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Abstract

This Bachelor exam project explores how improvised melodic motifs by Ornette

Coleman and Don Cherry can be used as starting points for composition. The focus is on
developing and applying compositional methods for transforming short musical fragments
into new musical material. The study investigates several approaches, including harmonising
motifs, using motifs as bass lines, deriving ostinatos, and developing melodic fragments
through variation, transposition and reinterpretation. These methods were also combined and
adapted during the process, resulting in flexible working strategies.The artistic outcome
consists of five original compositions performed at Kungliga Musikhdgskolan. The results
show that short improvised motifs can function as effective compositional tools when treated
through adaptable methods rather than fixed procedures. A key finding is that compositional
methods become most productive when they are allowed to shift during the creative process,
enabling new musical ideas and forms to emerge from the same material.

Keywords: composition, improvisation, motifs, jazz, compositional methods, Ornette
Coleman, Don Cherry
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1. Inledning

1.1 Introduktion

I det hir arbetet undersoker jag pa vilka sétt man kan anviinda improviserade motiv av
Ornette Coleman och Don Cherry for att komponera ny musik. Jag har tidigare lyssnat
mycket pd dessa musiker och lagt mérke till de tydliga och relativt enkla melodierna som
ibland uppstér, ofta som en kontrast till storre delen av improvisationerna. Arbetet drivs av en
nyfikenhet att forsoka hitta nya kompositionsmetoder och dérigenom skapa forutséttningar for
ett komponerande som leder till nya tillvigagangssétt och resultat.

1.2 Bakgrund

I och med att Ornette Coleman valde bort pianot pa sitt andra album Tomorrow is the
Question (Coleman, 1959) 6ppnades det upp manga harmoniska mojligheter for solisten. Med
enbart bas och trummor som kompinstrument ldmnas storre frihet till improvisatoren. I ménga
av latarna finns det ingen tydlig form eller uttalad harmonik, som till exempel i Eventually.
(The Shape of Jazz to Come, Coleman, 1959). I andra létar, finns en tydlig form och
harmonik, men avsaknaden av pianot gor den mindre tydlig och till viss del sekundér. Ett
exempel pa detta dr Turnaround (Tomorrow is the Question, Coleman, 1959) som dr en
tolvtakters blues. Coleman och Cherry hade sina rotter i bebop-traditionen, men boérjade med
den harmoniska friheten utan pianot anamma ett spelsdtt ddr melodier star mer i centrum.
Forutom snabbare bebop-liknande fraser spelar de emellanét enklare melodier och motiv som
ofta star 1 kontrast till resten av solot. Detta projekt gér ut pa att anvénda dessa motiv som
grund till nya kompositioner for att skapa ett nytt sound och nya ingangar till att komponera.

Oskar Nilsson har i sin kandidatuppsats Komposition med hjdlp av melodier (Nilsson, 2021)
behandlat &mnet att komponera utifran melodier. Melodierna, som han har himtat fran latar i
olika genrer, har han som utgdngspunkt i sitt komponerande. Han listar fyra olika
kompositionsmetoder att anvdnda som ingdng under kompositionsprocessen. De ir:

1. Harmonisera melodin och sedan ta bort melodin

2. Harmonisera melodin

3. Fritt komponerande

4. Experimentera med flera melodier samtidigt

Nir jag laste Oskar Nilssons arbete inspirerades jag bade till att anviinda hans metoder och till
att utveckla nya egna metoder. Det vanligaste handelseforloppet nir jag komponerar &r att jag
antingen sétter ackord till en melodi, eller att jag skriver en ackordfoljd som jag déirefter
skriver en melodi till. Dessa tva metoder ryms, i stort sett, i de ovan listade
kompositionsmetoderna. Efter att ha ldst om och testat dessa metoder insag jag att det fanns
utrymme for att lista fler metoder 1 mitt arbete.

Juan Carlos Vasquez menar i sin artikel Sound Appropriation and Musical Borrowing as a
Compositional Tool in New Electroacoustic Music (Vasquez, 2019)! att kompositorer har
lanat, citerat och anvint andra kompositorers verk som inspiration sedan medeltiden. Enligt
Vasquez kategoriserar Joseph Straus tre olika sétt att anvéinda andras tidigare musikaliska
idéer 1 sina egna verk i artikeln Remaking the Past (Straus, 2013). Det forsta sittet att 1ana
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kallar han “influence of immaturity”. Med det menas att kompositdren lanar for att hen maéste.
Det sker innan man har utvecklat en egen musikalisk stil. Med det sagt anser jag att det 4r en
véldigt viktig del av inldrningsprocessen, bade inom komposition, arrangering och
improvisation. Det andra séttet kallar Straus for “influence of generosity”. Det menar han &r
ett mer “moget och subtilt” sétt att anvéinda ndgon annans idé. Det tredje sattet kallar Straus
"influence of anxiety”. Det menar han var vanligt under 1900-talet dér relationen mellan de
nya egna- och de gamla l&nade idéerna stélldes i kontrast till varandra.

I ett jazzsammanhang skulle ’influence of immaturity” kunna vara att transkribera ett solo
eller en fras, och dérefter anvinda frasen i sin helhet och i samma harmoniska och rytmiska
sammanhang. “Influence of generosity” hade kunnat betyda att ta en fras och snarare
behandla den som ett monster. Man utvecklar frasen och kan anvédnda den i olika harmoniska
och rytmiska sammanhang. Ett exempel pa “influence of anxiety” i ett jazzsammanhang
skulle kunna vara hur Miles Davis andra kvintett spelar jazzstandards. Ibland spelas laten
valdigt tydligt, som komponerat, direfter svivar man ut ur form och harmonik, for att sedan
hitta tillbaka. Ett konkret exempel pa detta &r hur de spelar jazzstandarden Autumn Leaves
(Joseph Kosma, 1946) pa albumet Miles in Europe (Davis, 1964).

I detta arbete utvecklar jag olika kompositionsmetoder med influenser av Oskar Nilssons
arbeteoch anvinder mig frimst av Straus andra séitt, ”influence of generosity”, for att 1&na
musik. Jag tar ett litet motiv och bearbetar det utifran olika kompositionsmetoder. Eftersom
jag anvinder mig av sa pass sma motiv handlar arbetet snarare om hur jag utvecklar och far
inspiration till nya idéer av motivet dn hur jag far med motivet tydligt i sin originalform.

1.3 Syfte/fragestillningar

Syftet med arbetet &r att hitta nya ingangar till att komponera musik och genom det finna
variation och utveckla mitt komponerande. Genom projektet vill jag ocksa undersdka hur
genomgaende och pa vilka sitt man kan anvénda en musikalisk idé som grund till en ny
komposition.
Jag har i detta arbete utgatt fran foljande fragestéllningar:
- Hur kan man variera och utveckla sitt komponerande genom att skriva musik utifrén
improviserade melodier av Ornette Coleman och Don Cherry?
- Vilka kompositionsmetoder kan man anvénda sig av for att forvalta korta, tydliga
musikaliska fragment?
- Pé vilket sétt kan man kombinera olika kompositionsmetoder och motiv for att nd nya
végar 1 sitt komponerande?

2. Redovisning av arbetet

2.1. Forberedelse infor komposition
Arbetet borjade med att lyssna pa foljande album:
Tomorrow is the Question (Coleman, 1959),

The Shape of Jazz to Come (Coleman, 1959)
Change of the Century (Coleman, 1960).



Jag borjade med att gora en lista pé olika motiv att ha som grund for de nya kompositionerna.
Ett sitt att definiera de tydliga motiven som dyker upp i Colemans och Cherrys solon dr att de
ar just tydliga, bryter av, och fangar lyssnarens uppmairksamhet. Jag skrev en lista med
tidsmarkeringar frin latarna och transkriberade motiven. Se figur 1 for ett exempel pa ett
motiv frén 14ten Peace (Coleman, 1959). Under processen med att skapa en frassamling insag
jag att en viktig aspekt &r att klargora varfor ett visst motiv &r av intresse. I ménga av Ornette
Colemans och Don Cherrys solon spelar de langa, snabba fraser som ett stindigt flode av
toner. Ibland dyker en véldigt simpel idé upp i solot. Det kan vara en dur-ig fras som blir
“out” av sitt sammanhang, en upprepning av en rytm eller ndgon form av ldngre melodiskt
monster. Det jag kom fram till &r att ndgon av dessa parametrar finns med i néstan alla fraser
jag skrivit ner i min frassamling. Se figur 1 for ett exempel pé ett motiv fran laten Peace
(Coleman, 1959).
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Figur 1, motiv fran "Peace”, egen transkription

For att kunna forvalta motiven pd ett systematiskt sétt valde jag att lista olika
kompositionsmetoder, det vill sdga olika metoder for att anvéinda motiven.

Metod I-Harmonisera motivet

Det forsta och kanske mest sjdlvklara séttet att anvdnda en melodi pa. Speciellt om melodin
spelades i ett obefintligt eller otydligt harmoniskt sammanhang i sin originalform.

Metod 2-Harmonisera motivet och sedan ta bort motivet

Genom metod tva far man en ny ackordf6ljd. Syftet kan enbart vara att skriva en ny
ackordfoljd, eller att skriva en ny melodi utifran den.

Metod 3-Anvinda motivet som baston i ny ackordfoljd

Man anvénder melodin som bastoner, och komponerar ackord utifran bastonerna. Metoden
kan anvéndas for att skriva en ny ackordfoljd, eller for att skriva en ny melodi utifran den nya
ackordfoljden.

Metod 4-Anvinda motivets rytm och skriva en ny melodi
Man anvénder ett motivs rytm for att skriva en ny melodi, som blir sjdlva resultatet.

Metod 5-Fri anvdndning av motivet

Borja komponera med motivet i atanke men helt utan regler eller riktlinjer. Motivet kan till
exempel inspirera till ett annat motiv, melodi, stuk eller groove som sedan anvénds.



Kommentar till metoderna

Grundidén var att dessa metoder skulle fungera som verktyg for att skapa kreativitet och
komma igang med kompositionsprocessen snarare dn en metod som behdvde f6ljas till punkt
och pricka.

2.2. Kompositionsprocessen

Tomorrow is the Question- Questioning Tomorrow

Det forsta motivet jag valde att anvinda var en fras frdn Tomorrow is the Question
(Tomorrow is the Question, Coleman, 1959) vid 00:55. Det dr en rytmisk figur som Coleman
upprepar. Se figur 2.
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Figur 2, egen transkription fran ldten ~Tomorrow is the Question

Jag borjade med att harmonisera forsta delen av motivet, se figur 3. Jag anvdnder mig
alltsa av metod 1; att harmonisera motivet.
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Figur 3, egen harmonisering av fras fran ~"Tomorrow is the Question

Darefter provade jag olika sitt att transponera ackordfoljden, och bestimde mig for att
lata den falla i halva tonsteg. Jag modifierade den andra delen av frasen sa att den
skulle passa in battre med ackorden. I den tredje transponeringen sldppte jag det
rytmiska monstret for att gora en kontrast. Se figur 4.
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Figur 4, egen harmonisering och utveckling av en fras fran laten "Tomorrow is the Question”. Finnes vid 07:46 i
inspelningen av examenskonserten.



Jag anvinde samma motiv for att komma vidare. Denna géng valde jag att anvénda
motivets olika toner som baston som hjélp for att komma pé en ny melodi, alltsa enligt
kompositionsmetodmetod 3; att anvdnda motivet som baston i ny ackordsfoljd. Tanken
fran borjan var att forst skriva klart en ackordfoljd, for att sedan skriva en melodi till
den. Men jag mérkte att jag snarare borjade skriva en melodi till bastonerna &n en
ackordsfojld. Jag lét intuitionen ta 6ver, och skrev melodin samtidigt som bastonerna,
utan primér tanke pé vilka fullstandiga ackord det skulle bli. Dérefter 1t jag melodin
bestimma vad det blev for ackord. S& vixte en ny kompositionsmetod fram; att
anvianda motivet som basgang och samtidigt skriva en tillhorande melodi. Detta sitt
skiljer sig fran metod 3 genom att melodin bestimmer ackorden, och inte tvért om.

Det skedde ett urval sa alla meloditoner inte kom att anvdandas som bastoner, utan bara
de som upplevdes som accentuerade. Se figur 5 och 6. Detta for att forsoka bibehalla
melodins rorelse och form i den nya ackordfoljden och ackordsrytmen. Nar E upprepas
valde jag att gé vidare till Eb (eller D#) som baston utan upprepning. Jag gjorde pé
liknande sétt nar C# upprepas.
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Figur 5. Egen transkription. De toner med accenter anvinds som bastoner i figur 6. Nér en accentuerad ton upprepas valde
Jjag att hoppa 6ver den och istdllet anvinda ndsta accentuerade topn som grundton. Detta for att bibehdlla en ackordsrytm
som jag tyckte passade bdst.
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Figur 6. Del av egen komposition. De fem forsta ackordens bastoner dr himtade frdn de accentuerade tonerna i figur 5.
Finnes vid 13:42 i inspelningen av examenskonserten.

Eventually- Slut till slut

Motivet hittade jag i fran Eventuality (The Shape of Jazz to Come, Coleman,1959). Motivet
spelas forst av Don Cherry i slutet av hans solo, dérefter inleder Coleman sitt solo med att
spela samma motiv. Motivet bestér av fyra toner som spelas i olika rytmer. Se figur 7.
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Figur 7, fyra toner fran en fras fran ldten “Eventually”



Eftersom motivet spelas i olika rytmer av Coleman och Cherry experimenterade &ven jag med
olika rytmer. Resultatet blev en femgruppering som upprepas som ett ostinato. Dir efter
borjade jag att transponera motivet at olika hall, till exempel hela tonsteg nedét.
Kompositionsmetoden faller dirmed under metod 5; fri anvdndning av motivet. Se figur 8.
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Figur 8, egen utveckling av en fras frdn ldaten Eventually.

I figur 8 spelas motivet tvd gdnger innan det forflyttas ett helt tonsteg nedat. Dérefter
spelas motivet enbart en gdng och flyttas i stéllet upp ett helt tonsteg. Jag anvénder
denna idé pa tva olika sitt i laten. I den forsta versionen skrev jag bastoner och ackord
till, samt en trombonmelodi som mest bestir av ldnga toner. Se figur 9.
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Figur 9, utdrag ur "Slut till slut".




Ett annat sitt motivet anvinds i laten exemplifieras av figur 10. Motivet spelas som kvartoler i
en tretakt. I tredje takten spelas de fOrsta tva tonerna av motivet som fjirdedelar. Det gor att
motivet forflyttas och dess tredje ton hamnar pa ettan i de kommande tva takterna. I femte
takten vinds motivet tillbaka pd samma sitt. P4 detta spelar trombonen unisont med
vibrafonen en fallande melodi. Den &r inte konstruerad pa samma sétt som motivet, men jag
misstdnker att motivet undermedvetet inspirerade mig.

Trombone

Jazz Guitar

Double Bass
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Figur 10, utdrag ur "Slut till slut".

Tears Inside- Loken i oken

Till denna 14t valde jag ett motiv fran bluesen Tears Inside (Tomorrow Is the Question,
Coleman, 1959). Frasen spelas i takt 7 i en 12-takters blues i dur. Se figur 11.
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Figur 11, transkiberad fras fran ldten “Tears Inside”.

Detta motiv blev kompositionsingdngen till 1ten “Léken i Oken”. Se figur 14 och bilaga 3.
Jag anvidnder motivet som basgang och later basgangen bestimma harmoniken i de fyra forsta
takterna. I takt fem transponerar jag motivet ett halvt tonsteg ned, och i takt sju ytterligare ett
halvt tonsteg ned. Jag anvinder hér en liknande kompositionsmetod som i Slut till slut; att
anvianda motivet som basgang och skriva en tillhérande melodi.

Peace- Reichen Sie mir bitte die ERBSEN

Niér jag komponerade denna 14t anvinde jag mig av kompositionsmetod 5; fri anvindning av
motivet. Jag anvinde motivet som melodi, men jag modifierade det lite, och utvecklade det.
Se figur 15 och bilaga 4 takt 1 och 2.
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Figur 12. Motiv hdamtar frdn laten Peace. (The Shape of Jazz to Come, Coleman, 1959)

Jag anvinde mig av forsta halvan av motivet, men sidnkte fjarde tonen ett helt steg. Dérifran
hade jag andra idéer som ocksa hjdlpte mitt komponerande framat, som gitarrostinatot. Jag
listade olika ackord som passade Gver ostinatots fyrataktersform och testade mig fram.
Simultant testade jag olika sétt att fortsdtta med melodin 6ver ackorden och ostinatot.

Under denna kompositionsprocess véxte en ny kompositionsmetod fram; att anvinda melodin
som melodi, men variera och utveckla den fritt. Det dr okej att lata andra idéer ta 6ver och
driva processen, som taktarter, rytmer, ostinaton eller andra melodier.

Turnaround- Ned och upp

I denna kompositionsprocess vixte ocksa en ny kompositionsmetod fram; att anvéinda motivet
som ett ostinato. Motivet spelas av Ornette Coleman i takt nio i en bluesform i laten
Turnaround (Tomorrow is the Question, Coleman, 1959), se figur 16.
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Figur 13, transkriberad fras frdn laten " Turnaround”

Utifrdn mina tidigare listade kompositionsmetoder hamnar dven denna komposition under
kompositionsmetoden 5; fri anvéindning av motivet. Jag dndrar rytmen, men behéller
tonhdjden, se bilaga 5. Jag utvecklar ocksé ostinatot nir harmoniken 4ndras.

2.3. Instudering av latarna

Jag ldrde mig latarna pd samma sitt som jag brukar gora. Jag lirde mig de olika teman och
melodislingorna utantill, och direfter ackordfdljderna, speciellt de som jag skulle improvisera
over. Eftersom det var ganska nyligen egenkomponerad musik det handlade om hade jag
mycket av musiken féarskt i minnet och kunde redan mycket utantill utan att ha 6vat pa det pa
mitt instrument.

Forutom att 6va pa att improvisera over de olika ackordféljderna pa ett friare sétt gjorde jag
olika dvningar. Jag spelade ackordstoner och skalor i olika férutbestimda monster och rytmer.
Jag gjorde ocksé dvningar som att pa forhand bestimma var en fras skulle borja eller sluta.

Jag provade ocksa olika sétt att hantera eller tolka olika ackord. Ett exempel pé detta ar
forsta ackordet i soloformen pa laten “Erbsen”. Ackordet dr F# med B i basen. Eftersom det i
temat pd samma stille &r ett Bm- ackord borde man logiskt sétt hantera F#/B som Bmmaj7.
Jag aterupptickte att jag gillar soundet av dur-pentaskala med sénkt sext, men da utifrdn F#.
Man kan ocksé ldgga till tonerna B och E for att f4 en mixolydisk skala med sénkt sext. En
annan mojlighet dr att hantera F#/B som Bmaj7 eller Bsus2maj7.



2.4. Repetitioner 1 Koln

Da jag under mitt sjdlvstindiga arbetes utforande genomforde ett Erasmus-utbyte i Koln
behovde jag forhalla mig till vissa omstdndigheter och ta ndgra viktiga beslut kring var min
examenskonsert skulle vara, och vilka som skulle spela. Fordelarna med att spela i Tyskland
var att jag da kunde repetera med samma band som skulle spela konserten. Nackdelen var att
jag i borjan av projektet inte kiinde sa ménga musiker i Ko6In. Jag bestimde mig for att
genomfora den officiella examenskonserten i Stockholm, och att mgjligtvis senare spela
samma repertoar i KoIn. Detta eftersom jag redan hade ett band i Stockholm som jag tyckte
funkade bra och som jag gérna ville fortsitta att spela med.

Mina medmusikers perspektiv och inspel

Jag repade och jammade mycket med en gitarrist som heter Liam Moller och en basist som
heter Thomas Bailey. Jag spelade ocksé en del med en trummis som heter Niklas Wittig. De
kom med tips, kritik och asikter om musiken som drev arbetet framat. Bland annat saker som
form, tydlighet i notskrivning samt idéer om basgéngar och stuk. I 1dten ”’Slut till slut” kortade
vi ner mellanspelet i borjan av laten och bestdmde att det skulle vara trumsolo pé den sista
vampen, till exempel. Vi testade ocksé olika tempon. Trummisen Niklas Wittig menade att
man hade kunnat ldgga till en till kompstdmma 1 leadsheetet for ”Questioning Tomorrow for
att gora markeringarna tydliga i takt 24 och framét (se bilaga 1). Men eftersom jag inte ville
att trummisen skulle markera dem sa tydligt limnade jag noten som den var. Det &r frimst
ackordsrytmen som dr synkoperad. Idén dr att trummisen spelar 6ver markeringarna, men inte
lagger upp eller markerar varje ackordbyte.

Mgjligheten att kunna testa musik med forst manga olika musiker, och dérefter verkligen repa
regelbundet med samma grupp gav mig mdjligheten att dndra i och omarbeta musiken pa ett
sdtt som gjorde att den fick véxa fram organiskt.

2.5. Repetitioner 1 Stockholm

Pa grund av tidigare nimnda omsténdigheter med mitt utbyte i K6ln hade mitt svenska band
inte mojlighet att repa under en léngre tidsperiod. Vi hade fyra rep fyra dagar i rad en vecka
innan konserten, samt ett genomdrag dagen innan konserten. De forsta tvd repen bestod av att
testa latarna. Vi testade till exempel olika trumkomp och till och med elbas pa ldten ”Ned och
upp”, halftime i vissa delar av “Erbsen” och olika stuk i de olika delarna av ”Léken i Oken”.
De tva sista repen spelade vi latarna i sin helhet. Vi tog 1&nga solon och forsokte ha stor frihet
och 0ppenhet nér vi spelade, nu nér sjdlva kompositionerna var “fardigrepade”. Under sista
repetitionen lyssnade min handledare Hannes Junestav. Han tipsade om att forsoka ga ifrén att
spela fraser over fyra takter pa 1dten ”Questioning Tomorrow”, och pa sa sétt férsoka 6ppna
upp formen lite. Detta eftersom laten egentligen inte har en jattetydlig "form-etta”. Vi
experimenterade lite kring det under repet och kom fram till att det ocksé gér att anvidnda pa
laten "Erbsen”.

3. Konstnarliga resultat

3.1. Konserten

Arbetet resulterade ocksé i en inspelad konsert med min kvintett den &ttonde maj i Lilla Salen
pa KMH. Vi spelade de fem kompositionerna:



- Questioning Tomorrow

- Slut till slut

- Loken i 0ken

- Ned och upp

- Reichen Sie mir bitte die Erbsen

Samt egna arrangemang av:

- Kathelin Grey (Song X, Coleman, Metheny, 1986)
- Turnaround (Tomorrow is the Question, Coleman, 1959)

Medverkande var, forutom jag sjilv:

- Svante Qvennerstedt, gitarr

- Alexander Falkebring, vibrafon
- Oliver Wetter Burman, bas

- Alvin Cronberg, trummor

3.2. Fler kompositionsmetoder

Innan jag borjade komponera listade jag ett antal kompositionsmetoder som jag tinkte att jag
skulle anvénda mig av. Vissa av dem anvénde jag enligt min ursprungsidé medan andra
utvecklades till nya kompositionsmetoder. Ndgra av kompositionsmetoderna bidrog inte till
ndgon av de fem kompositionerna. De kompositionsmetoderna som utvecklades under
arbetets gang, och som darfor kan ses som resultat av arbetet &r:

Ny kompositionsmetod 1-Anvinda motivet som basgang och skriva en tillhérande melodi

Denna metod ér snarlik kompositionsmetod 3. Skillnaden hér &r att man skriver melodin
direkt, utan att ha en primér tanke pd ackord eller tonalitet. Man skriver alltsa en
melodistimma till basgangen. Metoden kan anvindas for att skriva en ny melodi, eller {or att
senare l4ta basgang och melodi leda till eller inspirera till en ny ackordfoljd.

Ny kompositionsmetod 2-Anvinda motivet som ostinato

Man anvénder motivet som ett ostinato. Ostinatot i sig kan leda till en ny ackordfoljd eller en
melodi. Man kan med fordel modifiera ostinatot sa att det fungerar pé olika typer av
harmonik. Ett annat tillvigagéngssétt dr att lista ackord eller harmonik som fungerar
tillsammans med ostinatot for att sedan utveckla en ackordf6ljd. Om man modifierar ostinatot
kan man gora en lista med ackord for varje modifikation.

Ny kompositionsmetod 3-Anvinda motivet som borjan pa en melodi

Med denna metod anvénder man motivet som borjan for- eller som en upptakt till en melodi.
Man kanske redan har en ackordfoljd eller form och behdver inspiration till en melodi. En
fordel med denna metod dr att man kommer i gdng snabbt. Nackdelen &r att metoden ér
ganska grund, da det inte gér att experimentera pa samma sétt som med de andra
kompositionsmetoderna. Ménga av de andra kompositionsmetoderna kan man anvianda pa
ménga olika sétt och modifiera, medan denna metod sétter i gang processen, men ldmnar en
med stor frihet dér efter.



4. Diskussion

4.1. Kompositionsprocessen och -metoderna

Under kompositionsprocessen mérkte jag att vissa av kompositionsmetoderna var léttare for
mig att anvédnda. I borjan av projektets gdng forsokte jag vara ganska metodisk. Jag valde en
fras utifran mitt frasbibliotek och valde en kompositionsmetod och forsokte sétta i gdng. Ofta
kom jag ingen vart, eller sa hittade jag ndgot som jag gillade i stunden, men inte kunde
komma vidare med vid nésta kompositionstillfdlle. Efter ett tag borjade jag ha en liten
Oppnare approach till kompositionsmetoderna. Jag hade dem som utgédngspunkt, men leddes
av intuitionen. Det gjorde inget om jag gick ifrdn metoden, eller kanske inte ens foljde den
fran borjan. Med detta forhéllningssitt var det enklare att komponera. Det ledde ocksa till att
jag kom fram till nya kompositionsmetoder.

Ett friare forhallningssitt till metoderna och motiven gav mig ocksa frihet att utforska andra
delar av mina idéer. Ibland startade jag kompositionsprocessen med ett motiv, efter att ha
utforskat det en stund jag kom pa en basgéng eller ostinato. Det kanske ytterligare ledde till
nagot annat som jag sedan gick vidare med. S& sdg processen ut med laten Erbsen” till
exempel. Jag fastnade i att testa runt med ett ostinato som var véldigt langt ifran
ursprungsmotivet. Jag borjade lista ackord och skrev direfter en melodi som var 16st baserat
pa ett annat motiv.

Kompositionsmetod eller kompositionsingang?

Efter att ha komponerat dessa fem latar, samt experimenterat med de olika
kompositionsmetoderna, har jag insett att det som bidrar med mest kreativitet for mig ar nér
jag utgar frin en tydlig idé eller forhallningssitt, men dnd4 tillats experimentera pd olika sitt
eller till och med byta metod under komponerandets gang. Fokus borde inte vara att behalla
det ursprungliga motivet eller att anvénda det pa exakt det sitt som kompositionsmetoden
anger, utan snarare ha motivet och kompositionsmetoden som en ingang. Just dérfor ar ett
kanske mer passande ord kompositionsingang i stéllet for kompositionsmetod. Om man
fastnar i kompositionsprocessen kan man tillfora en till kompositionsingdng, som i fallet med
laten Erbsen, dir jag tillforde ett nytt motiv for melodin.

Ny process, eller samma gamla vanliga?

Under processen mérkte jag att vissa av latarna blev ganska lika mina tidigare kompositioner,
eller i alla fall har liknande bestandsdelar. I 1dten Ned och upp” har vibrafonen ett ostinato.
Ostinatots rytmiska gruppering gar jamnt ut efter 15 slag, tre fyrtakter och en tretakt. Melodin
bestar till stor del av langa toner pa det, med en tydlig upptakt i tretakten. Temat spelas av
trombonen och en distad elgitarr. En annan lat som jag tidigare skrivit har néstan exakt
samma komponenter. Den heter Larvae (Live from Life, Annas, 2023).

I 1aten Slut till slut” finns en del dir trombonen och vibrafonen spelar en slinga Gver ett
ostinato 1 basen och gitarren. Den delen &dr ganska lik vissa delar i laten Fyra ogon (Live from
Life, Annas, 2023) som jag skrev for ndgra ar sedan. Det dr ingen utskriven harmonik, utan
alla spelar sin stimma och det dr ganska minimalistiskt.



Nyare inslag

Tva av latarna som jag sjalv tycker sticker ut lite fran mitt tidigare komponerande ar
”Questioning Tomorrow” och ”Erbsen”. Kompositionsingangarna jag anvidnde for de latarna
kravde lite mer eftertanke, men var samtidigt tillrackligt tydliga for att 4 i gdng processen
snabbt. I a-delen pd ”Questioning Tomorrow” anvinde jag mig av motivets toner som
bastoner enligt kompositionsmetod tre, men pa ett friare sitt. Det tilldt mig testa runt och
bidrog till en arbetsgang dir jag snarare ville fortsétta testa och utveckla én att bli klar. Att
fortsitta testa och modifiera var ocksé vad jag tror ledde mig till nya saker som jag inte testat
innan, och dér av till nya tillvigagangssétt och resultat i mitt komponerande.

Sammanfattningsvis har kompositionsprocesserna bdde varit ganska lika hur jag tidigare
komponerat, samt utvecklats med nya ingangar och metoder. Mina gamla metoder ledde till
ganska lik musik som jag komponerat innan, medan de nya metoderna hjélpte mig att
utveckla mitt komponerande och mina nya kompositioner. Jag upplever att man hor skillnad
ndr man jamfor latarna dir jag anvint mig av, for mig, nya kompositionsmetoder med mina
gamla latar. Skillnaden hade kunnat vara storre, men samtidigt hade jag inget mal att forsoka
fordndras sa mycket som mojligt. Jag ville snarare hitta nya metoder och utveckla mitt
komponerande utifrin ddr jag stod, i stdllet for att skapa helt annan musik som skiljer sig
drastiskt fran det jag gjort innan.

Tycke och smak

Samtidigt som det hér projektet skulle hjdlpa mig hitta variation och utveckla mitt
komponerande finns det vissa saker som jag vet att jag gillar; till exempel ostinaton, korta
melodier som upprepas manga ganger, tvastimmighet och emellandt friare inslag. Oavsett
vilken kompositionsingang eller metod jag anvédnder dr sannolikheten hog att ndgon av dessa
parametrar finns med i slutresultatet.

For mig har det varit viktigt att gé efter det jag tycker later bra i kompositionsprocessen. Det
som kan vara viktigt dr att se till att man inte alltid hamnar i samma banor. Da kan det finnas
en risk att missa chansen att hitta nya vigar och ddr igenom nya resultat. Det géller att hitta en
mellanvédg dir man bade kan drivas av sitt tycke och smak, men samtidigt ha utrymme att
experimentera och testa olika saker. Det dr ocksa viktigt att inte bestimma sig for tidigt i
processen, utan snarare tilldta sig gora flera versioner och dér igenom upptécka fler
tillvigagangssitt.

Jag tror att de mest framgangsrika kompositionsingédngarna dr de som ger en tydlig och
konkret idé och start, men samtidigt dr ett mer dvergripande koncept. En kort idé, som ett
motiv som anviands som Sppningsfras, kan vara anvandbart kortsiktigt. Men om man har en
id¢ att leka och testa med under ett ldngre tag leder det ldttare fram till nya idéer, eller sitt att
forvalta ursprungsidén.

5. Avslutning

Syftet med detta arbete har varit att undersdka hur improviserade motiv av Ornette Coleman
och Don Cherry kan anvidndas som utgédngspunkt for att komponera ny musik, samt att hitta
nya ingéngar till mitt eget komponerande. Jag har transkriberat korta motiv och anviant dem
som grund till att komponera ny musik med hjélp av nagra forutbestimda
kompositionsmetoder. Det avgdrande har inte varit att bevara motivens ursprungliga form,
utan snarare att anvinda dem som inspiration till nya harmoniska, rytmiska och melodiska



sammanhang. Under processen blev det tydligt att de mest anvdandbara metoderna var de som
kombinerade tydliga ramar med stor frihet att foréndra, utveckla och omtolka materialet.

En viktig insikt under arbetets gang var ocksa att begreppet kompositionsingdng i ménga fall
beskriver processen bittre 4n kompositionsmetod. Nér jag arbetade alltfor strikt utifrdn en
forutbestimd metod tenderade processen att stanna av. Nér jag ddremot 14t intuition och
experimenterande paverka riktningen 6ppnades fler mojligheter, och flera nya arbetssitt vixte
fram organiskt ur kompositionsprocessen. Projektet har bade bekriftat och utmanat mitt
tidigare sétt att komponera. Vissa delar av musiken bar tydliga spar av sddant jag tidigare
gjort, exempelvis anvdndningen av ostinaton, repetitiva melodier och friare inslag.

Avslutningsvis har projektet gett mig nya verktyg och perspektiv som jag ser som anvéndbara
dven 1 framtida kompositioner. Framfor allt har det starkt min forstaelse for hur

begrinsningar, tydliga idéer och fri experimentlusta kan samverka i en konstnérlig process
och leda till nya musikaliska resultat.
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