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ABSTRACT
Uppsatsen beskriver arbetsprocessen nir jag komponerade mitt stycke Hydra, for
symphony orchestra, fran den forsta idéen till den firdiga musiken. Utgangspunkt for

kompositionen var ett fotografi av den grekiska 6n Hydra.
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Bakgrund

Sommaren 2008 seglade jag och nigra kompisar runt i den Grekiska 6virlden. En dag
passerade vi 6n Hydra vars siluett fascinerade mig. Jag fick da idén att fotografera hela 6n
1 syfte att anvinda bildmaterialet som utgangspunkt for ett musikstycke.

Jag beh6vde ta sju kort i en serie fran vinster till hger for att fo med hela landskapet.

Figure 1. Fotoserie av 6n Hydra.

Nir jag kom hem fran resan framkallade jag mina foton, justerade skarvar och vinklar,
tor att sedan tejpa thop dem till en laing remsa. Vid den tidpunkten hade jag inget
naturligt sammanhang dir jag ville anvinda bilden, och lade darfor idéen at sidan for att
sedan ta upp den igen nagra ar senare.

2010 paborjade jag mina kompositionsstudier vid Hogskolan f6r scen och musik 1
Goteborg, och under mitt andra lasir 2011/212 fick jag chansen att skriva ett
orkesterverk f6r Norrképing symfoniorkester. Ganska snabbt efter att ha fatt veta om
projektet bestimde jag mig f6r att anvinda min fotoremsa som utgangspunkt. Jag visste
inte pa férhand Jurjag ville anvinda fotot i mitt kompositionsarbete, bara a#t jag ville
gora det. Jag tinkte mig att jag under arbetets ging kunde testa olika tekniker och
strategier for att generera bade formstrukturer och musikaliskt material.

Det hir arbetet syftar till att beskriva denna arbetsprocess, hur 6n hamnade pa ett
fotografi, och hur fotografiet blev ett orkesterstycke. En sadan redogorelse maste bli en
torenkling eftersom den kreativa processen ar alltfér komplex for att beskrivas 1 sin
helhet. Jag har valt att fokusera frimst pa den tekniska aspekten av
kompositionsprocessen och mindre pa de personliga, estetiska val som ligger till grund
tor musiken. Anledningen till detta var dels arbetets begrinsade omfattning, och dels f6r

att jag ville géra det sa litt som moijligt att folja arbetsordningen.

Jag ska ocksa férsoka besvara nagra fragor som idr kopplade till denna process. Hur val
lyckades jag halla mig till min ursprungliga vision? Vilka delar av processen ir jag n6jd
med/mindre n6jd med? Vad har jag lirt mig av att skriva stycket? Har mitt
komponerande tagit nagon speciell riktning med detta stycke?

I nista kapitel beskriver jag arbetsprocessen, for att sedan dterkoppla till fragorna i

slutdiskussionen.



Arbetsprocessen

Tidiga reflektioner och idéer

I inledningsfasen av arbetet skrev jag ned nagra reflektioner 6ver fotografiets olika
egenskaper och kvalitéer samt fragor och idéer kring hur dessa skulle kunna anvindas 1

stycket. Punkterna nedan dr himtade frin mina anteckningar.

Kontur som storform
Den férsta idén jag fick var att se 6ns siluett som en slags utvecklingskurva, och lita den
ligga till grund for styckets storform. Om horisontlinjen utgdr en tidsaxel, vad styr da den

vertikala axeln? Kan flera parametrar styras samtidigt i musiken?

tid

? R

Dynamik: starkt svagt
Register/tonhgjd: hogt lagt
Antal instrument: tutti solo
Intensitet: hog lag
Densitet: hog lag

Figure 2. Olika alternativ till vilken eller vilka parametrar som skulle kunna styras av virdet pa den
vertikala axeln. Ett hogt virde pa den vertikala axeln skulle exempelvis kunna betyda stark dynamik 1
musiken, och ett ligt virde skulle betyda svag dynamik.

Hojdpunkter
Var finns formens héjdpunkter? Och vad kan dom betyda? Kan olika typer av
héjdpunkter samverka? Jag identifierade f6ljande hojdpunkter som musikaliskt

intressanta:



Metrisk hijdpunkt — maximal rorelse i musiken, exempelvis genom att flera tempon
overlagras pa varandra och skapar en komplex rytmik.

Harmonisk hojdpunkt — harmoniken ar antingen maximalt dissonant, eller maximalt
konsonant. Inom funktionsharmonik skulle en sidan héjdpunkt kunna innebira att
ackordsrytmen 4dr som snabbast, eller att man modulerar lingt ifran tonarten. Eftersom
jag inte jobbar med harmonik i traditionell mening var det mer naturligt att tolka en
sadan hoéjdpunkt i termer av konsonans och dissonans.

Klangfirgshijdpunkt — dir musiken dr som rikast orkestrerad, med alla dom firger man kan
astadkomma med en orkester. Ett annat alternativ 4r att vid en sadan h6jdpunkt
efterstriva maximal renhet och klarhet i klangen.

Emotionell hijdpunkt — ett stille i musiken som betyder nagot extra kinslomassigt, vilket
naturligtvis dr ndgot ytterst subjektivt. Det skulle ocksa kunna vara ett stille i musiken dar
kompositéren liter det intuitiva och kinslomissiga styra dom konstnirliga besluten,

framfor det logiska, rationella.

Landskapets flera skikt

Fotografiet visar tydliga skikt i landskapet, att olika partier hamnar i férgrund/bakgrund.

Figure 3. Landskapets olika skikt

Hur kan dessa skikt anvindas for att skapa ett djup dven i musiken? Kanske genom att
ett skikt i landskapet gestaltas av en speciell instrumentgrupp? Eller kan ett skikt utgéra
ett eget handelseférlopp 1 musiken?

Var botjar/slutar dom skikt som ticks 6ver av ett frimre skikt? Krivs olika 16sningar for

olika stallen i musiken?



Landskapets skiftande karaktir

Jag ville ta vara pa att landskapets karaktir skiftar. Hur kan olika texturer, farger, skuggor
etc. ge karaktir at musiken?

Pa vissa stillen i bilden kan man ana miénsklig bebyggelse, en hamn, en kyrka. Vad kan
detta fa for betydelse i musiken? Kan forhallandet mellan natur — kultur vara nagot att

anvinda, och hur gestaltas det i sidana fall musikaliskt?

Olika férstoringsnivaer och sjilvlikhet

Kan landskapet gestaltas pa olika forstoringsnivaer? Jag har redan nimnt idéen om att
anvinda konturen som storform (makro). Hur skulle 6n gestaltas pa mikroniva? Som en
fras — som ett motiv? Hur liter den minsta bestindsdelen?

Kan flera férstoringsnivaer férekomma parallellt i musiken, och pa sa vis aterspegla den
sjalvlikhet som dr sd karaktiristisk f6r manga av naturens former? Ett vilkint exempel dr

dom fraktaler som aterfinns i vixt- och djurriket.

Figure 4.

A. Fraktaler hos ormbunke. Det stora bladet har samma form som dom mindre bladen, och vixtmonstret
upprepar sig i allt mindre skala.

B. Nautilussnidckans ménster upprepar sig och bildar en spiral.

Horisontlinjen
Hur gestaltas horisonten i musiken? Vad hinder i vattenbrynet, dir vattnet méter
klipporna? Horisontlinjen skulle kunna utgéra en slags musikalisk nollpunkt, dar allting

botjar och slutar. Eller kan den gestaltas av en centralton/grundton som musiken kretsar

kring?



(")verfi')ring av fotografi till millimeterpapper

Forst behovde jag skapa en stiliserad avbild utav landskapet, for att enklare urskilja dom
olika skikten, lokalisera héjdpunkter etc. Jag borjade med att 6verfora bilden till
millimeterpapper. Sa hir gick jag till viga:

- Placerade en transparent plastfilm over fotografiet och markerade viktiga

konturpunkter i landskapet utifran fyra olika kategorier:

1. h6jdpunkt
2. riktningspunkt, nir en linje byter riktning
3. anslutningspunkt, en punkt som till hor flera skikt

4. slutpunkt, dir ett skikt gar ner i vattnet.

Figure 5. Fyra olika kategorier av konturpunkter.

- Gjorde hal i plastfilmen dir punkterna fanns och lade sedan plastfilmen pa ett
millimeterpapper for att tillsist 6verféra punkterna till millimeterpappret.

- Kvantiserade punktmaterialet efter papprets rutnit (1 mm?’) s att ingen punkt
hamnade mellan tva linjer.

- Aterskapade landskapets konturer genom att dra streck mellan punkterna.

Detta var ett sitt att forenkla/reducera informationen pé fotografiet och pa sa vis gora
det mer hanterbart f6r vidare arbete. Resultatet blir en stiliserad version utav 6ns

konturet.
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Figure 6. Ons konturpunkter 6verforda till millimeterpapper.

Musikalisk representation av konturpunkterna

Nu ville jag testa att lata konturpunkterna pa millimeterpappret representera olika

tonhdjder. Jag lit x-axeln betyda tid och y-axeln tonh6jd.

tonhdjd

> tid

Jag forde in allt punktmaterial fran millimeterpappret till ett musikprogram, dér en
millimeter pa y-axeln fick motsvara ett halvt tonsteg i den kromatiska skalan.
Nu kunde jag lyssna igenom hela materialet fran bérjan till slut. I tempot 120 BMP blev

den totala durationen ca 1 minut. Denna forsta version fick namnet Konturpunkter#1.
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Figure 7. Konturpunkter#1 i musikprogrammet. Ons kontur syns i form av tonhdjder. Omfinget mellan
den ligsta och hogsta tonen édr 29 halvtoner (2 okt + liten ters). Lyssna dven pa Ljudexempel 1.

Efter att ha lyssnat igenom materialet kunde jag konstatera att det behévde bearbetas for
att lata som, 1 mina 6ron meningsfull musik. Jag gjorde f6ljande observationer av det jag

horde:

- Tonernas oregelbundna placering pa x-axeln skapade en plasticitet, en ojamnpuls
som tilltalade mig. Jag bestimde mig for att inte flytta pa nagra punkter i sidled.

- Vissa passager hade mycket hogre densitet av toner 4n andra. Framf6rallt i bérjan
och slutet. Jag ville inte att den skillnaden skulle vara sa stor, och reducerade
dirfor antalet toner pa dom stillen dér det var som titast.

- Det var en bra balans mellan antalet toner i hogt respektive mellan- och lagt
register.

- Den ldgsta tonen forekom manga fler ganger dn Gvriga toner — en naturlig f6ljd
av att alla frimre skikt i landskapet borjar och slutar i kontakt med vattenlinjen
(se fig. 7). Tonen upplevs som en slags grundton/pedalton och skapar en stabil
kinsla 1 musiken, vilket jag inte Onskade. Jag sokte ett mer svivande tonsprak och
ville dirfor hitta ett sitt att dndra pa det.

- Generellt trivdes jag inte med manga av dom melodier, intervall och samklanger

som uppstod.

Jag tillit mig nu att borja dndra pa tonhéjderna (punkternas placering pa y-axeln) men att
gora det med minsta mojliga intervall f6r att bibehalla landskapets ursprungliga kontur.
Beslut om vilka toner som skulle dndras, om dom skulle transponeras upp eller ner, samt
hur mycket dom skulle transponeras togs intuitivt, med gehoret som kompass.
Bilden nedan visar den bearbetade versionen, som jag i fortsittningen kommer att kalla
t6r Konturpunktertt2.
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Figure 8. Konturpunktertt2, den bearbetade versionen av konturpunkterna. Vid en jimforelse med fig.7 ser
man att manga toner har flyttats upp eller ner, samt att jag reducerat antal toner i bérjan och slutet. Lyssna
aven pa Judexempel 2.

Konturpunkter#?2 i tva olika versioner

Konturounkter#2 upptrader i tva olika versioner i det firdiga stycket. Den forsta versionen
ar utstrickt i tid (ca 5 min 40 sek, takt 1- 96) och den andra versionen dr komprimerad i

tid (ca 30 sek, takt 100-105).

utstrickt version

Idén med denna utstrickta version var att skapa en form av skelett eller grundstomme
for att sedan fyllas ut och byggas pa med annat material. Det skulle kunna jimféras med
den roll en cantus firmus (latin £6r *fast sing’) har i den tidiga vokalpolyfonin.

Materialet 1 den utstrickta versionen har forlorat sitt direkta musikaliska uttryck da
tidsintervallen mellan tonerna blir sd langa att tonerna inte lingre upplevs i relation till
varandra. Den utstrickta versionen fyller istillet andra viktiga funktioner i musiken. Den
utgor grunden for styckets form och timing, markerar var skikten borjar och slutar och
definierar styckets hojdpunkter. Enskilda toner kan dessutom trigga igang olika
hindelseforlopp 1 musiken (se fig. 9), eller inga som en av flera toner i ett ackord (se fig.

10).
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OBS! Endast dom markerade noterna tillhir Konturpunktertt2. Ouvrigt material tillkom lingt senare

7 kompositionsprocessen.

Figure 10. Partitur takt 22-26. Tonerna G# — D — F frin Konturpunkter#2 som ackordstoner.

Alla toner fran Konturpunkter#2 finns representerade 1 partituret. Hur dom ir
instrumenterade samt vilken dynamik dom har styrs av deras olika roller och funktioner i

musiken.

komprimerad version

Den komprimerade versionen har en duration pa ca 30 sekunder och upptrider i slutet
av stycket 1 form av en coda. Till skillnad ifran den utstrickta versionen har inget
ytterligare material lagts till.

Eftersom varje ton i Konturpunkter#2 tillhor ett specifikt skikt 1 landskapet (se fig. 6) ville
jag dven gestalta det musikaliskt. Jag ville gora skikten horbara. Toner tillh6rande samma
skikt spelas dirfor av samma instrument.

Fig. 11 visar Konturpunkter#2 som coda. Skikten dr uppdelade mellan marimba, vibrafon

och harpa.

12
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Figure 11. Partitur takt 100-104. Skikten i codan 4r uppdelade mellan marimba, vibrafon och harpa. Dom
streckade linjerna mellan notsystemen markerar alla stillen dir en och samma ton spelas av flera
instrument. Dessa toner motsvarar det som i landskapsbilden har namnet ansiutningspunkter (se fig. 5).

Idén till att ha en coda fick jag av den lilla del av landskapet som reser sig ur vattnet till
hoger om den storre landskapskroppen. Dess tvadelade form har likheter med den storre
landskapskroppen och bildar pa sa vis en avbild i miniatyr av hela 6n. Genom att
anvinda samma material (Konturpunkter#2)till codan som jag anvint till styckets

grundstomme, gestaltas denna sjilvlikhet dven i musiken.

Figure 12. Inringningen markerar den del av landskapet som gav idén till styckets coda.
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Sammanfattning av arbetsprocessens forsta del

Vad jag hittills har beskrivit dr hur jag arbetade fram en musikalisk avbild av 6n Hydra,
det som fick namnet Konturpunktertt2. Med exempel fran partituret har jag ocksa visat
vilken roll detta material fatt i musiken. Dels som styckets grundstomme till vilken nytt
material tillfogades, dels som en avslutande coda.

I f6ljande avsnitt skall vi backa tillbaka till det stadiet i arbetsprocessen da grundstommen
var pa plats men utgjorde endast ett glest system av konturpunkter i partituret. FOr att

kunna teckna hela landskapet beh6vde jag linka samman punkterna, och borja gestalta

dom olika skikten.

Arbete utifran sektioner

Jag borjade nu betrakta skikten i landskapet som tvadimensionella block med vita,
tomma ytor som behévde fyllas med musik. I fortsittningen kommer jag att anvanda

ordet sektion som benimning pa dom olika skikten, och for att underlitta arbetet dopte

jag dem till Sektion A — Sektion H samt coda.

A1 G

A2/ A3 B D coda

H1 H2

Figure 13. Skikten i landskapet har fatt namnen Sektion A — Sektion H samt coda.

Diirefter borjade jag fundera pa vad som skulle hinda i respektive sektion. Ofta bérjade
jag med att gora en grafisk skiss som uttrycker ett hindelseforlopp, for att sedan gestalta
denna musikaliskt.

Fig. 14 visar en skiss av Sektion F. Tre melodier med olika tempon kléttrar uppat
samtidigt som dom slingrar sig om varandra. Starterna i respektive melodi motsvarar de

tre konturpunkterna i landskapsbilden, lingst upp till vinster.

14
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Figure 14. Grafisk skiss av Sekzion I. Samma passage har behandlats i tidigare avsnitt. Se fig. 9.

I nista kapitel beskriver jag hur jag realiserade skisser som denna till att bli klingande
musik med hjilp av ackord som byggmaterial. Men forst vill jag nimna en annan idé som
blev viktig 1 arbetet med sektionerna, nimligen den att 6verlagra olika typer av material

ovanpa varandra.

Det stora antalet musiker i en orkester gor det méjligt att dela in orkestern i olika
sektioner och lata dessa spela kontrasterande material mot varandra. Flera
hindelseforlopp kan fortlopa parallellt i musiken utan att nédvindigtvis kollidera eller ta

ut varandra.

Fig. 15 visar en del av landskapet som jag fors6kt gestalta med hjilp av en sidan
flerskiktad textur. Seksion C gestaltas av violiner och altvioliner. Dom spelar legato, en
repetitiv kanon som kléttrar uppat 1 registret mot toppen. Sekzion B gestaltas av cello,
triblas och horn som spelar rytmiserade ackord. Korta attacker blandas med langa. Ett
tredje skikt utgdrs av harpan som ett slags utklingning av Sekzion 43, som férsvinner

bakom Sektion B.
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Figure 15. Sektion A3, B och C. 1 musiken gestaltas sektionerna genom att olika typer av material 6verlagras
pé varandra. Se takt 18-50 f6r motsvarande passage i partituret.

Rorklocksolot som bérjar i takt 27 har inte nagon direkt koppling till nagon av

sektionerna, men utgor ytterligeare ett skikt i denna passage.

Tubular Bells

Figure 16. Partitur takt 27-30. Starten pé rérklocksolot.

Under en repetition i Norrkoping skulle Michael Bartosch, som dirigerade stycket
instruera musikerna angaende denna passage. Han bad da dom olika grupperna att inte
torsoka spela med varandra utan mof varandra. Han satte fingret pa nagot som jag sjilv

inte hade artikulerat i ord, men som val uttryckte det jag tinkt med musiken.

Hexakord som materialtyp

Jag hade kommit till en punkt i kompositionsprocessen da jag behévde mer musikaliskt
material for att realisera mina skisser och idéer. Hur kan jag komponera nytt material
som har likheter med, dr beslidktat med Konturpunkter#2? Eller omvant: Hur kan jag lata
den musik som jag redan komponerat ’firga av sig” pa det material som nu skall skrivas?
Hir kom Joel Eriksson, som var handledare f6r det hir projektet med ett forslag som

blev en viktig nyckel i det fortsatta arbetet.

Forslaget var att utifran Konturpunkter#2 generera nytt material i form av hexakord,
ackord bestdende av sex olika tonhojder. Dessa ackord skulle jag sedan kunna anvinda
som byggstenar 1 mitt fortsatta komponerande, och pa sa vis skapa ett sliktskap mellan
Konturpunktertt2 och det nya materialet.

Ackorden skall betraktas som flexibla enheter fria att transponera, organisera och flytta

runt efter behov. De kan uttryckas bade som samklanger eller som melodier genom att
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tonerna spelas efter varandra. Genom sin unika sammansittning av olika intervall far
varje ackord sin egen identitet, det som i setteori kallas for tonklassmingd.' Oavsitt om
toner inom ett ackord byter oktav eller ordningsfoljd ar tonklassméingden fortfarande

densamma.

Nedan f6ljer en beskrivning av hur jag gick tillviga fOr att generera hexakorden samt hur

jag anvinde dom som utgangspunkt i det fortsatta komponerandet.

Forst skrev jag ner alla toner fran Konturpunkter#2 i ordningstoljd och numrerade dem
fran 1-54. Observera att jag noterat alla toner i samma oktav eftersom det dnda inte

paverkar vilken tonklassmingd ackorden kommer att fa.
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Figure 17. Tonerna frin Konturpunktert#2 noterade i ordningsféljd, numrerade fran 1-54.

Pa ett nedre system placerade jag en inversion av materialet, for att senare kunna vilja

vilken version jag ville anvinda. Ett ackord kan inverteras utan att tonklassmangden

andras.
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Figure 18. Ovre systemet: tonmaterialet i original. Nedre systemet: tonmaterialet i inverterad version.

Diirefter genererade jag mina ackord genom att gruppera intilliggande toner sa att
tonerna 1-6 bildar det forsta ackordet, tonerna 2-7 det andra ackordet, tonerna 3-8 det

tredje ackordet osv. Ackorden separeras med hjilp av taktstricken.

! Jag utgar ifran setteori sisom den formulerats av Allen Forte 1 The Structure of Atonal
Musie.
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Figure 19. Tonerna grupperade till hexakord.

Jag gick igenom alla ackord och strék dom dir en ton férekom flera ganger, och dirfor

inte var nagot hexakord.
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Figure 20. Tonerna 35-40 bildar inget hexakord eftersom tonen g# férekommer tvé ginger.

Efter gallringen aterstod 34 hexakord. Dessa blev mina byggstenar i det fortsatta
komponerandet. Samklanger, melodier och motiv 1 stycket bygger pa dessa ackord.

Nedan f6ljer nagra exempel fran en partitursida:
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Figure 21. Partitur takt 26-31. Exempel pa hur hexakorden férekommer i musiken.

1. Solot i rérklockorna édr en genomspolning av samtliga hexakord. Ackorden spelas
1 sin ursprungliga ordning fran borjan till slut.

2. Hexakord som arpeggion i harpan.

3. Hexakord som motiviskt material. Motivet bildar en kanon i violin 1-2 och
altviolin.

4. Hexakord som samklanger i cellosektionen

Hydra som motiv

Jag ville underséka hur landskapets kontur skulle kunna gestaltas med ett enda motiv.
Min idé var att ga till viga pa liknande sitt som nir jag komponerade Konturpunkter#2,
men att reducera antalet toner, samt att minska registeromfanget.

Den hir gangen tog jag hjilp av programmet Microsoft Office XL, och bérjade med att

fora in all data frin millimeterpappret.
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Sektion

Al A2 A3 C B D E F G H1 H1 H2 coda
punkt nr. x y X Y X Y x y x y X Y x Y x y X Y x Y x y X Y x y
1 0 0 25 0 67 S |134 11 [171 3 |3B1 13 [395 12 |437 23 |571 16 |602 11 642 9 (683 6 |794 0
2 19 4 41 6 91 15 |1S0 14 |187 9 |395 12 |413 24 |479 26 |SB6 17 633 12 659 13 |688 11 |797 3
3 28 7 52 10 | 100 16 171 13 |195 12 |421 10 (437 23 |S07 22 |602 11 |642 9 683 6 (742 3 |801 0
4 41 6 72 14 (134 11 |218 20 |238 18 [476 13 |476 13 |532 27 |614 3 |674 0 709 5 |749 6 |811 1
- — _— —_— /8 10 | 503 11 571 16 | 622 10 755 2 817 O
[ 6 260 29 3])9 8 | 530 7 596 2 |[645 4
7 283 , 25
8 29 28
9 333) 19
10 381) 13
11 444 1
max 29 ,
\4
P
c
E F
A1
A2/ A3 B D AT N coda
A

Figure 22. Den sjitte punkten i sektion C har X-virdet 260mm och Y-virdet 29mm, och ir den hogst
beligna punkten i landskapet.

Den hogst beligna punkten har Y-virdet 29mm. Om 1mm motsvarar en halvton i den

kromatiska skalan innebir det ett omfing pa 29 halvtoner, dvs. 2 oktaver + liten ters.

Med programmets hjilp kunde jag nu sitta ett nytt maxvirde pa Y-axeln och pa sa vis
minska materialets omfang. Jag ville att mitt motiv skulle ha ett omfing pa en oktav och

stillde darfor om maxvirdet till 12, motsvarande 12 halvtonet.

Sektion
Al A2 A3 C B D
punkt nr. X Y X Y X y x Y X Y X
1 0 0 25 0 67 0 [234 4946|171 0 |381
2 19 1,741 25|91 6,2|150 58 |187 3,7 |395
3 28 25|52 44,1100 66171 S5.4|155 5 421
4 41 25|72 58134 461|218 8,3 (238 7.4 476
S 9. 6,2 |187 3,7 251 111|278 4,1 |503
6 260 12 |309 0 |530
; -
8 Case 12 >
9 ' W
10 / 381 5.4
11 / 444 0

/

Figure 23. Genom att dndra Y-axelns maxvirde till 12 skalar programmet om all 6vrig data automatiskt.

Resultatet av en sadan operation blir att tonerna mellan den hogsta och ligsta tonen far
decimaltal pa y-axeln. Oversatt till musik betyder det att tonerna hamnar nigonstans
mellan dom tolv toner som finns i var kromatiska skala. Eftersom jag valt att inte arbeta
med mikrotonalitet i mitt stycke behévde jag avrunda virdena till ndrmaste heltal, dvs. till

nirmast liggande ton i den kromatiska skalan.
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Diirefter reducerade jag antalet punkter genom att vilja ut dom som jag ansag viktigast

for att bibehalla landskapets kontur.

Figure 24. Antalet punkter reducerade.

Sedan borjade jag bearbeta materialet pa samma sitt som jag gjort med Konturpunkter#2,
genom att justera tonerna med minsta mojliga intervall.

Resultatet blev det motiv som spelas utav forstaklarinetten i takt 4-8. Motivet fungerar
som ett slags huvudtema och férekommer i olika varianter 1 styckets inledande del. Se fzg.

25-29 f6r exempel frin partituret.

Figure 25. Partitur takt 4-8. Huvudtemat i férstaklarinett.
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Figure 26. Partitur takt 7-12. Huvudtemat borjar i andraklarinett och avslutas i 6vrigt triblas.

Glockenspicel
a se 20008,
O —
Gl=s 5 ———
.
re

Figure 27. partitur takt 8. Huvudtemat i klockspel med férenklad rytm.

Figure 28. Striksektionen takt 8-9. Huvudtemats inledande intervall repeteras och staplas pa varandra.
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Figure 29. Slagverk och harpa takt 10-16. Samma gest som i fig. 28, men intervallen dr inverterade. Gesten
bérjar 1 vibrafonen och fortsitter sedan i harpa och timpani. Pilarna indikerar starterna.

Slutdiskussion

Jag har f6rsokt beskriva hur arbetsprocessen sig nir jag skrev mitt stycke Hydra for
Symfoniorkester, fran att jag fick idéen under segelturen i Grekland fram till den klingande
musiken. Jag hade en nagorlunda tydlig bild av hur den processen sig ut nir jag borjade
skissa pa uppligget for detta arbete. Samtidigt insag jag svarigheten i att gora den
begriplig f6r ndgon annan. Jag ville fa med sa manga aspekter som maijligt och samtidigt
forklara hur alltsammans hianger ihop.

For att resonemangen ska bli tydliga har jag valt att anvinda en terminologi som ér latt
att forsta, dven fOr nagon som inte dr insatt i amnet.

Det dr ocksa viktigt 1 vilken ordningsféljd man viljer att beskriva dom olika momenten,
vilket kan vara svart eftersom en kreativ process sillan f6ljer nagon sjilvklar
arbetsordning. Musiken uppkommer sillan fran borjan till slut. I fallet med det har
stycket komponerade jag borjan allra sist, medan slutet var det f6rsta som blev klart. Inte
sillan arbetar jag med flera formdelar samtidigt.

Komponerandet sker dessutom pa flera detaljnivaer parallellt. Ena stunden jobbar jag
med formplanering, den 6vergripande strukturen, for att sedan byta perspektiv och jobba
med dom minsta bestandsdelarna. Detta vixelspel dr en viktig del i komponerandet dé
detaljarbetet kan ge férslag och idéer till formen och vice versa.

Trots att det innebir vissa svarigheter finns det dven vinster med att beskriva en sidan
arbetsprocess. Jag har fatt tillfalle att reflektera Gver mitt eget kreativa arbete, och att
artikulera i ord vad det ar jag férs6ker gora.

En sak som blir tydligt med det hir orkesterstycket dr att begrepp som konstruktion och
organisation fatt en alltmer central roll i mitt komponerande. Jag kan sjilv se att jag
under arbetet med stycket tog ett stort kliv nér det géller formagan att hantera ett mer

omfattande material. Kanske var ett sidant kliv naturligt da det dr en férutsittning nar
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man komponerar for storre besittningar. Styckets konstruktion blir viktig for att musiken
1 slutindan skall hinga ihop. Jag tror att jag erévrade nagot med det hir stycket som jag

kommer ha glidje av dven nir jag ska skriva f6r mindre besittningar.

Men det finns ocksa risker med att stirra sig alltfér blind pa konstruktion och struktur.
Det dr ldtt att arbetet fastnar pa en abstrakt, strukturell niva ganska langt ifran den
klingande musiken. I vissa fall kan det handla om att man skyggar infor att ta de
definitiva besluten som blir avgérande f6r hur musiken faktiskt kommer att lata. Istallet
jobbar man vidare med formstrukturer etc. och haller pa sa vis de dir besluten pa sikert
avstand.

Ett satt att direkt komma nirmare den klingande musiken kan vara att utga ifran
klangfirg nir man komponerar. Klangfirgen hos dom olika instrumenten, enskilt eller 1
olika kombinationer. Jag tror att vissa passager 1 mitt orkesterstycke hade kunnat bli
bittre om orkestrering/instrumentation hade funnits med som en mer integrerad del av
styckets utformning. Orkestreringen blev for mig snarare en fraga om att firgligea ett
redan firdigkomponerat material. Det dr nagot jag ska férsoka tinka annorlunda kring i

fortsattningen.

En sak som jag tyckte var svart med att skriva f6r orkester var att bestimma dynamik.
Det dr svart att forestilla sig vilken dynamik som behovs i en specifik stimma for att den
skall horas 1 forhallande till den Gvriga orkestern. Det fanns vissa passager 1 stycket dir
jag hade forestillt mig en generellt starkare dynamik d4n den som blev resultatet av vad jag
hade noterat. Vissa saker gick att atgirda/balansera pa plats under repetitionerna, andra

saker maste jag revidera i en uppdaterad version av stycket.

Jag kinner mig n6jd med att jag lyckades halla fast vid min ursprungliga idé, att utifran
fotografiet generera bade formstrukturer och musikaliskt material. Det fanns situationer
da jag ville avvika ifran den grammatik och de strukturer som jag formulerat f6r stycket
darfor att jag tyckte det var svart att forma materialet till ndgot meningsfullt. Jag valde
dock att inte géra det, utan fortsatte att jobba tills jag fick fram nagot som jag var n6jd
med. Jag tror att musiken tjinade pa detta i slutindan. Risken med att 6verge de principer
man satt upp ar att man hamnar i ett alltfér godtyckligt komponerande utan nagon
riktning, vilket kan fa konsekvensen att musiken forlorar styrseln. Man 16ser kanske ett

lokalt problem men pa bekostnad av helheten.
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