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Sammanfattning

Syftet med detta arbete ér att utforska tvéd aspekter av att vara
musiker, att skriva musik och att framfora den, och hur dessa
paverkar varandra.

Arbetet tar ocksa upp varfor det inte ldngre dr s vanligt att
vara bdde tonséttare och utovande musiker.
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Introduktion

Titeln pa mitt arbete "Den komponerande musikern” handlar om relationen
mellan rollen som utdvare och skapare samt hur dessa tva avspeglar
varandra, eller réttare sagt om de avspeglar varandra dverhuvudtaget och i
sa fall hur? Jag kommer @ven att gd in pa hur det kommer sig att det inte ar
sa ofta forekommande for musiker att sjdlva skriva musik idag och
reflektera kring varfor det har blivit sd och hur denna utveckling har
paverkat vart sétt att spela.

Detta dr de tva mest centrala fragestdllningar som jag kommer analysera och

vrida upp och ned pé under denna uppsats gang.

Jag har dven valt att just fordjupa mig i detta &mne eftersom jag tror att det
for en utévande musiker kan vara av stor vikt att forbattra sin forstéelse for
hur musiken ar uppbyggd genom att faktiskt anvinda den en del av den

teoretiska kunskap som man har fatt med sig under aren.

Nir jag studerade min kandidat i Ziirich sa hade vi 3 timmar teori varje
vecka, 1 dessa ingick harmoniléra, gehor och analys.

Jag upplevde efter att ha slutfort min utbildning att jag trots alla dessa
timmar teoriundervisning, 4nd4 hade en ganska abstrakt bild av teori
eftersom jag i egenskap av instrumentalist sdllan applicerar denna forutom
vid grundldggande analys vid instudering (t.ex. identifiering av teman och

hur de forhéller sig till varandra).

Jag fick idén till detta projekt nér jag lyssnade pé gamla inspelningar med
den oOsterrikiske violinisten Fritz Kreisler (1875-1962).

Han dr inom violinrepertoaren kénd for mycket fina smastycken av det
kortare slaget och ndgon som har sammanflétat tva sitt att vara musiker.
Efter att ha lyssnat pd Kreisler sa borjade jag tdnka pd min farfar som levde
under den era som jag sjélv betraktar som “gulderan” for klassisk musik,

den forsta hialften av 1900-talet.



Min farfar var cellist och arbetade frimst som restaurangmusiker i bade
Ungern och i Sverige, och av honom har jag drvt ett stort antal noter varav
en stor del inte gér att fa tag pa lidngre.

En stor del av dessa dr sméstycken for olika tillfallen, oftast 1
konstellationen cello och piano.

Efter att bldddrat igenom alla noter sé sag jag att min farfar sjilv hade
skrivit smastycken, ocksd de merparten for cello och piano.

Mycket av den musik som han hade i sin 4go verkade ha varit avsedd for

spontant musicerande, ndgot som inte dr sé ofta forekommande idag.

Tanken har ofta slagit mig att musiker som verkade under borjan av 1900-
talet 1 jaimforelse med idag verkade std ndrmre musiken (med detta menar
jag ett mer spontant forhallningssétt), och deras spel upplever jag ofta som
friare.

Sjdlvklart sa dr det svart att forsoka utrona varfor ndgon fran borjan av detta
arhundrade spelade annorlunda, det skulle krédvas en mer omfattande analys
av en specifik epok och dess kultur for att kunna ndrma sig ndgot som liknar
ett svar, men jag tror dnda att komponerandet av egen musik kan ha en del i

detta.

Med dessa intryck som inspiration borjade jag reflektera kring
komponerandets roll for den enskilda musikern och blev samtidigt nyfiken
att sjilv prova detta.

Jag tdnkte att man kanske far ett annat forhallningssétt till musiken om man
skriver sjdlv, en friare mer kreativ instéllning i en virld som domineras av
hoga krav, perfektion och inspelningshysteri.

Och kanske paverkar skrivandet av musik ens sitt att spela sitt instrument

pa sétt man inte vet.

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

skrivit en cellosonat i en sats for piano och cello.



Anledningen till att jag skrivit endast en sats dr att det &r just sonatformen
jag hallit mig till.

De andra satserna i en sonat brukar traditionellt sitt ha en annan form sé
som rondo, scherzo etcetera'.

Stycket dr 17 min langt, det blev dessutom léngre 4n vad jag trodde att det
skulle bli.

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

inspirerande pa samma gang.

Man kan argumentera och sédga att det 4r naivt att tro att ens spel skulle
fordndras av att endast skriva ett stycke, men som ndgon slags
kompensation for detta har jag darfor sett till att skriva ett som ar langt och

komplext och som haller sig till en beprévad form.

Jag tror ocksa att sittet man skriver den egna musiken pa i sin tur eventuellt
kan influera 6vningssitt och musicerande.

Det ér svérare att avgora hur ens eget spel och musikalitet paverkas av att
skriva ett stycke som &r valdigt experimentellt, eftersom det blir svarare att
applicera erfarenheter frén detta pa standardrepertoar.

Det ér ocksé dérfor som jag har valt att hilla mig till sonatformen da den &r

sa vanligt forekommande 1 all klassisk musik.
Jag har fOr att vara s& ndra min roll som instrumentalist som mojligt valt att

skriva musik som dr instrumental i sin karaktér, alltsa att den framhéaver

instrumentet och att den dven &r utmanande rent speltekniskt.

' Bonniers Musiklexikon, "Sonatform”, 1975, s 368



Reflektion och bakgrund

I och med musikens utveckling under drhundradena sa har improvisationens roll minskat for
att sedan under den senare delen av 1900-talet vara mer eller mindre borta frén en
yrkesmusikers arbetsuppgift.” Historiskt sett s& har komposition och improvisation gitt hand i
hand, under barocken och dven tidigare var de tva olika begreppen nistintill synonyma och
av stor vikt.’

Varfor har da kompositionen forsvunnit som en likvirdig komponent i den typiska musikerns
liv?

Nér man ldser artiklar om detta &mne &r det ofta 1900-talet med inspelningsindustrins
framviaxt som presenteras som primir anledning, men det borjade faktiskt redan tidigare dn

sa.

I och med 1800-talets successivt storre krav pd virtuositet och teknisk fullindning boérjade
musiker spendera mer och mer tid med sjdlva instrumentet som huvudfokus vilket inte hade
varit nddvindigt i samma grad som tidigare.

Denna tendens ser man tydligt genom att bara titta pa skillnaden mellan tidigt 1800-tal och
sent 1800-tal.*

Beethoven var t.ex. en mycket kdnd improvisatdr och hans improvisationskvéllar drog en

ansenlig méngd publik.

2 Jablokov, www.thestrad.com/whatever-happened-to-improvisation-in-classical-
music/6560.article,"The Strad”,2017-03-14,(hdmtad 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.

‘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



Han deltog t.o.m. 1 sa kallade musikaliska dueller b la med den Osterrikiska
tonséttaren Joseph Wolfl, dessa improvisationskvéllar var ett tillfélle for

musiker att tillskansa sig sa mycket uppmirksamhet som méjligt. >

Under den senare delen av 1800-talet kan man redan se att det dr betydligt
mindre improvisatoriska influenser i musiklivet med tonsittare som
exempelvis Mahler och Wagner, Brahms och Tchaikovsky i framkant.
Framvéxten av inte bara mer komplicerade verk utan ocksé lingden spelade
roll med konserter pa 40 min (t.ex. Dvorak cellokonsert) och inte bara

solokonserter utan ocksa symfonier och kammarmusik.

Precis som den ovriga utvecklingen, den industriella revolutionen och
mekaniseringen samt effektiviseringen av virlden sa har musiken gatt

1 samma riktning.

Den tycks bli mer och mer komplex med varje arhundrade, detta &r i sig en
naturlig utveckling men dr ocksé en logisk forklaring till varfor det egna
komponerandet och improviserandet minskat.

Vi har helt enkelt inte samma tid.

Under 1900-talet sé borjade dven idéer om stil och tidstroget spel véxa fram.
Om man t.ex. tittar pa hur man spelade Bach pd 1960-talet i jimforelse med
idag sa har tankarna kring detta dndrats mycket.’

Idéer kring artikulation och betoning och frasering dr mycket mera precisa

och grundade pa studier av den tidigare musiken.’

3 Komlos, 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/2559831 1.

6 Baumgartner, Nicholas. "European Bach Interpretation at the Turn of the
Millennium." Bach 33, no. 1 (2002): s6.

TEdidin, Aron. "Playing Bach His Way: Historical Authenticity, Personal
Authenticity, and the Performance of Classical Music." Journal of Aesthetic Education
32,10.4 (1998): 79-91. Accessed August 30, 2021. doi:10.2307/3333387.



Jag upplever dock att man dven har borjat ta in den improvisatoriska aspekten nir man tolkar

exempelvis Bachs musik.

Ofta dr den enda improvisation man som klassisk musiker kommer i1 kontakt med just i

barocksammanhang.

Sa om komposition och improvisation har ett samband, varfor har improvisationen inom den

klassiska musiken minskat sa mycket?

Da improvisation fran borjan till stor del bygger pd en igenkdnningsfaktor sa har mycket med

hur vart forhéllande till publiken har foréndrats.

I den amerikanska musikologen Robin Moores artikel "The Decline of Improvisation in
Western Classical Music” ger han ett exempel pé en situation da igenkdnningsfaktorn ar

central. ®

Pé en jazzklubb i USA skulle en artist kunna spela arian ”’Summertime” av Gershwin och
gbra en improvisation pd denna och de allra flesta i publiken skulle forstd sammanhanget och

det faktum att artisten ifraga utgar fran ursprungsversionen.’

Om man skulle gora ndgot liknande och spela ett stycke av Stockhausen

t.ex. "Mond und Sterne” skulle det mer stor sannolikhet inte bli samma respons.
Improvisation bygger mycket pa att spela med publikens forvéintningar, det blir svért att gora
detta d& majoriteten av publiken inte l&ngre &r sa insatt 1 klassisk musik.

Improvisationen har ocksa enligt Robin Moore paverkats av de stora sociala fordndringar i

samhillet som vi har sett de senaste 150 aren.'”

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

?Aria ur operan Porgy and Bess, scen 1, George Gershwin, skriven dr 1934 "The Aria Database”,

http://www.aria-database.com/search.php? individualAria=819 (hdmtad 2021- 08-30)



Idag krivs det véldigt mycket som musiker och man ska helst vara skolad
inom de flesta stilar (inom ramen for begreppet vésterldndsk konstmusik).

I internationella tavlingar sa &r det ndstan i samtliga fall obligatoriskt att
framfora verk som testar musikerns méngsidighet och kénsla for tidsepok.
Instrumentalisten beddms numera dven utifran detta, och spelar man Haydn
med en romantisk touch s& minskar ens chanser att exempelvis fa ett

orkesterjobb mirkbart."’

Alltsé kan man med stor sdkerhet fastldgga att musikerns yrkesroll har blivit
mer specifik i sin natur, d.v.s. att kraven okat och att vissa formégor ar mer
eftertraktade dn andra, och att detta skett pa bekostnad av vissa andra
fardigheter, exempelvis improvisation.

Det som har hént &r helt enkelt en musikalisk evolution da vissa formagor

finslipas medan andra faller i glomska.

Den klassiska musikens utveckling under 1900-talet &r ocksé en anledning
till varfor det har blivit som det har blivit.

En ny foreteelse for detta &rhundrade ar att man gradvis gatt ifran
traditionen och velat distansera sig fran den.

I borjan av 1900-talet dominerade b.la. impressionisterna Ravel och
Debussy, deras musik var nytdnkande men fortfarande rotad i tradition.
Likasé med innovatdren Stravinsky som revolutionerande musiklivet med
sin modernism, och som manga anser vara en av pionjdrerna for den nutida

musiken.?

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

" Kruse Janet, "The art of auditioning "Kc Research Portal, 2020

2 White, Eric Walter “Igor Stravinsky ", Britannica, 1998-07-20,
hitps.//www.britannica.com/biography/lgor-Stravinsky/additional-
info#history, (hdmtad 2021-08-29)




Han var banbrytande pa manga sétt och med baletten ”Le Sacre du
Printemps” anvénde han orkesterns mojligheter pa sétt som aldrig tidigare
sk&dats. Men dven Stravinsky hade en gedigen traditionell utbildning med
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larare som exempelvis Rimskij Korsakov och Alexander Glazunov.

Alla dessa stora tonséittare behirskade de traditionella

kompositionsteknikerna, for att sedan kunna bryta dem.

Stravinsky skriver om sitt behov av ramar och grund i musiken i boken
“Musikalisk Poetik”, hér &r ett utdrag:

”Min frihet bestér alltsa i att jag r6r mig inom den sndva ram som jag
foreskrivit mig fran fall till fall. Jag vill ga &nnu ldngre: min frihet véxer och
djupnar i samma man som jag minskar mitt verksamhetsfélt och sétter upp

. .. . 14
fler hinder i min vig.”

Dagens superstjérnor (i detta fall menas instrumentalister) inom den
klassiska musikvérlden har i ménga fall 6verraskande lite musikteoretisk
kunskap.

En intressant fradga dr om denna kunskap leder till storre frihet hos

musikern?

Om man tittar pd stora musiker genom tiderna t.ex. den ryska cellisten
Mstislav Rostropovich och den spanska/katalanska cellisten Pablo Casals s&
komponerade de bada. De var bada mycket fria 1 sitt spel och hade en
gedigen ett musikteoretisk utbildning.Jag tror dock att friheten hos
instrumentalister inte nddviandigtvis ligger 1 det musikteoretiska kunnandet
utan snarare kanske man far ett friare spel for att man sjélv forsoker skriva
musik?

Forhallningssittet till tolkning och instudering av andras verk kanske blir
mer kreativt?

Négra exempel pa nu levande musiker som bade dr instrumentalister och
tonsittare dr den australiensiske violasten och dirigenten Brett Dean och

den brittiske tonsdttaren och pianisten George Benjamin.
8



Brett Dean borjade som orkestermusiker och spelade i
Berlinerfilharmonikerna i 14 &r mellan 1985-1999.

Efter denna lnga tid bestimde han sig for att borja jobba som
frilansmusiker, bade som violast och tonsattare.

Han borjade dock att komponera ar 1988 da han fortfarande var medlem i

orkestern. 1°

George Benjamin borjade redan i unga ar att skriva musik.

Han studerade komposition for Oliver Messiaen 1 Paris samtidigt som han
studerade piano.

Han dr kind fradmst som tonsittare och dirigent men har dven spelat in sina

egna pianokompositioner. '°

1900-talets innovativa anda med uppkomsten av
kompositdrer/musikfilosofer som John Cage och avantgardister som
Stockhausen samt intdget av den elektroakustiska musiken och viljan att
skapa ndgot nytt, har skapat ett klimat dér nyténkande och innovation sétts i

forsta rummet och inte nddvindigtvis det musikaliska uttrycket.'”

Under Haydns tid var kompositorerna beroende av publiken pa ett helt annat
sitt 4n idag da de ofta stod 1 tjanst hos adeln (i Haydns fall Esterhazys), det
var mycket viktigt att deras musik tillfredsstdllde arbetsgivaren for att kunna

. . o . 18
forsorja sig.

B1bid., 1

™ Stravinsky Igor, "Musikalisk Poetik”,Goteborg, Bo ejeby forlag,1991

15 https://www.fabermusic.com/we-represent/george-benjamin(hdmtad 2022-12-
28)
16https://www.boosey.com/pages/cr/composer/composer_main?composerid=29
59&ttype=biography(hdmtad 2022-12-28)

17>Britannica”Karlheinz Stockhausen,1998-07-20,

https://www .britannica.com/biography/Karlheinz-Stockhausen/additional-
info#history,(hdmtad 2021-08-29) Britannica,John Cage,1998-07-20,
https://www.britannica.com/biography/John-Cage/additional-
info#history,(hdmtad 2021-08-28)

18 Biography.com editors,Franz Joseph Haydn,biography.com,30/7 2019,
https://www.biography.com/musician/franz-joseph-haydn,(hdmtad 2021-08-

9



27)

Under den senare delen av 1900-talet sd borjade tonséttare kunna fa
anstéllningar pd universitet ddr de kunde skriva sin musik i skyddad
verkstad, ofta i forskarsyfte utan behova vara i kontakt med musiklivet."
Detta har i sin tur ytterligare bidragit till separationen mellan kompositor
och instrumentalist och skyndat p4 minskningen av intresset for nutida
musik samt forstirkt de experimentella elementen inom konstformen.
P.g.a. dessa faktorer sa tror jag att den vanliga musikern har blivit avskrickt

och associerar skrivandet av ny musik med en odverskadlig komplexitet.

De musikaliska referensramar som den klassiska musikern verkar inom é&r
dessutom till storsta delen fortfarande tonal.

Vi spelar Schumann och Bach till vardags och star denna musik mycket
ndrmre dn den nyskapande konstmusiken, vilket inte alls dr konstigt.
Skepsis infor det som &r nytt har alltid varit genomgéende i historien.
Premidren av Véroffer 1913 &r t.ex. ett mycket kdnt exempel pé en
publikméssig katastrof med folk som lamnade samtidigt som baletten

fortfarande pagick.*’

En signifikant bidragande faktor till férandringar av musiklivet under 1900-
talet dr ocksa inspelningsindustrin.
Den forédndrade vart sétt att lyssna pa och hur vi uppfattar musik, och

framfor allt vad vi inom den klassiska musiken ligger vikt pa.*!

1 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,(hdmtad den 2021-08-29)

I'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.

10



Inspelningen som medium &r idag en stor del av vad det innebdr att vara
musiker, ndstan allt man gor spelas in och dokumenteras.

Inspelningen dr en pd manga sétt ett fantastiskt verktyg, da
anvindningsomrddena for musiker dr odndliga.

Men den har ocksé pédverkat séttet vi spelar pa och har med 100 procents
sakerhet en stor del 1 det fokus kring perfektion som finns i den klassiska
musikvirlden idag.

Att striva efter perfektion behdver i sig inte vara ndgot daligt utan kan 1 rétt

dos vara mycket bra men idag har det gatt Gverstyr.

En inspelning av en professionell musiker som varar 5 min kan 1 vérsta fall
besta av dver 300 tagningar.

Nér unga musiker lyssnar pd alla miljontals redigerade inspelningar som
finns att tillgd glommer man litt att de flesta &r just mixtrade med.

Detta skapar nya ideal som nistan omedvetet nistlar sig in i ens psyke for
sedan bli ett det enda acceptabla.

Denna utveckling dr pa ménga sétt ohdlsosam, dels for att den bidrar till en
konstruerad ouppnaelig bild av hur det ska lata samtidigt som den urholkar
den kreativa delen i musicerandet och bidrar till en homogen ljudbild dir

mycket later likadant.

Om man lyssnar pa inspelningar frén tiden innan 1950-talet sé har det
garanterat inte skett nagra tillrdttaligganden i efterhand.”

I och med inspelningsteknikens utveckling och de nya tekniska mdjligheter
som fanns bdrjade man korrigera eventuella misstag mer och mer, och idag

ar det praxis, sdvida man inte gor en live-inspelning.

22 AHCR Research Center for the History and Analysis of recorded Music, "4 brief
History of Recording to ca. 1950, CHARM, 2009,
https://'www.charm.rhul.ac.uk/history/p20 _4_1.html,(hdmtad 2021-08-29)

11



Detta kan man ocksa hora, lyssnar man t.ex. pa inspelningar gjorda innan
1950 och jamfor senare med samma artist s kan man hora en tydlig
skillnad.

Man kan som exempel ta Jascha Heifetz, en av de absolut framsta
violinisterna genom tiderna.

Han har gjort en tidig inspelning frdn &r 1951 som man kan jimfora med nér
han spelar i tv ar 1971.%

Forst och framst dr det sjdlvklart att han spelar annorlunda, han &r édldre och
hans spel har sjdlvklart utvecklats och fordandrats under arens gang.

Béde inspelningarna dr mycket bra men i den senare ar spelet mycket rakare

och avskalat och enligt min mening inte lika fritt.

En annan faktor som jag tror bidragit till att vi inte l&ngre skriver s& mycket
egen musik eller d4gnar oss dt improvisation inom den klassiska
musikvirlden édr framvéxandet av andra genrer, sd som pop och rock.

Innan 1900-talet s& fanns det inte samma urval av musik som idag utan det
som inte var klassiskt var oftast folkligt inspirerat eller hade rotter i musik
anpassad for dans.** Populirmusiken som var mer littillganglig for den stora
massan anpassade sig till fordndringarna i samhéllet medan den klassiska
musikvirlden fokuserade p4 att behalla traditionen.”

Att ga pa konsert med klassisk musik likstélls av manga unga som att géra

ett museibesok.

2 Heifetz, Jascha, 1970, Bach Violin Partita NO. 2 in d-minor,BWV 1004
Chaconne,

"Heifetz on television” https.//voutu.be/vhOaS Cy8 8

Heifetz, Jascha, Bach, J.S.: Violin Music - Bwv 1004, 1041, 1043 (Heifetz) (1946,
1952, 1953)

https://youtu.be/iRhSUXS Ta

24 Britannica, Folk Music, Bruno Nettl,2006-06-6,

https://www .britannica.com/art/folk-music/additional-

info#history,(hdmtad 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/,(hdmtad 2021-08-30)

12



Det &r ju just detta som tillsammans med mycket annat sérskiljer den
klassiska musiken gentemot andra genrer, och klassiska musiker blir ofta

sedda som representanter for en gammal tradition.*®

For att halla kvar var konst i denna harda konkurrens om publiken sa har vi
ocksa gatt miste om en spontanitet som dr nodvéndig for den klassiska
musikens fortlevnad och fokuserat pé en bild av den klassiska musiken som
ndgot stillastiende som hela tiden méste bevaras.

Det ér dock inte vad klassisk musik dr, det dr en levande mycket kreativ
konstform, det har den alltid varit.

Detta har ocksa 1 sin tur pdverkat vad vi fokuserar pa i vér roll som musiker,
vi spelar det som redan finns, dels for att det 4r s& bra musik, men ocksa for
att det dr sa det ska vara, och den nya musiken overlater vi till de nutida
kompositorerna vars skapande i manga fall dr oerhort experimentellt och

abstrakt och svért att knyta an till.

Jag tror ocksa att p.g.a. denna separation mellan musiker och tonsittare, sé
har dven den nutida musiken genomgétt fordndringar.

Idén om att skrivandet av egen musik paverkar spelet borde ocksd ge samma
resultat omvént.

Eftersom tonsittare inte i samma grad som tidigare ocksé dr professionellt
utdvande instrumentalister eller sdngare sa tror jag att det har uppstétt en
diskrepans i synen pa musik.

Kompositorer kan som resultat av denna utveckling fa en mycket mer
abstrakt relation till musiken och tappa kontakten med det som musiken
handlar om, att oavsett tillvigagingssitt experimentellt eller tonalt uttrycka

ndgonting som berdér ménniskor.

%Neher, 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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Forberedelsetiden for att kunna genomfora detta projekt har varit 1ng och
p.g.a. detta sa har jag ocksd haft ménga tankar och forvéantningar kring hur
mitt cellospel eventuellt kan komma att paverkas av att sjilv skriva musik
redan innan jag fardigstillt stycket. Jag tinkte att det kunde vara av intresse
att dela dessa tankar hér for att sedan jamfora med hur det blev efter

slutférandet av kompositionen och instuderingen av sonaten.

Forviantningar jag haft kring hur egenkomponerad musik

kan komma att paverka mitt spel

Att kreativiteten forbéttras vid interpretation av standardverk och annan
repertoar har varit en tanke som jag haft linge. Tankar och reflektioner
kring det egna skapandet borde sétta sin prigel pa fantasi och flexibilitet.
Skriver man musik sjélv borde dessutom ens formaga att kunna sétta sig in 1
vad en tonsittare menar forbattras, och dven inblicken i processen att skapa

ett stycke.

En mer klarsynt 6verblick dver verk man spelar, och en storre noggrannhet

borde det ocksé resultera 1.

Den intuitiva kénslan for form och sinne for detaljer férvintade jag mig
skulle forandras till det béttre da jag genom mitt skrivande borde ldra kéinna
musikens byggstenar pa helt annat sétt dn tidigare. En avsevért forbattrad
teoretisk forstdelse och kunskap om det faktiska tonmaterialet, hur teman
och olika motiv forhaller sig till varandra, samt en fordandrad bild av vad det

innebdr att vara musiker r det ocksd mgjligt att man far.

Jag forvintade mig dven att detta eventuellt skulle komma att ha en tydlig
psykologisk inverkan pa relationen mellan mig och mitt instrument.
Rent logiskt sett s borde denna fordndras da jag plotsligt inte bara dr en

som avkodar och tolkar redan existerande musik, utan gor bade och.
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Darfor sa tinkte jag att jag kanske skulle kdinna mig mer konstnérlig i

jdmforelse med tidigare.

Om definitionen av att vara klassisk musiker plotsligt innefattar en ny
ingangsvinkel till ytterligare ett uttryckssitt, sé tdnker jag att musikerskapet,
som ett resultat av detta borde bli mycket rikare och préglas av en storre
oppenhet for influenser och intryck utifran.

Detta borde 1 sin tur leda till 6kat psykologiskt vélbefinnande vid 6vning
och framf6rande eftersom man blir mer fokuserad pé det som &r meningen

att man ska vara fokuserad pd, musiken.

All detta som jag ndmnt i denna sektion handlar egentligen frimst om att jag
forvantar mig att min helhetsupplevelse som musiker kan komma att

fordndras, forhoppningsvis till det béttre.

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 sarskilt forvanande
med tanke pé att jag har mycket lite erfarenhet av att skriva sjdlv.

Jag har som tidigare nimnt utgatt fran den klassiska sonatformen da den
alltid har fascinerat mig.

Jag har ofta tdnkt att det méste finnas en specifik anledning till varfor dessa
tidlosa former inom musiken har uppkommit, och att det kanske kan tillfora

ndgonting att i egenskap av musiker forstd dem mer pé djupet.

Vad som ocksé har varit intressant under arbetets gang, ar hur det kreativa
precis som i alla andra konstformer maste vara sammanlinkat till en
hantverksmaissig del. Detta kan man tdnka borde vara underforstétt, men i
den nutida musiken som ofta dr mycket konceptuell, sé spelar de gamla

kompositionsteknikerna inte lika stor roll.
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Det ér delvis ocksd dérfor som jag valt att anvinda mig av just denna
traditionella form, for att det helt enkelt dr svarare att fuska och komma

undan med en massa komplicerade idéer.

Jag har for att kunna skriva detta arbete analyserat sonater som jag tycker
om fOr att {4 en inblick i hur man skapar ett tema, och hur man utvecklar
det.

”Vad forvintas rent kompositionstekniskt i de olika delarna i sonatformen
och hur omsitter man detta i praktiken?”, har varit en av de mest centrala
frdgorna/utmaningarna under denna process.

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

Rachmaninovs cellosonat op.19 i1 g-moll.

For att ldra mig som mycket som mgjligt bestimde jag mig fran borjan for
att skriva hela sonaten utan hjdlpmedel och referenspunkt.

Jag har alltid undrat hur det varit mdjligt att tréna upp sitt inre 6ra sd pass att
man kan héra manga stimmor samtidigt och dessutom pé ett mentalt plan
gora konstnérliga och tekniska val.

Det var svart i borjan med blev ldttare med tiden och har faktiskt medfort att
jag har fitt mycket béttre inre gehor dn tidigare, vilket visat sig vara
anvindbart vid partiturstudier och i kammarmusikaliska sammanhang.
Precis som allt annat handlar det om att trdna upp vissa formagor.

Det dr bara det att vi verkar ha glomt bort att denna férméga méste ovas upp
och att instrumentalister, de flesta av oss iallafall trots vér skolning saknar
dessa fardigheter.

Det inre gehoret dr dock en farskvara och 6var man det inte regelbundet sa

fungerar det darefter.
Da skrivandet av musiken i kombination med efterforskningar och

slutsatser géllande mitt cellospel dr ett huvudsyfte i detta arbete s har jag

valt att ldgga en del fokus pa en analys av stycket.
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Sonaten innehdller som tidigare nimnt endast en 14ng sats och ar 23 sidor
lang. Den totala speltiden dr ungefédr 17 minuter.

Den bestér av en exposition, genomforing, dtertagning och coda, klassisk
sonatform.

Den borjar dock med en inledning vilket dr vanligt forekommandet men inte
ar exakt enligt den typiska mallen.”’

Idén om att anvinda en inledning har jag fatt frdn Rachmaninovs cellosonat

som har en ganska kort introduktion innan huvudtemat borjar.>®

Det som skiljer sig i inledningen i mitt stycke &r att cellon spelar det som dr
bade inledning men samtidigt huvudtema forst ensam.

Denna idé¢ ar central och jag ateranvinder denna frekvent under styckets
géng, alltsa att jag later instrumenten spela var for sig mer &n vad som
kanske ar typiskt for vad man associerar med en sonat.

Stycket dr inte tankt att forhalla sig till sonatformens tonala ramar, dock har
det pd ménga stdllen rdkat bli just sé.

Det finns bdde tonala och atonala inslag men relationen mellan huvudtema
och sidotema i expositionen &r en liten ters precis som det enligt formen ska

Vara.29

Stycket borjar 1 a-moll med ett tillsynes fragmentariskt samspel mellan
piano och cello. Dessa dr dock beroende av varandra for att man ska forsta
inledningen och for att fraserna ska hénga ihop.

Jag presenterar i dessa takter relativt mycket nytt material

(inledning takt 1-22) for att sedan kunna forhalla mig till detta genom resten
av stycket.

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

stycket bland annat i hdjdpunkten i genomforingen (takt 183)

?"Nationalencyklopedin, sonatform.http://www.ne.se/uppslagsverk/encykl
opedi/lang/sonatform (hdmtad 2021-08-30)

28 Se Rachmaninov cellosonat i notexempel
2 Bonniers Musiklexikon,” Sonatform”,1975,s 368

17



Tanken med inledningen &r att skapa en scenisk upplevelse som spelad pa
rétt sitt forhoppningsvis skapar en forvéantansfull stimning.

Inledningen ska uppfattas som en dialog mellan cellon och pianot som sedan
utvecklas och blir mer substantiell 1 borjan av den faktiska expositionen

(takt 23).

Jag ateranvénder och forsoker halla mig till det material jag redan har sa
mycket som mdjligt 1 stycket, da detta dr nodvandigt for att fa en
sammanhéngande helhet.

Till exempel anvinder jag redan kvintolfiguren som presenteras i
huvudtemat (takt 2) som huvudmaterial i cellostimman i bérjan av
expositionen, samtidigt som pianostimman har en utvecklad sammanfogad
version av takt 11 och takt 16 som ackompanjemang.

Denna idé bygger jag vidare pa tills jag kommer till takt 27 dé cellon
aterigen spelar ett motiv presenterat i inledningen av stycket (takt 6-8).
Piano borjar under tiden att spela skalor som harstammar fran takt 18 1
cellostamman, allt detta i ett crescendo.

I det morkare registret i vinsterhanden i pianostimman spelas samma rytm
som cellon spelade i inledningen, takt 6-8. I takt 33 spelar cellon aterigen
ett motiv som hérstammar frén huvudtemat kinnetecknat av kvintolfiguren

medan pianot spelar det cellon spelade i takt 9.

Denna typ av behandling av material har jag l4rt mig genom att titta pa de
sonater skrivna av Sjostakovitj och Rachmaninov som jag tidigare nimnt.
Syftet med detta dr att forsoka minimera anvéndandet av for mycket

material med odnskat fragmentariskt resultat som f6ljd, en mycket svér

uppgift.

I takt 41 spelar vénsterhanden i pianot huvudtemat medan hogerhanden

spelar en utvecklad variant av pianots forsta insats i inledningen (takt 10).
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Detta spelas tillsammans med cellon som har en uppatgaende passage som
harstammar fran takt 33—35, bada instrumenten har ett crescendo som

aterigen leder till huvudmotivet fran takt 16 till takt 43.

Pa detta sitt och med denna teknik fortsétter jag genom hela stycket for att
sedan presentera nytt material nir musiken kréver det och beroende pa var i

sonatformen det &r passande.

I takt 59 kommer en kadensliknande del som ocksa tillsammans med pianots
passage i takt 67 fungerar som Overledning till sidotemat som stér i C-dur.
Konstigt nog var just C-dur inget medvetet val utan att sidotemat stod 1
parallelltonarten upptickte jag forst senare.

Intressant att det blev just sa, kanske beror det pd den erfarenhet och
referensramar man har som musiker eller kanske pa nadgon slags inbyggd

nddvindighet i sonatformen?

I sidotemat har jag valt att ta ner tempot nagot for att kunna ge plats &t
sidotemat i cellon (takt 71).

I takt 74 borjar ett mycket viktigt inslag som sitter karaktér pa hela denna
del och dven genomforing och coda, pianots neddtgdende rorelse som ska
lata som ett eko.

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

114 sa kommer eko-motivet i cellostimman dock med mikrotonal préigel.

I takt 140 borjar dvergéngsdelen till genomforingen, i takt 139 da
vénsterhanden i pianot fortfarande ligger pd E-durackord sa blir 6vergangen
mellan dur och moll inklusive dominantférhallandet till a-moll tydlig.

I takt 140 ville jag att karaktiren i musiken skulle bli kallare vilket jag har
gjort genom att 14gga bastonerna i ackorden i vdnsterhand mycket 1agt.
Detta bygger upp stimning och forvéntan innan intaget i den faktiska

genomforingen som borjar med lekfull karaktar i takt 153.
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Tempot har jag tagit upp avsevirt for att skapa kontrast mellan den
langsamma och nistan meditativa stimning som har varit framtridande
tidigare 1 stycket.

Drillar tycker jag ofta kan ge en elegant men precis karaktér och dérfor
anvinder jag dem hér for att fi kénslan av vivace att verka mer
framtradande.

Forst spelar cellon genomforingstemat for sedan fortsatta med detta dock nu

som ackompanjemang.

Jag har generellt gjort det bésta jag kunnat for att fa ett tema eller motiv som
har utvecklingspotential att vara langre an t.ex. 4 takter.

Det ér ett allmént ként fenomen att nyborjare i komposition har svarigheter
med utvecklandet av teman och motiv, det blev for mig valdigt markbart
redan tidigt i processen.’’

Jag forstar nu till 100 procent varfor detta dr ett problem, det 4r mycket svért
och det verkar kravas mycket erfarenhet for att bli bra pé detta.

Efter att genomfOringstemat presenterats av bade stimmor leder detta in till
4 takter av marcato med vildigt krdvande passager i cellostimman.

Det ér hér jag borjar anvéinda mig av sekvensering av motiv som &r praxis i
en traditionell genomforing.

Man tar helt enkelt material som man haft sedan tidigare och vrider och
vénder pa det s& mycket som mojligt samtidigt som man for in nytt material,
t.ex. sd har jag i takt 173 forst fordndrat huvudmotivet fran takt 16,
skillnaden &dr dock marginell.

Sedan har jag i hogerhanden lagt det som ar mest likt det gamla
huvudmotivet for att sedan samtidigt i vinsterhanden spela exakt samma sak
fast omvént (uppatgdende istéllet for nedatgdende) med nagra extra toner for
att skapa en fylligare klang.

Detta skapar ockséd en motrorelse som korresponderar med cellostimman
och skapar i sin tur en kinsla av oro.

39 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 pé
material fran pianostimman i takt 27 som sedan tillsammans med
pianostimman dras till sin spets och utmynnar i ett klimax med det
fullstdndiga huvudmotivet i Pesante i pianot i takt 183.

Efter detta kommer en del som hirstammar fran sidotemat i expositionen

men dven det hir utvecklat (takt 191-200).

Nu ér vi inne i mellandelen i genomforingen, hiar kommer en del nytt
material men som for de mesta dr baserat pa det som vi tidigare hort.

[ takt 217, en dynamisk hojdpunkt baserad pa eko-motivet i pianostimman
fran sidotemat s har jag dragit ut denna nedatgaende rorelse, ett successivt
avtagande och forberedande for slutdelen i genomforingen da jag anvént
mig av flageoletter.

Denna bdrjar i takt 234 1 pianot, pedalen hélls kvar konstant under dessa
takter fOr att tonerna ska flyta in i varandra.

Tempot dr ocksa dterigen l&ngsammare, meno mosso.

Tanken med det hér stéllet dr att det ska uppfattas som att pulsen inte ar sa
nirvarande, detta var vid instuderingen i borjan konstigt nog ganska
forvirrande, da det rytmiska materialet inte ar sédrskilt komplicerat, jag tror
att detta har att géra med det lite annorlunda anvindandet av pedalen i

pianot.

Flageoletterna i cellostimman sekvenseras ocksé en ging, andra gangen en
liten ters upp.

Denna del representerar slutfasen i genomforingen och material som vi
kénner igen sedan tidigare.

Pianostdmman dvergdr slutligen till kvintoler som leder till samma material
som avslutade expositionen.

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

fortfarande flageoletter.
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Anvindandet av dessa i dynamik si som forte kanske ir lite ovanligt, men
eftersom man inte kan spela hur starkt som helst ndr man spelar
konstflageoletter som i det hér fallet, sd blir uttrycket forstéirkt.

Det blir som ett ofrivilligt terhallet forte.

Detta har jag lart mig av Sjostakovitjs andra pianotrio i e-moll som borjar
med en inledning endast med flageoletter i cellostimman.®!

(Han har dessutom noterat att man ska anvédnda sordin pé flageoletterna

vilket ytterligare bidrar till denna speciella karaktir.)

Efter att flageoletterna har drivits till sin héjdpunkt i takt 162 leder de in till
overledningen till atertagningen.

Har har jag i takt 277 aterigen anvént kvintolen som ér ett genomgédende
rytmiskt motiv i hela stycket.

Hela denna sektion takt (276-290) ligger pé ett E-durackord som é&r
dominanten till tonikan a-moll.

Notvérdena dr dock dubblerade (takt 277) och kommer frén den egentliga

borjan av expositionen, takt 23.

I de absolut sista takterna innan atertagningen har jag lagt upp cellostimman
véldigt hogt (takt 282—-290), denna passage borjar pé ett trestruket C for att i
takt 286 ga upp édnda till ett fyrstruket C.

Anledning till valet att ligga denna passage i just detta hdga register dr for
att det ska 14ta som att ndgon visslar, det ger en intressant kontrast och leder
pa ett mérkligt sitt in i1 dtertagningen.

Atertagningen #r identisk med inledningen/expositionen till takt 306 dir en
kort coda borjar, hér slutar cellon att spela.

Har har jag dven introducerat lite nytt material samtidigt som jag anvinder
gammalt.

Detta har jag gjort fOr att skapa en atmosfar av tillbakablick vilket ocksa

passar in i den teoretiska definitionen av en coda.

31'Se Sjostakovitj Trio nr 2, e-moll
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I takt 307 borjar aterigen eko-motivet fran sidotemat, dock nu mycket mer
utdraget.

I takt 316 kommer aterigen det nya materialet frdn codan men nu en oktav
hogre upp.

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

Inspelning

Jag och min vén, pianisten Maja Korp spelade med ungefar 10 dagars egen
forberedelse och gemensam repetitionstid pa ungefér 4 dagar in detta stycke.
Med facit i hand var detta alldeles for lite tid och inspelningen som jag
presenterar hir ser jag ej som ett fardigt resultat.

Men den ér dock tillrackligt bra for att bedoma stycket som helhet.

Vi gjorde totalt 6 tagningar pa ungefér 4 timmar, jag valde den sista

tagningen.

Inspelningen dr inte pd ndgot satt tillrdttalagd eller mixad och har spelats in i
ett svep utan uppehall.
Allt dr inspelat 1 korsalen pd KMH.

Att spela sitt eget stycke dr 1 borjan mérkligt, men med tiden sa skapas en
distans till det man sjélv skrivit.

Jag tyckte ocksa att det kéindes utlimnande att spela detta.

Det ir ju en vildigt personlig process att skriva musik och plotsligt sa ska
andra ta del av den.

Detta kan ocksa inverka pa sittet man spelar.

Att spela en vanlig konsert dr ju sjélvklart ocksé utelamnande men inte alls
pa samma sétt, det dr ju annorlunda nér man bade har skrivit musiken och

framfor den.
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En sak som jag upplevt under tiden dé jag spelat min egen musik &r att det
eventuellt ligger en fara i att den spanning som behdvs vid ett
konsertframtrddande inte blir lika framtrddande d& mycket av den kreativa
energin gitt &t kompositionsprocessen, darfor finns det kanske en risk att
nédr en komponist spelar egenskriven musik att den eventuellt kan framsta

som oinspirerad och trott.

Skillnaden mellan hur man studerar in sin egen musik i jimforelse med
annan dr egentligen inte sé stor forutom att man mer eller mindre kan
varenda ton i alla stimmor utantill.

Detta snabbar sjélvklart pa processen, speciellt nér man repeterar
tillsammans da jag i egenskap av upphovsman kan svara pa fragor gillande
interpretation.

Nir vi 6vade sa kinde jag mig mer bekvdm och avslappnad i mitt spel dn
vad jag brukar gora och det har sikert att gora att allt pa ndgot sitt var pa
mina villkor.

Det kanske ér inbillning men jag kdnde mig allmént friare och det &r
ndgonting som jag upplevde som mycket positivt.

Ocksé kénslan av att géra ndgot nytt var kul och det kdndes som att jag

verkligen formade nadgonting.

Annars fick jag gora allt det som man vanligtvis méste gora, tdnka igenom
frasering dynamik och klangfarg osv.

Fragan hur vill jag att det ska 14ta var enklare att besvara, ddremot behovde
jag reflektera kring vad det dr jag menar med vissa stéllen/delar.

T.ex. nér jag skrivit det sd hér vad ar det egentligen jag vill ha fram?

Kompositionsprocessen dr pa ménga sétt en abstrakt sak, speciellt ndr man
valt att inte anvénda sig av hjdlpmedel som piano eller annan referenspunkt.
Det blir alltid en annorlunda upplevelse nér man vél borjar 6va in ett stycke.

Saker blir tydligare och det &r léttare att se brister i det man gjort.
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En annan intressant aspekt som jag upptéckte var att jag tror att man
komponerar pa lite samma sitt som ndr man spelar.

Aven om det ir en stor skillnad mellan konstformerna sa tycker jag att jag
kunde kénna igen en del av min egen musikalitet i en del av de val jag gjort
som tonséttare.

Jag tror alltsa att sittet man skriver musik pé sdger en del om en sjédlv som
utdvande musiker.

T.ex. sa tycker jag mycket om att spela avsnitt med mycket cantilena och
langa melodier med fyllig klang (som de flesta cellister) samtidigt som jag
kénner mig dragen till musik av t.ex. Schnittke som préglas av en fargrik
mystik.

I mitt stycke ser jag nu i efterhand att jag omedvetet har forsokt skriva med
sddana inslag, till mer eller mindre tillfredstdllande resultat.

Jag tycker som sagt att mycket kan goras béttre 1 den hér inspelningen bade
tekniskt och musikaliskt.

Ibland tycker jag att det blir lite energildst och jag efterlyser generellt ett
spel med ett tyngre anslag.

Ibland blir det lite for ldtt, pa sina stéllen &ven lite stampigt rent
fraseringsmassigt.

Energinivan tycker jag inte heller ar tillracklig och tex i takt 183, styckets
klimax ar det helt enkelt inte tillrickligt intensivt spelat.

Jag tror att stycket stéller relativt hga krav pé interpretation och for detta

krivs det mer tid.

Det ér svart att avgora vad som beror pé spel eller stycke och dérfor vore det
intressant och gora en konsert/inspelning dér jag blir helt ndjd.

Da ar det ocksa enklare att bedoma styckets brister.

Valet att 1ita instrumenten spela mycket for sig sjdlva kanske inte gav den
effekt som jag véntat mig.
Jag tycker att vissa delar av expositionen och genomforingen stér lite stilla

och kanske hade jag behdvt lite mer snabba passager i stycket.
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Atmosfiren i stycket blev mer meditativ dn jag tinkt mig, detta kanske har

att gora med hur vi spelar det, svart att sdga.

Formen och helheten tycker jag delvis fungerar men bitvis sa tycker jag att
det later lite som ett skolexempel.

Jag har dock forsokt att vara sa medveten som mojligt, och forsokt skapa
kontraster mellan de olika delarna, bade ljust och morkt, gjort det basta jag

har kunnat med utveckling av teman och material.

Om man tittar pa Sjostakovitjs cellosonat i d-moll sa anvénder han mycket
lite material som sedan dras ut i tva sidor utan att det blir trakigt, samtidigt
som det korresponderar perfekt med cellostimman, denna idé har jag gjort

mitt bista for att efterlikna.>

Jag tycker dock att pianostimman i mitt stycke pa vissa stdllen hade kunnat
funka battre med cellostimman, och kanske hade man kunnat dra ut

svingarna lite mer dn vad jag gjort.

Detta var dven en stor utmaning for mig hur man skriver bra for piano, det

tycker jag gétt lite béttre &dn véantat.

Det var ocksé vildigt intressant for mig att fa hora hur Maja tolkade det som
jag skrivit och av detta har jag lart mig mycket om hur pianister tdnker kring
frasering och notbild.

De fraseringsbagar jag skrivit var ibland mer anpassade for ett
strdkinstrument t.ex. mellan tonen C och A i pianostimman i takt 33—-34 sa
har jag i noterna inte bundit in A i samma bége.

Pé en cello skulle det inte nddvéndigtvis bli en separation mellan tonerna

men pa piano hade jag behovt binda in dven tonen A for att fa ett legato.

32 Se” Sjostakovitjs cellosonat”
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Slutsats

Med facit 1 hand tycker jag efter att ha genomfort detta projekt och skrivit
detta stycke som i sig har varit ett mycket kridvande arbete att jag ser pd min
roll som musiker pé ett annorlunda sitt.

Mycket av de forvintningar jag haft pd hur allt detta kan komma att

fordndra mitt synsétt och mitt spel har faktiskt ocksd manifesterats.

Jag tror att den frihet och kreativitet som jag upplevt varit ndrvarande under
kompositionsprocessen, samt instudering med pianist har gynnat mig som
musiker.

Utifrdn mina erfarenheter av detta sa tycker jag att jag kan fastsl4 att

skrivandet av musik tydligt paverkat mig som musiker och cellist.

Min analysférmaga har blivit mycket béttre, jag kan snabbare identifiera
olika delar samt tematiskt material i andra verk, och jag upplever att jag
dven blivit béttre pa att forstd vad tonséttare menar.

I var utbildning lér vi oss se helheten i ett stycke och vi ldr oss ocksé att ta
fasta pa detaljer sa som dynamik, artikulation frasering o.s.v.

Men att se samband mellan tematiskt material och alla de sma detaljer som
oftast undgér en savida man inte har en bakgrund inom komposition,
paverkar ocksa i slutindan uttryck och spelsitt eftersom man far en klarare

bild av musiken.

Genom att skriva musik sjdlv s& fir man en annan inblick i just notation och
hur viktigt det dr att vara noggrann.

Sen sé blir det tydligt att en notbild inte bor avldsas slaviskt utan att man tar
sig den tid som krévs for att faktiskt forsta vad en tonséttare menar.

Detta dr sddant som jag varit medveten om sedan tidigare, det har dock med

detta projekt blivit tydligare hur viktigt det ar.
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Detta blev som tidigare nimnt véldigt tydligt nér jag repeterade mitt stycke

tillsammans med Maja.

Mitt sitt att 6va har ocksa fordndrats i och med dessa nya erfarenheter.
Nér man skriver musik maste man vara mycket medveten om hur man vill
att ndgonting ska lata, det géller sjélvklart &ven som instrumentalist men for

mig sd har vikten av detta blivit tydligare.

Da allt hdnger pa en sjélv ndr man &r bade komponist och tonséttare sé blir
ansvaret att verkligen kunna std for det man gjort pa nigot sétt storre.
Som ett resultat av detta har jag blivit mycket mer noggrann att det

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

Pa ett sétt har ockséd komponerandet fortydligat vad det dr som ér viktigt for
mig som musiker, och fitt mig att vid 6vning bli mer fokuserad.

Jag tycker att min syn pé kopplingen mellan de tekniska och konstnirliga
aspekterna har fordndrats och faktiskt bidragit till [6sningen av manga
psykologiska problem som har ett haft samband med min 6vning.

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

aldrig bor separeras, inte ens vid véldigt tekniskt krdvande passager.

Att vara komponist dr dock trots allt en annan konstform och de bada
processerna ser véldigt olika ut.
Detta har gjort att jag behovt tinka i nya banor och dérfor blivit mer

mottaglig och 6ppen for nya idéer.

Jag har for att skriva detta stycke ocksa lyssnat pd mycket ny musik av
nutida tonséttare och detta har ocksa berikat min repertoarkdnnedom.
T.ex. sa har jag upptéickt den danska tonséttaren Hans Abrahamsen vars
musik har fordndrat min ibland ganska skeptiska syn pé nutida musik.
Hans musik tycker jag dr fantastisk och stycket ”Let me tell you”, en

sangcykel for sopran och orkester dr enligt min mening ett mésterverk.
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Detta verk blev utndmnt av den brittiska tidningen ”The Guardian” som

2000-talets bésta nyskrivna komposition.”

Anledningarna att fortsdtta skriva musik som komplement till cellospelet ér
ménga, och komponerandet har verkligen gett mig en tillgéng till en annan
dimension i musiken.

Jag hoppas att denna levande relation mellan de olika sidorna av vad det
innebdr att vara musiker i framtiden éterigen blir lika framtradande som den
varit historiskt sett.

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

detta.

Idag &r vi sé priglade av vér tradition att vi glommer att detta vara normalt
forr 1 tiden. I andra genrer dr det mycket vanligt att bade skriva musiken
och framf6ra den, detta &r ndgonting som jag tror att vi maste komma

tillbaka till.

For att det ska bli en skillnad sa tror jag att utbildningen méste foréndras,
och for att den ska fordndras s& maste det finnas ett behov utifrén.

Alltsé ar det upp till oss som &r i borjan av var professionella karriér att
implementera skrivandet och framférandet av egen musik i olika
konsertsammanhang.

Istéllet for att forsoka locka publik till vira konserter genom att gora det
som Vi inte dr bra pa (spela crossover) s& har vi mycket att hamta och
ateruppliva ur en redan existerande tradition som fran dess begynnelse tills

idag &r 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-2 I st-century,(hdmtad 2021-08-30)
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