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Tack 

Jag vill rikta ett varmt tack till alla som spelat, dirigerat, sjungit eller på annat vis 

medvetandegjort mina verk och engagerat sig kring uruppföranden av de verk jag komponerat 

under masterutbildningen i komposition vid KMH. För att nämna några: Pål Nyberg, Lisa 

Chenevier, Musica Vitae, Romeo & Julia-kören, Michael Bartosch, Benoit Malmberg, 

Ensemble Temporum, Kai Grinde Myrann, KMH Vokalensemble, Conductors Vocal Ensemble, 

Marc Díaz Callao, KMH Symfoniorkester, Felix Bagge, New European Ensemble, Siiri Alanko, 

Saara Kurki, Daniel Thorell, Joakim Martinsen, Mats Zetterqvist och Radiokören. Tack! 

          Ett speciellt tack till Karin Rehnqvist, min huvudlärare i komposition under 

masterutbildningen, som, förutom att ordna exceptionella kompositionsprojekt, alltid lyssnat på 

mina tankar, bidragit med energi och idéer och gett mig lust att arbeta och utvecklas vidare som 

kompositör. 

          Ett stort tack också till Christofer Elgh, min andra lärare i komposition under 

masterutbildningen, som genom sitt skarpa öga kunnat berätta för mig vad det egentligen är jag 

sysslar med och öppnat dörrar till nya tankar och frågor om musik. 

          Min handledare för denna text, Kim Hedås, förtjänar också ett varmt tack för att hon 

bidragit till att arbetet med texten blev roligt och kreativt. 

          Sist men inte minst vill jag också tacka min mamma, Viveca, som lyssnat (och bidragit) 

till vad som säkert uppgår i hundratals timmar av resonemang kring komposition och musik och 

allt som kommer därur.  

         Det ni givit mig ï plats i er uppmärksamhet ï är bland de största gåvor av generositet man 

kan ge. Filosofen Simone Weil (1909-1943) uttryckte det jag känner perfekt: 

Lôattention est la forme la plus rare et la plus pure de la g®n®rosit®.1 

För er generositet är jag evigt tacksam. 

  

                                                           
1 Weil, Simone & Bousquet, Joë. Correspondance. Editions l'Age d'Homme, Lausanne, 1982, sid 18. 

https://www.google.se/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Simone+Weil%22
https://www.google.se/search?tbo=p&tbm=bks&q=inauthor:%22Jo%C3%AB+Bousquet%22
https://fr.wikipedia.org/wiki/Lausanne
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En verkkommentar 

Under de senaste tv¬ ¬ren har jag genomfºrt min masterutbildning i komposition vid Kungliga 

Musikhºgskolan i Stockholm. I det hªr arbetet ªmnar jag gºra en undersºkning och ett 

formulerande av de tankar som kommit ur ïɯoch styrt ïɯmitt komponerande, mitt lyssnande och 

mitt lªrande under dessa tv¬ ¬r. Jag vill med en g¬ng p¬peka, ªven om det ªr underfºrst¬tt i 

arbeten av den hªr arten, att arbetet givetvis ªr subjektivt i den mening att de m¬l som hªr 

efterstrªvas fºr vad som kan tolkas som òmusik i allmªnhetò utg¬r helt ifr¬n den musik jag 

intresserar mig fºr ïɯden musik jag vill uppleva. Det innefattar b¬de den musik jag sjªlv gett 

upphov till och den musik andra gett upphov till. Begreppet anslag blir i detta verk en ledsagare 

fºr tanken och vi kommer dªrfºr inledningsvis, i avsnittet Sjªlva anslaget, att skrida till verket 

med att skapaɯbegreppet anslag. Dªrefter presenteras sex av de musikverk jag komponerat 

under masterutbildningen i kronologisk ordning, det vill sªga i den ordning de komponerats. 

Mitt examensstycke komponeras i detta nu fºr Radiokºren och en slagverkare, efter allmªnna 

principer som diskuteras i denna text, men d¬ det ªr under uppbyggnad parallellt med detta 

textverk kommer det inte att behandlas hªr. Ing¬ngen till de sex verk som presenteras kommer 

att ske fr¬n vitt skilda h¬ll, i hopp om att bredda fºrst¬elsen kring uppkomsten av begreppet 

anslag och att fºrdjupa dess dubbelverkande utbyte med musiken. Att anslaget ªr 

dubbelverkande betyder att det, trots dispositionen av denna text, lika vªl ªr den 

egenkomponerade musiken som ligger till fºrlaga fºr tankarna som vice versa. Eftersom s¬ ªr 

fallet kommer inte alla verk att helt och fullt ut fºlja de tankeg¬ngar som fºrst presenteras d¬ de 

uppkommit under olika tidpunkter och p¬ olika vis medverkat till utvecklingen av begreppet 

anslag. Istªllet fºrstªrker de fºrhoppningsvis var fºr sig olika sidor av anslaget och gºr 

fºrst¬elsen av det mer m¬ngbottnad.  

         Vad som ocks¬ m¬ste nªmnas ªr hur lyssnandet bidragit till anslaget och, naturligtvis, vice 

versa. Uppfattningen om att komponerande, lyssnande och lªrande smªlter samman och blir 

nªrmast oskiljbara ªr centralt fºr fºrst¬elsen av det hªr arbetet och den fºrtjªnar dªrfºr en kort 

introduktion. 

 

There used to be ï indeed, despite the troubles civilization has brought, there still are ï some 

wonderful people who learn music as easily as one learns to breathe. Their school concists of the 

eternal rhythm of the sea, the wind in the leaves, and a thousand other tiny noises, which they listen 

to with great care, whitout ever having consulted any of those dubious treaties (é) Thus Javanese 

music obeys laws of counterpoint that make Palestrina seem like childôs play.2 

                                                           
2 Debussy, Claude & Lesure, Fran­ois & Smith, Richard Langham. Debussy on music: the critical writings of the 

great French composer Claude Debussy. Secker & Warburg, London, 1977, sid. 296 
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Claude Debussy upplevde att musiktraditioner byggda kring lªrande genom lyssnande kunde 

uppn¬ en musikalisk komplexitet som p¬ m¬nga vis framstod som ºverlªgsen den vªsterlªndska, 

som enligt honom i allt fºr hºg grad fºrlitade sig till ett institutionaliserat lªrande. Utan att 

behºva g¬ s¬ l¬ngt som Debussy, och placera den ena eller den andra metoden p¬ piedestal, kan 

jag konstatera att det ªr ett faktum att ljudet i sig, vare sig det definieras som musik eller ej, bªr 

p¬ information, logiska samband och fºrbindelser som inte l¬ter sig lªras eller fºrst¬s p¬ annat 

sªtt ªn genom det rena lyssnandet. Samtidigt kan lyssnandet fºrªndras och uppmanas att sºka 

annan information i ljudet, baserat p¬ kunskap hªmtad fr¬n andra kªllor s¬som tankar 

formulerade i text eller egna kompositionserfarenheter. Ett mycket betydande verk fºr mitt 

lªrande genom lyssnande under masterutbildningen har varit G®rard Griseys Les espaces 

acoustiques3. Jag kom i kontakt med detta verk fºr fºrsta g¬ngen under mitt andra ¬r p¬ 

kandidatprogrammet i komposition vid KMH, 2015, d¬ Fredrik Hedelin under kursen 

Musikalisk form A presenterade verkets tredje sats: Partiels4. Jag hade tidigare, under 2014, haft 

Lars Ekstrºm som lªrare i instrumentkªnnedom och tack vare det kommit i kontakt med hans 

eget Ocean of Time 5. I b¬da dessa verk fascinerades jag djupt ºver de spektralt ordnade klanger 

jag d¬ upplevde fºr fºrsta g¬ngen. Jag upplevde att det hªr var musik som bar p¬ en djupare 

insikt om vªrlden och som dªrfºr intresserade mig kraftigt men mitt lyssnande, och kanske 

dªrav mitt intresse och mitt lªrande, l¬g vid den tiden bundet kring fixerade punkter efter 

tidsaxeln: hos givna tillst¬nd i harmoniken. Storformen upplevde jag i form av skiftande grader 

av intensitet. Trots att jag, genom text och analys, var ytligt medveten om de stºrre strukturerna 

i framfºrallt Partiels skulle det drºja ¬r av sºkande i lyssnandet, ironiskt nog i vad jag idag 

upplever som nuflºdet av ljudet sjªlvt, innan de strukturer som enbart kan skºnjas ºver lªngre 

tidsfºrlopp blev uppenbara fºr mitt medvetande. Dessa strukturer har inget med intensitet att 

gºra. Genom att studera Griseys verk, fºrst och frªmst genom lyssnandet, upplever jag att jag 

kunnat utveckla ny fºrst¬else kring vad musik kan vara. Denna nya kunskap har jag sedan 

kunnat applicera p¬ mitt eget lyssnande till andra kompositºrers verk och ªven p¬ min 

uppfattning om vad mina egna musikverk ªr och hur de framlever. Det har efter detta ocks¬ 

blivit mycket mer intressant att studera texter av Grisey, Joshua Finberg, Francois-Xavier F®ron, 

Philippe Hurel, fºr att nªmna n¬gra som skrivit kring spektralskolans musik och attityd, nªr 

jªmfºrelser med egna ljudliga upplevelser blivit mºjligt. Denna textbaserade information har 

                                                           
3 Grisey, Gérard. Les espaces acoustiques (1974-85). Ricordi Milano. Orkestercykeln består i sig av sex verk eller 

satser: Prologue ï Périodes ï Partiels ï Modulations ï Transitoires ï  Epilogue. Varje sats utökar besättningen från 

solo viola i Prologue till full orkester och fyra horn solister i Epilogue. Cykeln kan ses som en studie av olika 

spektrala kompositionstekniker och är i sin helhet en och en halv timme långt. 
4 Grisey, Gérard. Partiels (1975). Ricordi Milano. Partiels är det tredje verket i cykeln Les espaces acoustiques. Det 

är byggt kring spektralanalys av tonen E2 spelad på en trombon. 
5 Ekström, Lars. Ocean of Time (2001). STIM. Besättning: sopran, kontratenor, baryton, blandad kör, trombon, violin 

och orkester. 
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sedan i sin tur gjort att jag kunnat lyssna p¬ ett annat sªtt. Ett textligt arbete jag ocks¬ fascinerats 

av ªr Fredrik Hedelins doktorsavhandling Levande musik- Ritornellen och musikens skapande6 

vilket jag ocks¬ anar haft en viss inverkan p¬ mitt sªtt att tªnka kring och lyssna till musik. Dess 

efterdyningar g¬r sªkert att sp¬ra i detta arbete. Framfºrallt har denna avhandling hos mig 

planterat tankarna kring musikens sjªlvskapande krafter och gett mig en fºrsta inblick i Gilles 

Deleuze syn p¬ filosofi vilken jag tolkar som ett kreativt omformande och ifr¬gasªttande av 

etablerade uppfattningar kring verkligheten och vªrlden.  

          Eftersom det i hºg grad ªr lyssnandet till Griseys musik som p¬ sªtt och vis ºppnat upp 

fºr begreppet anslaget, ªr det ocks¬ hºgst troligt att detta arbete delvis rºr vid en attityd som 

¬terfinns hos spektralskolan. I artikeln òDid you say spectral?ò7 listar Grisey de konsekvenser 

som fºljt av den attityd till komponerande han tillsammans med bland andra Tristan Murail och 

Hugues Dufourt arbetade fram under 70- och 80- talet. M¬nga av de konsekvenser som Grisey 

talar om kommer jag indirekt att rºra vid i min text ïɯmusikens ekologi och storformer komna 

ur ljudet sjªlvt ªr tv¬ exempel ïɯoch det ªr dªrmed tydligt att spektralskolans attityd strªcker sig 

l¬ngt bortom datoranalys av ºvertonsspektrat och fokus kring klang, vilket tidigare p¬talats av 

b¬de Grisey och Hurel: 

 

Talking about spectral music makes sense if one does not confine oneself to the use of the spectra, 

an entity that integrates both harmony and timbre. The spectra is only one aspect of the ñattitudeò 

that Grisey described and, paradoxically, does not necessarily interest the composers who work 

with the spectral technicsé8 

 

Det ªr dock viktigt att poªngtera att de tankar jag hªr ªmnar diskutera inte ªr medvetet byggda 

p¬ de òspektrala konsekvensernaò, s¬ som de sammanfattas i text av Grisey, utan att de uppst¬tt i 

ett eget lyssnande som har sin grund i det som fºr mig alltid varit ett faktum: en oªndlig 

fascination, skrªck och glªdje ºver det ljudliga fenomenet. Genom att sjªlv upptªcka 

spektralmusiken och, sªkerligen p¬ m¬nga plan, (miss)fºrst¬ den utifr¬n helt andra 

utg¬ngspunkter ªn de som gav upphov till den, hoppas jag i hºgre grad fºrm¬ integrera dess 

òvªsenò med mitt eget. Som kompositºr och som mªnniska ï  som nyfiken varelse. 

 

L¬t oss nu ge oss i kast med att komponera centralbegreppet fºr det hªr arbetet, sjªlva anslaget. 

                                                           
6 Hedelin, Fredrik. Levande Musik: Ritornellen och musikens skapande. Diss., Luleå tekniska universitet, 2017 
7 Grisey, Gérard & Fineberg, Joshua. ô Did you say spectral?ô Contemporary Music Review. vol. 3 no. 19 (2000) sid 

1-3 
8 Hurel, Philippe. Bibliography. Spectral music: long-term perspectives. Philippe Hurel. http://www.philippe-

hurel.fr/en/musique_spectrale.html (Hªmtad 2019-04-08) 
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Sjªlva anslaget 

D¬ det hªr arbetet fºrutsªtts handla om musik och anslag i skºn fºrening har du troligtvis redan, 

fºr ditt inre, sett bilden av pianots tangenter i kontakt med mªnniskans fingrar och klubbans 

anslag mot strªngen. Mjukt och hºgst estetiskt tilltalande. Kanske har du kªnt tangenten under 

ditt finger. Sedan har tanken fºrt dig till en vidare definition, eventuellt till anslagstavlan p¬ 

vilken utsagor sl¬s fast och blir offentliga. P¬ n¬got vis h¬rdare och inte fullt s¬ estetiskt 

tilltalande. Aprop¬ anslagstavlan har du kanske ocks¬, d¬ vi ªr i ett samtal kring musiken, djupt 

inom dig skºnjt rytm, melodi och klang ur musiken till SVT:s programserie òAnslagstavlanò. 

Troligtvis har du dock ªnnu inte reflekterat kring hur anslaget i sin betydelse som t¬rtbotten 

hªnger ihop med detta arbete, och det ªr dªrfºr just i den ªnden vi inleder. Carl Johan Grafstrºm 

formulerar en fin definition av anslag i sin Konditorn. Handbok i konsten att tillverka 

sockerbageri- och konditorivaror, fr¬n 1892: 

 

D¬ man regelmªssigt medelst rºrning, vispning o. d. sammanarbetar de ªmnen, af hvilka finare 

bakverk skola best¬, sl¬r man an eller gºr anslag.9 

 

Vad vi kan konstatera ªr att gºra anslag, nªr det kommer till bakning, handlar om att sªtta 

ªmnen i kontakt med varandra (till exempel ªgg och socker) genom en process (s¬som vispning) 

dªr dessa sammanfogas till n¬got som till slut, efter ytterligare processer s¬som grªddning, kan 

benªmna som en strukturerad entitet. Det vill sªga, exempelvis, en sockerkaka eller som man 

sªger i fallet t¬rtbotten ɬ ett anslag. Nªr vi vªl satt in smeten i ugnen observerar vi uppmªrksamt 

hur sockerkakan fºrªndras framfºr v¬ra ºgon. Vi kan nu besk¬da hur de ªmnen som genom 

anslag kommit i kontakt med varandra antar nya former. Om vi tar ett steg tillbaka fr¬n ugnen 

och ¬ter tittar p¬ anslaget som ett mer generellt begrepp kan vi kanske komma ºverens om att 

det i sin mest grundlªggande gestalt kan sªgas best¬ av hªndelsen fºr kontakt mellan tv¬ eller 

fler olika ªmnen och en nªrmast oskiljbar p¬fºljande efterdyning. Anslaget f¬r allts¬ innefatta 

b¬da dessa skeenden. Ett anslag av en pianotangent skulle allts¬ best¬ i sjªlva hªndelsen ï  

pianoklubbans kontaktºgonblick med strªngen, samt av efterdyningen ï tonens brytande av 

tystnaden och dess utklingande. Hªndelsen skulle ocks¬ kunna vara kontakten, kollisionen, 

mellan olika tankar genom exempelvis nittiofem teser anslagna mot en dºrr (ett dubbelanslag?) 

ɬ  reformation och omformande av samhªllsstrukturer dess efterdyning. Vi skulle till och med 

kunna l¬ta hªndelsen vara v¬rt universums begynnelse, den tidpunkt som blivit allmªnt kªnd 

                                                           
9 Grafström, Carl Johan. Konditorn. Handbok i konsten att tillverka sockerbageri- och konditorivaror. Stockholm, 

1892, sid. 293. Citerad i Anslag. Svenska Akademiens Ordbok. 1900. https://www.saob.se/artikel/?seek=anslag&pz=1 

(Hämtad 2019-04-08) 
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som òThe Big-Bangò, och konstatera att det m¬ste ha varit ett anslag av rang. Efterdyningen ªr 

den verklighet vi kªnner till. Kanske kan vi enas om att sjªlva startpunkten fºr anslaget, 

initierandet av hªndelsen, ligger inom en viss kontroll (i fallet universums uppkomst m¬ste vi 

nog dock reservera oss ïɯvi vet inte). Men vi tror oss kunna vªlja att ansl¬ pianotangenten, vi 

tror oss kunna vªlja om vi ansl¬r v¬ra tankar offentligt med andra. Eller fºr den delen ï vi vªljer 

att ansl¬ ªgg och socker i en bunke. Dªrefter fºljer en tid vi inte besitter direkt kontroll ºver: 

efterdyningen. Kanske skulle vi kunna uttrycka det som att òanslaget spelar ut sin rollò och i 

n¬gon m¬n sker det framfºr v¬ra ºgon (eller ºron). Vi lyssnar till tonen, vi besk¬dar 

reformationen, vi bevittnar evolutionen (ªven om tidsperspektivet i det fallet gºr det sv¬rt fºr 

oss att bevittna den i verklig mening). Men vi ser hur sockerkakan, i dubbel bemªrkelse, 

òuppst¬rò i ugnen. Vi producerar inte aktivt tonen i pianot under varje mikrosekund av dess 

existens ïɯdet enda vi gºr nªr vi vªl slagit an den ªr att understºdja dess fortsatta framlevnad 

genom att inte dªmpa den. Detsamma kan sªgas gªlla reformationer, evolution och sockerkaka; 

Nªr n¬got vªl slagits an sker saker till synes bortom direkt kontroll och om vi kan gºra n¬got 

alls, s¬ ªr det enbart att understºdja den fortsatta framlevnaden eller att fºrsºka hªva den. 

Anslaget bªr dªrfºr p¬ en v¬ldsam och aningen skrªmmande natur inte bara i det att det p¬ ett 

till synas v¬ldfºrande sªtt sl¬r saker samman men ocks¬ i det att anslaget innebªr fºrªndring 

fr¬n det tillst¬nd som var innan och att denna fºrªndring i n¬gon grad ªr okontrollerbar. Ur 

anslaget kommer en ny existens. Anslaget skapar. Anslaget formar om. Anslaget blir.  

          Om vi nu fºrsºker ansl¬ anslaget (!) med det som faktiskt ªr v¬rt huvudªmne, 

komponerandet av musik, vad sker? Grafstrºms tidigare formulering var kanske inte s¬ dum och 

l¬ter sig mºjligen l¬nas till en lªtt omformulering: 

 

D¬ man regelmªssigt medelst en process sammanarbetar de ªmnen, af hvilka finare musikverk 

skola best¬, sl¬r man an eller gºr anslag.10 

 

Vi ska nu allts¬ komma att besk¬da komponerandet av musik genom anslagets gestalt. Men nªr 

det gªller musik; Vad i best¬r denna òprocess som sammanarbetar ªmnenò och nªr sker den? 

Oaktat det nºje vi finner i den nya formuleringen st¬r det klart att den inte ªr starkare ªn sin 

svagaste slutledning. Tolkningen av den kan, liksom tolkningen av ett spektrogram, bli mycket 

olika beroende p¬ hur och var vi sªtter ramarna. I fallen pianoton, reformation och sockerkaka 

hade vi redan givna ramar och kunde dªrfºr fºrestªlla oss deras hªndelse och efterdyning. I 

fallet òkomponerandeò vet vi ªnnu inte vilka ramarna ªr. Dessutom vill vi nu g¬ djupare och 

undersºka olika ramar. Fºr att komma vidare behºver vi helt enkelt tillverka ett verktyg som 

                                                           
10 Egen omformulering av föregående citat. 
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kan handskas med anslagets ramar. Det blir ett verktyg som ªr mycket tºjbart genom vilket vi 

kan besk¬da ett givet anslag i taget. L¬t oss kalla detta verktyg fºr ett anslagsfºnster. Vi kan 

tªnka oss anslagsfºnstret som ett faktiskt fºnster men med flexibiliteten av ett m¬ttband, som 

kan bli kort eller l¬ngt efter behov. Vart ªn vi placerar anslagsfºnstret p¬ en tªnkt axel, hur l¬ngt 

eller kort vi ªn l¬ter det vara, ser vi genom det alltid anslagets hªndelse i den ena ªnden och 

dªrefter dess efterdyningar. Utanfºr anslagsfºnstret finns intet. Fºnstrets inneh¬ll ªr allt som ªr. 

          L¬t oss nu prova detta verktyg p¬ òkomponerandetò. Vi bºrjar med att dra ut fºnstret 

ordentligt och vªlja att se komponerandet av musiken som hªndelsen. Framfºrandet, den 

levande musiken, blir dess efterdyning. Ett anslag av ªmnen s¬ som tankar, tekniska 

begrªnsningar och tidsramar resulterar i en ljudande efterdyning. Vi kan konstatera att 

konsertpubliken i salen, i det hªr scenariot, allts¬ tar del av efterdyningen av anslaget. En 

liknande situation sªtts vi m¬hªnda i nªr vi fºds till denna jord. Vi kastas v¬ldsamt in i en 

efterdyning av n¬got som skedde fºr mycket lªnge sedan som vi i efterhand sºker fºrst¬ oss p¬. 

Vad gºr vi nªr vi sªtts infºr det ovissa, det obegripliga? Vi undersºker och vi sºker efter mening 

i det som finns nªrmast till hands. Oftast ªr det ett programblad med verkkommentarer. Det 

gªller allts¬ i konsertsituationen. I det vanliga livet finns sªllan ett givet programblad dock desto 

fler verkkommentarer som sªtter ramarna fºr òvad livet ªrò. Men som tidigare nªmnt, finns det 

mycket lªrdom vare sig det gªller musik eller livet p¬ jorden som inte kan inhªmtas p¬ annat vis 

ªn genom upplevelsen av fenomenet sjªlvt. Och vad har d¬ konsertpubliken att ta till, utºver sitt 

programblad, i sitt sºkande efter mening? Givetvis sina ºron, det ªr ju dªrfºr den ªr hªr! Med 

dessa kan konsertpubliken bºrja att p¬ egen hand utforska musiken, som i v¬rt scenario best¬r i 

efterdyning, p¬ samma vis som mªnskligheten undersºker sin omgivning hon fºds till; den 

efterdyning i vilken hon existerar. Tidsperspektivet ªr dock mºjligen av viss skillnad. Kanske 

skulle ett stycke musik som p¬gick under ett antal mªnskliga generationer hinna utforskas och 

delvis fºrst¬s av konsertpubliken enbart utifr¬n sitt upptrªdande som efterdyning. O vilken 

tacksamhet vi skulle kªnna emot den konsertpublik som tog sig an ett s¬dant livskall! Kanske 

skulle det uppst¬ egna vetenskaper hos den, konsertpubliken, som sºkte sp¬ra vad det egentligen 

var som var ursprunget till musikverket de òjust nuò lyssnar till. Hur dess fºrdolda begynnelse 

s¬g ut. Men ett stycke musik ªr sªllan av den lªngden, s¬som vi kªnner musik11. Istªllet, vill jag 

komma till, ªr risken p¬taglig att efterdyningen ï musikverket ï blir aningen obegripligt. 

Kanske ger det i bªsta fall ett behag, likt solens str¬lar mot kinden. Men om vi ocks¬ vill sºka 

ett svar p¬ fr¬gan òvarfºr?ò, ªr vi i detta scenario helt utelªmnade ¬t verkkommentaren; 

                                                           
11 Ett undantag får sägas vara ett framförandet av stycket Organ²/ASLS/As Slow as Possible (1987) av John Cage som 

började spelas 2001 i St. Burchardi church, Halberstadt, Tyskland och som beräknas ta slut år 2640. Se vidare: 

https://universes.art/en/specials/john-cage-organ-project-halberstadt/ 

https://en.wikipedia.org/wiki/Halberstadt
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historieskrivningen. Hur skulle v¬rt liv p¬ jorden definieras utifr¬n enbart v¬r historieskrivning? 

Nªr det kommer till musik har vi dock, till skillnad fr¬n livet p¬ jorden, viss kontroll ºver tiden. 

Vi kan manipulera med den. Vi kan inte l¬ta varje mªnniska personligen uppleva universums 

uppkomst (ªn), men vi kan l¬ta varje mªnniska personligen uppleva musikens uppkomst. Varfºr 

inte l¬ta anslagets startpunkt, hªndelsen, vara ¬sk¬dliggjord i det som faktiskt ªr mºjligt att fºr 

var och en att uppleva ïɯdet ljudande ïɯnªr vi nu kan? Det aktuella anslagsfºnstret belyser 

vªrdet i att ¬sk¬dliggºras hela anslagets gestalt i den ljudande musiken, inte enbart dess 

efterdyning med ackompanjerande textlig historieskrivning. Ett stycke musik m¬ste d¬ allts¬ 

vara, inte alls nºdvªndigtvis enbart men ocks¬, en ¬sk¬dliggjord tillblivelseprocess. Ju stºrre 

mºjlighet lyssnaren (observera ej lªsaren) ges att kªnna till anslagets hªndelse, det faktiska 

ºgonblick dªr allt som skulle leda till dess efterdyning fanns samlat och infºrt, ju bªttre kan hon 

fºrst¬ och uppleva efterdyningen. I teorin skulle d¬ musikverket bli absolut i den mening att det 

inte behºver fºrlita sig p¬ n¬got som st¬r utanfºr dess eget upptrªdande som ljudligt fenomen. I 

mitt kandidatarbete Klingande Rummet12, som utgick fr¬n kortoperan Sen Packar Jag Aldrig 

Mer13, ªr jag inne p¬ liknande tankeg¬ngar men de ªr dªr komna ur musikens fºrh¬llande till 

dramat och jag tycker mig mellan dem b¬da finna vissa likheter. Hans Gefors menar i sin 

doktorsavhandling Operans dubbla tidsfºrlopp14 att òdet speciella med dramat ªr dess avsaknad 

av berªttareò15. Istªllet framvisar dramat. Gefors hªnvisar till dramateoretikers Peter Szondi som 

han menar uttrycker det perfekt: 

 

Dramat är absolut. För att kunna utgöra en självständig totalitet måste det stå fritt i förhållande till 

allt som ligger utanför. Det känner endast till sin egen realitet. Dramatikern är inte närvarande i 

dramat. Han talar inte, han har skapat replikskiften. Dramat skrivs inte, det slås fast16 

 

 

                                                           
12 Ehnvall, Zacharias. Klingande Rummet: Reflektioner kring begreppet närvaro genom min opera òSen Packar Jag 

Aldrig Merò Kandidatarbete i komposition, Kungl. Musikhögskolan i Stockholm, 2017. Arbetet finns publicerat på 

DIVA: http://www.diva-portal.org/smash/record.jsf?pid=diva2%3A1099081&dswid=-7364 
13 Ehnvall, Zacharias. Sen Packar Jag Aldrig Mer (2017). Libretto av Elsa Berggren. Operan Sen packar jag aldrig 

mer, tillika mitt examensstycke på kandidatprogrammet i komposition, komponerades inom ramarna för det 

kortoperaprojekt som för tredje gången anordnades av Kungl. Musikhögskolan i samarbete med Operahögskolan och 

Stockholms Dramatiska Högskola. Inom projektet skapades även tre andra kortoperor med andra upphovspersoner. 

Initiativtagare och musikdramatisk handledare var Hans Gefors. Librettister från StDH arbetade tillsammans med 

tonsättare från KMH fram ett originallibretto. Kerstin Perski fungerade som handledare åt librettisterna. Sångarna var 

från Operahögskolan och dirigenter samt musiker från KMH. Det övriga produktionsteamet, från StDH. Premiären 

för samtliga fyra operor ägde rum den 22 april 2017 kl. 15.00 i Hugoteatern på Operahögskolan. 
14 Gefors, Hans. Operans dubbla förlopp. Musikdramaturgin i bilradiooperan "Själens rening 

genom lek och skoj". Diss., Lunds universitet, Musikhögskolan i Malmö, 2011 
15 ibid, sid. 36 
16 Szondi, Peter. Det moderna dramats teori, 1880-1950. Wahlström & Widstrand, Stockholm, 1972, sid. 13. 

http://www.diva-portal.org/smash/record.jsf?pid=diva2%3A1099081&dswid=-7364
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En omskrivning för vårt ändamål skulle kunna lyda: 

 

Musikverket är absolut. För att kunna utgöra en självständig totalitet måste det stå fritt i förhållande 

till allt som ligger utanför. Det känner endast till sin egen realitet. Kompositören är inte närvarande 

i musikverket. Hon uttrycker sig inte, hon har skapat förutsättningarna för ett uttryck. Musikverket 

skrivs inte, det slås an.17 

 

Musikverket blir alltså i anslagets gestalt sitt eget universum med en händelse ï en bºrjan/en 

fºdelse, en efterdyning ï en fortsªttning/ett liv och ett eventuellt utklingande/ en dºd. I detta blir 

musikverket också analogt med ljudets natur: 

 

From now on it is impossible to think of sounds as defined objects which 

are mutually interchangeable. They strike me rather as force fields given direction in time. These forces are 

infinitely mobile and fluctuating; they are alive like cells, with a birth, life and death, and above all tend 

towards a continual transformation of their own energy. There exists no sound which is static, immobile, any 

more then the rock strata of the mountain are immobile.18 

 

Verket kräver ingen kommentar och ingen förklaring som sºker leda lyssnaren òrªttò eftersom 

verket självt förklarar sig självt och är sig självt. Lärdomen blir att musikverket måste innefatta 

både anslagets händelse och dess efterdyning för att bättre kunna förstås på detta vis. Det måste 

födas, ha sitt liv och passera ut, precis som ljudet. Tar vi bort anslagets händelse, klangens 

initierande, från ljudet av en kyrkklocka blir det mycket svårt att begripa varför det ljuder och 

vad det är som ljuder. Detsamma gäller alltså musikverk. Grisey talar om ljudets benägenhet till 

òkonstant transformation av sin egen energiò. Fr¬n v¬rt perspektiv rºr detta efterdyningen och 

hur vi handskas med den. Det är dags att inta en ny betraktelseposition. 

          Nªr vi nu kommit fram till att hela anslagets gestalt bºr finnas i en komposition, l¬t oss 

anpassa anslagsfºnstret efter det. Om nu sjªlva kompositionens startpunkt, verkets bºrjan, f¬r 

vara anslagets hªndelse och den fºljande kompositionen dess efterdyning; Vi har ett antal 

ªmnen som vi vªljer att sl¬ an. Toner, ljud, gestalter eller faktiskt vad som helst. Dªrefter fºljer 

en uppst¬ndelse, en framvªxt, av dessa ªmnen ºver vilken vi inte besitter en direkt kontroll. 

Detta ger som bekant gestalten av ett anslag. Men hur ser denna tid av framvªxt ut, ºver vilken 

vi inte besitter n¬gon direkt kontroll, nªr det kommer till komponerandet av verket? Problemet 

ªr dessutom ªn stºrre nªr det gªller v¬rt ªmne ªn nªr det gªller beredning av sockerkaka; M¬nga 

g¬nger vet vi kanske inte ens vilka dessa ªmnen ªr vilka vi slagit an. Vi kªnner kanske inte till 

                                                           
17 Egen omformulering av föregående citat. 
18 Grisey, G®rard. ôTempus ex Machina: A composerôs reflections on musical time.ô Contemporary Music Review. 

vol. 2 nr 1(1987) sid. 268 
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deras verkliga inneboende kvaliteter ï hur de ªr ºver tid. Ett verktyg som sºker efter 

efterdyningen av hªndelsen, som sºker efter de rªtta kvaliteterna, ªr vad vi behºver. Ett verktyg 

som avtªcker hur denna òkonstanta transformation av sin egen energiò ser ut baserat p¬ de 

ingående ämnena: ett verktyg som sºker blottlªgga efterdyningen genom att lyssna till 

tendenser i fºrloppet. Men vad menas hªr med tendenser? Kanske kan vi enas om att vi i 

anslagets efterdyning, dªr hªndelse och efterdyning ªr vªlbekanta, kan skºnja tendenser i 

fºrloppets framskridande: en allt svagare, ºvertonsfattigare, ton fr¬n pianot. En allt mer tudelad 

kristen kyrka i Europa. En allt stºrre, till fªrgen mºrkare, kaka i ugnen. Tendenserna l¬ter oss 

fºrst¬ och uppleva efterdyningen allteftersom den òblir tillò: en utklingande ton, en reformation, 

en sockerkaka. Tendenserna gºr det mºjligt att fºlja den konstanta transformationen som 

anslaget består i och tendenserna består i sig av de kvaliteter som de anslagna ämnena besitter. 

Sºkandet efter dessa tendenser, i lyssnandet och i komponerandet, fºrenar vi nu i ett nytt 

verktyg: blottlªggaren. Nªr det gªller lyssnande av tidigare komponerad musik, ett lyssnande i 

efterhand, ªr det inte omºjligt att fºrestªlla sig blottlªggarens praktiska funktion. Nªr det 

kommer till musik som ªr under komponerande, ett lyssnande i fºrhand, f¬r vi tªnka oss att den 

efterdyning som ska blottlªggas, som ska komponeras fram, ªnd¬ finns dªr trots att den ªnnu 

inte ljudit. Detta genom den hªndelse vi valt att initiera: genom de ªmnen vi valt att sl¬ an. De 

musikaliska tendenserna som efterdyningen best¬r i ªr allts¬ redan givna i det ºgonblick vi 

slagit an ïɯvi m¬ste bara resa fram¬t i tiden fºr att finna dem. Vi breddar resonemanget och 

stªller detta jªmte problemets natur enligt Bergson/Deleuze: 

 

For a speculative problem is solved as soon as it is properly stated. By that I mean that its solution 

exists then, although it may remain hidden and, so to speak, covered up: The only thing left to do is 

to uncover it.19 

 

Om ett anslags hªndelse, dess begynnelse, ªr analogt med formulerandet, skapandet, av ett 

problem skulle lºsningen ï anslagets efterdyning ï finnas s¬ snart vi slagit an: kvar ¬terst¬r sen 

att finna den. Men hur vet vi att problemet ªr korrekt formulerat, òproperly statedò ï att anslaget 

ªr korrekt formulerat? Eftersom v¬rt musikverk ªr ett sjªlvstªndigt universum f¬r vi anta: att den 

efterdyning som oemotsªgligt ter sig som faktiskt kommen ur anslagets hªndelse genom sitt 

upptrªdande definierar hªndelsen som korrekt genom att vara den efterdyning hªndelsen gett 

upphov till. Vi har nu kanske skapat oss en bild av att komponerandet av musiken ªr tvungen att 

ske fr¬n begynnelsen, fr¬n problemet, men s¬ ªr ju inte alltid fallet. Istªllet kan avtªckandet ske 

ur efterdyning, genom efterdyning mot hªndelse och p¬ s¬ vis òfºlja fºrloppet bak¬tò. 

                                                           
19 Deleuze, Gilles. Bergsonism. Zone, New York, 1988, sid. 15. 
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Efterdyningen sºker d¬ sitt ursprung genom att besk¬da sitt eget upptrªdandes natur: genom att 

erkªnna sina kvaliteter. Lºsningen sºker det korrekt formulerade problemet. Kompositºren blir 

d¬ en verklig tidsresenªr och det st¬r samtidigt ¬terigen klart att ett musikverk inte bªr p¬ n¬gon 

òsanningò utanfºr sig sjªlvt; Verket ªr en efterkonstruktion av tidens flºde, i sin bestªndiga 

form, och det ªr ett absolut varande i tidens flºde, i sin levande form. 

 

But stating the problem is not simply uncovering, it is inventing. Discovery, uncovering, has to do 

with what already exists, actually or virtually; it was therefore certain to happen sooner or later. 

Invention gives being to what did not exist; it might never have happened.20 

 

Anslagets hªndelse, dess upphov ïɯatt sl¬ an ïɯligger i v¬r makt. Det ªr analogt med v¬r 

skapande natur. S¬ ªven att uppfinna problemet. Vi kan gºra det nªr vi vill. Den akten ªr oss inte 

given, vi r¬r ºver den. Dess efterdyning, det som resulterar ïɯdess lºsning ï m¬ste vi dªremot 

avtªcka och v¬rda. Den ªr oss given, den ªr ett resultat av v¬rt anslag.  

         ¡ter till v¬ra anslagsverktyg. Dªr anslagsfºnstret i n¬gon m¬n ªr mºjligt att visualisera, 

m¬ste blottlªggaren verka helt i det fºrdolda, helt i lyssnandet, p¬ sin jakt efter tendenser i 

efterdyningen. En djupdykning i blottlªggaren leder oss ¬ter till Debussy eller rªttare sagt till 

Pierre Boulez om Debussys Jeux21:  

 

Far from being fragmented, the structure is rich in invention and schimmering complex, and 

introduces a highly ductile way of thinking based on the notion of irreversible time; in order to hear 

it, oneËs sole recourse is to submit to its development, since the constant evolution of thematic ideas 

rules out any question of architectural symmetryéJeux marks the arrival of a musical form which, 

since it involves instantaneous self-renewal, implies a way of listening that is no less 

instantaneous.22 

 

Boulez har i sin beskrivning av Debussys Jeux identifierat ett, vad han framh¬ller som speciellt, 

lyssnande vilket ºverlªmnar sig till det omedelbara: till nu-flºdet. Men ªr inte lyssnandet per 

definition knutet till nu-flºdet? G¬r det att verkligen lyssna till det som inte ljuder precis just nu 

utan att det istªllet rºr sig om en fºrestªllning? Att lyssnandet ªr centralt i v¬r definition av 

verktyget blottlªggaren vet vi redan och p¬ s¬ vis skulle Boulez beskrivning av Jeux, 

ackompanjerad av det ljudande musikstycket, kunna agera exempel. Slªktskapet ligger i 

lyssnandet som centralt och dªrmed nu-flºdet som det verkligt intressanta. Men dªr Jeux 

                                                           
20 Ibid. 
21 Debussy, Claude. Jeux (1913). Durand & Cie, Paris. Jeux (spel) är en ballet. 
22 Boulez, Pierre. Stocktakings from an apprenticeship. Clarendon, Oxford, 1990, sid. 274. Citerad i Walsh, Stephen. 

Debussy: a painter in sound. Faber & Faber Limited, London, 2018, sid. 320. 
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nªrmast antar gestalten av ett ªndlºst spontant, kreativt och riktningslºst medvetande ï i sig 

fantastiska egenskaper ï sºker v¬r blottlªggare finna de tendenser som istªllet knyter fast nuet 

med òfram¬t och bak¬t i tidenò ï utan att fºr den skull ºverge sin hªngivenhet till lyssnandet, 

som ªr just i nuet. Kanske blir musiken en gestalt av medvetandets varande ºver tid: nu-flºdets 

konstanta òºverg¬ng i nªstaò i relation till òdet fºrraò och òdet kommandeò. En jªmfºrelse med 

vad Bergson/Deleuze kallar òatt fºrst¬ ting genom durationò kan gºras och den fºr oss ovªntat 

¬ter tillbaka till bakbordet: 

 

Take a lump of sugar: It has a spatial configuration. But if we approach it from that angle, all we 

will grasp are difference in degree between that sugar and any other thing. But it also has a 

duration, a way of being in time that is at least partially revealed in the process of its dissolving, 

and that shows how this sugar differs in kind not only from other things, but first and foremost 

from itself. This alteration, which is one with the essence or the substance of a thing, is what we 

grasp when we conceive of it in terms of Duration.23 

 

Blottlªggaren sºker allts¬ efter tendenser, skillnader i kvalitet, i durationen av de anslagna 

ªmnena. Anslagsfºnstrets inneh¬ll ªr absolut ï det best¬r i òsubstansen av ett tingò, i v¬rt fall det 

som slagits an ï m¬ det vara socker eller ljudliga ting. 

           Att blottlªgga anslaget krªver fºljsamhet, ºppenhet och lyhºrdhet. Det krªver en 

osjªlviskhet i den bemªrkelse att musikens avtªckande alltid m¬ste st¬ ºverst. Det innebªr dªrfºr 

p¬ sªtt och vis ett fjªrmande fr¬n uppfattningen om òvad det ªr jag gºrò och òvad jag vill ò. 

Samtidigt en sjªlviskhet med hªnvisning till den sv¬rºvertrªffade glªdje n¬gon form av 

fºrst¬else innebªr och genom det p¬ sªtt och vis ett nªrmande òvad det ªr jag faktiskt slagit anò 

och òvad jag vill hºraò. Att sammanfatta det vi resonerat kring i ett antal h¬llpunkter tycks 

aningen lºjevªckande men l¬ter oss kanske ¬tervªnda till ett mer praktiskt plan i hopp om att nu 

kunna fortsªtta vidare in i den skrivna musiken. N¬gra h¬llpunkter kring anslaget blir allts¬: 

1. Den av oss initierade hªndelsen som verkets ursprung. Det vi sl¬r an: det vi skapar. 

2. Efterdyningen som anslagets fortsatta framlevnad ºver vilken vi inte kan besitta direkt 

kontroll. Det vi m¬ste avtªcka: det vi m¬ste l¬ta bli kªnt. 

3. Anslagsfºnstret som ett verktyg fºr studier av ett givet anslag, det stora (det enda) och 

de sm¬ (de m¬nga), och blottlªggaren som ett verktyg fºr sºkandet i lyssnandet, i 

nuflºdet, efter musikaliska tendenser ur de anslagna ªmnena. Dessa som nºdvªndiga 

verktyg fºr avtªckande av den òkorrekta lºsningenò till problemet eller òdet korrekt 

formulerade problemetò till lºsningen. 

 

                                                           
23 Deleuze, sid. 31. 
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L¬t oss nu bºrja fr¬n bºrjan igen genom att trªda in i den musik jag komponerat, vilken lett mig 

mot anslaget. Det som fºljer kan dªrmed nªrmast ses som en bakgrund till det vi hitintills 

kommit fram till. Som tidigare nªmnt kommer ing¬ngen till de sex verken att ske fr¬n skilda 

h¬ll. Inget verk kommer helt och fullt ut fºlja de tankeg¬ngar som vi diskuterat, istªllet kommer 

sannolikt motsªttningar introduceras ï motsªttningar som varit medverkande i formandet av 

anslaget och vitt skilda aspekter som ªnnu inte f¬tt sin fºrklaring. Fºrhoppningsvis kan dock 

verken hjªlpa till med att fªrglªgga olika sidor av anslaget och ge fºrst¬elsen av det vi hitintills 

talat om fler nyanser.  
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Intermezzo I 

 

I vintras gick jag var dag efter lunch en runda i skogen. Det var inte vilken runda som helst, utan 

exakt samma runda var dag. Aldrig mer ªn ett varv, som avverkades p¬ cirka trettio minuter. En 

variation fanns: ibland gick jag den ¬t det ena h¬llet, ibland ¬t det andra. Jag ville alltid g¬ ¬t 

samma h¬ll som jag g¬tt dagen innan och fºrsºkte dªrfºr ofta att gºra tvªrtom. Efter halva rundan 

n¬dde jag var dag fram till en hºjd dªr utsikten var fri. Hªr gjorde jag ett kort stopp, en 

andhªmtning. Fºr var dag tycktes rundan bli kortare, mindre, men fºr var dag upplevde jag 

samtidigt mer i form av flera detaljer s¬som snºkonsistens, hur mycket snº som l¬g p¬ trªden och 

vilken temperatur och luftfuktighet luften hade. Men s¬ en dag, efter veckor av exakt samma 

procedur, bestªmde jag mig en dag fºr att g¬ tv¬ varv. Upplevelsen som intrªdde d¬ jag fºr andra 

g¬ngen n¬dde fram till samma hºjd, dªr jag brukat ta min andhªmtning, var minnesvªrd i dubbel 

bemªrkelse. Nuet tycktes smªlta ihop med minnet fr¬n den fºrra fºrbipassagen och korta ºgonblick 

kunde jag nªstan lura mig sjªlv att tro att ingen tid faktiskt passerat sedan fºrra g¬ngen jag var hªr, 

att det var samma g¬ng. Men om jag var dag gick samma runda, vad ªr det egentligen som gºr det 

otrovªrdigt att var g¬ng inte ocks¬ var samma g¬ng? 24 

  

                                                           
24 Egen anteckning, januari 2019 
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Nªr det sl¬r runt 

Analys av verket Rondeau fºr violin och elgitarr 

Rondeau25 fºr violin och elgitarr var det fºrsta stycket jag komponerade under 

masterutbildningen. I ett litet knªpptyst rum satt jag, som verkligen inte ªr n¬gon gitarrist, med 

akustisk gitarr i hand och fºrsºkte vªrka fram ett lutasolo26. Upplysta av det ljus som 

eftermiddagssolen kastade in genom fºnstret kunde jag besk¬da dammpartiklar segla runt i 

luften i rummet. De tycktes vara i stªndig rºrelse, ªnd¬ i ett totalt ofºrªnderligt tillst¬nd. 

Dammpartiklarna framtrªdde fºr mig, inte frªmst som damm, utan som partiklar i fysikens 

mening. Minsta fºrªndring i lufttryck, en armrºrelse, och deras miljº rubbades totalt varp¬ de 

for omkring i mºnster och v¬gor fºr att efter en tid ¬terg¬ till sitt stªndiga stilla, ofºrªnderliga, 

fallande. P¬ en omstªmd gitarr fann min hºgerhand samtidigt en rºrelse, ett arpeggio, en slags 

v¬g (figur 1). 

Det tycktes som att brytandet av tystnaden, tummens initierande av rºrelsen ºver strªngarna, 

skedde nªstan v¬ldsamt trots den l¬ga ljudvolymen fr¬n instrumentet. Med viss vªrk uppstod 

fenomenet som verkligen var frªmmande fºr det tysta rummet, kanske p¬ samma vis som min 

armrºrelse rubbat dammpartiklarnas l¬gmªlda framfart i rummet och kastat runt dem i v¬gor 

och spiraler. I det senare fallet tycktes de visuella efterdyningar avslºja ett anslag i det fºrflutna. 

Precis som i det fallet kunde jag i den auditiva v¬grºrelsen ur gitarren fºrestªlla mig hur den 

kraft som f¬tt v¬gorna i rºrelse inte lªngre var aktiv utan att det v¬gspel som skedde just nu 

berodde p¬ ett tidigare anslag och att rummet s¬ att sªga nu ¬ter sºkte det vilolªge som anslaget 

berºvat det: tystnaden. I det fªrdiga stycket kom det att bli violinen som stod fºr de auditiva 

anslagen, fºr initierandet av anslaget (figur 1). Verket kom att bli en studie av de m¬nga och de 

                                                           
25 Ehnvall, Zacharias. Rondeau (2017). För violin och elgitarr. Stycket uruppfördes av masterstudenterna Lisa 

Chenevier (violin) och Pål Nyberg (elgitarr) den 23 mars 2018 i Nathan Milstensalen på KMH, under festivalen 

Svensk Musikvår. 
26 Lutasolot var tänkt att användas i en ouvertyr jag samtidigt påbörjat (se nästa avsnitt i detta arbete). Något lutasolo 

blev det dock aldrig. 

Figur 1 Den "ursprungliga" vågrörelsen i gitarren, inledningen av stycket. 
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mikroskopiska anslagen. Inte det anslag som stºper vªrldar utan de anslag som ter sig helt 

obetydliga fºr vªrlden. De sm¬ anslag jag kommit att ªlska inte fºr att de ªr kraftiga och 

minnesvªrda utan fºr att de gºr tystnaden p¬taglig och fºr att de gºr òdet som inte ªr n¬gontingò 

till òn¬gontingò. Kanske fºr att de st¬r min vardagliga existens nªra, fºr att de ªr av mitt sinne 

gripbara. Fºr att de alltid mycket snart leder tillbaka mot tystnad och mot det som inte ªr 

fºrªndrat. Jag uppskattade att en musikalisk form som gick runt, som kom ¬ter, skulle ligga nªra 

dessa anslags natur. Ett anslag efter ett annat, alla mot tystnad. Jag hade vid den hªr tiden inte 

fullt ut bºrjat se p¬ anslaget som ªven skapande storformen, utan sºkte istªllet en musikalisk 

form att stºpa anslagen i. Inspiration till en s¬dan form fann jag i den franska medeltida 

poesiformen, rondeau. Formanalysen nedan ªr gjort i efterhand (figur 2), styckets form fanns 

tidigare inte separat nedtecknad. Hªr visar sekundangivelserna lªngden p¬ varje del.  

 

Varje bokstav kan grovt sett ses som ett anslag. Om och om sl¬s ett objekt ann utan att n¬gon 

egentlig utveckling eller òframfartò sker p¬ det stora planet. Vi kan se att òBò, takt 40, och òCò, 

takt 47, blir allt lªngre fºr varje upprepning och att en obalans tillslut uppst¬r mellan delarna 

vilket leder till att stycket destabiliseras och tar slut. Det finns ªven en annan tendens genom 

hela verket, den att registret sjunker.  

Vi ser allts¬ att ingenting i sjªlva verket kommer ¬ter utan att det istªllet p¬g¬r en konstant men 

sv¬rupptªckt fºrªndring maskerad som repetition. Det ªr samma men inte samma. Stycket vi har 

att gºra med skulle dªrmed kanske bªttre benªmnas Faux rondeau?  

  

Figur 2 Formanalys av Rondeau gjord av mig i efterhand, januari 2019 

Figur 3 Mot slutet av Rondeau, i lågt register. 
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Intermezzo II 

Det är en grå och fuktig förmiddag i januari, ett riktigt hundväder. Det är antagligen just därför jag 

är ute och går med Tofan i skogen. När vi nästan är hemma igen börjar kyrkklockorna att ringa. 

Ljudet härrör från en källa några kilometer bort, rakt genom skogen. Kanske är det den fuktiga 

luften eller vindens riktning som gör att klangen av klockorna idag når oss med extra tydlighet. De 

tycks slå precis i vår närhet. Tofan riktar sig mot ljudet, spänner öronen och lägger huvudet på 

sned. Precis på samma vis som när han första gången hörde Accords perdus27. Jag kan inte annat än 

undra över hur han, som hund, upplever ljudet av kyrkklockor. Jag minns när jag som litet barn 

under en period alltid ville åka till samma klockstapel på lördagskvällarna, för att lyssna till 

helgsmålsringningen på nära håll. Det var en fantastisk upplevelse att på nära avstånd sköljas över 

av den starka, främmande, närmast utomjordiska klangen. Jag upplevde en stor glädje, en strålning 

som sköljde över mig från klockornas klang. Kyrkklockan gör anslaget så påtagligt. Den slås an så 

kraftigt, så tydligt, och ur denna kollision av två massor föds något som vi inte kan låta bli att 

förundras över. Vare sig när jag hörde klockorna som liten eller när jag hör klockorna ringa idag, 

kallar jag det givet för musik. Ändå är det bland annat just den där speciella upplevelsen av 

kyrkklockan jag fick då, som är skälet till att jag komponerar musik nu. Den upplevelsen är delvis 

vad jag söker efter i musik. Att det är så, får mig att reflektera över vilken mening ordet musik 

egentligen har. Om jag kallar det musik eller ljud, det spelar ju egentligen ingen roll för min 

upplevelse. Det är upplevelsen jag är intresserad av. Kanske inte ens upplevelsen i slutändan, utan 

på om det finns något bortom upplevelsen. På vad som är anslaget. Kanske är det ljudets härkomst 

jag undrar över. Kanske är det frågorna kring alltings härkomst som där finns representerade? 

Genom bland andra Edgard Varèse (1883 - 1965) kom tanken om musik som, av människan, 

organiserat ljud. Eftersom jag själv har tidiga starka upplevelser av kyrkklockans klang använder 

jag dessa för att tränga djupare in i min egen förståelse av Varése tanke: Då kyrkklockan är, delvis 

av människan, organiserad massa (naturen har ju så att säga organiserat järnet) som producerar ett 

ljud vi graviterar emot, är det givet att kyrkklockan är ett instrument och en musikmaskin. I den 

finns förutsättningarna för uppkomsten av ett förutbestämt övertonsspektrum (om än inharmoniskt) 

och för en förändring av detta spektrum över tid ï en form. Dessutom uppstår inte sällan mycket 

intressanta fasförskjutningar och rytmiska samspel mellan de olika i klockstapeln ingående 

klockorna ï till synes slumpmässigt och bortom vår direkta kontroll. Tofan lystrar också till 

musiken från kyrkklockorna och termen musik är måhända fortsatt mänsklig men därmed inte 

fenomenen av vilka den består (en vidare tanke blir kanske: Måste de ens vara ljudliga?). Kanske 

kan man resonera kring att en hund inte behöver musiken för att höra ljudet. Det behövde kanske 

inte jag heller som barn. Musiksemiologen Jean-Jacques Nattiez menar att "just as music is 

whatever people choose to recognize as such, noise is whatever is recognized as disturbing, 

unpleasant, or both"28. Alltså: Det vi lyssnar på som vore det musik, det ï och enbart det ï måste 

vara musik.29  

                                                           
27 Griseys, Gérard. Accords perdus (1989). Ricordi Milano. Fem miniatyrer för två valthorn. 
28 Nattiez, Jean-Jacques. Music and discourse: toward a semiology of music. Princeton University Press, Princeton, 

N.J., 1990, sid 47-48. 
29 Egna anteckningar, januari 2017 och april 2019 

https://en.wikipedia.org/wiki/Jean-Jacques_Nattiez
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Det sjunde anslaget 

Analys av verket Ouvertyr till Trämålning för stråkorkester, rörklocka och kör 

Under hösten, vintern och våren 2017 - 2018 arbetade jag med Ouvertyr till Trämålning30. Det 

var ett envist stycke som aldrig tycktes blir färdigt. Stycket fungerar som ett förspel till Ingmar 

Bergmans teaterpjäs Trämålning31. Själva pjäsen utspelar sig i ett medeltida landskap och 

följande ord, som uttalas av Riddaren mot slutet av pjäsen, sammanfattar den ganska väl: 

 

Stränge herre, vill du lyssna på mig! Varje morgon och afton sträcker jag mina armar mot 

Helgonen, mot Gud. Ofta ropar jag i de Heligas öron att de ska höra mig. Gång på gång skakas jag 

av en fullständig visshet. Genom dimmor av andlig slöhet drabbar mig Guds närhet likt slag av en 

väldig klocka. Plötsligt är min tomhet fylld av musik, nästan utan toner men liksom buren av tallösa 

röster. Då ropar jag genom alla mina mörker och mitt rop är som en viskning: till din ära, o Gud! 

Till din ära lever jag. Till din ära! Så ropar jag i mörkret. Då händer det genom alla mina nerver 

fasansfullaéVissheten slocknar som om n¬gon bl¬ste ut den. Den stora klockan tystnar, mºrkret 

pulserar än svartare, det tränger mot min hals och bolmar genom min mun. Då störtar 

förbannelserna fram ur min mage, ur mitt hår, ur mina ögon likt sammanhukade rovdjur, likt blanka 

små ormar, likt elaka fåglar med hesa skrin. Då fläckas mitt mörker av blod, då bulnar såren.32 

 

Pjäsen ska senare komma att stå till grund fºr filmen òDet sjunde insegletò. Ämnet är skräcken 

inför döden, tvivlet på en Gud, rädslan att ställas inför intet. Bergmans egen fascination av 

klockor är slående och jag har själv ännu inte stött på ett enda av hans verk där inte klangen av 

en eller flera klämtande klockor förekommer. Av citatet ovan att döma tycks klockan 

representera Guds närhet: hoppet om en räddning och motsatsen till mörker, tomhet och död. 

Klockan är också en signal: den ringer vid dop, vigsel och begravning. Den ringer innan det är 

dags att börja spela. Klockan ringde i äldre tider för att signalera fara. Klockans klang innebär, 

liksom anslaget, förändring. När jag komponerade Ouvertyr till Trämålning valde jag att ta fasta 

på några av de egenskaper som jag upplevde att det faktiska fenomenet klockringning har. Den 

inledande delen består i många anslag, ofta på öppna strängar, som i detta verk givits 

crescendon som står för klockans inringning (likt hos en tam-tam där den högsta ljudvolymen 

inte sker just vid själva kontakten mellan material) samt av efterklang här representerad av 

flageoletter och kvar ringande strängar. 

                                                           
30 Ehnvall, Zacharias. Ouvertyr till Trämålning (2018). Verket är skrivet för femton stråkar, kör och rörklocka. 

Musiken uruppfördes av Musica Vitae och av Romeo & Julia-kören (som även spelade pjäsen) den 25 maj 2018 på 

Regionteatern i Växjö. Dirigent var Michael Bartosch och regissör var Benoit Malmberg. Till föreställningen bidrog 

även kompositionsstudenter från Göteborg och Malmös musikhögskolor med musik. 
31 Bergman, Ingmar. Trämålning (1954). 
32Ibid. 
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Anslagen blir fler och fler efterhand och olika rytmiska samspel uppstår, likt dem i en 

klockstapel med flera klockor som slår osynkroniserat med varandra. Det hela får kanske 

karaktären av ett myller av komplexitet men ändå med viss förutsägbarhet. En viss 

inharmonicitet från klockans klang representeras i de små intonationsavikelserna 

Figur 4 Ungefär två och en halv minut in i Ouvertyr till Trämålning. 
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(sjättedelstoner och kvartstoner) som förekommer. Vid bokstav òCò (figur 5) sköljs detta 

myllrande pastorala landskap över av en längre klang som slås an. Klangen är baserad på analys 

av en inspelning där flera av Uppsala domkyrkas klockor ringer. Klangen bromsar nu in tidens 

framfart ï plötsligt befinner vi oss på en annan nivå i musiken. Vi dyker djupare ned i själva 

anslaget, kan òbehºraò det p¬ nªrmare h¬ll.  

 

Figur 5 In i klangen. 
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Ur klangen uppstår en melodi i takt 46 men den leder inte vidare, istället ett nytt anslag. Efter 

ytterligare ett klanganslag är vi åter på en ny nivå i takt 66. Här träder sången in, texten är 

òKyrie eleisonò. Liksom i min kammaropera Sen packar jag aldrig mer33 är det här den 

mänskliga rösten som står för anslaget. Orden kan endast förstås i ett tidsflöde som ligger kring 

vårt vardagliga, därför tvingar oss den sjungna texten möjligen tillbaka till vår egen levnadstid. 

Orkestern agerar hªr òakustikò och föreställer den efterdyning en katedral ger sina sångare. Efter 

bokstav òEò fºljer en tid nªr s¬ngen klingat ut men òakustikenò i orkestern tycks leva: likt en 

skugga utan en bärare vandrar den vidare. Det är som om efterdyningen framträder utan någon 

händelse, som om det som borde vara dött ännu lever. Strax innan òFò rör vi oss mot verkets 

avslutande del. Kontrabasen slår an, utan svar. Slår åter an, söker sitt svar som kommer i takt 

90. Det tretoniga fragmentet som bygger violinernas textur är konstruerat kring 

stråkinstrumentens speltekniska förutsättningar. Texturen består av två parter, liknande en 

ekoeffekt, fördelade till violin I respektive violin II . Effekten förstärks av den spatiala 

placeringen i rummet vilken är enligt barockmodell med violinsektionerna mittemot varandra. 

Musiken, anslaget, dör dock ganska snart ut igen och kontrabasen tvingas på nytt att initiera. 

Det hela upprepar sig och efter att musiken nästan försvunnit bortom våra gränser, i takt 97, 

väcker kontrabasen slutligen ett något lªngre liv i den i takt 99. Fr¬n bokstav òGò f¬r den 

tendens som man tidigare kunnat ana blomma ut: Mellan violinstämmorna uppstår nu, i 

ekoeffekten, en falsk fasförskjutning där en förändring i dynamik hos den ena parten ger 

intrycket av att de òfºrskjutnaò parterna òskjuts ihopò och blir en och samma. Stycket avslutas 

abrupt: en övergång till knäppta strängar, ett hagel av anslag, kastar avslutet in i en snabbare tid. 

Det är talets tid som tar vid ï pjäsen börjar.  

  

                                                           
33 Ehnvall, Zacharias. Sen Packar Jag Aldrig Mer (2017). 
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Har det börjat nu? 

Analys av verkkommentaren till verket Rimfrost för ensemble 

Det är strax innan konserten skall börja ljuda. Jag, idag här i rollen som konsertbesökare, gör det 

bekvämt för mig i stolen och det är med en ivrig förväntan jag tar mig an programbladets text 

och dess verkkommentarer. Redan här skapas bilder (!) och förväntningar av varje stycke snart 

ljudande musik och jag börjar ana vilka verk jag kommer att tycka mer om än andra. Ett verk 

saknar dock en textlig kommentar vilket skapar en lätt irritation. Jag blir utelämnad åt att lyssna 

i blindo, utan förberedelse, och visst är det aningen bekvämare att känna sig förbered? 

          Scenariot väcker en fråga: vad är egentligen en verkkommentar och vad är dess syfte? Att 

genom några väl valda ord väcka ett intresse för det som snart skall komma att ljuda? Att göra 

det ljudande mer begriplig genom att införa en ytterligare dimension: ett kompletterande verk i 

form av text? Eller blir verkkommentaren, hänsynslöst och ofrånkomligt, ett fristående verk 

med i bästa fall vaga kopplingar till något ljudande? Givetvis skiljer sig dess funktion ï olika 

estetiska utgångspunkter kräver olika funktioner hos den tillhörande texten. Bilden jag har av 

mitt eget strävande i skapandet av verkkommentaren är att jag ofta sökt att, till några få rader av 

ord, transkribera kärnan av det musikaliska verket. Också att ge verket en förklaring ï kanske 

rentav ett existensberättigande förklätt i ord. Ett, ofta smått desperat, försöka att ge syftet till 

musiken en logisk, genomtänkt och medveten bakgrund ï i efterhand. Resultatet är alltid en 

lögn i mindre eller större omfattning. Man kan välja att kalla det för efterkonstruktion. I 

kontakten med lyssnaren (som nu strax innan konsertens start istället blivit en läsare) sker så 

ofrånkomligen icke förutsägbara nytolkningar av kommentaren. Tolkningar som kommer att 

färga det ljudande på ett icke förutsägbart sätt. Verkkommentaren har kommit att konkurrera 

med musikens anslag. En tolkning som inte var förutsägbar, eller rentav ej eftersträvansvärd, 

kommer högst troligen att ske även vad gäller det ljudande verket (som hos vissa lyssnare nu 

kommit att ackompanjera en text istället för tvärt om). Men kanske är det fenomenet lättare att 

acceptera och än svårare att någonsin finna en lösning på.  

          Bland verkkommentarens styrkor återfinns, som tidigare nämnt, egenskapen att 

manipulera med bakgrunden till ett verk. Denna egenskap kan möjligtvis ha en stark funktion i 

att forma en följsam och engagerad lyssnare. Kanske kan verkkommentaren därför i sina 

ljusaste stunder få det ljudande eller kompositionsprocessen bakom det att, för 

lyssnaren/läsaren, verka mer intressant och genomtänkt än det/den i själva verket var/är. 

Alternativt att verka mer intressant och genomtänkt än lyssnaren genom enbart det ljudande 

kunnat ta till sig. Men har inte det ljudande misslyckats om det inte förmår att av sig självt 

förmedla sig själv? 
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Rimfrost (2018) is a chamber-piece for seven (flute, clarinet, percussion, piano, violin, viola and cello). The 

music does not try to describe coldness, frost or winter in itself but rather contains tendencies that are 

greatly inspired by cold phenomena. Through the search of a borderline between harmonicity and the 

inharmonicity: the experience of being in a silent, white ñnowhereò. And as events takes form: the process 

of crystallization.34 

 

Den här verkkommentaren är författad av mig och ackompanjerar musikstycket Rimfrost35. 

Verkkommentaren skapades strax efter verkets färdigställande i april 2018. Vid en senare 

analys, som givetvis är mycket subjektiv då jag själv komponerat både musik och kommentar, 

kan jag initialt ana att kommentaren söker uppnå fyra relativt komplexa mål på en mycket 

begränsad yta: 

1. Att redogöra för titel, kompositionsår och instrumentarium. 

2. Att framlägga en slags estetisk hållning. 

3. Att ge en reducerad bild av vad som kan sägas vara musikens mål. 

4. Att beskriva styckets storform. 

(1.) Rimfrost (2018) is a chamber-piece for seven (flute, clarinet, percussion, piano, violin, viola and cello). 

Den inledande redogörelsen är av praktisk art men lyckas ändå delvis fara med 

efterkonstruktioner. Delar av verket och dess titel skapade redan 2016. Material som användes 

vid den tidpunkten härrör delvis från 2014. Inspirationen till det materialet har i sin tur 

förmodligen sin källa långt bak i tiden. Detta fenomen, att material går i arv, är säkerligen 

mycket vanligt och bidrar ibland till skapandet av en musikalisk identitet, eller släktskap, mellan 

verk av samma tonsättare (eller till och med mellan verk komponerade i samma skola/tradition). 

Men kanske vore det ibland mer logiskt att bara beteckna verk med opusnummer? Vilken 

betydelse har det där årtalet egentligen? 

(2.) The music does not try to describe coldness, frost or winter in itself but rather contains tendencies that 

are greatly inspired by cold phenomena. 

Här kan man ana att det finns något viktigt som komponisten önskar förmedla till den blivande 

lyssnaren rörande någon form av estetisk hållning. Det handlar om vad musiken inte försöker 

uppnå, i detta fall kanske ett fjärmande från uppfattningen om stycket som programmusik. I 

grund och botten kanske en tro på vad det ljudande aldrig kan vara i sig självt. Troligtvis är det 

                                                           
34 Egen verkkommentar till Rimfrost, April 2018. 
35 Ehnvall, Zacharias. Rimfrost (2018). Stycket är komponerat och dedikerat till Ensemble Temporum och 

uruppfördes den 30 augusti 2018 på KODE 4 i Bergen, Norge under festivalen Ung Nordisk Musik. Dirigent var Kai 

Grinde Myrann. 
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styckets titel, Rimfrost, som skapat ett behov av klargörande. Istället för att i det kommande 

lyssnandet söka efter bilder direkt associerade till kyla, söker komponisten leda in läsaren på ett 

annat sp¬r. Det ªr istªllet musikaliska ñtendenserò inspirerade av kalla fenomen man bºr h¬lla 

öronen öppna efter. Kyla, frost eller vinter kan inte existera i det ljudande men dess 

grundläggande basala strukturer kan, kanske, vara universella.  

(3.) Through the search of a borderline between harmonicity and the inharmonicity: the experience of being 

in a silent, white ñnowhereò. 

Om det inte tidigare varit uppenbart att det rör sig om svår konst, blev det kanske det nu. Det 

ligger dock, delvis, en viss òsanningò i uttalandet och det rºr vid vad som som faktiskt är ett 

faktum i den ljudande musiken: ett spel med inharmoniciteten eller, för att uttrycka det enkelt, 

ett nedsmutsande av rena klanger. Det talas här också om vad detta musikaliska faktum ger 

(lyssnaren) fºr direkt upplevelse: Den av att vara i ett tyst, vitt ñingenstansò. Stªmmer det med 

den verkliga upplevelsen för varje åhörare? Och om, hade lyssnaren upplevt det samma utan 

den ackompanjerade texten? Textstycket lyckas dock fenomenalt bra (måste jag själv säga) på 

en punkt: Det börjar verka för att, på ett till synes underbyggt sätt, knyta samman det ljudande 

med det icke ljudande temat fºr stycket: kyla, vinter, frost. Ordet ñvittò blir en ºverledning, en 

sinnets modulation, som ännu skulle kunna tolkas ur ett rent ljudande perspektiv men också ur 

ett visuellt.  

(4.) And as events takes form: the process of crystallization. 

Kommentaren avslöjar att de händelser som tar form i musiken har ett samband med en 

utommusikalisk process, kristallisering. Kristallisering sker bland annat när flytande vatten 

närmar sig fryspunkten och innebär på ett mer övergripande plan att något i rörelse antar en 

fastare, till synes mer organiserad, struktur. 

          Man skulle nog kunna säga att de fyra mål som verkkommentaren söker uppnå nu kan 

utvidgas till ett femte övergripande mål nämligen det att knyta samman det ljudande med det 

icke ljudande temat för stycket. Verkets titel är central för vad verkkommentaren måste 

åstadkomma. Titeln har lagt grundet för verkkommentarens tema på samma vis som 

verkkommentaren nu lagt grunden för lyssnarens förutsättningar. På detta plan stärks möjligen 

upplevelsen av ett koherent och enhetligt stycke med en begränsad vision och sinnebild 

samtidigt som det icke ljudande associationerna ger lyssnaren något icke fullt så abstrakt som 

ljud att bearbeta. Verkets titel blir (återigen i efterhand) bron mellan partituret och 

programbladet som binder ihop det ljudande med det icke-ljudande. 

          Men samtidigt som denna analys nästan förmår övertyga om att allt det som 
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verkkommentaren berättar om är helt sant, riktigt och väl underbyggt så kan jag inte släppa 

tanken och tron på att de musikaliska fenomen som bidrar till den faktiska musiken har mycket 

lite med kyla, vita landskap och frost att göra. Och så alla dessa efterkonstruktioner och 

missförstånd verkkommentaren (eventuellt) introducerar. Och inte minst: den förvandlar 

lyssnaren till en läsare och kan inverka negativt på lyssnandet. Istället kunde jag önska att 

musiken självt var allt som var. Att den själv var sin verkkommentar och att den dessutom 

genom sitt varande verkade för mindre missförstånd, inte fler. Men kanske är det så att även 

musikaliskt komponerande är fullt av efterkonstruktioner till skillnad från till exempel den 

improviserade musiken? Kanske är det efterkonstruktionernas musik jag sysslat med här?  

 

  

Figur 6 Takt 60 i Rimfrost. Rimfrost? 
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Intermezzo III 

En liten glänta framträder, som en oas, i den annars täta och massiva granskogen. Här skiner solens 

ljus in från ovan i form av en pelare, det går att förnimma konturen genom luften. De verkliga 

väggarna består av höga, mörka och täta granar som likt katedralens väggar reser sig upp mot skyn, 

massiva och ogenomträngliga. Genom den lilla gläntan rinner ett vattenflöde. Såhär års är det fruset 

men vid en ansamling vassa stenar har vattnet kommit till liv. Här uppstår ett livligt, oberäkneligt 

och oförutsägbart porlande ljud. I övrigt hörs inte ett enda. En påträngande tystnad tycks föra 

dialog med porlandet. De är två parter. Två ljud, trots att jag bara kan höra ett: porlandet av vatten. 

Porlandet är mycket högfrekvent, ändå väldigt, väldigt mjukt. Tankarna för mig till ljudet av en 

mixtur konstruerad av Clicquot36: Sprött och sprakande men aldrig någonsin påträngande. Jag står i 

gläntan med min vänstra sida vänd mot det porlande vattnet. Först njuter jag av det vackra ljudet 

och dess livlighet. Regelbundenhet och variation i förening. Snart inser jag att den andra parten, 

tystnaden, inte alls är tyst utan att ljud inte bara kommer från min vänstra sida. Från min högra sida 

tycks den massiva granväggen göra sig påtagliga för mig. Granväggen verkar som ett filter och som 

en reflektor. Den filtrerar bort material ur porlandet och skickar ett mycket sparsmakat, knappt 

skönjbart, skimmer av frekvenser tillbaka till gläntans mitt där jag befinner mig. Därigenom ger sig 

även väggen till känna, låter sig bli hörd. Jag upplever en av de så sällsynta ögonblick då jag till 

fullo tycks uppleva det fysiska plan inom vilket min kropp existerar. Förnimmelsen är paradisisk, 

på så vis total, utan otillfredsställelse. Allt detta tack vare, in i minsta detalj, perfekta 

förutsättningar. Är det ljud eller är det musik? Eftersom jag är människa har jag möjligheten att 

kalla det för vad jag vill. Men oavhängigt vad jag väljer att kalla det, besitter upplevelsen de största 

musikaliska kvaliteterna. Varför är det så? Två komponenter kan jag i efterhand identifiera som 

betydande: Ljudet är njutbart i sig, likt god mat eller vårsolens strålar mot ansiktet. Men situationen 

lär mig också något: Den låter mig höra granväggens närvaro, den låter mig höra hur vattnet beter 

sig när det kommer till liv, den låter mig förstå närmare att ljudet består av flera komponenter som 

kan skiljas ut ur ljudmassan genom filtrering. Liksom i en katedral med lång efterklang, ges jag tid 

att förstå anslagets efterdyningar. Ljudet förklarar på sätt och vis sig självt, med hjälp av 

omgivningen, samtidigt som det utspelar sig i sin absoluthet. Att höra den musik som uppnår dessa 

kvaliteter är inte en mindre upplevelse. 

  

                                                           
36 François-Henri Clicquot (1732-1790) var en fransk orgelbyggare. En mixtur (franska: Fourniture, Cymbal eller 

Plein Jeu) är en orgelstämma där flera pipor (oftast mellan två och sju) ljuder samtidigt i olika oktaver, på kvint och 

oktavavstånd i högt register Det förekommer även, särskilt hos Clicquot, inblandning av rena terser i stämman. 

Mixturerna ger orgeln sitt òglittrigaò, typiska òorgelljudò. Franska mixturer ªr ofta vªldigt mjuka trots sitt hºga 

register till skillnad från exempelvis tyska mixturer som i regel är mycket vassare. 
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Det lät nästan som musik ett tag 

Analys av verket O, Primula Veris för SATB-kör 

När sig våren åter föder,  

Klar och ljuf,  

Dagen ler och solen glöder, --  

Vaknar du,  

Fäster vid din bleka stängel  

Blad och knopp  

Och från gruset som en engel  

Lyftes opp.  

Med din doft kring rymden ilar  

Fläkten glad,  

Fjärilns gyllne vinge hvilar  

På ditt blad.  

Ingen oren vågar kinden  

Kyssar ge,  

Daggen, ljuset, fjäriln, vinden,  

De, blott de.  

När, likt plantan i sin sommar,  

Skön och blid,  

Allt det ljufva föds och blommar  

Utan strid,  

Hvarför gå här sorg och fara  

Hand i hand,  

Hvarför får ej jorden vara  

Fridens land? 37 

O, Primula Veris38 för fyrstämmig kör är komponerat våren 2018 och ingår tillsammans med O, 

Viola Riviniana39 i det som är tänkt att bli en cykel för kör där vårens blommor besjungs en efter 

en. Texten består av Johan Ludvig Runebergs Blomman (ovan) och det latinska namnet för 

gullviva, Primula Veris. Dikten rör sig kring blomman som något som föds, lyfts upp och 

vaknar. I slutet av dikten ställer sig Runeberg frågan varför det sorgliga och det farliga måste 

vara så närvarande på jorden när likväl det ljuva och det bekymmerslösa, friden, kunde råda. 

          När det första anslaget sätts an, òPriò, uppstår en retarderande vågform, ett tvåtonigt tema 

i sopran- och altstämmor (figur 7). En kort tystnad och òPriò sl¬s ¬ter an. Mansstªmmorna 

befinner sig i ett annat tidsflöde: långa borduntoner som ekar kvar.  

 

                                                           
37Runeberg, Johan Ludvig. Blomman (1870). Johan Ludvig Runebergs samlade skrifter Bd 1 Lyriska dikter. Beijer, 

Stockholm, 1870. 
38Ehnvall, Zacharias. O, Primula Veris (2018) för SATB kör. Stycket uruppfördes av KMH Vokalensemble och 

Conductors Vocal Ensemble den 12:e april 2018 i Kungasalen på KMH. Dirigerade gjorde Marc Díaz Callao, 

masterstudent i kördirigering. 
39Ehnvall, Zacharias O, Viola Riviniana (2017) för dubbelkör (SSAATTBB). Verket uruppfördes av KMH 

Vokalensemble och KMH Kammarkör den 24:e april 2017. Dirigent var masterstudenten Tove Åhrman. 



27 

 

 

        Figur 7 Det första anslaget i O, Primula Versis 

 

En melodi uppstår i takt 14 i sopranen. Allteftersom vaknar musiken, blir till. I takt 32 befäster 

sig anslaget (eller vi med det) och vågrörelsen, som nu finns i mansstämmorna, flyter ut i tid 

tills den förenas med melodins tid i damstämmorna. Tillsammans bildar nu alla stämmor i takt 

46 en gemensam, mycket långsam vågrörelse (figur 8).  

 

Figur 8 Vågrörelsen är nu utdragen över tid. 


