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Introduktion 
 

Titeln på mitt arbete ”Den komponerande musikern” handlar om relationen 

mellan rollen som utövare och skapare samt hur dessa två avspeglar 

varandra, eller rättare sagt om de avspeglar varandra överhuvudtaget och i 

så fall hur? Jag kommer även att gå in på hur det kommer sig att det inte är 

så ofta förekommande för musiker att själva skriva musik idag och 

reflektera kring varför det har blivit så och hur denna utveckling har 

påverkat vårt sätt att spela. 

Detta är de två mest centrala frågeställningar som jag kommer analysera och 

vrida upp och ned på under denna uppsats gång. 

 
Jag har även valt att just fördjupa mig i detta ämne eftersom jag tror att det 

för en utövande musiker kan vara av stor vikt att förbättra sin förståelse för 

hur musiken är uppbyggd genom att faktiskt använda den en del av den 

teoretiska kunskap som man har fått med sig under åren. 

 
När jag studerade min kandidat i Zürich så hade vi 3 timmar teori varje 

vecka, i dessa ingick harmonilära, gehör och analys. 

Jag upplevde efter att ha slutfört min utbildning att jag trots alla dessa 

timmar teoriundervisning, ändå hade en ganska abstrakt bild av teori 

eftersom jag i egenskap av instrumentalist sällan applicerar denna förutom 

vid grundläggande analys vid instudering (t.ex. identifiering av teman och 

hur de förhåller sig till varandra). 

 
Jag fick idén till detta projekt när jag lyssnade på gamla inspelningar med 

den österrikiske violinisten Fritz Kreisler (1875–1962). 

Han är inom violinrepertoaren känd för mycket fina småstycken av det 

kortare slaget och någon som har sammanflätat två sätt att vara musiker. 

Efter att ha lyssnat på Kreisler så började jag tänka på min farfar som levde 

under den era som jag själv betraktar som ”gulderan” för klassisk musik, 

den första hälften av 1900-talet. 
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Min farfar var cellist och arbetade främst som restaurangmusiker i både 

Ungern och i Sverige, och av honom har jag ärvt ett stort antal noter varav 

en stor del inte går att få tag på längre. 

En stor del av dessa är småstycken för olika tillfällen, oftast i 

konstellationen cello och piano. 

Efter att bläddrat igenom alla noter så såg jag att min farfar själv hade 

skrivit småstycken, också de merparten för cello och piano. 

Mycket av den musik som han hade i sin ägo verkade ha varit avsedd för 

spontant musicerande, något som inte är så ofta förekommande idag. 

 
Tanken har ofta slagit mig att musiker som verkade under början av 1900- 

talet i jämförelse med idag verkade stå närmre musiken (med detta menar 

jag ett mer spontant förhållningssätt), och deras spel upplever jag ofta som 

friare. 

Självklart så är det svårt att försöka utröna varför någon från början av detta 

århundrade spelade annorlunda, det skulle krävas en mer omfattande analys 

av en specifik epok och dess kultur för att kunna närma sig något som liknar 

ett svar, men jag tror ändå att komponerandet av egen musik kan ha en del i 

detta. 

 
Med dessa intryck som inspiration började jag reflektera kring 

komponerandets roll för den enskilda musikern och blev samtidigt nyfiken 

att själv prova detta. 

Jag tänkte att man kanske får ett annat förhållningssätt till musiken om man 

skriver själv, en friare mer kreativ inställning i en värld som domineras av 

höga krav, perfektion och inspelningshysteri. 

Och kanske påverkar skrivandet av musik ens sätt att spela sitt instrument 

på sätt man inte vet. 

 
För att prova min tes, har jag i detta projekt tagit tjuren vid hornen och 

skrivit en cellosonat i en sats för piano och cello. 
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Anledningen till att jag skrivit endast en sats är att det är just sonatformen 

jag hållit mig till. 

De andra satserna i en sonat brukar traditionellt sätt ha en annan form så 

som rondo, scherzo etcetera1. 

Stycket är 17 min långt, det blev dessutom längre än vad jag trodde att det 

skulle bli. 

Det har visat sig vara ett väldigt omfattande arbete, men kul och 

inspirerande på samma gång. 

 
Man kan argumentera och säga att det är naivt att tro att ens spel skulle 

förändras av att endast skriva ett stycke, men som någon slags 

kompensation för detta har jag därför sett till att skriva ett som är långt och 

komplext och som håller sig till en beprövad form. 

 
Jag tror också att sättet man skriver den egna musiken på i sin tur eventuellt 

kan influera övningssätt och musicerande. 

Det är svårare att avgöra hur ens eget spel och musikalitet påverkas av att 

skriva ett stycke som är väldigt experimentellt, eftersom det blir svårare att 

applicera erfarenheter från detta på standardrepertoar. 

Det är också därför som jag har valt att hålla mig till sonatformen då den är 

så vanligt förekommande i all klassisk musik. 

 
Jag har för att vara så nära min roll som instrumentalist som möjligt valt att 

skriva musik som är instrumental i sin karaktär, alltså att den framhäver 

instrumentet och att den även är utmanande rent speltekniskt. 

 
 
 
 
 
 
 

1 Bonniers Musiklexikon,”Sonatform”,1975, s 368 
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Reflektion och bakgrund 
 

I och med musikens utveckling under århundradena så har improvisationens roll minskat för 

att sedan under den senare delen av 1900-talet vara mer eller mindre borta från en 

yrkesmusikers arbetsuppgift.2 Historiskt sett så har komposition och improvisation gått hand i 

hand, under barocken och även tidigare var de två olika begreppen nästintill synonyma och 

av stor vikt.3 

Varför har då kompositionen försvunnit som en likvärdig komponent i den typiska musikerns 

liv? 

När man läser artiklar om detta ämne är det ofta 1900-talet med inspelningsindustrins 

framväxt som presenteras som primär anledning, men det började faktiskt redan tidigare än 

så. 

 
 

I och med 1800-talets successivt större krav på virtuositet och teknisk fulländning började 

musiker spendera mer och mer tid med själva instrumentet som huvudfokus vilket inte hade 

varit nödvändigt i samma grad som tidigare. 

Denna tendens ser man tydligt genom att bara titta på skillnaden mellan tidigt 1800-tal och 

sent 1800-tal.4 

Beethoven var t.ex. en mycket känd improvisatör och hans improvisationskvällar drog en 

ansenlig mängd publik. 

 
2 Jablokov, www.thestrad.com/whatever-happened-to-improvisation-in-classical- 
music/6560.article,”The Strad”,2017-03-14,(hämtad 2021-08-27) 

 
3Alperson, Philip. "On Musical Improvisation." The Journal of Aesthetics and Art Criticism 43, no. 1 
(1984): 17-29. Accessed August 30, 2021. 
doi:10.2307/430189. 

 
4 Moore, R. (1992). "The Decline of Improvisation in Western Art Music": 
An Interpretation of Change. International Review of the Aesthetics and Sociology of 
Music, 23(1), s 62. doi:10.2307/836956 
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Han deltog t.o.m. i så kallade musikaliska dueller b la med den österrikiska 

tonsättaren Joseph Wölfl, dessa improvisationskvällar var ett tillfälle för 

musiker att tillskansa sig så mycket uppmärksamhet som möjligt. 5 

 
Under den senare delen av 1800-talet kan man redan se att det är betydligt 

mindre improvisatoriska influenser i musiklivet med tonsättare som 

exempelvis Mahler och Wagner, Brahms och Tchaikovsky i framkant. 

Framväxten av inte bara mer komplicerade verk utan också längden spelade 

roll med konserter på 40 min (t.ex. Dvorak cellokonsert) och inte bara 

solokonserter utan också symfonier och kammarmusik. 

 
Precis som den övriga utvecklingen, den industriella revolutionen och 

mekaniseringen samt effektiviseringen av världen så har musiken gått 

i samma riktning. 

Den tycks bli mer och mer komplex med varje århundrade, detta är i sig en 

naturlig utveckling men är också en logisk förklaring till varför det egna 

komponerandet och improviserandet minskat. 

Vi har helt enkelt inte samma tid. 
 
 

Under 1900-talet så började även idéer om stil och tidstroget spel växa fram. 

Om man t.ex. tittar på hur man spelade Bach på 1960-talet i jämförelse med 

idag så har tankarna kring detta ändrats mycket.6 

Idéer kring artikulation och betoning och frasering är mycket mera precisa 

och grundade på studier av den tidigare musiken.7 

 
5 Komlós, Katalin. "After Mozart: The Viennese Piano Scene in the 
1790s." Studia Musicologica 49, no. 1/2 (2008): 35-48. Accessed September 1, 2021. 
http://www.jstor.org/stable/25598311. 
6 Baumgartner, Nicholas. "European Bach Interpretation at the Turn of the 
Millennium." Bach 33, no. 1 (2002): s6. 
7 Edidin, Aron. "Playing Bach His Way: Historical Authenticity, Personal 
Authenticity, and the Performance of Classical Music." Journal of Aesthetic Education 
32, no. 4 (1998): 79-91. Accessed August 30, 2021. doi:10.2307/3333387. 
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Jag upplever dock att man även har börjat ta in den improvisatoriska aspekten när man tolkar 

exempelvis Bachs musik. 

 
Ofta är den enda improvisation man som klassisk musiker kommer i kontakt med just i 

barocksammanhang. 

 
Så om komposition och improvisation har ett samband, varför har improvisationen inom den 

klassiska musiken minskat så mycket? 

 
Då improvisation från början till stor del bygger på en igenkänningsfaktor så har mycket med 

hur vårt förhållande till publiken har förändrats. 

 
I den amerikanska musikologen Robin Moores artikel ”The Decline of Improvisation in 

Western Classical Music” ger han ett exempel på en situation då igenkänningsfaktorn är 

central. 8 

 
På en jazzklubb i USA skulle en artist kunna spela arian ”Summertime” av Gershwin och 

göra en improvisation på denna och de allra flesta i publiken skulle förstå sammanhanget och 

det faktum att artisten ifråga utgår från ursprungsversionen.9 

 
Om man skulle göra något liknande och spela ett stycke av Stockhausen 

t.ex. ”Mond und Sterne” skulle det mer stor sannolikhet inte bli samma respons. 

Improvisation bygger mycket på att spela med publikens förväntningar, det blir svårt att göra 

detta då majoriteten av publiken inte längre är så insatt i klassisk musik. 

Improvisationen har också enligt Robin Moore påverkats av de stora sociala förändringar i 

samhället som vi har sett de senaste 150 åren.10 

 
8 Moore, R. (1992). "The Decline of Improvisation in Western Art Music": "An Interpretation of 

Change". International Review of the Aesthetics and 

Sociology of Music, 23(1), s 65-66. doi:10.2307/836956 
9Aria ur operan Porgy and Bess, scen 1, George Gershwin, skriven år 1934 "The Aria Database”, 

http://www.aria-database.com/search.php? individualAria=819 (hämtad 2021- 08-30) 
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Idag krävs det väldigt mycket som musiker och man ska helst vara skolad 

inom de flesta stilar (inom ramen för begreppet västerländsk konstmusik). 

I internationella tävlingar så är det nästan i samtliga fall obligatoriskt att 

framföra verk som testar musikerns mångsidighet och känsla för tidsepok. 

Instrumentalisten bedöms numera även utifrån detta, och spelar man Haydn 

med en romantisk touch så minskar ens chanser att exempelvis få ett 

orkesterjobb märkbart.11 

 
Alltså kan man med stor säkerhet fastlägga att musikerns yrkesroll har blivit 

mer specifik i sin natur, d.v.s. att kraven ökat och att vissa förmågor är mer 

eftertraktade än andra, och att detta skett på bekostnad av vissa andra 

färdigheter, exempelvis improvisation. 

Det som har hänt är helt enkelt en musikalisk evolution då vissa förmågor 

finslipas medan andra faller i glömska. 

 
Den klassiska musikens utveckling under 1900-talet är också en anledning 

till varför det har blivit som det har blivit. 

En ny företeelse för detta århundrade är att man gradvis gått ifrån 

traditionen och velat distansera sig från den. 

I början av 1900-talet dominerade b.la. impressionisterna Ravel och 

Debussy, deras musik var nytänkande men fortfarande rotad i tradition. 

Likaså med innovatören Stravinsky som revolutionerande musiklivet med 

sin modernism, och som många anser vara en av pionjärerna för den nutida 

musiken.12 

 
10 Moore, R. (1992). The Decline of Improvisation in Western Art Music: An 
Interpretation of Change. International Review of the Aesthetics and Sociology of 
Music, 23(1), s 62. doi:10.2307/836956 

 
11 Kruse Janet , ”The art of auditioning ”Kc Research Portal,2020 
12  White, Eric Walter ”Igor Stravinsky”,Britannica,1998-07-20, 
https://www.britannica.com/biography/Igor-Stravinsky/additional- 
info#history,(hämtad 2021-08-29) 
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Han var banbrytande på många sätt och med baletten ”Le Sacre du 

Printemps” använde han orkesterns möjligheter på sätt som aldrig tidigare 

skådats. Men även Stravinsky hade en gedigen traditionell utbildning med 

lärare som exempelvis Rimskij Korsakov och Alexander Glazunov.13 

 

Alla dessa stora tonsättare behärskade de traditionella 

kompositionsteknikerna, för att sedan kunna bryta dem. 

 

Stravinsky skriver om sitt behov av ramar och grund i musiken i boken 

”Musikalisk Poetik”, här är ett utdrag: 

”Min frihet består alltså i att jag rör mig inom den snäva ram som jag 

föreskrivit mig från fall till fall. Jag vill gå ännu längre: min frihet växer och 

djupnar i samma mån som jag minskar mitt verksamhetsfält och sätter upp 

fler hinder i min väg.”14 

 

 

Dagens superstjärnor (i detta fall menas instrumentalister) inom den 

klassiska musikvärlden har i många fall överraskande lite musikteoretisk 

kunskap.  

En intressant fråga är om denna kunskap leder till större frihet hos 

musikern? 

 

Om man tittar på stora musiker genom tiderna t.ex. den ryska cellisten 

Mstislav Rostropovich och den spanska/katalanska cellisten Pablo Casals så 

komponerade de båda. De var båda mycket fria i sitt spel och hade en 

gedigen  ett musikteoretisk utbildning.Jag tror dock att friheten hos 

instrumentalister inte nödvändigtvis ligger i det musikteoretiska kunnandet 

utan snarare kanske man får ett friare spel för att man själv försöker skriva 

musik? 

Förhållningssättet till tolkning och instudering av andras verk kanske blir 

mer kreativt? 

Några exempel på nu levande musiker som både är instrumentalister och 

tonsättare är den australiensiske  violasten och dirigenten Brett Dean och 

den brittiske tonsättaren och pianisten George Benjamin. 
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Brett Dean började som orkestermusiker och spelade i 

Berlinerfilharmonikerna  i 14 år mellan 1985-1999. 

Efter denna långa tid bestämde han sig för att börja jobba som 

frilansmusiker, både som violast och tonsättare. 

Han började dock att komponera år 1988 då han fortfarande var medlem i 

orkestern. 15 

 

                George Benjamin började redan i unga år att skriva musik. 

Han studerade komposition för Oliver Messiaen i Paris samtidigt som han 

studerade piano. 

Han är känd främst som tonsättare och dirigent men har även spelat in sina 

egna pianokompositioner. 16 

 

1900-talets innovativa anda med uppkomsten av                            

kompositörer/musikfilosofer som John Cage och avantgardister som 

Stockhausen samt intåget av den elektroakustiska musiken och viljan att 

skapa något nytt, har skapat ett klimat där nytänkande och innovation sätts i 

första rummet och inte nödvändigtvis det musikaliska uttrycket.17 

 

Under Haydns tid var kompositörerna beroende av publiken på ett helt annat 

sätt än idag då de ofta stod i tjänst hos adeln (i Haydns fall Esterhazys), det 

var mycket viktigt att deras musik tillfredsställde arbetsgivaren för att kunna 

försörja sig.18 

 
                         13 Ibid., 1 

14 Stravinsky Igor,”Musikalisk Poetik”,Göteborg, Bo ejeby förlag,1991 
15 https://www.fabermusic.com/we-represent/george-benjamin(hämtad 2022-12-
28) 

16https://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main?composerid=29
59&ttype=biography(hämtad 2022-12-28) 
 
17 ”Britannica”Karlheinz Stockhausen,1998-07-20, 
https://www.britannica.com/biography/Karlheinz-Stockhausen/additional- 
info#history,(hämtad 2021-08-29) Britannica,John Cage,1998-07-20, 
https://www.britannica.com/biography/John-Cage/additional- 
info#history,(hämtad 2021-08-28) 
18 Biography.com editors,Franz Joseph Haydn,biography.com,30/7 2019, 
https://www.biography.com/musician/franz-joseph-haydn,(hämtad 2021-08- 
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27) 
 
 

Under den senare delen av 1900-talet så började tonsättare kunna få 

anställningar på universitet där de kunde skriva sin musik i skyddad 

verkstad, ofta i forskarsyfte utan behöva vara i kontakt med musiklivet.19 

Detta har i sin tur ytterligare bidragit till separationen mellan kompositör 

och instrumentalist och skyndat på minskningen av intresset för nutida 

musik samt förstärkt de experimentella elementen inom konstformen. 

P.g.a. dessa faktorer så tror jag att den vanliga musikern har blivit avskräckt 

och associerar skrivandet av ny musik med en oöverskådlig komplexitet. 

 
De musikaliska referensramar som den klassiska musikern verkar inom är 

dessutom till största delen fortfarande tonal. 

Vi spelar Schumann och Bach till vardags och står denna musik mycket 

närmre än den nyskapande konstmusiken, vilket inte alls är konstigt. 

Skepsis inför det som är nytt har alltid varit genomgående i historien. 

Premiären av Våroffer 1913 är t.ex. ett mycket känt exempel på en 

publikmässig katastrof med folk som lämnade samtidigt som baletten 

fortfarande pågick.20 

 
En signifikant bidragande faktor till förändringar av musiklivet under 1900- 

talet är också inspelningsindustrin. 

Den förändrade vårt sätt att lyssna på och hur vi uppfattar musik, och 

framför allt vad vi inom den klassiska musiken lägger vikt på.21 

 
19 Jorgensen, Estelle R. "Western Classical Music and General 
Education." Philosophy of Music Education Review 11, no. 2 (2003): 130-40. 
Accessed August 30, 2021. http://www.jstor.org/stable/40327206 
 20 Service,Tom,”The Rite of Spring:”The work of a madman”,The 
Guardian,2013-02-13, 
https://www.theguardian.com/music/2013/feb/12/rite-of-spring- 
stravinsky,(hämtad den 2021-08-29) 

 
21 Lang, Istvan. "The Effect of the Recording Process on European Classical Music." The 
World of Music 27, no. 3 (1985): 114-21. Accessed August 29, 2021. 
http://www.jstor.org/stable/43562726. 
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Inspelningen som medium är idag en stor del av vad det innebär att vara 

musiker, nästan allt man gör spelas in och dokumenteras. 

Inspelningen är en på många sätt ett fantastiskt verktyg, då 

användningsområdena för musiker är oändliga. 

Men den har också påverkat sättet vi spelar på och har med 100 procents 

säkerhet en stor del i det fokus kring perfektion som finns i den klassiska 

musikvärlden idag. 

Att sträva efter perfektion behöver i sig inte vara något dåligt utan kan i rätt 

dos vara mycket bra men idag har det gått överstyr. 

 
En inspelning av en professionell musiker som varar 5 min kan i värsta fall 

bestå av över 300 tagningar. 

När unga musiker lyssnar på alla miljontals redigerade inspelningar som 

finns att tillgå glömmer man lätt att de flesta är just mixtrade med. 

Detta skapar nya ideal som nästan omedvetet nästlar sig in i ens psyke för 

sedan bli ett det enda acceptabla. 

Denna utveckling är på många sätt ohälsosam, dels för att den bidrar till en 

konstruerad ouppnåelig bild av hur det ska låta samtidigt som den urholkar 

den kreativa delen i musicerandet och bidrar till en homogen ljudbild där 

mycket låter likadant. 

 
Om man lyssnar på inspelningar från tiden innan 1950-talet så har det 

garanterat inte skett några tillrättalägganden i efterhand.22 

I och med inspelningsteknikens utveckling och de nya tekniska möjligheter 

som fanns började man korrigera eventuella misstag mer och mer, och idag 

är det praxis, såvida man inte gör en live-inspelning. 
 
 
 
 

22 AHCR Research Center for the History and Analysis of recorded Music,”A brief 
History of Recording to ca. 1950”,CHARM,2009, 
https://www.charm.rhul.ac.uk/history/p20_4_1.html,(hämtad 2021-08-29) 
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Detta kan man också höra, lyssnar man t.ex. på inspelningar gjorda innan 

1950 och jämför senare med samma artist så kan man höra en tydlig 

skillnad. 

Man kan som exempel ta Jascha Heifetz, en av de absolut främsta 

violinisterna genom tiderna. 

Han har gjort en tidig inspelning från år 1951 som man kan jämföra med när 

han spelar i tv år 1971.23 

Först och främst är det självklart att han spelar annorlunda, han är äldre och 

hans spel har självklart utvecklats och förändrats under årens gång. 

Både inspelningarna är mycket bra men i den senare är spelet mycket rakare 

och avskalat och enligt min mening inte lika fritt. 

 
En annan faktor som jag tror bidragit till att vi inte längre skriver så mycket 

egen musik eller ägnar oss åt improvisation inom den klassiska 

musikvärlden är framväxandet av andra genrer, så som pop och rock. 

Innan 1900-talet så fanns det inte samma urval av musik som idag utan det 

som inte var klassiskt var oftast folkligt inspirerat eller hade rötter i musik 

anpassad för dans.24 Populärmusiken som var mer lättillgänglig för den stora 

massan anpassade sig till förändringarna i samhället medan den klassiska 

musikvärlden fokuserade på att behålla traditionen.25 

Att gå på konsert med klassisk musik likställs av många unga som att göra 

ett museibesök. 

 
 

23 Heifetz, Jascha, 1970, Bach Violin Partita NO. 2 in d-minor,BWV 1004 
Chaconne, 
”Heifetz on television” https://youtu.be/vhOaS_Cy8_8 
Heifetz, Jascha, Bach, J.S.: Violin Music - Bwv 1004, 1041, 1043 (Heifetz) (1946, 
1952, 1953) 
https://youtu.be/iRhSUXf_7a 
24 Britannica, Folk Music, Bruno Nettl,2006-06-6, 
https://www.britannica.com/art/folk-music/additional- 
info#history,(hämtad 2021-08-30) 
25 Kyle Macmillan,”Can classical music adapt?”The Denver Post,2010-12- 
2,https//www.denverpost.com/2010/12/02/hanging-by-a.string-can- classical-
music-adapt/,(hämtad 2021-08-30) 
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Det är ju just detta som tillsammans med mycket annat särskiljer den 

klassiska musiken gentemot andra genrer, och klassiska musiker blir ofta 

sedda som representanter för en gammal tradition.26 

 
För att hålla kvar vår konst i denna hårda konkurrens om publiken så har vi 

också gått miste om en spontanitet som är nödvändig för den klassiska 

musikens fortlevnad och fokuserat på en bild av den klassiska musiken som 

något stillastående som hela tiden måste bevaras. 

Det är dock inte vad klassisk musik är, det är en levande mycket kreativ 

konstform, det har den alltid varit. 

Detta har också i sin tur påverkat vad vi fokuserar på i vår roll som musiker, 

vi spelar det som redan finns, dels för att det är så bra musik, men också för 

att det är så det ska vara, och den nya musiken överlåter vi till de nutida 

kompositörerna vars skapande i många fall är oerhört experimentellt och 

abstrakt och svårt att knyta an till. 

 
Jag tror också att p.g.a. denna separation mellan musiker och tonsättare, så 

har även den nutida musiken genomgått förändringar. 

Idén om att skrivandet av egen musik påverkar spelet borde också ge samma 

resultat omvänt. 

Eftersom tonsättare inte i samma grad som tidigare också är professionellt 

utövande instrumentalister eller sångare så tror jag att det har uppstått en 

diskrepans i synen på musik. 

Kompositörer kan som resultat av denna utveckling få en mycket mer 

abstrakt relation till musiken och tappa kontakten med det som musiken 

handlar om, att oavsett tillvägagångssätt experimentellt eller tonalt uttrycka 

någonting som berör människor. 

 
26Neher, Erick. "Classical Music and Its Venues." The Hudson Review 63, no. 1 (2010): 
123-29. Accessed August 30, 2021. http://www.jstor.org/stable/25703739. 
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Förberedelsetiden för att kunna genomföra detta projekt har varit lång och 

p.g.a. detta så har jag också haft många tankar och förväntningar kring hur 

mitt cellospel eventuellt kan komma att påverkas av att själv skriva musik 

redan innan jag färdigställt stycket. Jag tänkte att det kunde vara av intresse 

att dela dessa tankar här för att sedan jämföra med hur det blev efter 

slutförandet av kompositionen och instuderingen av sonaten. 

 
Förväntningar jag haft kring hur egenkomponerad musik 

kan komma att påverka mitt spel 

 
Att kreativiteten förbättras vid interpretation av standardverk och annan 

repertoar har varit en tanke som jag haft länge. Tankar och reflektioner 

kring det egna skapandet borde sätta sin prägel på fantasi och flexibilitet. 

Skriver man musik själv borde dessutom ens förmåga att kunna sätta sig in i 

vad en tonsättare menar förbättras, och även inblicken i processen att skapa 

ett stycke. 

 
En mer klarsynt överblick över verk man spelar, och en större noggrannhet 

borde det också resultera i. 

 
Den intuitiva känslan för form och sinne för detaljer förväntade jag mig 

skulle förändras till det bättre då jag genom mitt skrivande borde lära känna 

musikens byggstenar på helt annat sätt än tidigare. En avsevärt förbättrad 

teoretisk förståelse och kunskap om det faktiska tonmaterialet, hur teman 

och olika motiv förhåller sig till varandra, samt en förändrad bild av vad det 

innebär att vara musiker är det också möjligt att man får. 

 
Jag förväntade mig även att detta eventuellt skulle komma att ha en tydlig 

psykologisk inverkan på relationen mellan mig och mitt instrument. 

Rent logiskt sett så borde denna förändras då jag plötsligt inte bara är en 

som avkodar och tolkar redan existerande musik, utan gör både och. 
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Därför så tänkte jag att jag kanske skulle känna mig mer konstnärlig i 

jämförelse med tidigare. 

 
Om definitionen av att vara klassisk musiker plötsligt innefattar en ny 

ingångsvinkel till ytterligare ett uttryckssätt, så tänker jag att musikerskapet, 

som ett resultat av detta borde bli mycket rikare och präglas av en större 

öppenhet för influenser och intryck utifrån. 

Detta borde i sin tur leda till ökat psykologiskt välbefinnande vid övning 

och framförande eftersom man blir mer fokuserad på det som är meningen 

att man ska vara fokuserad på, musiken. 

 
All detta som jag nämnt i denna sektion handlar egentligen främst om att jag 

förväntar mig att min helhetsupplevelse som musiker kan komma att 

förändras, förhoppningsvis till det bättre. 

 
Kompositionsprocessen 

 

Att skriva egen musik har varit en central del i huvudtemat i detta arbete. 

Det har varit en stor utmaning att komponera, dock inte särskilt förvånande 

med tanke på att jag har mycket lite erfarenhet av att skriva själv. 

Jag har som tidigare nämnt utgått från den klassiska sonatformen då den 

alltid har fascinerat mig. 

Jag har ofta tänkt att det måste finnas en specifik anledning till varför dessa 

tidlösa former inom musiken har uppkommit, och att det kanske kan tillföra 

någonting att i egenskap av musiker förstå dem mer på djupet. 

 
Vad som också har varit intressant under arbetets gång, är hur det kreativa 

precis som i alla andra konstformer måste vara sammanlänkat till en 

hantverksmässig del. Detta kan man tänka borde vara underförstått, men i 

den nutida musiken som ofta är mycket konceptuell, så spelar de gamla 

kompositionsteknikerna inte lika stor roll. 
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Det är delvis också därför som jag valt att använda mig av just denna 

traditionella form, för att det helt enkelt är svårare att fuska och komma 

undan med en massa komplicerade idéer. 

 
Jag har för att kunna skriva detta arbete analyserat sonater som jag tycker 

om för att få en inblick i hur man skapar ett tema, och hur man utvecklar 

det. 

”Vad förväntas rent kompositionstekniskt i de olika delarna i sonatformen 

och hur omsätter man detta i praktiken?”, har varit en av de mest centrala 

frågorna/utmaningarna under denna process. 

Verk som jag analyserat är b.la. Sjostakovitjs cellosonat op.40 i d-moll och 

Rachmaninovs cellosonat op.19 i g-moll. 

 
För att lära mig som mycket som möjligt bestämde jag mig från början för 

att skriva hela sonaten utan hjälpmedel och referenspunkt. 

Jag har alltid undrat hur det varit möjligt att träna upp sitt inre öra så pass att 

man kan höra många stämmor samtidigt och dessutom på ett mentalt plan 

göra konstnärliga och tekniska val. 

Det var svårt i början med blev lättare med tiden och har faktiskt medfört att 

jag har fått mycket bättre inre gehör än tidigare, vilket visat sig vara 

användbart vid partiturstudier och i kammarmusikaliska sammanhang. 

Precis som allt annat handlar det om att träna upp vissa förmågor. 

Det är bara det att vi verkar ha glömt bort att denna förmåga måste övas upp 

och att instrumentalister, de flesta av oss iallafall trots vår skolning saknar 

dessa färdigheter. 

Det inre gehöret är dock en färskvara och övar man det inte regelbundet så 

fungerar det därefter. 

 
Då skrivandet av musiken i kombination med efterforskningar och 

slutsatser gällande mitt cellospel är ett huvudsyfte i detta arbete så har jag 

valt att lägga en del fokus på en analys av stycket. 
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Sonaten innehåller som tidigare nämnt endast en lång sats och är 23 sidor 

lång. Den totala speltiden är ungefär 17 minuter. 

Den består av en exposition, genomföring, återtagning och coda, klassisk 

sonatform. 

Den börjar dock med en inledning vilket är vanligt förekommandet men inte 

är exakt enligt den typiska mallen.27 

Idén om att använda en inledning har jag fått från Rachmaninovs cellosonat 

som har en ganska kort introduktion innan huvudtemat börjar.28 

 
Det som skiljer sig i inledningen i mitt stycke är att cellon spelar det som är 

både inledning men samtidigt huvudtema först ensam. 

Denna idé är central och jag återanvänder denna frekvent under styckets 

gång, alltså att jag låter instrumenten spela var för sig mer än vad som 

kanske är typiskt för vad man associerar med en sonat. 

Stycket är inte tänkt att förhålla sig till sonatformens tonala ramar, dock har 

det på många ställen råkat bli just så. 

Det finns både tonala och atonala inslag men relationen mellan huvudtema 

och sidotema i expositionen är en liten ters precis som det enligt formen ska 

vara.29 

 
Stycket börjar i a-moll med ett tillsynes fragmentariskt samspel mellan 

piano och cello. Dessa är dock beroende av varandra för att man ska förstå 

inledningen och för att fraserna ska hänga ihop. 

Jag presenterar i dessa takter relativt mycket nytt material 

(inledning takt 1–22) för att sedan kunna förhålla mig till detta genom resten 

av stycket. 

I takt 16 kommer ett huvudmotiv som senare kommer att användas flitigt i 

stycket bland annat i höjdpunkten i genomföringen (takt 183) 

 
27Nationalencyklopedin, sonatform.http://www.ne.se/uppslagsverk/encykl 
opedi/lång/sonatform (hämtad 2021-08-30) 
28 Se Rachmaninov cellosonat i notexempel 
29 Bonniers Musiklexikon,” Sonatform”,1975,s 368 
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Tanken med inledningen är att skapa en scenisk upplevelse som spelad på 

rätt sätt förhoppningsvis skapar en förväntansfull stämning. 

Inledningen ska uppfattas som en dialog mellan cellon och pianot som sedan 

utvecklas och blir mer substantiell i början av den faktiska expositionen 

(takt 23). 

 
Jag återanvänder och försöker hålla mig till det material jag redan har så 

mycket som möjligt i stycket, då detta är nödvändigt för att få en 

sammanhängande helhet. 

Till exempel använder jag redan kvintolfiguren som presenteras i 

huvudtemat (takt 2) som huvudmaterial i cellostämman i början av 

expositionen, samtidigt som pianostämman har en utvecklad sammanfogad 

version av takt 11 och takt 16 som ackompanjemang. 

Denna idé bygger jag vidare på tills jag kommer till takt 27 då cellon 

återigen spelar ett motiv presenterat i inledningen av stycket (takt 6–8). 

Piano börjar under tiden att spela skalor som härstammar från takt 18 i 

cellostämman, allt detta i ett crescendo. 

I det mörkare registret i vänsterhanden i pianostämman spelas samma rytm 

som cellon spelade i inledningen, takt 6–8. I takt 33 spelar cellon återigen 

ett motiv som härstammar från huvudtemat kännetecknat av kvintolfiguren 

medan pianot spelar det cellon spelade i takt 9. 

 
Denna typ av behandling av material har jag lärt mig genom att titta på de 

sonater skrivna av Sjostakovitj och Rachmaninov som jag tidigare nämnt. 

Syftet med detta är att försöka minimera användandet av för mycket 

material med oönskat fragmentariskt resultat som följd, en mycket svår 

uppgift. 

 
I takt 41 spelar vänsterhanden i pianot huvudtemat medan högerhanden 

spelar en utvecklad variant av pianots första insats i inledningen (takt 10). 
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Detta spelas tillsammans med cellon som har en uppåtgående passage som 

härstammar från takt 33–35, båda instrumenten har ett crescendo som 

återigen leder till huvudmotivet från takt 16 till takt 43. 

 
På detta sätt och med denna teknik fortsätter jag genom hela stycket för att 

sedan presentera nytt material när musiken kräver det och beroende på var i 

sonatformen det är passande. 

 
I takt 59 kommer en kadensliknande del som också tillsammans med pianots 

passage i takt 67 fungerar som överledning till sidotemat som står i C-dur. 

Konstigt nog var just C-dur inget medvetet val utan att sidotemat stod i 

parallelltonarten upptäckte jag först senare. 

Intressant att det blev just så, kanske beror det på den erfarenhet och 

referensramar man har som musiker eller kanske på någon slags inbyggd 

nödvändighet i sonatformen? 

 
I sidotemat har jag valt att ta ner tempot något för att kunna ge plats åt 

sidotemat i cellon (takt 71). 

I takt 74 börjar ett mycket viktigt inslag som sätter karaktär på hela denna 

del och även genomföring och coda, pianots nedåtgående rörelse som ska 

låta som ett eko. 

Denna lugnare del utvecklar jag med samma medel som tidigare och i takt 

114 så kommer eko-motivet i cellostämman dock med mikrotonal prägel. 

 
I takt 140 börjar övergångsdelen till genomföringen, i takt 139 då 

vänsterhanden i pianot fortfarande ligger på E-durackord så blir övergången 

mellan dur och moll inklusive dominantförhållandet till a-moll tydlig. 

I takt 140 ville jag att karaktären i musiken skulle bli kallare vilket jag har 

gjort genom att lägga bastonerna i ackorden i vänsterhand mycket lågt. 

Detta bygger upp stämning och förväntan innan intåget i den faktiska 

genomföringen som börjar med lekfull karaktär i takt 153. 
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Tempot har jag tagit upp avsevärt för att skapa kontrast mellan den 

långsamma och nästan meditativa stämning som har varit framträdande 

tidigare i stycket. 

Drillar tycker jag ofta kan ge en elegant men precis karaktär och därför 

använder jag dem här för att få känslan av vivace att verka mer 

framträdande. 

Först spelar cellon genomföringstemat för sedan fortsätta med detta dock nu 

som ackompanjemang. 

 
Jag har generellt gjort det bästa jag kunnat för att få ett tema eller motiv som 

har utvecklingspotential att vara längre än t.ex. 4 takter. 

Det är ett allmänt känt fenomen att nybörjare i komposition har svårigheter 

med utvecklandet av teman och motiv, det blev för mig väldigt märkbart 

redan tidigt i processen.30 

Jag förstår nu till 100 procent varför detta är ett problem, det är mycket svårt 

och det verkar krävas mycket erfarenhet för att bli bra på detta. 

Efter att genomföringstemat presenterats av både stämmor leder detta in till 

4 takter av marcato med väldigt krävande passager i cellostämman. 

Det är här jag börjar använda mig av sekvensering av motiv som är praxis i 

en traditionell genomföring. 

Man tar helt enkelt material som man haft sedan tidigare och vrider och 

vänder på det så mycket som möjligt samtidigt som man för in nytt material, 

t.ex. så har jag i takt 173 först förändrat huvudmotivet från takt 16, 

skillnaden är dock marginell. 

Sedan har jag i högerhanden lagt det som är mest likt det gamla 

huvudmotivet för att sedan samtidigt i vänsterhanden spela exakt samma sak 

fast omvänt (uppåtgående istället för nedåtgående) med några extra toner för 

att skapa en fylligare klang. 

Detta skapar också en motrörelse som korresponderar med cellostämman 

och skapar i sin tur en känsla av oro. 

30 Schoenberg,Arnold,”Fundamentals of Musical Composition”,Great 
Britain,Faber and Faber Limited,1967 
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Denna del sekvenserar jag sedan medan cellon spelar en utveckling byggt på 

material från pianostämman i takt 27 som sedan tillsammans med 

pianostämman dras till sin spets och utmynnar i ett klimax med det 

fullständiga huvudmotivet i Pesante i pianot i takt 183. 

Efter detta kommer en del som härstammar från sidotemat i expositionen 

men även det här utvecklat (takt 191–200). 

 
Nu är vi inne i mellandelen i genomföringen, här kommer en del nytt 

material men som för de mesta är baserat på det som vi tidigare hört. 

I takt 217, en dynamisk höjdpunkt baserad på eko-motivet i pianostämman 

från sidotemat så har jag dragit ut denna nedåtgående rörelse, ett successivt 

avtagande och förberedande för slutdelen i genomföringen då jag använt 

mig av flageoletter. 

Denna börjar i takt 234 i pianot, pedalen hålls kvar konstant under dessa 

takter för att tonerna ska flyta in i varandra. 

Tempot är också återigen långsammare, meno mosso. 

Tanken med det här stället är att det ska uppfattas som att pulsen inte är så 

närvarande, detta var vid instuderingen i början konstigt nog ganska 

förvirrande, då det rytmiska materialet inte är särskilt komplicerat, jag tror 

att detta har att göra med det lite annorlunda användandet av pedalen i 

pianot. 

 
Flageoletterna i cellostämman sekvenseras också en gång, andra gången en 

liten ters upp. 

Denna del representerar slutfasen i genomföringen och material som vi 

känner igen sedan tidigare. 

Pianostämman övergår slutligen till kvintoler som leder till samma material 

som avslutade expositionen. 

Denna likhet kan man tydligt se i pianostämman, cellon spelar dock 

fortfarande flageoletter. 
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Användandet av dessa i dynamik så som forte kanske är lite ovanligt, men 

eftersom man inte kan spela hur starkt som helst när man spelar 

konstflageoletter som i det här fallet, så blir uttrycket förstärkt. 

Det blir som ett ofrivilligt återhållet forte. 

Detta har jag lärt mig av Sjostakovitjs andra pianotrio i e-moll som börjar 

med en inledning endast med flageoletter i cellostämman.31 

(Han har dessutom noterat att man ska använda sordin på flageoletterna 

vilket ytterligare bidrar till denna speciella karaktär.) 

 
Efter att flageoletterna har drivits till sin höjdpunkt i takt 162 leder de in till 

överledningen till återtagningen. 

Här har jag i takt 277 återigen använt kvintolen som är ett genomgående 

rytmiskt motiv i hela stycket. 

Hela denna sektion takt (276–290) ligger på ett E-durackord som är 

dominanten till tonikan a-moll. 

Notvärdena är dock dubblerade (takt 277) och kommer från den egentliga 

början av expositionen, takt 23. 

 
I de absolut sista takterna innan återtagningen har jag lagt upp cellostämman 

väldigt högt (takt 282–290), denna passage börjar på ett trestruket C för att i 

takt 286 gå upp ända till ett fyrstruket C. 

Anledning till valet att lägga denna passage i just detta höga register är för 

att det ska låta som att någon visslar, det ger en intressant kontrast och leder 

på ett märkligt sätt in i återtagningen. 

Återtagningen är identisk med inledningen/expositionen till takt 306 där en 

kort coda börjar, här slutar cellon att spela. 

Här har jag även introducerat lite nytt material samtidigt som jag använder 

gammalt. 

Detta har jag gjort för att skapa en atmosfär av tillbakablick vilket också 

passar in i den teoretiska definitionen av en coda. 

 
31 Se Sjostakovitj Trio nr 2, e-moll 
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I takt 307 börjar återigen eko-motivet från sidotemat, dock nu mycket mer 

utdraget. 

I takt 316 kommer återigen det nya materialet från codan men nu en oktav 

högre upp. 

Stycket slutar med ett morendo och ett fermat på sista tonen, ett fyrstruket d. 
 
 

Inspelning 
 
 

Jag och min vän, pianisten Maja Korp spelade med ungefär 10 dagars egen 

förberedelse och gemensam repetitionstid på ungefär 4 dagar in detta stycke. 

Med facit i hand var detta alldeles för lite tid och inspelningen som jag 

presenterar här ser jag ej som ett färdigt resultat. 

Men den är dock tillräckligt bra för att bedöma stycket som helhet. 

Vi gjorde totalt 6 tagningar på ungefär 4 timmar, jag valde den sista 

tagningen. 

 
Inspelningen är inte på något sätt tillrättalagd eller mixad och har spelats in i 

ett svep utan uppehåll. 

Allt är inspelat i körsalen på KMH. 
 
 

Att spela sitt eget stycke är i början märkligt, men med tiden så skapas en 

distans till det man själv skrivit. 

Jag tyckte också att det kändes utlämnande att spela detta. 

Det är ju en väldigt personlig process att skriva musik och plötsligt så ska 

andra ta del av den. 

Detta kan också inverka på sättet man spelar. 

Att spela en vanlig konsert är ju självklart också utelämnande men inte alls 

på samma sätt, det är ju annorlunda när man både har skrivit musiken och 

framför den. 
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En sak som jag upplevt under tiden då jag spelat min egen musik är att det 

eventuellt ligger en fara i att den spänning som behövs vid ett 

konsertframträdande inte blir lika framträdande då mycket av den kreativa 

energin gått åt kompositionsprocessen, därför finns det kanske en risk att 

när en komponist spelar egenskriven musik att den eventuellt kan framstå 

som oinspirerad och trött. 

 
Skillnaden mellan hur man studerar in sin egen musik i jämförelse med 

annan är egentligen inte så stor förutom att man mer eller mindre kan 

varenda ton i alla stämmor utantill. 

Detta snabbar självklart på processen, speciellt när man repeterar 

tillsammans då jag i egenskap av upphovsman kan svara på frågor gällande 

interpretation. 

När vi övade så kände jag mig mer bekväm och avslappnad i mitt spel än 

vad jag brukar göra och det har säkert att göra att allt på något sätt var på 

mina villkor. 

Det kanske är inbillning men jag kände mig allmänt friare och det är 

någonting som jag upplevde som mycket positivt. 

Också känslan av att göra något nytt var kul och det kändes som att jag 

verkligen formade någonting. 

 
Annars fick jag göra allt det som man vanligtvis måste göra, tänka igenom 

frasering dynamik och klangfärg osv. 

Frågan hur vill jag att det ska låta var enklare att besvara, däremot behövde 

jag reflektera kring vad det är jag menar med vissa ställen/delar. 

T.ex. när jag skrivit det så här vad är det egentligen jag vill ha fram? 
 
 

Kompositionsprocessen är på många sätt en abstrakt sak, speciellt när man 

valt att inte använda sig av hjälpmedel som piano eller annan referenspunkt. 

Det blir alltid en annorlunda upplevelse när man väl börjar öva in ett stycke. 

Saker blir tydligare och det är lättare att se brister i det man gjort. 
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En annan intressant aspekt som jag upptäckte var att jag tror att man 

komponerar på lite samma sätt som när man spelar. 

Även om det är en stor skillnad mellan konstformerna så tycker jag att jag 

kunde känna igen en del av min egen musikalitet i en del av de val jag gjort 

som tonsättare. 

Jag tror alltså att sättet man skriver musik på säger en del om en själv som 

utövande musiker. 

T.ex. så tycker jag mycket om att spela avsnitt med mycket cantilena och 

långa melodier med fyllig klang (som de flesta cellister) samtidigt som jag 

känner mig dragen till musik av t.ex. Schnittke som präglas av en färgrik 

mystik. 

I mitt stycke ser jag nu i efterhand att jag omedvetet har försökt skriva med 

sådana inslag, till mer eller mindre tillfredställande resultat. 

Jag tycker som sagt att mycket kan göras bättre i den här inspelningen både 

tekniskt och musikaliskt. 

Ibland tycker jag att det blir lite energilöst och jag efterlyser generellt ett 

spel med ett tyngre anslag. 

Ibland blir det lite för lätt, på sina ställen även lite stampigt rent 

fraseringsmässigt. 

Energinivån tycker jag inte heller är tillräcklig och tex i takt 183, styckets 

klimax är det helt enkelt inte tillräckligt intensivt spelat. 

Jag tror att stycket ställer relativt höga krav på interpretation och för detta 

krävs det mer tid. 

 
Det är svårt att avgöra vad som beror på spel eller stycke och därför vore det 

intressant och göra en konsert/inspelning där jag blir helt nöjd. 

Då är det också enklare att bedöma styckets brister. 
 
 

Valet att låta instrumenten spela mycket för sig själva kanske inte gav den 

effekt som jag väntat mig. 

Jag tycker att vissa delar av expositionen och genomföringen står lite stilla 

och kanske hade jag behövt lite mer snabba passager i stycket. 
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Atmosfären i stycket blev mer meditativ än jag tänkt mig, detta kanske har 

att göra med hur vi spelar det, svårt att säga. 

 
Formen och helheten tycker jag delvis fungerar men bitvis så tycker jag att 

det låter lite som ett skolexempel. 

Jag har dock försökt att vara så medveten som möjligt, och försökt skapa 

kontraster mellan de olika delarna, både ljust och mörkt, gjort det bästa jag 

har kunnat med utveckling av teman och material. 

 
Om man tittar på Sjostakovitjs cellosonat i d-moll så använder han mycket 

lite material som sedan dras ut i två sidor utan att det blir tråkigt, samtidigt 

som det korresponderar perfekt med cellostämman, denna idé har jag gjort 

mitt bästa för att efterlikna.32 

 
Jag tycker dock att pianostämman i mitt stycke på vissa ställen hade kunnat 

funka bättre med cellostämman, och kanske hade man kunnat dra ut 

svängarna lite mer än vad jag gjort. 

 
Detta var även en stor utmaning för mig hur man skriver bra för piano, det 

tycker jag gått lite bättre än väntat. 

 
Det var också väldigt intressant för mig att få höra hur Maja tolkade det som 

jag skrivit och av detta har jag lärt mig mycket om hur pianister tänker kring 

frasering och notbild. 

De fraseringsbågar jag skrivit var ibland mer anpassade för ett 

stråkinstrument t.ex. mellan tonen C och A i pianostämman i takt 33–34 så 

har jag i noterna inte bundit in A i samma båge. 

På en cello skulle det inte nödvändigtvis bli en separation mellan tonerna 

men på piano hade jag behövt binda in även tonen A för att få ett legato. 

 
 

32 Se” Sjostakovitjs cellosonat” 
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Slutsats 
 

Med facit i hand tycker jag efter att ha genomfört detta projekt och skrivit 

detta stycke som i sig har varit ett mycket krävande arbete att jag ser på min 

roll som musiker på ett annorlunda sätt. 

Mycket av de förväntningar jag haft på hur allt detta kan komma att 

förändra mitt synsätt och mitt spel har faktiskt också manifesterats. 

 
Jag tror att den frihet och kreativitet som jag upplevt varit närvarande under 

kompositionsprocessen, samt instudering med pianist har gynnat mig som 

musiker. 

Utifrån mina erfarenheter av detta så tycker jag att jag kan fastslå att 

skrivandet av musik tydligt påverkat mig som musiker och cellist. 

 
Min analysförmåga har blivit mycket bättre, jag kan snabbare identifiera 

olika delar samt tematiskt material i andra verk, och jag upplever att jag 

även blivit bättre på att förstå vad tonsättare menar. 

I vår utbildning lär vi oss se helheten i ett stycke och vi lär oss också att ta 

fasta på detaljer så som dynamik, artikulation frasering o.s.v. 

Men att se samband mellan tematiskt material och alla de små detaljer som 

oftast undgår en såvida man inte har en bakgrund inom komposition, 

påverkar också i slutändan uttryck och spelsätt eftersom man får en klarare 

bild av musiken. 

 
Genom att skriva musik själv så får man en annan inblick i just notation och 

hur viktigt det är att vara noggrann. 

Sen så blir det tydligt att en notbild inte bör avläsas slaviskt utan att man tar 

sig den tid som krävs för att faktiskt förstå vad en tonsättare menar. 

Detta är sådant som jag varit medveten om sedan tidigare, det har dock med 

detta projekt blivit tydligare hur viktigt det är. 
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Detta blev som tidigare nämnt väldigt tydligt när jag repeterade mitt stycke 

tillsammans med Maja. 

 
Mitt sätt att öva har också förändrats i och med dessa nya erfarenheter. 

När man skriver musik måste man vara mycket medveten om hur man vill 

att någonting ska låta, det gäller självklart även som instrumentalist men för 

mig så har vikten av detta blivit tydligare. 

 
Då allt hänger på en själv när man är både komponist och tonsättare så blir 

ansvaret att verkligen kunna stå för det man gjort på något sätt större. 

Som ett resultat av detta har jag blivit mycket mer noggrann att det 

verkligen blir som jag vill att det ska låta vid instudering av andra verk. 

 
På ett sätt har också komponerandet förtydligat vad det är som är viktigt för 

mig som musiker, och fått mig att vid övning bli mer fokuserad. 

Jag tycker att min syn på kopplingen mellan de tekniska och konstnärliga 

aspekterna har förändrats och faktiskt bidragit till lösningen av många 

psykologiska problem som har ett haft samband med min övning. 

Detta har lett till att min uppfattning helt enkelt är att musik och teknik 

aldrig bör separeras, inte ens vid väldigt tekniskt krävande passager. 

 
Att vara komponist är dock trots allt en annan konstform och de båda 

processerna ser väldigt olika ut. 

Detta har gjort att jag behövt tänka i nya banor och därför blivit mer 

mottaglig och öppen för nya idéer. 

 
Jag har för att skriva detta stycke också lyssnat på mycket ny musik av 

nutida tonsättare och detta har också berikat min repertoarkännedom. 

T.ex. så har jag upptäckt den danska tonsättaren Hans Abrahamsen vars 

musik har förändrat min ibland ganska skeptiska syn på nutida musik. 

Hans musik tycker jag är fantastisk och stycket ”Let me tell you”, en 

sångcykel för sopran och orkester är enligt min mening ett mästerverk. 
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Detta verk blev utnämnt av den brittiska tidningen ”The Guardian” som 

2000-talets bästa nyskrivna komposition.33 

 
Anledningarna att fortsätta skriva musik som komplement till cellospelet är 

många, och komponerandet har verkligen gett mig en tillgång till en annan 

dimension i musiken. 

Jag hoppas att denna levande relation mellan de olika sidorna av vad det 

innebär att vara musiker i framtiden återigen blir lika framträdande som den 

varit historiskt sett. 

Musiklivet och den klassiska musikens image tror jag skulle må bra av 

detta. 

 
Idag är vi så präglade av vår tradition att vi glömmer att detta vara normalt 

förr i tiden. I andra genrer är det mycket vanligt att både skriva musiken 

och framföra den, detta är någonting som jag tror att vi måste komma 

tillbaka till. 

 
För att det ska bli en skillnad så tror jag att utbildningen måste förändras, 

och för att den ska förändras så måste det finnas ett behov utifrån. 

Alltså är det upp till oss som är i början av vår professionella karriär att 

implementera skrivandet och framförandet av egen musik i olika 

konsertsammanhang. 

Istället för att försöka locka publik till våra konserter genom att göra det 

som vi inte är bra på (spela crossover) så har vi mycket att hämta och 

återuppliva ur en redan existerande tradition som från dess begynnelse tills 

idag är och har varit en mycket levande konstform. 

 
 
 

33 Tilden,Imogen,”Hans Abrahamsen:You never know how a piece will end 
up”,interview with Hans Abrahamsen,The Guardian,2019-09-12, 
https://www.theguardian.com/music/2019/sep/12/hans-abrahamsen- interview-
let-me-tell-you-best-classical-21st-century,(hämtad 2021-08-30) 
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