utmana mina egna idéer inom dmnet och fétt en
okad forstdelse for nya metoder inom komposition och musikproduktion.
Aven om jag i framtiden kanske inte frimst kommer att sikta pa en karriir
inom isldndsk black metal har denna studie gett erfarenheter och ldrdomar
som jag vdl kommer att kunna anvénda i andra sammanhang

Figur 1 - Andy Lee — “Path to enlightenment” fran utstdllningen “Road to the
South, Iceland” (Lee, 2017).
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Mattias Viklund: Travel Music: en app med adaptiv musik

for lyssning 1 vardagen

Abstract

I detta projekt tillimpas tekniker for adaptiv musik genom ett
utvecklingsarbete av en ny mobiltelefonapp. Denna app ska fungera sa att en
person som fardas mellan sin utgéngsposition och en ny destination under
resans gang kan lyssna pa specialkomponerad musik som av péverkas var
resendren faktiskt befinner sig under sin resa. Tekniskt anvénds
mobiltelefonens GPS-system for positionsindikationer som paverkar
musikens uppspelning i en sérskild utvecklad musikuppspelningsmotor.
Projektet dr indelat i fyra steg: planering, teknisk utveckling, musik-
produktion och implementering. Projektet har s& hér langt resulterat i en
fungerande prototyp som &r under utprovning for att utvecklas vidare.

Introduktion

Det hér projektet handlar om musik som anpassar sig, alltsd adaptiv musik.
Och mojligheten att anvénda adaptiv musik i sammanhang som ménga
ménniskor dr mycket bekanta med, det vid sdga att lyssna pd musik i
horlurar. Men det speciella édr att musiken dr specialkomponerad for en resa
mellan tva platser dir resendren lyssnar under resans gang. Det kommer
alltsé ett alternativ for lyssning av musik ddr man inte dr beroende av att
hitta spellistor eller ens ha sina favoritlatar sparade.

I detta projekt tillimpas tekniker for adaptiv musik genom ett
utvecklingsarbete av en ny applikation, en app i vardagligt tal. Malet &r att
denna app ska fungera sd att en person som firdas mellan sin
utgdngsposition och en ny destination, under resans ging kan lyssna pa
specialkomponerad musik som av paverkas var resendren faktiskt befinner
sig. Detta sker tekniskt genom att mobiltelefonens GPS-system ger
positionsindikationer som paverkar musikens uppspelning. Det ar just det
som projektet handlar om.

Men vad hdnder d& ndr man utnyttjar tekniker for adaptiv musik och
anvinder dem i det vardagliga lyssnandet av musik? Och hur kan en sédan
app upplevas och hur kan det som hidnder under en resa paverka upplevelsen
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av musiken ndr resan genom denna app faktisk sammankopplas med
musiken? Det dr frdgor som jag utgatt fran i det hér projektet.

Projektet Travel Music bygger péd erfarenheter frn utstillningsprojektet
Nobel Creations 2015 dir jag deltog som kompositdr. Projektet handlade om
att gora en musikinstallation i Nobelmuseet for att i musik gestalta det rets
Nobelprisvinnare. Och med hjilp av sensorer och ett adaptivt musikprogram
(Lindetorp, 2015) spelades musiken upp i utstdllningshallen. Designen for
installationen var att museibesokarna skulle férdndra musikens arrangemang
beroende pa hur de rorde sig i utstdllningsrummet. En av utmaningarna for
projektet var skapa ett musikstycke som skulle kunna spelas for en langre
period av tid utan att lyssnarna skulle trottna pad musiken. Och detta dr en
aspekt som dr vil sé viktig i ett projekt som det foreliggande Travel Music-
projektet. Detta eftersom det dr ju utan tvekan meningslost om lyssnare
stdnger av darfor att de trottnar pd musiken.

Ett annat projekt som jag jobbade linge med var ett dirigeringsspel dir
anvindaren som dirigent bestimmer hur musikerna ska spela. Man kan, i
detta spel, dndra deras spelsdtt och deras intensitet genom att interagera med
spelet. Dock var musikprogrammen som jag anvénde for designen, sjdlva
spelmotorerna, dessvérre inte sd vél anpassade for det projektet och d&ven om
det var lédrorikt, s visade det ocksd tydligt att det krdvs en riktigt
vilutvecklad spelmusikmotor for att klara av att bygga fraser adaptivt s som
jag aven vill gora i Travel Music-projektet.

Syftet med projektet dr alltsd att utforska nya sétt att uppleva musik under
ens resas gang mellan tva platser. Min vision for Travel Music, som alltsa &r
namnet for denna app, ér att ge en upplevelse som man kan finna i filmmusik
dir musiken foljer huvudkaraktiren och dennes handelser i filmen. Malet ar
alltsd att implementera detta till det verkliga livet och gora lyssnaren till
huvudkaraktéiren dér den egna omringande miljon péverkar musiken.

Men sjélvklart dr det sé att det kommer det att vara otroligt svart att skapa
samma nagot musikaliskt som haller lika hog kvalitét som filmmusik. Detta
eftersom filmmusik oftast ju produceras da filmen ar i en bestdmd form och i
det verkliga livet sd fordndras alltid hdndelserna beroende av lyssnarens
aktivitet. Men projektet syftar alltsd till att utforska detta och denna text
syftar till att rapportera erfarenheter fran projektet, som &r pédgdende.
Prelimindrt kommer en forsta prototypversion av denna app att testkoras
under sommaren 2017.

I data- eller videospel [video games] anvinds adaptiv musik regelmassigt.
Det vill sdga att musiken anpassar sig till handlingar som sker i spelet.
Handlingar som i sin tur beror pd hur spelare interagerar med vad som
hdnder i spelet. Ett naturligt skél till att anvénda just adaptiv musik dr att
spelutvecklaren ofta har liten kontroll dver hur ett spel blir spelat och darfor
ar det mycket svart for kompositorer att skriva linjar musik till ett spel. Vad
som gor adaptiv musik sd ldmplig for ickelinjdra medier dr att man kan
fordndra musikens struktur under spelets gdng med hjilp av data fran spelet.
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Ett exempel pé detta kan vara ett scenario dir en karaktdr ldmnar ett rum och
gdr utomhus och musiken svarar pd detta genom att musiken i rummet
kommer att 6vergd till utomhusmusiken ungefdr som om det skulle ske om
det var i verkliga livet, om vi hade olika orkestrar inomhus och ute. Om det
ar loopbaserad musik kommer detta att ske i takt till musiken. Detta koncept
att kunna fordndra musiken i realtid &r ndgot som har intresserat mig att
utforska vidare pé for att hitta nya sétt att anvinda denna teknik. Och det ar
alltsa en teknik som anvénds i Travel Music-projektet.

Beskrivning av forutséttningar for Travel Music-projektet

Musikmotorn for Travel Music-projektet dr ett JavaScriptbaserat program
som kan spela upp forinspelade ljudfiler. I detta fall &r det musikaliska fraser
frén enskilda instrument. Dessa fraser kdar i uppspelsmotorn, efter varandra
och kan repeteras eller bilda nya fraskombinationer i sekvenser for varje
loopomgang (Fig.1). En sédan fras kan till exempel vara tvd sekunder lang
om den &r en takt ldng och tempot dr 120 slag per minut. Men en fras kan,
atminstone i teorin, vara hur l&ng som helst och nér den tar slut spelas den
antingen upp igen, som en loop, eller sé tar en annan fras vid.

Figur 1. Exempel pd hur fraser spelas upp efter varandra.

En fras kan ha en upptakt som bdrjar spela innan frasens egentliga
startpunkt. Detta gor musikfrasstrukturen flexibel da det gar att koppla fraser
efter varandra som olika ingangar for ett enskilt eller for olika instrument. En
fras kan dven ha en avklingning som gor det mgjligt att ha icke horbara
Overgéngar dir avklingningen fran en fras kan spela ovanpd péféljande fras
varvid ljudet blandas och lyssnaren upplever det som ett flode.

Projektet &r indelat i fyra steg: planering, teknisk utveckling,
musikproduktion och implementering. I planeringsstadiet ingér att utveckla
vad som ska interagera mellan resan och musiken, hur detta musikstycke ska
lata, vilka instrument behdvs och hur de ska anvdndas. Jag har tagit
musikalisk inspiration fran kompositrer som Olafur Arnalds (u.d.) och
Gareth Coker som jag upplever komponerar musik som har en kénsla av en
musikalisk resa som fungerar bra att lyssna pé lédnge.
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Den tekniska fasen handlar om att testa olika Idsningar f6r mina
musikaliska visioner och utveckla hur jag vill att instrumenten och ljuden
ska léta.

Arbetet i musikproduktionsfasen omfattar att skapa alla musikaliska
fraser som jag producerar i ett musikproduktionsprogram i en dator, alltsd i
en digital audio workstation (DAW). Mitt arbetsflode for komposition och
produktion av dessa fraser har varit att jag borjar med att komponera ett antal
takter med musik for att darefter ga tillbaka och ga igenom takt for takt och
gora variationer pé de olika fraserna.

Implementeringsfasen omfattar att programmera musiken, eller réttare
sagt de olika fraserna, in i uppspelsmotorn i Travel Music-appen. For att
detta ska fungera krdvs mycket noggrant arbete sé att all datakod verkligen
ar korrekt. Mélet &r att tekniken spelar upp musiken med de instrument som
det dr tinkt och att musiken f6ljer med och férdndras under den musikaliska
och fysiska resa som lyssnare gor. En viktig del i denna fas &r ocksé att testa
hur det later, vad som fungerar och vad som behdvs éndras, badde musikalisk
och tekniskt. Det dr forst i detta stadie av produktionsarbetet som gér att hora
hur alla variationerna léter och fungerar tillsammans nér appen anvinds.

Jag har mirkt att det for mig, i den kreativa processen, dr en stor skillnad
mellan att skapa adaptiv musik jamfért ndr man komponerar linjira
musikstycken eller latar. Den kanske storsta skillnaden &r att man far den
musikaliska responsen sd sent i produktionen vid adaptiv musik, forst under
testningsstadiet. Darfor kdnns det mer av en teknisk process &n en kreativ
process dven om det i ett Overgripande perspektiv pd ménga sitt dr ett
mycket kreativitetskrdvande projekt.

Travel Music-appen anvdnder GPS-funktionen i telefonen for att generera
data som fordndrar musiken under forflyttning. Den enda interaktionen som
lyssnaren kan géra med Travel Music-appen dr att vélja vart personen vill
resa genom att namnge en adress som blir slutdestination (M&l) och sin
nuvarande position som startpunkt (Start). Dérefter startar musiken och
forandras beroende pa var i resan som lyssnaren befinner sig.

En viktig utvecklingsfraga som &r kvar att 16sa ar hur den dynamiska
intensitetskurvan ska vara (Fig. 2). Detta dr viktigt eftersom variation, av
olika slag, kan vara en viktig parameter for att behalla lyssnares intresse
under, fram for allt, l&ngre resor.

Nir det géller specifika kompositions- och programmeringstekniker kan
mjuka musikmattor eller pads vara mycket anvindbara for att skapa en
grundldggande kénsla for musiken men fungerar inte sd bra for att bygga
fraser dd ljudet i pads har en mjuk attack och en ldng avklingning. Darfor
kan just pads med fordel vara loopbaserade med en bestdmd ldngd och tona
ut/in mellan de olika bytena av olika fraser som har ett tydligare musikaliskt
innehdll. Ett sdtt for att skapa kontrast, som jag har anvint i
produktionsarbetet dr att anvinda uppspelningsmotorns slumpfunktion for att
lata olika ldtta pads tona in och i varandra. Det kan vara ett sétt att skapa
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dynamisk fordndring dér titheten i musiken kan styras av en enskild faktor
s& som med vilken hastighet so lyssnaren fdrdas.

Icke tonala slagverksinstrument med snabba transienta ljud a4r mer i regel
mer ldtthanterliga dn andra ljud d& man inte behdva oroa sig om ett ljud
kommer att tickas av sina egna fraser eller slag di slagverksljudens
avklingning, i de allra flesta fall 4r kort. En annan aspekt som gor att icke-
tonala instrument dr mycket anvindbara dr just att de inte &r tonala. Och det
gor att de kan anvindas oberoende av vilka tonarter, skalor eller melodier
som anvénds i det aktuella musikstycket.

Att generera slumpméssiga fraser dr en teknik som skapar ett mer friare
musikspel som nog kan overraska en lyssnare genom att det inte gar att veta
vilka fraser eller toner som kommer att spelas i ndsta 6gonblick. Dock har
tekniken att generera slumpmaéssiga fraser en stor svaghet i att ménga
maénniskor vill ha dterkommande fraser som man kénner igen. Refridnger i
linjdr musik &r ett tydligt exempel &terkommande fraser som ju gor att
manga vet vad som kommer hénda i refringen och kanske dven bdrjar
sjunga med nir refringen kommer.

Figur 2. Exempel pd hur upprepning och slump kan kombineras.

En av de tekniker som jag anvinder handlar om att bilda struktur i de fraser
som spelas slumpmaéssigt (Fig. 2). Det gér ut pa att man forst har en sekvens
som har ett bestdmt antal takter. Sekvensen dr loopbaserad och aterkommer
alltsé dnda fram tills att man bryter av. Programmeringen gar sedan till si att
forsta fras i en loop &r statisk, sedan bestér resten sekvensen av fraser som
slumpas fram i appens uppspelningsmotor. Detta resulteras att man kédnner
igen musikens form fast musiken foréndras for varje gdng den loopar. Detta
ar ett effektivt satt att skapa en loop som riacker linge med lite musikaliskt
material men som inte trottar ut lyssnaren. Speciellt effektivt &r det om
denna metod kombineras med att med att dven variera olika kombinationer
av instrument som spelar upp frasen eller fraserna samt med andra tekniker
som till exempel att fordndra klangen pé ljudet.
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En titt framat

Négot jag Overvigt att prova, men som &nnu inte &r testat &r att 14ta det
omgivande védret ta plats i musiken. Det bor vara ett mycket effektivt sétt
att fi lyssnaren mer involverad i vad som hénder runt omkring. Att till
exempel lidgga in sjungande faglar nér vidret dr soligt kan vara en intressant
vig att prova. Just detta bor passa bra ndr musiken har lag intensitet eftersom
viderljuden di far mer plats, men det kan nog vara lite stdrande om det
spelas igenom hela musikresan.

Med vilken hastighet som lyssnaren ror sig dr ocksé nagot som jag skulle
vilja péverka till exempel slagverksspelets underdelningar. Hur detta skulle
paverka lyssning dr ndgot som jag behover testa och diskutera med lyssnare
vidare. Det skulle ju till exempel kunna vara sa att musiken blir péd tok for
hetsig for en lyssnare som dr passagerare pa en buss och egentligen helst vill
ta det lugnt. Det &r ju inte alls bra om musiken f6ljer bussens rorelse och inte
lyssnaren. Och for en forare som lyssnar kan det nog dven bli direkt
trafikfarligt om musiken direkt svarar pd fordonets hastighet. Detta ar
exempel péd aspekter som jag har arbetat med i1 utvecklingsarbetet.

I nuléget s& har jag en fungerande app (i0S) som styr musiken beroende
pa var i en resa en lyssnare befinner sig. Och under varen kommer denna
prototyp att utvecklas vidare. Utover GPS-systemet, som alltsd anvénds i
prototypen, finns andra sensorer som kan f& musiken att férdndras. Det vore
déarfor intressant att undersdka hur hdjd over havet, stegriknare, riktning
genom kompass, tid pd dygnet, omgivande lufttemperatur kan anvéndas i en
app som Travel Music. I princip gér det att anvdnda alla mojliga slags
signaler som kommer fran mobiltelefonens egna operativsystem och appar
for att paverka musiken. Men utdver det gér det naturligtvis att programmera
sd att dven databaser med information, som till exempel védderdata kan
anvindas for att pdverka hur uppspelsmotorn véljer olika musikaliska fraser.
Det finns alltsd méanga olika mojligheter att lata sdvdl hardvaror som
mjukvaror paverka lyssnares upplevelser med denna app.
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Abstract

I denna undersdkning har fyra inspelningar av Debussys Serenade for the
Doll ur sviten Children’s Corner utgjort stimuli i en lyssningsundersékning. I
olika versioner har stycket spelats med olika utrustning pa olika instrument i
olika lokaler. De olika inspelningarna har bearbetats pa olika sétt som
resulterat i att de olika versionerna har olika teknisk ljudkvalitet. Dessutom
har de olika inspelningarna medvetet olika tolkningar av verket. I lyssnings-
undersokningen deltog professionella pianister och pianostudenter som
deltagare. Den version som lyssnarna faktiskt bedomde som bést var inspelad
pa en ostdimd Yamaha C3 flygel i ett vardagsrum. Just den inspelningen var
dessutom manipulerad med ljudeffekter for att 14ta som en gammal sliten
vinylskiva. Resultatet indikerar att lyssnarna, som alltsé alla var skickliga
pianister, framfor allt bedomde interpretationen och inte ljudkvaliteten eller
hur de olika instrumenten klingade nir det valde ut vad som de tyckte ldt
bést.

Introduktion

Under nagra ar har jag aterkommande funderat over p& hur mycket
ljudkvaliteten i en inspelning paverkar uppfattningen om kvaliteten av
spelet, och vice versa. Mycket beror givetvis pd vem som lyssnar, och vilka
egenskaper i en inspelning man riktar sin uppmérksamhet pa. Jag beslot mig
déarfor for att undersdka specifikt hur professionella pianister och studenter
som studerar till att bli pianister inom klassisk musik uppfattar nir det géller
om kvaliteten i spelet och inspelningens kvalitet och vad de foéredrar rérande
dessa aspekter nédr de lyssnar pd pianoinspelningar. Som en fragestillning
ville jag ocksd lyfta fram fradgan: Uppfattar professionella pianister och
studenter som studerar till att bli pianister inom klassisk musik klangen i ett
piano som bédst om den som hors i en konsertsal eller den som hors i ett
Ovningsrum? Det dr ndmligen den senare klangen som pianister hor betydligt
oftare, eftersom det ju &r i just 6vningsrum som det mesta dvandet sker. Men
nédr det géller inspelningar av klassisk musik dr det absolut vanligaste att
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inspelningen gors i en konsertsal och den klangen kan skilja mycket fran
Ovningsrummets pianoklang.

For att undvika faktorer som kéndisskap och legendariska inspelningar,
beslutade jag mig for att spela alla fyra versioner sjdlv. Utan att 6va specifikt
pa det aktuella verket och i huvudsak med en tagning, utan att redigera
genom att klippa i musiken, spelade jag in fyra olika versioner av Serenade
Jor the Doll av Claude Debussy (1908). Forutom att jag tolkade dessa fyra
versionerna ndgot olika, framfor allt tempomaéssigt, var den huvudsakliga
skillnaden de att jag spelade pd olika instrument, i olika lokaler samt att
inspelningen genomfdrdes med olika tekniska forutsittningar. Denna studie
har tidigare presenterats pd en internationell musikproduktionskonferens.
(Pohjola, 2016).

I texten som hérefter foljer presenteras hur musikproduktionen av de olika
versionerna  genomfordes.  Daérefter  foljer en  beskrivning av
lyssningsundersokningen och reaktioner pd de olika inspelningarna fran
deltagarna i lyssningsundersokningen. Sedan foljer ett avslutande avsnitt
med ndgra reflektioner med anledning av den genomfdrda undersdkningen
samt nagra funderingar infér mdjliga vdgar att fortsdtta utforska liknande
frdgor i framtida undersdkningar.

Version A:

Denna version ar spelad pa: M-Audio Keystation 88, ett controller keyboard
med semivdgda tangenter genom SONiVOX Eighty-Eight Ensemble
ljudbibliotek. Den &r den enda versionen, i denna studie, som dr redigerad i
MIDI pa Digital Performer, ett inspelningsprogram i en Digital Audio
Workstation (DAW). Aven om SONiVOX Eighty-Eight Ensemble bestir av
ljud som &r samplade frdn en 9-fots Steinway D flygel, tyckte jag att
inspelningsljudet var lite l4daktigt. Darfér anvinde jag en EQ for att
korrigera i basregistret, Low Shelf pa -2,5 dB under 150 Hz. Det resulterade
i ett klarare och Oppnare ljud. Dérutdver lade jag till Concert Hall reverb
med Lexicon PCM-90 med EQ Hi-Pass pa 250 Hz och Lo-Pass pa 4.5 KHz.
Utover detta dven lite komprimering av topparna i dynamiken med iZotope
Ozone.

Medan jag spelade, kdndes SONiVOX-ljudet inte rétt. Pianoklangen
motsvarade inte det anslag jag spelade. Diaremot nir jag vél lyssnade pd
resultatet och speciellt efter all processering, var dock pianoklangen
acceptabel for denna studies syfte. Det gér att hora att det inte 4r ett akustiskt
piano, frimst p.g.a. att mjukvarans begridnsade formaga att dterge sympatiska
strangar, dvs. ljud som uppstér i andra spelade strangar medan man spelar en
eller flera toner.

Framforandet i den hér versionen ir d&ven ndgot klumpigt, enligt min egen
uppfattning, framfor allt tempoméssigt. Trots det, finns det exempel i flera
olika inspelningar att nog ménga framgéngsrika pianister i vér tid foredrar
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just detta tempo for detta stycke. Men de finesser som stycket bor ha i form
av lekfullhet och variation i klang &r vildigt svdra att uppnd med sé
begrdnsad anslagskdnslighet, 16-graders velocity och framfor allt semividgda
tangenter pd keyboardet, som &dr begriansning i det M-Audio Keystation 88
som jag anvinde vid inspelningen. En annan begransning &r i ljudbiblioteket
(SONiVOX Eighty-Eight Ensemble) dir wvarje upprepning later de
kompande attondelsfigurerna spelas upp med samma dynamik, helt lika
varje ging. Och det ger, enligt min beddmning, en mekanisk kénsla.
Daremot dr det helt tyst i bakgrunden. Min beddmning &r ocksa att det later
bra vid lyssning med horlurar och att inspelningen, som exempel i
undersdkningen, trots de tekniska begrinsningarna i alla fall fungerar valdigt
bra.

Version B:

Denna version spelade jag in akustiskt pa: en flygel, Steinway & Sons,
modell B, i rummet A443 i Kungl. musikhdgskolans tidigare lokaler, med
tvd stereomikrofonuppsittningar: Rede NT4 X/Y Stereomikrofon, ca 1.5
meter fran klanglddan samt ORTF-uppstéllning av t.hone EM-700 cirka 3,5
meter fran klanglddan. Malséttningen med denna inspelningsteknik var att
X/Y-mikrofonen skulle aterge detaljer medan ORTF-uppséttningen skulle
skapa en bredare stereobild. Aven hir lade jag till Concert Hall reverb med
Lexicon PCM-90 och komprimering av topparna i dynamiken med iZotope
Ozone.

Vid inspelningstillfallet beddmde jag att denna Steinway-flygel har en
variationsrik klang och djup anslagskidnsla. Jag lyckades dock inte skapa
pianissimopartierna tillrackligt "hoppigt" och “lekfullt”, i enlighet med mina
intentioner, utan det blev nigot starkare &n sd som jag helst hade dnskat. Det
kan jag skylla pd &ar brist pd 6vning och den ovana som jag hade vid just
detta instrument dé jag vid tiden for inspelningen dgnade mycket tid at annat.

P& inspelningen later denna version ndrmikad med mycket detaljer i
ljudbilden. Det ar snarast med en klang som kan vara vanlig i jazz och i olika
populdarmusikgenrer. I version B dr tempot ndgot snabbare én i version A och
dven stabilare. Ménga pianister i mitten av 1900-talet spelade just detta
stycke, Serenade for the Doll, i detta tempo. Men dynamiskt ar resultatet
ganska platt, som kan anses typiskt for hur en jazzpianist spelar.

Version C:

Denna version dr ocksd framford pd en Steinway & Sons, modell B, i rum
A443 i Kungl. musikhdgskolans tidigare lokaler. Denna flygel beddémdes av
mig vid inspelningstillfallet vara ett instrument med en &nnu rikare klangférg
dn den i A443 och med lite tyngre anslag.
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Upptagningen dr gjord med exakt samma mikrofonuppsittning som
version B. Men hidr har jag inte lagt ndgot reverb, eller gjort ndgon
komprimering. S& man skulle kunna ténka sig att denna version &r i enlighet
med traditionella ideal: naturlig rumsklang, bésta akustiska instrumentet.
Interpretationen hér dr ddremot klart sdmst. Den &r for ldngsam i min smak,
dven ojamn och instabil i tempot, och fantasilds i sin karaktar.

Dock ér jag langt ifrdn ensam om att ha spelat Serenade for the Doll i
detta tempo. Ménga kénda pianister har pé sina dldre dagar spelat Debussy,
bland annat detta stycke, i ett langsammare tempo. Kanske de ville "smaka"
pa finheterna i musiken genom att spela l&ngsammare? Men enligt min
smak, atminstone hir, hamnar de finesser som borde komma fram med ett sa
kvalitativt instrument i skymundan pga. den svaga interpretationen. Men
flygelklangen &r fin i sig.

Version D:

Slutligen tankte jag gora ndgot djarvt. Denna version dr spelad pd en lite
ostdmd Yamaha C3 flygel i ett vardagsrum. Den aktuella flygeln har gamla
klubbor och rétt hird klang. Hir har pianoklangen den minsta dynamiska
variationen. Inspelningen 4r gjord i mono med en t.bone EM-700 (som
kostade i borjan av 2016 ca 225 kr). Mikrofonen var placerad cirka 2,5 meter
frdn klanglddan. Det dr wviéldigt lite detalj, och mycket rumsklang i
ljudbilden. Ljudet &r dérefter behandlat med en vinyleffekt frdn iZotope,
vilken lagger till skrapljud, lite svaj, statiska och elektriska damm-ljud, vilka
dr typiska for vildigt slitna LP-skivor. Aven stérande knaster finns. Jag har
valt 1970-tals preset-ljudbehandling med begrinsning av frekvensomfanget
frén cirka 125 Hz till 12 KHz (uppskattning p& gehor). Inget tillagt reverb
finns pa denna version.

Eftersom jag spelade hemma, var jag van att spela pa just denna flygel. S&
detaljerna torde vara pé topp i denna version. Men flygeln har véldigt lite
dynamik eftersom klubborna &r fr&n 1986 och har séllan genomgétt nagon
behandling. Det ndgot snabbare tempot i framforandet &r kopierat frén en
inspelning gjord pa 1950-talet med den tyska pianisten Walter Gieseking.

Lyssningsundersokningen och deltagarna reaktioner

Att be om nagons tid i femton minuter dr tyvirr minst sagt en utmaning.
Tyvirr ricker inte de tjugo svaren som jag fatt for att komma fram till en
sdker slutsats i statistisk mening. I lyssningsundersdkningen som jag
genomforde med version A, B, C, och D som stimuli, deltog sévil
professionella pianister som pianostudenter. De fick lyssna pd de olika
versionerna och fick i samband med detta uttala sig om kvaliteten i spelet
och inspelningens kvalitet. Totalt deltog tta professionella pianister och tolv
pianostudenter som undersékningsdeltagare. De svar som jag fétt tyder dock
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pa att version D fatt mest gillande, framfor allt — enligt svaren — beroende pa
dess spelkvalitet, och “trots det daliga ljudet”. Vad som inte framgar dr om
det déliga ljudet i version D bidrar till en 6kad respekt for pianoklangen och
interpretationen. Det skulle kunna vara s& att undersokningsdeltagarna
kanske lurades att tro att det var en éldre inspelning med en vélrenommerad
pianist, pd grund av knaster och andra missljud som ju manipuleringen av
inspelningen hade resulterat i. Version D fick ocks& mest gillande angéende
pianoljudet, trots att det handlade om en Yamaha C3 med gamla harda
klubbor, och trots att instrumentet inte hade stimts pa over ett ar.

Version B fick blandade reaktioner. En del av svaren tyckte klangen var
bra och spelet var nistbdst, men fem trodde att version B var en synt.
Interpretationen i version A gillades inte sarskilt mycket, men nagra tyckte
om inspelningskvaliteten pd denna version som alltsd var ljudbiblioteks-
versionen.

Version C gillades inte alls — varken spelet, instrumentet eller ljudet —
trots att denna flygel ur min synvinkel som pianist var den bésta. Detta
resultat forvanar mig eftersom jag &terkommande i samtal med pianister
tydligt har uppfattat att de gédrna lyfter fram &sikter om hur "naturlig"
klangen bor vara pd en inspelning, helst utan komprimering eller tillagt
reverb. Trots att version C lever upp till just detta fick den tydligt liga betyg
av sévil de professionella pianisterna som pianostudenterna.

Virt att notera dr att de professionella pianisterna forhdoll sig betydligt mer
kritiska till alla versioner och tyckte det inte var ndgon storre skillnad i
spelkvaliteten. I motsats till dem tyckte pianostudenterna néstan utan
undantag att ju béttre spel desto bittre klang for bdde instrumentet och
inspelningen. Enligt min bedémning, och efter samtal efter undersdkningen
med ndgra av unders6kningsdeltagarna, lyssnade ménga av dessa klassiskt
skolade pianister frimst pé interpretationen. Sjélva instrumentets kvalitet och
inspelningskvaliteten spelade alltsé inte sé stor roll for dem.

Mina reflektioner efter den genomfoérda lyssningsundersokningen har
resulterat i olika frAgor som: Handlar allt om interpretationen? Blir klangen
pa inspelningen och pianot béttre om spelet och interpretationen &r mera
enligt styckets tradition? Ar flygeln i sig inte alls viktig utan i stillet det
bista spelet leder till att ett simre instrument later bdst, som ju resultatet
tydligt visar? Och hurudan dr den optimala pianoklangen ur en pianists
synvinkel? Och en av de viktigaste frdgorna for mig att fortsitta med i
kommande undersdkningar: Vad ér det som gor att pianister, trots allt, verkar
foredra en pianoinspelning i en konsertsal med mikrofoner placerade en bit
frén instrumentet, framfor en ndrmikad inspelning som har mera detaljer och
som paminner betydligt mer vad pianister dr betydligt vana att hora i sina
Ovningsrum? Det &r en frdga som den hdr undersdkningen indikerar att det
finns  uppfattningar men ddr det behdvs andra typer av
undersdkningsmetoder for att f& héllbara och giltiga svar.
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Négra avslutande tankar om ljudkvalitet 1 framtida piano-
inspelningar

Inspelning av konstmusik har en ganska kort historia och konstmusiken
fanns ju l&ngt innan det var mojligt att gora inspelningar och levde da vidare
i form av notskrift. Under inspelningens korta historia har inspelnings-
kvaliteten foréndrats, eller eventuellt forbattrats, flera ganger om.
Inspelningar av konstmusik har dock néstan utan undantag varit av
dokumentationskaraktdr, dvs. ett liveupptriddande — med eller utan publik. I
motsats till popmusik, dédr studions tekniska utveckling utvecklat musiken
och blivit en del av skapandet, har konstmusiken hittills for det mesta
utvecklats i en akustisk domén. Pianomusik har didrmed ritt sd klara
historiska ideal: det som later frdn en akustisk flygels klangldda i ett rum
eller en sal &r hittills s& gott som den enda genuina pianoklangen for
konstmusik. Ddremot inom jazz och speciellt popmusik har man ldnge
anvint sig av bdde ndrmikningar och akustisk-elektriska tangentinstrument,
sd som Fender Rhodes, Wurlitzer eller Yamaha CP-80.

Med samplade virtuella instrument av akustiskt piano st&r man ddrmed
vid en intressant fragestéllning: dr ett piano eller en flygel som modifierats
och processerats av en dator ldngre ett piano eftersom den inte lever upp till
instrumentets ursprungliga akustiska ideal? Eller &r det samplade pianot,
som till exempel SONiVOX Eighty-Eight Ensemble som ju har anvénts i den
hir studien, faktiskt ndgonting annat? En jamfOrelse med gitarren som
instrument visar pd skillnader och att man inte dessa kval eftersom en
distorterad gitarr dr fortfarande en gitarr, och vilken som helst processering
av gitarrljudet dr inget hinder for gitarrens identitet.

Allt 1 allo stdr pianomusik inom konstmusik infér manga nya
klangmojligheter, dven inom é&ldre konstmusik. Liksom barockmusik ofta
spelas av nyare instrument som utvecklats under romantiken, i motsats till
tidstrogna barockinstrument, kan all konstmusik spelas pa elektroniska
instrument som samplade och aterskapade virtuella instrument. Vilket eller
vilka klangideal som kommer att gélla i framtiden &r alltsd en 6ppen fraga.
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Musikproduktion har under de senaste decennierna utvecklats till

en verksamhet som huvudsakligen syftar till att skapa medieburen
musik, som till exempel skivinspelningar. Musikproduktion kan

ocksa handla om musikskapande fér film- eller videoproduktion,
interaktiv medieproduktion eller till exempel musik som ska

anvandas i utstéllningsverksamhet. | musikproducenters arbete
ingdr manga olika arbetsuppgifter. Det kan vara komposition,
arrangering, inspelning, mixning och annan efterbearbetning av den
inspelade musiken. For att vara verksam som musikproducent kravs
alltsa manga olika kompetenser.

Fragor om ansvar ar viktiga fér musikproducenter och mycket
viktiga i musikproduktionsutbildning. En musikproducent &r till
exempel ansvarig for att en musikproduktion blir fardigstalld, helst
pa utsatt tid och inom angiven budget. Men det kanske viktigaste
ansvaret ar det konstnarliga och det ar alltsa musikproducenten som
har det 6vergripande konstnérliga ansvaret for en musikproduktion.
Nar det galler konstnarlig verksamhet har kreativitet en central
betydelse. Darfor har vi i det hidr projektet, Att fanga kreativiteten
i musikproduktion - Capturing Creativity in Music Production,
valt att sarskilt studera hur kreativitet kan komma till uttryck i just
musikproduktionsverksamhet.

I denna publikation finns sju delstudier om kreativitet i
musikproduktion av larare som alla dr verksamma i utbildningen i
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