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Sammanfattning 
Detta arbete syftar till att identifiera och diskutera förutsättningar för skapande med utgångspunkt i 
två perspektiv: ett konstnärligt samarbete inriktat mot komposition och koreografi, och ett större 
perspektiv på komponerande inom institutionella, kulturella och ideologiska narrativ. Det första, 
inzoomade perspektivet inbegriper frågor om samarbetet; hur konstformerna förhåller sig till 
varandra samt hur skapandets förutsättningar ser ut i processen. I det större, utzoomade perspektivet 
gäller frågorna den konstmusikaliska prägeln på en kompositionsutbildning, och hur skillnader i 
konstnärlig profilering och estetiska uttryck värderas. Metoden för att utforska frågorna är 
intervjuer och ett processorienterat projekt. Bland arbetets slutsatser betonas vikten av samspelande 
komponenter i en konstnärlig process, liksom insikter om riskerna med en allt för rigid ideologisk 
och estetisk demarkering mot den breda kulturen.

!
!
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Inledning
Min ingång till skapandet vilar mycket på ett intresse för subjektet, dess genuina uttryck och personliga 
inblandning  i  det  som  framförs.  Jag  betraktar  det  som  outtömligt  meningsfullt  när  någon  flätar  in  en 
introspektiv process i  sitt  konstnärliga utövande. Det introspektiva perspektivet förekommer i  varierande 
grad  i  olika  konstformer.  Inom  teater  och  film  är  det  en  väl  etablerad  strategi  att  använda  det  egna 
känsloregistret och den personliga paletten av erfarenheter som ett verktyg i skådespeleriet. Också mimare 
och dansare använder hela sitt  väsen för att uttrycka det som ska förmedlas till  mottagaren. Inom dessa 
konstarter är det inte ovanligt att förståelsen av ett verk innefattar både det författade upplägget och själva 
det fysiska genomförandet av detta. Refererar man till ett verk av denna typ är framförandet till och med ofta 
centralt som diskussionsunderlag.

Inom kompositionspraktiken och bland komponister har jag dock upplevt att musicerandet och framförandets 
betydelse inte  ligger  lika nära eller  naturligt  inbäddad i  inställningen till  musiken.  Ett  komponerat  verk 
behandlas ofta  som något  mer fristående och frånkopplat  den (utbytbara)  kontext  i  vilken det  framförs. 
Kompositionen kan framföras men framförandet är inte, eller sällan, en väsentlig del av tonsättarens givna 
roll och åtagande. De vedertagna kategorierna composers and performers är också ett exempel på detta. !
!
På ett sätt är det en naturlig uppdelning, som egentligen inte behöver innebära något negativt per se, men 
samtidigt  kan  den  nog  förklara  en  del  av  det  personliga  ”glapp”  som  jag  under  mina  tre  år  på 
kompositionsutbildning upplevt som ett återkommande moment i mötet med konstmusiken och synen på 
kompositionen (konstruktionen) och musicerandet (framförandet). Att det musikaliska verket beskrivs som 
något man ”lämnar ifrån sig”, till exempel, var något av ett främmande koncept för mig innan jag började 
studera komposition på högskola. I mitt fall är musiken snarare ett fenomen jag vill fördjupa min relation till, 
som en familj och ett hem. Och den fördjupning jag söker är oftast bara möjlig om komponerandet och 
musicerandet har förenats i någon del av skapandet.

Bakgrund
Under min uppväxt ägnade jag mig mycket åt musik, men även en del åt dans. Den relation jag utvecklat till 
både musik, dans och andra konstformer har handlat mycket om upptäckten av de olika förgreningar som 
finns i det intuitiva skapandet. I och med folkhögskolekurser och verkstadsplatser har jag kunnat förkovra 
mig i olika former av konsthantverk, och därigenom fastnat för trä, keramik och järnsmide. Vid mötet med 
dessa hantverksformer uppstod tidigt en vilja att utforska materialens ljudande, akustiska kvalitéer, något 
som senare resulterade i projektet att bygga musikinstrument från denna utgångspunkt.

I min orientering inom dansen fastnade jag särskilt för steppdans. Intresset byggde på en liknande förgrening 
av intryck och kreativa impulser.  Jag fascinerades av hur  rörelse och ljud kunde förenas så direkt,  och 
möjligheterna till dynamisk komplexitet i detta. Liksom i mötet med hantverket uppstod snart viljan att ta 
steppdans in i en mer musikalisk och musicerande kontext. För mig är det, fortfarande, en väldigt tilltalande 
tanke att se steppdansaren som en musiker och musikskapande aktör, med verktyg att kunna både komponera 
och improvisera, utöver rollen som dansare.
!
Musikskapande i skolmiljö 
För att förstå infallsvinkeln i det här arbetet behöver man känna till att jag har en bakgrund som låtskrivare, 
men  det  ska  förtydligas  att  låtskrivande  för  mig  inte  har  någon  formmässigt  konventionell  innebörd 
överhuvudtaget. Enligt mig behöver det egentligen inte betyda mer än att skapa musik, eller ljud. Det här 
spelar  roll  för  den återblick som följer  nedan,  om när  jag gick singer/songwriter-linjen på ett  pop- och 
rockpräglat musikergymnasium.

Musikskapandet  på  gymnasiet  var  upplagt  så  att  varje  termin  hade  ett  ensembleprojekt  där 
låtskrivarstudenten sammankopplades med en grupp musiker. I dessa projekt var det vedertaget och förväntat 
var att man själv ingick i ensemblen under repetitionerna och framförandet av musiken. I gymnasieklasserna 
gick en blandad skara personer från olika linjer, några från musikproduktion, och några från musiker- eller 
låtskrivarlinjen, vilket bidrog till ett socialt och kreativt sett välintegrerat klimat, där individens personliga 
ingång till musik fick utrymme. 
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Vid sidan av detta fanns på skolan samtidigt närvaron av tydliga musikestetiska konventioner och mallar. Jag 
ville ta avstånd från genrer, i varje fall i bemärkelsen att genrebeteckna min musik, och reagerade starkt mot 
det jag såg som en ytlig och slentrianmässig etikettering av musik, och de konventioner det medförde.

I många delar av undervisningen fanns ett konstant och okritiskt fokus på hur man genom sin musik och 
artistiska profil kunde anpassa sig efter musikbranschen. Fokuset på att vara tillvänd mot musikbranschen 
skapade också ett konsensus om vad som definierade en “bra låt”, vilket gjorde samtalen om musik ganska 
endimensionella och förutsägbara. Jag hade svårt att identifiera mig med mycket av det som förmedlades – 
att vilja skapa något kommersiellt gångbart, att ha en uttänkt image eller stil – detta låg väldigt långt bort 
ifrån hur och varför jag själv skapade musik. En annan del av undervisningen som jag hade svårt att förlika 
mig med var lektionerna i musikteori, som ingav en liknande känsla – förmedlandet av konventionella och 
slentrianmässigt anpassade regler för vad man kunde och inte kunde göra. Musikteorin kom för mig att bli 
mer synonym med traditionalistiska pekpinnar än ett verktyg för musikaliska idéer. (Idag har jag dock en helt 
annan inställning.)

Sammanhangets betydelse för komponerandet
Det jag fokuserade på när jag skrev musik var abstrakta inre bilder, och ett slags hängivenhet till utforskandet 
och det som var ovisst. Med det menas att jag försatte mig i musikaliska situationer där experiment och 
improvisation spelade en stor roll för den musik jag kom att komponera. Jag var inte ensam om att ha den 
ingången till musikskapandet, utan hittade flera likasinnade att dela sådana situationer med. Att kunna skapa 
musik i samspel med andra, att ha ett sammanhang i den meningen, hade uppenbar positiv effekt på mig. 
Men i hur stor utsträckning sammanhanget faktiskt hade fyllt en bärande funktion, var en insikt som skulle 
komma först senare - i den allt mer kännbara frånvaron av ett sammanhang, där jag märkte en avsevärd 
förändring av det jag tidigare sett som mina egna, kreativa förmågor. De yttrade sig nu som högst flyktiga 
och ogripbara tillstånd, om ens det. I detta nya perspektiv och tomrum jag fick upp ögonen för kreativitetens 
och fantasins klara beroendeställning till faktorer i den yttre miljön. !

I samband med att jag några år senare började studera komposition på högskola hamnade jag i ett för mig 
nytt musikaliskt och kulturellt fält, med andra referensramar, begrepp och sätt att tolka musik än vad jag var 
van vid. Ett första exempel på detta var hur jag tidigt behövde omvärdera min syn på min egen musik. Inte i 
grunden, men i kommunikationen. Det hade känslan av en omvärdering men gällde nog i själva verket en 
expandering. Att jag var experimentellt lagd i mitt komponerande hade tidigare inte varit något jag behövt 
bevisa (kanske snarare försvara). Det hade varit en självklarhet att den experimentella läggningen var en 
förutsättning för min musik. Men i denna nya miljö upplevde jag för första gången en förväntan på mig att 
uppvisa kriterier för detta. !

Även om inriktningen västerländsk konstmusik på kompositionsprogrammet var ett uttalat faktum kände jag 
mig osäker på vad den egentligen innebar,  och vad som därmed förväntades av utbildningens studenter. 
Fanns det särskilda stilistiska, estetiska drag jag skulle förhålla mig till, på ett visst sätt? 

Mitt vokabulär för att beskriva musik eller kompositoriska intentioner verkade också ibland få en annan 
innebörd än den som var menad, eller väcka särskilda konnotationer jag varken kunde förutse eller hade 
kännedom om. Det gällde även några av mina musikskapande attribut, och min bakgrund. Jag sjöng och 
spelade ofta i  min egen musik, och delar av den musik jag skrivit  innan utgick från sättningar med till 
exempel elgitarr, bas och trumset, vilket jag oreflekterat delade med mig av i början.

Idag skulle jag beskriva det som en mindre semi-krock utspela sig, i mötet med konstmusikens narrativ, där  
jag  hade  valsat  in  med  ett  antal  markörer,  ovetande  om  deras  för  sammanhanget  starkt  symboliska 
anknytning till det vi kan kalla populärkultur. (Populärmusik? Kanske.) 

Alla dessa intryck har satt igång tankar om synen på musik och komposition, om kultursfärer och hur olika 
uttryck värderas inom dessa.  Om oskrivna regler och outtalade roller,  och hur dessa samspelar med det 
kreativa utrymmet. En avvägning i att anpassa sig till den yttre kontexten ställt mot att följa sina egna idéer, 
och om det där ens finns en motsättning. Hur kan man tolka sitt kreativa svängrum? 
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Filosofisk dimension 
Under studieperioden på kompositionsprogrammet har vi studenter fått möjlighet att undersöka och sätta ord 
på  vår  inställning  till  musik,  bland  annat  genom  ett  par  reflekterande  texter  på  temana  notation  och 
lyssnande. I dessa texter återfinns några musikaliska förhållningssätt som på olika sätt präglat mig, varav 
flera också blivit aktuella i mitt kandidatarbete. Därför följer här en summering av några exempel som kan 
vara  av  relevans  för  den  typ  av  spegling  mellan  individen  och  omgivningen  som  jag  genom  arbetets 
inriktning har försökt att skildra. !

• Min relation  till  musik  kan beskrivas  som en existentiell  förankring genom tre  likvärdiga  perspektiv: 
komponerandet, musicerandet och lyssnandet. För mig handlar både musicerande och komposition om en 
balansgång mellan att ha och släppa kontroll, att leda och följa, att påverka och påverkas. [...] Jag lägger 
mycket  vikt  vid  musikens  kraft  och  effekt,  hur  den  kan  tänkas  påverka,  men  även  påverkas  av, 
omgivningen.1

• Mitt komponerande är och behöver oftast vara förankrat i ett gehörsbaserat och fysiskt musicerande. Där 
finns element som jag verkligen värdesätter, sådant som kan ske i stundens ingivelse. Där finner jag alla de 
små och subtila detaljer som gör musiken värd att skapa och lyssna på. Det är också i dessa detaljer jag 
uppfattar en musikers nivå av delaktighet eller engagemang i musiken. !2

• Jag eftersträvar gärna att musiken jag skriver utgör en delvis trampad stig i en i övrigt outforskad terräng, 
och att den upplevelsen eller känslan kan finnas hos både lyssnaren och den som spelar (framför) musiken. 
Det finns situationer där gränserna mellan musikens utövare och åhörare har lyckats suddas ut, och där alla 
deltar  aktivt  i  vilken  betydelse  musiken  ska  komma  att  få  -  hur  den  upplevs.  Mitt  övergripande 
förhållningssätt,  inom  teatern  ibland  kallat  ”fantasins  tredje  väg”,  bygger  i  det  här  avseendet  på  att 
fenomenet musik (1) och lyssnandet (1) tillsammans inte utgör två utan skapar ett tredje fenomen eller 
“rum”, vari musikens effekt och lyssnarens reaktion etableras. !3

• Tidigare i mitt komponerande kunde jag bli obekväm med en alltför teoretiskt medveten prägel på min 
egen  och  andras  musik.  [...]  Jag  känner  fortfarande  viss  motvilja  mot  att  musik  dekonstrueras  eller 4

analyseras allt för kliniskt. Det bygger främst på den lite filosofiskt präglade oviljan att bemöta musiken 
som en ren konstruktion. !5

• Enskilda musikaliska parametrar (som en melodi,  ackordföljd eller  betydligt  mindre detaljer)  är  sällan 
poängen eller  det  som driver kompositionen.  Istället  vill  jag ge utrymme för idén att  varenda detalj  i 
musiken har en kontextuell  förankring, och att  musikens kombination  av beståndsdelar därmed har en 
naturlig potential att ge liv åt många fler karaktäriserande element, som vi kanske inte ens har ord för. !6
!
!
!

 ”Reflekterande text”, Lyssningsmodus, 20211

 ”Reflekterande text”, Notation, 20202

 ”Reflekt…”, Lyssningsmodus3

 ”Reflekt…”, Notation4

 ”Reflekt…”, Lyssningsmodus5

 ”Reflekt…”, Lyssningsmodus6
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Syfte och frågeställningar
Syftet för detta kandidatarbete är att, med utgångspunkt i ett konstnärligt projekt inriktat mot komposition 
och koreografi, identifiera och diskutera förutsättningar för skapande i inzoomade och utzoomade perspektiv.
!
Inzoomat perspektiv - inom projektet

• Hur förhåller sig dans- och musikskapandet till varandra?
• Vilka skillnader och likheter blir synliga i processen? Upptäcks exempel där gränsen mellan 

konstarterna suddas ut?
• Hur ser de kreativa förutsättningarna ut?

Utzoomat perspektiv - utanför projektet
• Hur kan man förstå den konstmusikaliska prägeln på en kompositionsutbildning?
• Hur tycks skillnader i konstnärlig profilering och estetiska uttryck bemötas och värderas från olika 

kulturella och ideologiska perspektiv?
 
I båda perspektiven har jag också förhållit mig till den övergripande frågan,  
- Vilken betydelse kan den yttre miljön spela för det kreativa skapandet? !
!
!
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Metod

I det här arbetet har jag använt mig av två metoder: !
!
Ett processorienterat, konstnärligt projekt !
Projektet i fråga bygger på ett samarbete mellan mig och koreografen Maria Wennberg, i vilket vi skapar ett 
gemensamt  verk.  Processen  formas  av  arbetsmetoder,  interaktivt  och  associativt  skapande,  samt  ett 
undersökande av likheter och skillnader i våra praktiker och i konstarternas natur. I samarbetet har vi använt 
oss av:!

- ett allomfattande upplägg för projektet !
- övningar för att skapa material och utbyta perspektiv
- ett upplägg för skapandet av ett gemensamt verk !
- kontinuerligt utvärderande samtal kring projektet

Intervjuer och samtal!
För större inblick i Marias perspektiv har jag också valt att göra en intervju med henne, i två delar, varav den 
första delen utgår från vårt projekt medan den andra handlar om hennes upplevelse av dansens kulturella 
ställning, status och inre utmaningar som konstform. !
!
I  det  utzoomade  perspektivet  på  skapande  kommer  jag  att  beröra  ämnen  som  mer  närmar  sig  det 
musikfilosofiska  eller  musiksociologiska  området.  Meningen  är  att  försöka  ge  exempel  på  ett  antal 
företeelser och synsätt i olika delar av kultursfären som tycks ha ett visst inflytande över hur musik och 
komposition ska förstås, utövas och undervisas i. För att få ett historiskt perspektiv på detta, och varför vi 
idag till exempel skiljer på kompositör och låtskrivare, har jag intervjuat Dan Olsson - lärare i musikhistoria 
på flera av högskolans kandidatprogram.

Jag har även intervjuat Palle Dahlstedt, lärare i elektronmusik på kompositionsprogrammet. Han var med och 
utformade en tidigare struktur på programmet, som utgjordes av tre grenar, och ansvarade då för inriktningen 
elektronmusik. Samtalet förhåller sig till på förhand presenterade frågor, och några intryck och tankar som 
utbyts  i  dialog.  Palle  bemöter  och diskuterar  dessa  genom sina  erfarenheter  och perspektiv  som lärare, 
tidigare kompositionsstudent, komponist, improvisatör och musiker.

Slutligen  har  jag  intervjuat  Staffan  Mossenmark,  ansvarig  för  individuella  programmet  på  skolan,  och 
gästlärare på kompositionsprogrammet. Också Staffan var med och utvecklade kompositionsprogrammets 
tidigare  struktur,  och  ansvarade  då  för  inriktningen  ljudkonst.  Samtalet  utgår  från  en  öppen  dialog 
understödd av några på förhand presenterade frågor och ämnespunkter. Staffan för ett resonemang kring 
dessa genom egna exempel och erfarenheter, ur perspektivet som lärare, komponist och ljudkonstnär. !

 
Forskningsetik !
De fyra etiska principerna för samhällsforskning är informationskravet, samtyckeskravet, 
konfidentialitetskravet och nyttjandekravet.7

Kravet på information handlar om att den som deltar i en undersökning får utförlig information om syftet 
med  undersökningen  och  hur  den  ska  användas.  Kravet  på  samtycke  åsyftar  att  det  skett  en 
överenskommelse mellan forskare och respondent, där respondenten först fått ta ställning till villkoren för 
deltagande  och  sedan  tackat  ja  till  att  delta.  Kravet  på  konfidentialitet  betyder  att  de  uppgifter  som 
respondenten uppger i och med sitt  deltagande behandlas på ett etiskt korrekt sätt och inte hamnar i fel 
händer eller  offentliggörs.  Ens identitet  ska skyddas i  så  stor  utsträckning som möjligt.  Nyttjandekravet 

 A. Bryman, Samhällsvetenskapliga metoder (Liber, Malmö, 2011), 131-1327
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innebär att de uppgifter som samlas in om enskilda personer endast får användas för forskningsändamålet. !
!
Inför de intervjuer som genomförts har jag fört korrespondens via mejl med samtliga deltagare, där förslag 
på  samtalsunderlag  också  förmedlats  och  kunnat  diskuteras.  Under  samtalen  har  jag  använt  mig  av 
inspelning med diktafon, för att efteråt i möjligaste mån kunna återge samtalen korrekt. De medverkande har 
informerats om detta samt hur inspelningarna används, och gett sitt samtycke. !
!
Samtalen har överlag haft ett undersökande och analytiskt fokus, med viss variation i balansen mellan friare 
resonemang och ett  mer strikt  förhållande i  förberedda frågor.  Villkoren för deltagande samt målet med 
intervjuerna har därmed i det inledande skedet följt en något lösare princip, där det inte varit säkert i vilken 
utsträckning eller på vilket sätt intervjumaterialet kan komma att användas.  !
!
Efter genomförda och bearbetade intervjuer och inför publicering, har samtliga medverkande tagit del av det 
material  som varit  avsett  för  publicering  och  haft  möjlighet  att  göra  ändringar  i  innehållet  eller  andra 
aspekter gällande sin medverkan. Samtliga medverkande har lämnat sitt samtycke till publiceringen.

Litterära källor !
Här kommer jag presentera fyra litterära källor som varit väsentliga under arbetets gång, varav de två sista 
får en längre beskrivning eftersom de ligger särskilt nära de områden mitt arbete fokuserar på. !
!
“Composers on Stage: Ambiguous Authorship in Contemporary Music”, Sanne Krogh Groth. !
I  sin  artikel  belyser  Krogh  Groth  en  förändring  av  arbetsflödet  för  kompositörer  inom  västerländsk 
konstmusik. Tidigare skapades musiken av ensamarbetande kompositörer, skriver Krogh Groth, men i dag 
engagerar de sig för att “skapa och medskapa inte bara framförandets ljudande delar utan också visuella och 
sceniska inslag”.  En praktik som, av den irländska kompositören Jennifer Walshe, beskrivits som The New 8

Discipline.
!
Musicking - the meanings of performing and listening, Christopher Small. !
Small  menar att  musik i  själva verket  borde förstås mer som ett  verb än ett  substantiv:  musicking,  “att 
musik:a”.  Musik är, enligt Small, mycket mer än ett partitur med noter, mer än en kompositörs idé. För 9

Small står relationerna i centrum - relationer inom och runtomkring musiken, mellan musikerna på scenen, 
till publiken, scenarbetarna, lokalen, med mera. I sådana förhållanden ser Small musik göras. Att “musik:a” 
behöver inte bara innebära att musicera eller komponera. Det innefattar också lyssnande, och andra former 
av deltagande runtom den musikaliska praktiken. !
!
”Vem är tonsättaren?”, Siri Landgren.
Om man både är musiker och komponerar musik och vill vidareutbilda sig i detta, verkar man på de flesta 
högskolor behöva göra ett val - ”är jag i första hand den som spelar eller den som skriver musik?”. Och 
väljer  man då komposition tycks det  förväntas att  man ska lägga musicerandet åt  sidan och så att  säga 
“lämna scenen”. Kanske är det inte helt uttalat eller definitivt, men väl en tydlig norm att tonsättaren och 
musikern är och gör olika saker. Kanske är det en förväntan man borde acceptera.
    !
En som reflekterat över detta är tonsättaren Siri Landgren. Från sitt  perspektiv som kompositionsstudent 
vänder sig Landgren i sin text emot tonsättarrollens begränsningar.  Där målar hon upp en bild av särskilda 10

företeelser  och idéer  som tycks prägla  såväl  tonsättarrollen som konstmusikvärlden,  och dessa granskas 
också från ett genusperspektiv. I avsnittet med underrubrik “Tonsättaren är inte en kropp” ges några exempel 

 S. Krogh Groth, ”Composers on Stage: Ambiguous Authorship in Contemporary Music”8

 C. Small, 1998. Musicking. Hanover: University Press of New England.9

 S. Landgren, ”Vem är tonsättaren”, https://kvast.org/vem-r-tonsttaren/, 201210
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på vad tonsättaren inte förväntas göra, som att stå på scen eller sjunga som en del i framförandet av sin egen 
musik:!

Tonsättaren sjunger inte. Jag har själv mött den skepsis som riktas mot kompositionsstudenter som vill 
använda sin egen röst, och jag vet att jag inte är den enda. Jag har blivit avrådd, för mitt eget bästa 
rekommenderad att använda mig av skolade sångare i stället. Varför? 

Samtidigt, demonstrerar Landgren, finns det flera kända kvinnliga tonsättare som använder just sin egen röst 
i  sitt  komponerande,  vilket  eventuellt  belyser  en  del  av  ett  mönster  där  vissa  typer  av  egenskaper  hos 
tonsättare tycks framhållas som viktigare än andra. I mönstret framträder en koppling till det manligt eller 
kvinnligt kodade, menar hon.
     
“Tonsättaren spelar inte heller något instrument”, fortsätter Landgren, med exempel som att utbildningens 
tidigare  krav  på  (och  uppmuntran  till)  kompositionsstudenten  att  “kunna  hantera  pianot”,  numera  är 
borttaget. Landgren pekar på hur objektivitet blivit något eftersträvansvärt och, tolkar jag, mer eller mindre 
symptomatiskt med tonsättarrollen. 

Pianot kännetecknas, med fördel, av flera “objektiva” funktioner, som “överblick över alla register, kontroll 
över harmonik och stämföring [och] en avsaknad av de uttryck vi förknippar med subjektivitet, med det 
individuella:  artikulation,  vibrato,  frasering  på  mikronivå…” -  vilket,  enligt  resonemanget,  kan  förklara 
varför tonsättarens hantering av just detta instrument trots allt varit mer accepterat än andra, men genom det 
totala avskaffandet av länken mellan tonsättaren och ett instrument når vi alltså en högre nivå av objektivitet.

En  intressant  parallell  till  Landgrens  resonemang  om  “konstmusikvärldens  ovilja  att  låta  tonsättaren 
musicera” är den koppling som görs lite senare i texten, till den västerländska kulturen, som “länge delat in 
människan i kropp och själ, det fysiska och det mentala”. !
!
Här lyfts samtidigt genusaspekten, att kvinnor historiskt sett förknippats med den fysiska kroppen medan 
män förknippats med den mentala förmågan. Detta blir också relevant för att förstå könsfördelningen inom 
olika konstarter, inte minst på konstnärliga utbildningar, som exempelvis att kvinnor utgör en majoritet bland 
dansare och koreografer men en minoritet  bland tonsättare.  Med möjlig koppling till  detta,  beskrivs det 
mentala perspektivet ha fått högre status än det fysiska också inom komposition och bland tonsättare - men 
dessutom finns det, menar Landgren, även bortom det fysiska, en värdering av det rationella musikskapandet 
som högre ansett än det intuitiva.

I Xenakis’ och Boulez’ efterföljd är en av de tryggaste banor en tonsättare kan välja att basera sina 
verk i rationella metoder och system, ofta hämtade från matematik eller naturvetenskap.

Enligt  Landgren  är  det  väldigt  sällan  som  detta  konstnärliga  ställningstagande  blir  ifrågasatt  eller 
problematiserat. Hon fortsätter: !

Visst är det också många som pratar om att  de i  stället jobbar intuitivt,  men till  skillnad från det 
systematiserade skapandet är den intuitiva kompositionsprocessen något som behöver motiveras och 
försvaras. Kritiken hänger liksom i luften.

 
!
“Music dance and the total art work: choreomusicology in theory and practice”, Paul H. Mason. !
Paul  H.  Masons omfattande artikel  om teoretiska aspekter  på studien av musik och dans eller  ljud och 
rörelse, och en historisk skildring av konstnärliga samarbeten mellan koreografer och kompositörer,  har 11

varit  av  stort  värde  för  dansprojektet  i  detta  kandidatarbetes  praktiska  del.  Mason  beskriver 
choreomusicology  som  ett  användbart  teoretiskt  verktyg  för  att  tyda  interaktioner  mellan  mänskligt 
organiserad rörelse och ljud:

 P. H. Mason, ”Music, dance and the total art work: choreomusicology in theory and practice”, Research in Dance 11

Education, nr 13, 2012
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!
Choreomusicology  is  a  useful  theoretical  tool  to  grapple  with  the  affinities  between  humanly 
organised movement and sound. […] As a conceptual and pedagogical tool, choreomusicology offers 
choreographers  and  composers  constructive  ways  to  think  about  the  integration  of  dance  and 
music.12

!
I början av artikeln berör Mason konceptet Gesamtkunstwerk, allkonstverket, dess bakgrund och hur det har 
använts.  Gesamtkunstwerk  förekom,  enligt  Mason,  första  gången  år  1827  i  en  essä  av  författaren  och 
filosofen  Eusebius  Trandorff.  Richard  Wagner  använde  termen  först  ett  par  decennier  senare,  1849.  13

Därefter har den i första hand kommit att förknippas med hans musikdramatik och idéer om framtidskonst.  14

I Musikhistoria  av Erik Kjellberg definieras “allkonstverk” som en integration av olika konstarter till  en 
helhet, och beskrivs ha sin bakgrund i både den tyska romantiken och i fransk symbolism, där man ville 
påverka flera sinnen samtidigt i ett konstverk.  15

Ett senare exempel på detta, från Masons artikel, är Serge Pavlovitj Diaghilev (1872-1929), chef för Ballet 
Russes, som sammanförde dans, musik och scenografi för att skapa den uttrycksform han kallade för “total 
art work”. Diaghilev ska också ha utvecklat sin ”skapande samarbete”-estetik från Wagners koncept. Detta 
beskrivs av Mason som “[o]ne of the defining initiatives of twentieth-century cultural activity”.  Mason 16

hänvisar  också  till  konsthistorikern  Mark  Roskill,  som beskriver  hur  Gesamtkunstwerk  förkommer  och 
eftersträvas i perioder och sammanhang som präglas av en holistisk attityd till konsten. !
!
Vidare skildras konstnären Vasilij Kandinskijs förhållningssätt till sinnena i sitt skapande. Bland annat ska 
han  ha  utforskat  harmoniska  förhållanden  mellan  ljud  och  färg,  och  även  beskrivit  sina  målningar  i 
musikaliska termer. Hans mål var att, genom att tilltala så många av de kroppsliga sinnena som möjligt, flytta 
sig själv och konståskådarna närmare en inre essens. I sin konst, beskriver Mason, drevs Kandinskij av lusten 
att upptäcka en transcendental form av representation, fri från ett konventionellt språk och dess subjektiva 
begränsningar. ”Med tanke på hans intresse för ljud och rörelse är det en aning förvånande att han aldrig gick 
djupare in i den musikaliska och koreografiska konsten” (min översättning).  !17

!
Bland exemplen på  olika  samarbeten  mellan  koreografer  och kompositörer,  nämner  Mason koreografen 
Fjodor  Lopukhov.  Lopukhov  ansåg  att  relationen  mellan  musik  och  dans  kunde  delas  in  i  fyra 
utvecklingsstadier: i det första stadiet är dansen och musiken avskilda och korresponderar inte sinsemellan; i 
det  andra stadiet  är  dansen i  dominant ställning till  musiken; i  det  tredje stadiet  är  dansen underordnad 
musiken; och i det fjärde stadiet är dansen harmoniskt integrerad med musik. Som Mason skriver, erbjöd 
koreografi oändliga möjligheter att uppnå en fullkomlig förening av musik och dans, för Lopukhov.  Jag 18

kommer att återkomma till Lopukhov efter en genomgång av mitt och Marias dansprojekt. 

I artikeln går Mason också igenom den existerande teoribildningen inom fältet choreomusicology, centrerad 
kring sätt att tolka, benämna och kategorisera olika relationsstrukturer för musik och dans, och de typer av 
interaktioner som ingår i dessa. "

 Mason, ”Music, dance and the total art work…”, 2112

 Mason, 713

 E. Kjellberg, Musikhistoria, Natur & Kultur, 200714

 Kjellberg, Musikhistoria, 89815

 Mason, 716

 Mason, 817

 Mason, ”Music, dance and the total art work…”, 918
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Genomförande 

1. Inzoomat perspektiv!
!
Dansprojektet!
Samarbetet mellan mig och Maria Wennberg inleddes med att jag tog kontakt och presenterade min 
projektidé. Därpå träffades vi för ett samtal om våra respektive ingångar till dans, musik, skapande och 
relaterade intressen, med projektidén som underlag. Utifrån detta skräddarsyddes ett upplägg som 
motsvarade den samarbetsmodell vi båda uttryckt intresse för och enats om att prova. 
!
Funktionen med upplägget har varit att ge oss båda en tydlig sammanfattning att förhålla oss till. Upplägget 
har innefattat tidsram, mål, delmål och fokusområden för projektet, samt en metod med några förslag på 
övningar att utgå ifrån i projektets initiala skede. Genom övningarna har vi kunnat skapa tillsammans och 
fått mer kunskap om den andras arbetssätt och referensramar. !
!
Det gemensamma åtagandet i projektet kan delas in två kategorier - dels ett förberedande och reflekterande 
arbete (kontinuerlig planering, träffar och diskussion) och dels ett praktiskt arbete (skapandet). I takt med att 
vi lärt oss mer om samarbetets förutsättningar och hur vi kan relatera till varandra på ett kreativt plan, har 
hållpunkterna  ibland  behövt  ändras  eller  uppdateras,  men  i  de  allra  flesta  avseenden  har  ändå  den 
ursprungliga idén varit genomgående för utförandet.

!
Parallellt med övningarna har vi fört ett kontinuerligt utvärderande samtal om vårt projekt och vilka aspekter 
som varit lätta och svåra att förhålla sig till i praktiken. Det har varit viktigt för att få syn på väsentliga 
skillnader i  våra perspektiv och konstarternas utgångspunkter,  och för att  förvissa oss om hur vi ska gå 
vidare.

En  annan  väsentlig  premiss  för  samarbetet  som  varit  avtalad  från  början,  är  att  jag  haft  rollen  som 
projektledare och därmed burit det yttersta ansvaret för att planera och driva projektet framåt, medan Maria i 
första hand varit delaktig i den kreativa och praktiska aspekten av projektet, och det i mån av möjlighet då 
hon haft en helt och hållet ideell ingång till det. Därmed kommer det i min redogörelse bli tydligt att det, 
samtidigt som vi hela tiden försökt utforma projektet efter bådas idéer och intressen, också finns en annan 
underliggande  dynamik,  där  Maria  mer  agerar  som  en  resurs,  referens  och  källa  till  kunskap  för 
kandidatarbetets större teoretiska ändamål.
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Bild 1,  Upplägg för projekt, oktober, 2020 !
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Övningar 

”Gemensamma element” som utgångspunkt
Våra två första övningar gick ut på att en av oss presenterade en idé eller premiss i form av ett antal element 
att  använda sig av för att  skapa material.  Maria presenterade element till  den första övningen, vilka var 
orden:

SVÄVANDE
OBEKVÄM
SKAKIG
TUNGT

Vi hade en knapp vecka på oss att göra övningen, och jag var först ganska osäker på hur jag borde ta mig an 
den. Det krävdes en del försök och betänketid innan jag till slut landade i ett sätt. Jag skissade upp en bild (se 
bildfil) av mer eller mindre tydliga fenomen på ett papper, för att försöka överblicka vad orden gav mig för 
inre bilder, och märkte då att vissa ord vägde tyngre och gav fler idéer än andra.

Ordet ”skakig” kom ganska snabbt att  handla mer om något psykologiskt än något bokstavligt;  att  vara 
omskakad och lite instabil. Framför mig såg jag två gestalter (dess ryggar) vandra längst en brokig stig i 
månskenet, och de bar på en vetskap om något som just skett eller var på väg att ske. Orden ”svävande” och 
”tungt” kände jag instinktivt att jag ville använda tillsammans, vilket resulterade i trappstegen på bilden, som 
både går neråt i mörkt slags ”avgrundsdjup” och upp i ett nästan bländande ljus. Därefter, med den visuella 
artefakten, kunde jag mycket lättare tänka vidare på vad jag ville skapa i musikalisk bemärkelse. Jag gjorde 
sedan en inspelning där jag improviserade på piano och utgick från det jag såg i bilden. !
!
När vi senare tog del av varandras material kunde vi konstatera att vägen från ord till dans och vägen från 
ord till musik hade sett ganska olika ut. Maria beskrev sin process som att hon börjat improvisera kring 
orden, känt efter, och sedan successivt hittat en koreografisk följd genom detta. Ur intervjun med henne:

I den första övningen jobbade ju jag mer så som jag är van vid att jobba. Det var ganska tryggt och 
relativt enkelt. Ord som är på något sätt ”rörelse-beskrivande” är väldigt tydliga för mig. Men det var 
inte så nytt för mig.

Vi båda uttryckte att det till nästa gång vore intressant att ha en lite mer specifik instruktion, så när det var 
min tur att presentera några element fanns där även en tidsangivelse för materialet och en rekommenderad 
musikvideo (se bild 2). Det fanns också mer av en antydan om ett slags tillstånd i elementen, jämfört med de 
i den första övningen. "
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Bild 2, Övning 2, november, 2020



Maria kommenterar vår andra övning så här:

”A day in the life” var intressant för att den gav någonting annat, men det blev också mer abstrakt. 
Jag kommer ihåg att jag kollade på låten du skickade, med musikvideon, och tänkte ’Okej, hur ska 
jag tänka kring det här, i dans?’, men att det gick att hitta saker i det. […] Båda dessa övningar fyllde 
ju funktionen av dels ett gemensamt förhållningssätt och ett avsmalnande för skapandet. …

!
För den här övningen hade jag en idé om sammanflätade sinnestillstånd av olika dramatisk karaktär. Vi hade 
tidigare diskuterat hur aktivitet och inaktivitet kan uttrycka sig och gestaltas i dans och musik. Jag ville ringa 
in det mänskliga, något febriga, fenomen där man är till synes stilla och svag samtidigt som en storm och 
kakafoni av tankar, hjärtslag och känslor pågår inombords. Musikvideon jag rekommenderade i övningen har 
en del inslag av detta. När jag gjorde musiken försökte jag få till en lugn, rymlig och inte för informationstät 
struktur, men samtidigt eftersträvade jag inspel av enskilda ljud som kunde uttrycka antingen det livliga, 
stormiga, febriga eller försvagade (se videofil).

Att skapa i relation till ett färdigt material
I den tredje övningen i ordningen skulle vi båda introduceras till ett fixerat material som den andra parten 
redan skapat,  och sen själva försöka skapa något till  detta.  Musiken skulle alltså ta inspiration från och 
förhålla sig till det som skedde i dansen, så att dansen (och en kort tillhörande beskrivning av den) utgjorde 
ett slags underlag för musikmaterialet, och vice versa.
!
Maria skickade ett filmklipp till mig med filnamnet “Iakttagen”, och några beskrivande ord:

!
!
!
!
!
!
!

Bild 3, Övning 3, november, 2020
!
Min sätt  att  ta  mig  an  vår  tredje  övning  blev  att  försöka  bryta  ner  dansmaterialet  i  filmklippet  i  små 
beståndsdelar och kartlägga dem med ljudande tidsmarkeringar. Jag ville lära mig dess sammanhängande 
struktur och huruvida det gick att ringa in ett förlopp eller en stämning att förankra musiken i. Här blev 
Marias beskrivning av dansen en stor hjälp. Med den kunde jag förankra detaljerna i dansen i någon form av 
kontext. Till samma övning hade jag själv skickat två ljudfiler till Maria, varav det ena var Giftig växtlighet - 
någon minuts kammarmusik för flöjt och cello, och det andra var Huff  - en lite collage-artad, elektroakustisk 
komposition. 
!
!
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Maria berättar:

Jag valde Huff  för att  jag fick en ganska tydlig stämning av den. Jag upplevde den som väldigt 
maskinell och industriell.

!
På ett sätt var den här övningen ganska lik hur koreografer vanligtvis jobbar - med färdig musik. Samtidigt 
förstod jag det som att just musiken i Huff kom med vissa svårigheter. Den hade till exempel inget tydligt 
tempo. Maria igen:

[...] den var lite mer som en ljudmatta. Inom modern dans jobbar man ju i och för sig lite mer med 
att det inte alltid behöver vara en tydlig puls. Men ja, det var en grej som var särskilt svår! Det var 
att jag ville ha vissa rörelser på vissa ställen. Och det var skitfrustrerande att jag inte kunde veta när 
de ljuden kommer för jag hittar ingen räkning i det. Så det var ju en klurig grej, att inte ha en tydlig 
puls att förhålla sig till, så man får chansa på att det tempo man dansar i ska någorlunda stämma."

Nota bene:  de tre övningar som beskrivits  ovan motsvarar inte övningsförslagen i  projektupplägget.  Av de listade 
förslagen i upplägget gjorde vi endast den första övningen, vilken fördelades på två tillfällen och därför senare har 
refererats till som Övning 1 och Övning 2. Efter det kom nya idéer för hur vi ville fortsätta, varför vi frångick de övriga 
förslagen (i upplägget: ”Övning 2”, ”Övning 3” och ”Övning 4”). Däremot kan det tilläggas att innehållet i förslagen 
integrerade sig på andra sätt i projektet och våra träffar. !

Upplägg för gemensamt verk
När vi genom övningarna fått lite mer fotfäste i samarbetet närmade vi oss punkten att besluta om nästa fas - 
att skapa ett större gemensamt verk. En tanke var att i någon mån utgå från det material som hade genererats 
genom övningarna och försöka vidareutveckla det. För detta övervägande blev det aktuellt att jämföra våra 
perspektiv och upplevelser av övningarna och materialet.

Efter ett antal möten där vi diskuterat olika tänkbara alternativ och förslag, landade vi i ett nytt upplägg (se 
bild 5). Vi hade båda lyft det fortsatta värdet i att försöka sätta sig in i den andras kreativa perspektiv, och 
därför var det en första prägel vi enades om. Vid tiden hade jag mottagit en del tips på strategier för detta, 
och fastnat för ett förslag om så kallade ’ombytta roller’. Detta syftade till att inte enbart tolka en konstform, 
utan på något sätt också utöva den, med en skapande intention. !

Vi bestämde därför att Maria skulle skapa ljudmaterial och jag ett rörelsematerial, vilket sedan skulle samlas 
på  en  digital  materialbank  (se  bild  6).  Frånsett  denna  utgångspunkt  kunde  vi  samtidigt  fortsätta  skapa 
material inom våra ursprungliga praktiker i den utsträckning vi ville, och ladda upp detta på samma ställe. 
Att skapa på detta sätt skulle dock enbart utgöra det första skedet. Vi satte en tidsgräns och därefter var 
planen att träffas och försöka laborera med det som genererats, för att se om det ledde till några fler uppslag. !
!
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Bild 5. Upplägg för gemensamt verk, december, 2020 "
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Materialbidrag
Marias material till ljudbanken bestod av nio olika inspelade ljud och en länk till låten Memoria, av Murcof. 
Hennes inspelningar var gjorda med mobiltelefon och hade filnamnen ”trafik”, ”täcke”, ”bröte”, ”droppar”, 
”munspel”, ”bubbel”, ”dörr”, ”skrammel och tändare” och ”slag”. De flesta av ljuden lät så som de heter, 
men det kan förtydligas att ”munspel” var en inspelning av små, högfrekventa, klickande ljud från inuti 
munnen, och att ”bubbel” var en kolsyrad dryck som hälls upp i ett glas. För att välja en riktning fokuserade 
jag på ljudens olika egenskaper och hur de kunde användas. Jag betraktade dem också mot bakgrund av den 
dåvarande strukturen i Huff, och testade att byta ut några av de tidigare ljuden med några av dessa nya.

Maria bidrog också med nytt rörelsematerial som jag kunde ta del av i form av fyra korta filmklipp, på några 
sekunder vardera, kallade ”wave”, ”KarantändagX”, ”Fastna” och ”Tristess”. Det rörelsematerial jag själv 
skapade  utgjordes  av  en  lång,  delvis  improviserad  dans  till  den  låt  som  Maria  skickat  en  länk  till. 
Inspelningen av detta klipptes sen upp i tio olika filmsekvenser innehållandes antingen en rörelse eller ett 
flöde av rörelser. !
!
Bearbetning !
Efter att vi hade lagt det vi skapat i materialbanken var planen att, som upplägget också beskriver, träffas och 
gå igenom det tillsammans i hopp om att generera en situation för ett slags laborativt skapande. Vi hade en 
stor  sal  där  det  gick  att  röra  sig,  en  projektor  som  hjälpte  oss  att  titta  igenom  rörelsematerialet,  en 
ljudanläggning för ljuden, och till och med en Nord-klaviatur till vilken jag kunde importera ljuden som 
spelbara samples.

Trots närvaron av verktyg och möjligheter var det ändå som att något saknades. Den laborativa process vi 
förväntat  oss  tog inte  riktigt  fart.  Vi  tittade och lyssnade engagerat  på  materialet  och ställde  frågor  till 
varandra om idéerna bakom, och försökte hitta sätt tolka och bygga vidare på dessa. Men steget att välja en 
riktning för det gemensamma skapandet på plats blev, med all denna information som underlag, svårt att ta. 

Jag  provade  olika  sätt  att  improvisera  med  de  importerade  ljuden  och  fläta  dem  samman,  och  Maria 
improviserade  med  rörelser,  dels  med  utgångspunkt  i  det  rörelsematerial  vi  just  gått  igenom,  och  dels 
relaterat till de ljud som jag spelade i stunden. Vi ville också testa om ljuden kunde följa dansen istället för 
tvärtom, men utan förberedelser eller en tydlig plan visade det sig vara ganska svårt. Eftersom det mesta  i 
materialbanken  var  nytt  för  oss  kändes  det  inte  naturligt  att  navigera  i,  utan  tvärtom  splittrat  och 
identitetslöst. Vi konstaterade att vi behövde bekanta oss mer med materialet för att komma fram till hur och 
i vilken utsträckning det skulle användas.
 !
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Nästa steg i bearbetningsprocessen blev att börja skissa på en grovstruktur för det gemensamma verket - jag 
på kompositionen och Maria på koreografin. Därtill  skulle vi samtidigt fundera på eventuella teman och 
uttryck att centrera verket kring. Praktiskt sett hade jag börjat kategorisera de olika ljuden i ljudbanken efter 
vilka som passade i den fasta strukturen och vilka som endast bör figurera i verket genom improvisation, och 
vilka som passade för bådadera. !

Vid den här tidpunkten i arbetet kom vi överens om att avvakta med improvisationsparametern tills verkets 
struktur  började bli  klar.  En inkvoterad del  av verket  skulle  utgå från överenskomna och gemensamma 
element, detta för att dansen ska bli friare och mindre bunden till att följa musikens struktur. Sådana element 
kunde vi börja spåna på med en gång, utöver att skissa på grovstrukturen. Ett förslag som togs upp var att 
bygga vidare på det vi skapat tidigare under hösten, i övning 2, A day in the life, som ju var en sådan övning. !
!
Den period  som följde  utmärktes  av  att  ha  fått  många  idéer,  men  ont  om tid.  Vi  beslutade  att  frångå 
tidsramen i vårt upplägg och istället låta behoven styra. Jag kunde då jobba vidare med strukturen i Huff. 
Även om vi passerade den deadline som var tänkt för verkets färdigställande kände vi båda att det material 
som genererats behövde mer tid för att utvecklas och få substans. I synnerhet gällde det musikmaterialet. 
Men grovstrukturen för det gemensamma verket började sakta att ta form. Jag skissade upp en tidslinje, som 
sammanfattade det material vi visste att vi ville ha med:

Bild 7. Grovstruktur, februari, 2021

Maria, som jobbade vidare på att utveckla dansen till Huff, delade med sig av sina idéer för när olika ljud 
infaller i musiken, då hon var intresserad av att anpassa särskilda rörelser till dem. Därför gjorde jag även en 
tidslinje specifikt avsedd för de ljud som kännetecknar förloppet i Huff (se bild 8). På så vis hade vi nu både 
en känsla för helheten i vårt gemensamma verk och en mer detaljerad förteckning över de viktiga ljuden och 
rörelserna i det material vi jobbat mest med.

!
!
!
!
!
!
!
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!
Bild 8. Tidslinje, Huff, februari, 2021
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Resultat
Som verket ser ut i dag finns en visuell tidslinje, en koreografi och en ljudprototyp (se ljudfil) för de olika 
delarna.

 
Bild 9.  Tidslinje, Gemensamt verk, april, 2021

Något vi upptäckte i det parallella arbetet med dans och musik var vikten av att ha arbetsnamn för idéer och 
material.  I  en  del  fall  har  vi  behövt  använda  dubbla  beteckningar,  vilket  i  tidslinjen  syns  i  delar  som 
“Karantän/Droppar och bas”, “Fastna/Avgrundsvrål” och “Flytta kroppsdelar/Munspel”, där den första delen 
av namnet avser dansen. Särskilt för komponerandet var det en fördel att kunna visualisera både dansens 
partier och mina musikidéer i en och samma förteckning.

I min intervju med Maria var jag intresserad av hennes perspektiv på denna typ av projekt och samarbete, 
och hur hon tänkt under processens gång. Maria berättar här hur hon upplevt att dans- och musikskapandet 
förhållit sig till varandra:

Jag är ganska van vid att alltid förhålla mig till musiken. I det här projektet har jag blivit utmanad i att 
vara mer medskapande, genom att också kunna påverka musiken. Vi har fått ge varandra exempel på 
vad vi båda vill. Samtidigt har vi inte gått in så mycket i vad den andra gör, det interaktiva har kanske 
inte fått lika mycket utrymme, även om vissa initiativ till det har tagits.

Vilka parametrar har saknats i arbetet och vad hade du velat göra annorlunda?

Vi provade ju att laborera på plats, och det var ju inte så lyckat just den gången, men det hade varit 
roligt att försöka göra mer. Också att utforska det här med att skapa musik genom rörelser, till exempel 
med dina instrument, eller som i stomping, skulle varit intressant. !

Vilken målsättning hade du valt om du lett ett liknande projekt och samarbete?

Jag hade kanske valt att jobba gränsöverskridande men mindre fördjupat i kompositionsmetoder, som 
vi gjort, att istället ha en mer sceniskt fokus. Att sceniskt blanda upp dans och musik - som att låta den 
som spelar eller sjunger få vara en danspartner och komma ur sin vanliga roll.

!
Tror du att det hade lyft projektet om vi haft ett mer sceniskt fokus?

Ja, kanske! Jag tror att det hade tillfört någonting till verket, kanske. Vi har ju ett sceniskt perspektiv i 
verket, men kanske hade det tillfört något mer till det sceniska. Samtidigt hade kanske ett sådant fokus 
gjort det svårare att närma sig din ursprungliga idé om att nå en förståelse och undersöka likheter och 
skillnader. Du kanske har behövt lägga mindre fokus vid det sceniska för att följa den idén.
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Reflektioner om projektet
Dansprojektet med Maria Wennberg har varit  en mycket lärorik och givande erfarenhet.  Jag har haft en 
praktisk och kreativ ingång, där jag kunnat fördjupa mig i och bejaka det intuitiva skapandet och en fri form 
av interaktion med det som Maria uttryckt och delat med sig av. Utöver det har jag i rollen som projektledare 
fått träna mina administrativa färdigheter och att kliva ur det ofta abstrakta perspektivet till förmån för en 
saklig och mer övervägd disponering av fokus och tid.  Att  förhålla sig till  den här balansen mellan det 
inzoomade och utzoomade perspektivet, även inom själva skapandeprocessen, tror jag är väldigt användbart 
för framtida, liknande förehavanden. !
!
Ett  annat  perspektiv  som  har  kunnat  tillämpas  i  projektet  är  det  allkonstnärliga  -  det  som  för  mig 
sympatiserar med de ”förgreningar mellan konstarter” som jag nämnde tidigare i arbetet. Att utgå från på 
förhand formulerade element (eller nämnare) i en kreativ övning har varit ett fungerande sätt för mig att 
arbeta allkonstnärligt. De gemensamma elementen kan, upplever jag, hjälpa till att etablera en kontext som 
både ger idéer och blir en röd tråd mellan kompositionen och koreografin. Denna typ av övning ger också 
inblick i den andras referensramar och personliga tillvägagångssätt, då man efteråt får chans att diskutera 
”vad betyder det här elementet för dig, i det du gör?”.

En kompositorisk utmaning i samtliga övningar var att lyckas producera material utifrån de förhållandevis 
korta tidsramar som fanns till förfogande mellan våra träffar. Även i de fall där jag tyckt att jag hittat ett 
intressant tillvägagångssätt och material ville jag samtidigt ge det avsevärt mycket mer tid. Det kändes aldrig 
helt avslutat, snarare just påbörjat, vilket delvis kan förklaras med den stora skillnaden i arbetstempo mot hur 
jag annars komponerar. !
!
Här har jag tolkat det som att dans och koreografi fungerar mer flexibelt - kanske för att det finns någonting 
mer direkt med att ha kroppen som verktyg för hjärnans olika uppslag, som jag tror gör att den koreografiska 
processen  inte  verkar  behöva  genomgå  lika  många,  ofta  tidskrävande,  arbetsstadier,  innan  en  idé  kan 
realiseras. Maria har dock bemött detta och förklarat att det, snarare än att vara snabb, handlar om att i den 
inledande  fasen  behöva  etablera  ett  koreografiskt  grundmaterial  att  sen  jobba  vidare  med,  medan  det  i  
komponerandet verkar gå att arbeta mer med små utspridda detaljer, i början. En annan, särskild utmaning 
för mig var den tredje övningen vi gjorde, innan vi började med det gemensamma verket, där jag skulle 
skriva musik med Maria dansmaterial, Iakttagen, som underlag. Jag var inte alls beredd på att det skulle vara 
så pass svårt! Eftersom det var första gången jag åtagit mig något sådant spelade kanske tidsaspekten en 
ännu större roll - det gällde inte bara att hitta ett sätt att tolka själva materialet ifråga utan också få grepp om 
hur musik kan tolka och förhålla sig till dans överhuvudtaget.

Samtidigt har en röd tråd genom alla övningar och resonemang varit just att undvika, eller åtminstone vara 
medveten  om,  de  fällor  där  dansens  funktion  på  ett  konventionellt  sätt  begränsas  till  att  enbart  agera 
komplement till musiken. Med denna projekterfarenhet, och de studier jag tagit del av, är det lätt att förstå 
hur den sortens dynamik mellan konstarterna har uppstått, och dessvärre inte helt självklart hur man hittar 
lösningar  där  dansen  bli  mer  självständig.  I  sammanhanget  blir  det  viktigt  att  framhålla  att  dans  som 
fristående konstart tveklöst både kan förkroppsliga och förmedla ett narrativ på egen hand. Men jag tror 
också att en tolkning av nämnda narrativ, och dansens eget språk (som i vår tredje övning), behöver få ta tid. 
Det visuella intrycket av dans ska nog inte allt för lättvindigt relativiseras eller likställas med att lyssna på  
musik,  till  exempel.  Förmodligen  är  det,  även  i  skapandesynpunkt,  väsensskilda  former  av 
informationsbearbetning. Jag får väldigt ofta bilder och rörelseimpulser av musik, men det har nog inte hänt 
att en rörelse jag betraktat har väckt samma instinktiva behov av musikalisk färgläggning. Därför var det, 
som jag nämnde innan, väldigt viktigt med Marias ord om det hon själv skapat. Våra två tidigare övningar, 
som inte  byggde på att  skapa med den andras material  som underlag utan istället  utifrån gemensamma 
element, låg betydligt närmare hur jag är van vid att skapa musik. !
!
Idén om ”ombytta roller”, som blev en startpunkt för vårt gemensamma verk, byggde på den ursprungliga 
idén om ett gemensamt skapande där konstformerna var nära förankrade. Denna metod skulle jag gärna gjort 
mer utrymme för i projektet. För att orientera sig och få djupare inblick i den konstform vi interagerar med 
kan det göra stor skillnad att inte bara tolka den utifrån. Som Maria tog upp i intervjun skulle vi också ha 
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kunnat arbeta mycket mer sceniskt, och troligtvis hade det också hjälpt oss uppnå en närmare interaktion 
mellan konstformerna. Det är lite förvånande att det sceniska perspektivet fick så pass lite utrymme, men 
troligen beror det på att andra perspektiv konkurrerade om uppmärksamheten. En del av projektets fokus har 
varit att uppmärksamma och beakta skapandets förutsättningar i tillämpandet av olika arbetsmetoder. Som 
referens i min genomgång av några observationer vill jag lyfta koreografen Fjodor Lopukhov, och hans fyra 
utvecklingsstadier för relationen mellan dans och musik. !
!
Med en  tillbakablick  på  övningarna  vi  gjort  tillsammans  går  det  att  identifiera  en  del  likheter  med  de 
relationsförhållanden som Lopukhov ger exempel på. Däremot verkar de inte vara kopplade till en särskild 
kronologisk  eller  successiv  utveckling  i  samarbetet,  utan  istället  beroende  av  skiftande  metoder,  och 
parametrar inom dessa. Lopukhovs teori säger att dansen och musiken i det första stadiet inte korresponderar 
sinsemellan. Som jag tolkat detta kan det betyda två saker: antingen åsyftas förutsättningar inom själva den 
praktiska, valda samarbetsmetoden; att dansen och musiken utvecklas avskilt och därför inte korresponderar, 
eller så pekar Lopukhov på en begränsning som är direkt kopplad till det tidiga skedet i samarbetet; de kan 
inte korrespondera i detta första stadium - även om så vore önskvärt. !
!
I A day in the life kan vi å ena sidan säga att ingen korrespondens förekommer, eftersom musiken och dansen 
skapades oberoende av varandra. Å andra sidan byggde hela övningen som bekant på att vi skulle förhålla 
oss till samma specifika instruktion med samma formulerade nämnare, och dessa blev på sätt och vis en 
knutpunkt mellan musiken och dansen. När materialet sammanfördes i ett filmklipp var det just interaktionen 
mellan ljuden och rörelserna som vi tog intryck av och la vikt vid. Men att dans och musik har en direkt 
korrespondens och förhåller sig till varandra i realtid, jämfört med att de kan upplevas korrespondera som 
sammanförda medier i ett filmklipp, är naturligtvis olika saker. !
!
I andra delar av processen kunde dansen och musiken ibland hamna i en sorts praktisk obalans, vilket skulle 
kunna liknas vid den dominans eller underordning som av Lopukhov beskrivs inom det andra och det tredje 
utvecklingsstadiet.  Som tydligast  märks det  nog i  den utmaning jag beskrev med vår  tredje  övning:  att 
komponera från intrycket av dans. Medan Maria gjorde sitt första längre, koreografiska material, till Huff, 
som blev ett stort steg framåt för projektet och senare dessutom kom att utgöra de första minuterna i vårt 
gemensamma verk,  blev mina egna försök att  komponera  inte  så  mycket  mer  än just  försök.  Med den 
övningen  som exempel  skulle  man  eventuellt  kunna  påvisa  ett  slags  underläge  i  kreativ  eller  praktisk 
mening.  
 
Förutom det  skulle  man,  i  vidare  mening,  kunna  tala  om ett  liknande  underläge  för  den  koreografiska 
aspekten, genom att vi inte arbetade mer sceniskt tillsammans. Från Marias reflektioner har jag insett att det 
är mycket lättare att arbeta teoretiskt inom komposition än inom koreografi. För musik är det rumsliga mer 
ett alternativ, medan det för dansen är vitalt. Det kan tyckas självklart, men för mig tog det tid att uppfatta 
vidden av skilda förutsättningar i det avseendet. !
!
Huruvida dansen lyckats bli harmoniskt integrerad med musik, som i det fjärde utvecklingsstadiet, är nog en 
tolkningsfråga, men generellt har vi i vårt verk haft en ganska stor variation av olika interaktionstyper eller 
relationsförhållanden mellan musiken och dansen. Ett sätt att betrakta harmonisk integrering, aningen mer 
filosofiskt, är kanske att tänka på det som upplösandet av gränser mellan konstformerna och praktikerna. 
Oavsett om man ser det som gränser som suddas ut eller illusionen av gränser som krossas, tror jag att vi 
absolut närmat oss ett slags harmonisk integrering i det gemensamma skapandet, och tänker framförallt på de 
tillfällen då vi båda fastnat för särskilda idéer, material,  uttryck eller effekter att arbeta vidare med, och 
därtill det kontinuerliga perspektivutbytet. !
!
!
!
!
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Genomförande 

2. Utzoomat perspektiv
I den här delen av arbetet går jag in på det perspektiv som ligger utanför det dansprojekt jag just beskrivit, 
och som berör förutsättningar och svängrum för kreativt skapande. Som tidigare nämnt har jag fördjupat mig 
i det historiska perspektivet på kompositörsrollen, uppdelningen mellan konstmusik och populärmusik och 
hur relaterade gränsdragningar ser ut i dag.  
 
Detta avsnitt har utformats utifrån olika teman som framkom i intervjuer och samtal som ingått i min metod, 
och jag kommer att dela med mig av löpande reflektioner mellan citat ur dessa. 

I intervjun med Maria Wennberg har jag, utöver att blicka tillbaka på vårt samarbete och projekt, även velat 
få syn på eventuella samband mellan dansvärlden och musikvärlden i ett större, kulturellt perspektiv. Med 
mina tidigare formulerade frågor och problem i åtanke, avseende ”kultursfäriska” och ideologiska aspekter 
för  musikskapande,  undrar  jag  om  Maria  på  liknande  sätt  har  upplevt  särskilda  synsätt  eller  typiska 
diskussioner som dominerat inom akademin eller övriga danskulturen.

MW: Ja, absolut. [...] Det finns ju någonting som gör att konsten hela tiden behöver förklara sig. Inom 
dans pratar man om att det finns något frigörande och terapeutiskt i att kunna uttrycka sig på andra sätt 
än genom ord. Att kroppen inte bara bär vårt huvud, utan att det har ett värde i sig att vi har en kropp.

 
Maria nämner också diskursen om konst för konstens skull, något som blir konkret i situationer då man till 
exempel ansöker om projektbidrag och möts av krav på att konst ska vara samhällsnyttig. I en utopisk värld, 
resonerar  hon,  borde  man  inte  behöva  hävda  sig  eller  kvalificera  in  konst  som  något  samhällsnyttigt, 
eftersom konsten har ett egenvärde.

 
MW: Samtidigt, med tanke på hur samhället ser ut, kanske det ändå måste finnas åtminstone en balans 
mellan resurser för friare konst och kraven på det samhällsnyttiga.

 
Den balans Maria tar upp mellan det samhällsnyttiga och fria tror jag spelar roll även för hur konstnärliga 
utbildningar gör avvägningar och ställningstaganden kring sitt innehåll. 

Kompositionsprogrammet och undervisningen  
I samtalet med Palle Dahlstedt delar jag med mig av några tankebanor om konstmusikens “narrativ”, samt 
kompositionsprogrammets  roll  och  kontextuella  inverkan  på  komponerandet  och  den  upplevda  kreativa 
friheten. Jag undrar över hans perspektiv på dessa, både som lärare och tidigare kompositionsstudent.

Känner du igen beskrivningen om en särskild estetisk eller ideologisk prägel på kompositionsprogrammen 
eller det konstmusikaliska musikfältet?

PD: Ja, det gör jag. När jag studerade komposition på 90-talet var jag lite dubbel i min bakgrund, som 
var inom både det klassiska och att göra syntpop och industri-synt, och hade själv också problem med 
förväntningarna på mig som student.

Palle  studerade  först  komposition  vid  musikhögskolan  i  Malmö,  en  utbildning  han  beskriver  som  ett 
hantverksprogram, i arrangering och komposition, med ett fokus på att gå den långa vägen, och ett bejakande 
av det gamla. Det kan vara lite kluvet med kompositionsutbildningar, tillägger han, att man å ena sidan har 
med aspekter av det gamla men samtidigt ställer krav på att skriva nyskapande och experimentellt. Därefter 
började han på kompositionsprogrammet i Göteborg: 

 
PD: Där var det väldigt modernistiskt. Man skulle jobba i tre år på ett två minuters-stycke, liksom, allt 
skulle vara perfekt - och det trivdes inte jag i alls, jag som jobbade mycket med improvisation och 
sånt. 
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Samtidigt fanns, redan då, en uttalad medvetenhet om att det i Göteborg var mer ”öppet”, stilistiskt, jämfört 
med andra utbildningar,  berättar  Palle,  och det märktes till  exempel genom studenternas olika stilistiska 
bakgrunder.

PD:  En  hade  sin  bakgrund  i  den  politiska  rocken,  en  annan  var  fördjupad  i  sentonaliteten  och 
avancerad orkestermusik, och jag själv var också fördjupad i  ett  traditionellt  hantverk, som Bach-
specialist och pianist. Det fanns alltså ett bejakande av det gamla hantverket, även i den miljön. 

 
I klassen fanns också folk som var mer lagda åt det minimalistiska hållet, Webern-pointilistiska. Men det var 
inte så postmodernt, menar Palle. 

 
PD: “Cage-ianer”, fanns det också, som strävade efter att undvika det personliga uttrycket - att inte 
manipulera lyssnaren, inte jobba med känslor, gester och dramaturgi, utan försöka hitta något till synes 
objektivt, att jaget skulle ta så lite plats som möjligt, och så vidare.

Agendan för själva kompositionsundervisningen beskriver han som, återigen, väldigt modernistisk.

PD: Fokuset var väldigt mycket att problematisera alla detaljer, nästan bryta ner studenternas egen 
estetik för att bygga upp en ny. Nedbrytandet lyckades bättre än uppbyggandet [...] Jag fick inte stöd 
för det jag gjorde. Det var inte så att jag inte gjorde experimentella grejer, men jag gjorde det på ett 
annat sätt - inte på det Webernska sättet, utan på andra sätt, och jag upplevde inte att det fanns en 
öppenhet för det. 

 
Palle nämner samtidigt att man som student ändå kunde välja lite olika inriktningar att fördjupa sig i, genom 
extra lektioner,  och i  hans fall  blev elektronmusiken en sådan. Där fanns det mer av en nyfikenhet och 
öppenhet. Men överlag beskriver han tiden på utbildningen som “rätt motig”, rent estetiskt:

 
PD: [...] Jag hade mycket erfarenhet av att göra teatermusik, i bagaget. Men det fanns en arrogant 
attityd mot så kallad bruksmusik, medan jag såg det mer som en skola för att lära mig hantverk.

 
Bemötande av olika estetik  
Ibland har jag besökt teorin om huruvida ett  mer hantverkscentrerat  fokus på kompositionsutbildningen, 
snarare än ett analytiskt förhållningssätt till det konstnärliga, skulle leda till ett mer neutralt bemötande av 
olika  estetiska  uttryck,  och  i  förlängningen  bli  mer  inkluderande  för  kompositionsstudenter  med  olika 
bakgrund och profiler.

 
PD: Det blir komplicerat att prata om kompositionsundervisning som inkluderande eller exkluderande 
-  det  som är  inkluderande för  någon kan bli  exkluderande för  någon annan.  Inkluderandet  av de 
traditionella  hantverken  har  till  exempel  exkluderat  andra  typer  av  komponerande.  En  för 
instrumentalorienterad kompositionsutbildning kan ju bli exkluderande mot någon som bara gör musik 
på dator och inte kan noter, till exempel. Huruvida hantverksorienteringen blir inkluderande eller inte 
är ganska kluvet.  
 
När vi gjorde om kompositionsprogrammet så att det hade tre grenar: ljudkonst, elektronmusik och 
instrumentalmusik,  var  det  mycket  mer inkluderande -  och vi  gjorde revideringen uttryckligen av 
anledningen att många kände sig exkluderade av en för instrumentalorienterad och hantverksmässig 
utbildning. [...] Så, inkluderande kan betyda många olika saker. Det är synd att vi idag inte har kvar 
den typen av pluralitet som vi hade då. 

 
Staffan Mossenmark var också en av de som var med och formade om kompositionsprogrammet till den 
struktur Palle beskrivit ovan, och berättar om detta under vårt samtal:  

SM: När vi hade ljudkonstspåren [de tre inriktningarna, min anteckning] på kompositionsutbildningen, 
för några år sen - då spretade det iväg på en gång, men då blev det ju ett problem för att de som 
sysslade med ljudkonst kände sig inte hemma bland partiturfolket.  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[...]  Det  var  inte  lätt,  med  den  undervisning  som var  då,  det  var  för  hardcore.  Någon hade  gått 
textilhögskolan tidigare, kom in här och gjorde ljudkonst, och så kommer läraren med ett partitur med 
Xenakis. Vad ska man göra då? Kanske fint att titta på, men... Världarna krockar, och då blir det inte 
kompatibelt. Och det säger någonting om varför komponistvärlden är så komplicerad. 

Konstmusik - kulturell ställning och ideologiska förtecken  
För att kunna titta närmare på den modernistiska aspekten av konstmusik i en svensk, historisk kontext blev 
jag rekommenderad att läsa om Måndagsgruppen, som tidigare varit inflytelserik i musikkulturen och inte 
minst  kompositionsprofessuren.  I  en  del  av  samtalet  med  Dan  Olsson  avhandlades  Måndagsgruppens 
ideologi och avtryck i kulturen.

 
DO: Måndagsgruppen hade en tydligt modernistisk ideologi och filosofi. Flera av deras medlemmar 
blev kompositionsprofessorer i Stockholm, vilket [vid tiden] var enda stället där man kunde studera 
komposition. [Till exempel] Karl-Birger Blomdal var först i tio år, sen Ingvar Lidholm, Gunnar Bucht 
- som varit elev till Blomdal - och Sven David Sandström - som varit elev till Lidholm. 

Dan beskriver ideologin som att hela tiden ha siktet framåt och hitta nya uttryckssätt. Inriktningen blev allt 
mer experimenterande, särkilt under Lidholms tid, tillägger han.

 
DO:  Tonsättare  som ville  komponera  mer  tonalt  och  traditionellt  var  motarbetade,  sägs  det.  Till 
exempel Bo Linde och Hans Eklund. Jan Carlstedt, också, var en som hatade Måndagsgruppen, för de 
dominerade musiklivet väldigt starkt, och det fanns ett väldigt elitistiskt drag i deras ideologi. Man såg 
konstmusiken som överlägsen populärmusiken. Det var en självklar utgångspunkt.  

Måndagsgruppen beskrivs ha haft ett stort inflytande på efterkrigstiden och framförallt under 60-talet, inom 
ett  flertal  viktiga befattningar i  musiklivet  -  till  exempel Musikradion,  där  både Blomdahl och Lidholm 
tilldelades chefsposter, Kammarkören, ledd av Eric Ericsson (som under 40-talet ingick i Måndagsguppen), 
och Sveriges Radios Musikskola på Edsberg, där Sven Erik Bäck (också medlem i Måndagsgruppen under 
första halvan av 40-talet), var förste studierektor.  19

DO: Egentligen var hela 70-talet i Sverige väldigt modernistiskt och väldigt “Måndagsgrupps-artat”, 
även en bit in på 80-talet. Sen kommer postmodernismen.

Ideologins prägel på undervisningen har funnits kvar ganska länge, men ändå brutits ner mer och mer, menar 
Dan, bland annat i  och med att man, på den senare tillkomna kompositionsutbildningen, i  Malmö tilläts 
komponera mer traditionellt.

En noterad utveckling inom fältet  
Inom det jag tolkat som det konstmusikaliska fältet, prägeln på kompositionsutbildningen, och i synnerhet 
inom så kallad modernistisk musikkomposition, finns en del aspekter jag haft svårt att förhålla mig till, som 
outtalade men ändock närvarande synsätt på, i första hand, estetiska val - vad man får och inte får göra - men 
i någon mån även ett slags ideologisk åskådning. Staffan reflekterade över detta:  

SM: [...] samtidigt är det för mig en paradox när det är så många fler idag som ändå är aktörer - de gör 
olika saker. De inträder olika roller. [Fältet] har ju på så vis, uppfattar jag, förändrats till att bli mer 
tillåtande.

 
Palle Dahlstedt har en liknande uppfattning om fältets utveckling.

PD: Konstmusikfältet har ändrats ganska mycket. Det har blivit mer diversifierat. På den tiden [under 
nittiotalet, min anteckning] var det verkligen förväntat att man skulle vara experimentell i bemärkelsen 
modernistiskt  experimentell.  Samtidigt  började  det  komma fler  undantag,  men det  var  inte  direkt 
respekterat.  Numera  är  jag  inte  så  inblandad  i  instrumentalundervisningen,  utan  mest  i 

 ”Slottsmusik”, https://svenskmusikvar.se/fri-sida/edsbergs-slottkungl-musikhogskolan 19

27

https://svenskmusikvar.se/fri-sida/edsbergs-slottkungl-musikhogskolan


elektronmusikfältet,  men  jag  skulle  ändå  säga  att  fältet  är  otroligt  mycket  bredare  och  mer 
inkluderande. Det finns många tonsättare som är tryggt tonala, så att säga. Det anses numera okej, på 
festivaler  och  sånt.  Man  kan  säga  att  den  postmodernistiska  revolutionen  har  raserat  och  ändrat 
klimatet ganska mycket.

 
Men Staffan Mossenmark ser också en del begränsningar inom fältet.

 
SM:  [...]  Man  kan  stretcha  på  olika  håll  inom  det  nutida  fältet,  men  man  är  oftast  fast  i 
ensembleformer och institutioner, och vad de kräver. Inte förrän man skaffar egna ensembler är man, 
möjligtvis,  modig  nog  att  stretcha  ordentligt.  Det  kan  man  se  i  Europa.  I  Belgien,  Holland  och 
England, där finns ensembler som gör det. Och i USA. Man tar ut steget mer. Vi [i Sverige] lever kvar 
i  något slags tyskt  arv av modernism, fortfarande,  väldigt  mycket,  där det  blir  ifrågasatt  om man 
”strävar åt fel håll” estetiskt.

 
Har man liksom avgränsat sig mot den breda kulturen snarare än att vilja påverka den?

SM: Precis, så tror jag. Väldigt få komponister säger att de skulle vilja påverka det här. Det är en 
enklav där man lever sitt liv, fortfarande. Sen kan uttrycken ha blivit vidare, men om man går lite för 
långt tillhör man inte den enklaven längre. [...]

Konst och underhållning - det kritiska angreppssättet 
Men det finns en annan sida än stilar i det här, påpekar Palle Dahlstedt, och det är inställningen till vad det är 
man faktiskt gör, inställningen som egentligen i grunden är skillnaden mellan konst och underhållning:

PD: [...] För många som är skolade och stöpta i underhållning, och inte har ett kritiskt förhållningssätt, 
är målet att göra det som andra redan gör, att hamna ”mitt i cirkeln”. Underhållning bygger på att 
uppnå en förväntad effekt hos den som lyssnar. Hollywood-filmer, pop och rock placerar sig tryggt 
mitt i det där. Det finns ingen strävan eller ens en vilja att experimentera. Medan konsten till stora 
delar  är  längs kanten av cirkeln.  I  den nutida konstmusiken är  det  inbyggt  att  pröva och utvidga 
definitionen  av  vad  konst  kan  vara.  Det  betyder  inte  att  det  blir  “bättre”  musik  för  att  man  gör 
experimentell musik, men det är ny musik.

 
Så det du vill trycka på är att du genom detta kan förstå funktionen med konstmusiken - dess syfte?

PD:  Det  jag  vill  komma till  är  att  det  stilmässiga,  hur  någonting  låter,  inte  är  samma  sak  som 
inställningen till  att  göra  det,  alltså  förhållningssättet.  Man kan  ha  ett  experimentellt  synsätt  som 
popartist. Björk och David Bowie, till exempel, har haft det. [...] Men ibland får [förhållningssättet] 
följder som liknar stilistiska linjer. Man kan sammanblanda ett stilistiskt ställningstagande med ett 
kritiskt tänkande.  
 
[...]  För mig som lärare är det väldigt viktigt att  tänka på: vad gör studenten just nu? Som lärare 
förväntas man reflektera över sin pedagogiska roll och gärning. [...] I den konstnärliga handledningen 
tycker jag att vi ska ha ett kritiskt förhållningssätt, men det är inte samma sak som att det måste vara 
en viss stil - men det kan uppfattas som det. Det är en risk.

Det perspektiv som här lagts fram väcker flera nya frågor: Är konstmusiken rentav tänkt att  erbjuda ett 
konstnärligt  frirum, avgränsat  från underhållningskulturen? Kan det  förklara  varför  dess  prägel  på olika 
kompositionsprogram är så central och av många anses så självklar, än idag? Är konstmusikinriktningen ett 
sätt för institutionen att utrusta kompositionsstudenter med ett kritiskt öga gentemot kommersialisering av 
musikkulturen? Dessa är frågor jag tagit med mig i det fortsatta undersökande arbetet.  
 
Hur ser Staffan Mossenmark på detta?

SM: Det finns en gammal slagdänga: ”jag sysslar med fri improvisation. Det är motstånd.” Och det 
kan man väl säga, det är det ju, det är ett ställningstagande. Men kanske lite enkelt. Det jag tycker är 
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intressant är att jobba emot det kommersialiserade på ett sätt som liksom glitchar in i den där miljön. 
Det handlar om brottytan, att våga gå in i den där miljön och liksom vrida om ramarna. Som Björk till 
exempel. Jag skulle säga att det är inom, vad ska vi kalla det, experimentella popen där det verkligen 
händer någonting. Det känns nästan som en undervegetation, som långsamt tar sig in och ruckar på 
saker, och så blir även det som är kommersiellt påverkat i någon mån.
 
DO: Jag tänker på Fläskkvartetten, till exempel, med Freddie Wadling - vad är det? Eller Björk, vissa 
av hennes saker - är det konstmusik eller är det populärmusik? Det är någonstans där emellan.

Klassificering av konst inom kulturen  
En röd tråd i dessa samtal är hur och varför olika konstnärliga uttryck värderas på ett visst sätt. Ibland tycks 
de bli föremål för ett slags automatisk tolkningsprocedur, där det som potentiellt skulle kunna fungera som 
underhållning snabbt konstateras vara underhållning, och där särskilda egenskaper eller uttryck lätt avfärdas 
som ”sell out” eller att sakna konstnärligt integritet. Jag undrar hur Staffan Mossenmark uppfattar detta, och 
som exempel berättar han om sitt ljudkonstverk “Backpack” - ett 4,5 timme långt performance i Bergen, i 
vilket Bergens cykelklubb åker runt med ryggsäckar med högtalare i:

 
SM: Det utgick från människorna på stan. En konstvetare skulle ju sen kunna lägga det i en helt annan 
kontext - på ett vis skulle det kunna ses som populärkultur men likaväl en konceptuell, arty kultur, 
beroende på vilket raster man läser ifrån.  
 
Men för mig finns ingen värdering i det här. Det funkar i både det ena och det andra, men jag tycker 
det är viktigare att  det funkar för en sorts allmänhet eftersom jag är intresserad av att  jobba i  ett 
offentligt  rum, jag är  intresserad av att  rasa och ta  ner  hierarkierna och säga att  ”det  där  är  inte 
viktigare än det där”, att de här uttrycken i sig… ja, de är olika men det ena är inte viktigare än det 
andra.

 

Parallell till dansvärlden
MW: Något annat som också diskuteras ganska mycket inom dans är synen på finkultur och fulkultur. 
Det finns ju dansstilar som tidigare inte fått lika mycket plats på de stora scenerna jämfört med övriga. 
Som street:en till exempel.

 
Inom dansen kommer hela tiden nya trender, stilar och steg. För Maria blir det här särskilt intressant ur ett 
lärarperspektiv, från vilket hon konstaterar att streetdance blir allt mer efterfrågat. Under de senaste åren har 
också street tillkommit som en del av dansundervisningen på gymnasiets estetprogram, antagligen eftersom 
stilen har vuxit och fått mer utrymme inom den professionella dansen.  
 
Och samtidigt kan det hända att man som lärare (inom frivillig dansverksamhet, till exempel kulturskolan) 
ibland “hittar på” stilar som inte riktigt finns, berättar hon, för att anpassa sig utifrån vad ungdomarna vill 
och den rådande kulturen, ”… medan det i sig kanske har ganska låg status. Som TikTok-dans, till exempel. 
Det skulle ju inte få finnas på, typ, scener för nutida konst”.
 
Detta för in samtalet på en speciell sfär inom kulturen, nämligen scener med uttalad ambition att främja det 
nyskapande och experimentella uttrycket. En gemensam nämnare för några av mina och Marias erfarenheter, 
ska det visa sig. Här ska förtydligas att följande resonemang på intet sätt avser att rikta kritik mot vare sig 
dessa scener eller ambitionerna bakom dem. Men för att lyckas identifiera hur uttryck och konventioner både 
uppstår i och präglar olika konstsammanhang - och intrycket av vad som där får finnas och inte - tror jag att 
scener med särskild kulturell framtoning (och status) kan vara relevant att titta på, i varje fall som möjlig 
parameter.

 
MW: Jag upplever nog att det, inom den typen av scener finns en trend i att det ska vara lite svårt, både 
i beskrivningen av dansen och själva dansen. Att inte alla ska förstå. 

29



Svårtillgänglig konst 
Bilden av dans som svårtillgänglig i allmänhet verkar finnas bland flera som Maria pratat med. Förvisso 
måste man inte nödvändigtvis “förstå” precis vad det är, när man tittar på dans eller annan konst, tillägger 
hon. Det ska inte vara som att skriva någon på näsan, heller - konstupplevelsen är förstås olika för alla, och 
behöver inte vara så konkret. 

 
MW: Men när jag har sett på samtal om dans och läst beskrivningar om dansföreställningar så känns 
det ofta ganska så otillgängligt, så här: ‘I den här föreställningen undersöker vi i somatiska processer 
vibrationernas funktion i existentiell samtid...’ och sen är det någon som står och skakar på scen […] 
eller rör sig jättelångsamt i en halvtimma.

 
Och så får det såklart vara, tillägger hon, men det gör kanske att man inte når ut till så många som inte redan 
har ett intresse för modern dans. Hon funderar kring vad som kan föranlett denna “trend” och berättar att 
dans tidigare har varit föremål för idéer om att man ska vara snygg eller sexig, att det på sina håll nästan 
skapat en fulkultur; som i bugg. Även i den moderna dansens och balettens ursprung ska denna syn på dans 
ha figurerat.

MW: [...] men där [inom modern dans och balett, min anteckning] vill man ju verkligen ta sig bort från 
det, jag vet inte om det kan vara därför man velat åsidosätta det - som att ”Det här är konst! Det här är 
inte nåt jävla trams!”, vilket jag i sig tycker blir svårtillgängligt.

 
Oavsett utstakat ursprung tycks den tendens av svårtillgänglighet som Maria beskriver i varje fall yttra sig 
som upprätthållandet av en distinktion mellan finkultur och fulkultur.

  
MW:  Det  kan  nog  också  ligga  bakom  varför  street  tidigare  inte  fått  en  naturlig  plats  inom 
professionella dansscenen, för att den kom från folk som dansade på gatan, och därmed en annan 
kulturell bakgrund.

Begreppsliga utgångspunkter för musikutövande 
I en annan del av intervjun med Dan Olsson kommer vi in på ämnet titulering, genrebeteckningar och andra 
slags benämningar inom musik.  Genrebegreppet är  förmodligen en följd av människans benägenhet och 
behov att kategorisera - vi måste nästan kategorisera saker för att kunna navigera i tillvaron, menar Dan:

DO: I musiken visar det sig som att vi å ena sidan vill ha genrer, men sen blir det lätt så att etiketterna 
senare fylls med olika former av symboliskt innehåll och värderingar - som blir hämmande på olika 
sätt.  Vi  behöver  generaliseringar  för  att  klara  oss  i  världen,  men alla  generaliseringar  är  i  någon 
mening fel också... (skratt).

 
Denna benägenhet att kategorisera tenderar att ofta överrösta behovet av att nyansera, upplever jag. Det kan 
till  exempel gälla uppfattningar om tonsättaren, och vad som ingår i  tonsättarens roll.  Ur intervjun med 
Staffan Mossenmark:

SM: Att det uppstår krockar och att saker provocerar tror jag beror på en vilja att placera folk i ett 
fack. Det är mycket enklare med en tonsättare som bara gör det den gör, än någon som går åt alla olika 
håll. [Konstnären] Ernst Billgren har haft de här problemen i alla år. Han är både finmålare och målar 
sina rävar, och samtidigt gör han film med Bergenstråhle, eller något helt annat. Han bara far runt, 
liksom. Och det blir ju provocerande.  

En aspekt som jag själv upplevt kan göra tonsättare svåra att placera eller hantera är om de också är musiker, 
eller ”inträder olika roller” (som Staffan nämnde), kombinerat med komponerandet. Mitt försök att kartlägga 
olika idéer och villkor för tonsättarrollen väcker också frågan om det historiska perspektivet på detta. Dan 
Olsson beskriver här bakgrunden till uppdelningen mellan tonsättare och musiker:

DO: Att skilja mellan tonsättare och interpret är väldigt mycket en västerländsk sak, och en 1800-
talsföreteelse. I och med den västerländska notationskonsten kunde man börja skilja kompositören 

30



från  interpreten.  I  andra  delar  av  världen  som Indien,  Mellanöstern,  Egypten,  är  det  musikern; 
interpreten, som är i centrum. […]

Dan tar upp barockens epok (ca 1600-1750-tal) som ett exempel på tiden innan:

DO: Ingen var bara tonsättare. Bach, Lully, Händel, Telemann var alla musiker - också. Bach var 
känd som orgelimprovisatör, och han var även duktig violinist och sångare. Det förväntades på den 
tiden - stadsmusikanterna skulle i regel kunna 7-8 instrument. Hovkapellmästaren gjorde allt - sjöng 
med, spelade, dirigerade, arrangerade. Mozart var duktig cembalist och pianist. Både Mozart och 
Beethoven  fick  arrangera  konserter.  Som  tonsättare  var  man  också  musiker,  administratör  och 
organisatör.  

Först  på  sent  1800-tal  blev  det  en  tydlig  uppdelning  mellan  tonsättare  och  musiker,  med  den  typ  av 
rollfördelning som vi känner den idag. Det berodde mycket på en ökande specialisering bland musiker, och 
även bland dirigenter och kompositörer. Rollerna renodlades, berättar Dan.  
 
Att det finns låtskrivare och kompositörer idag, vad kan det härledas till och är det en viktig distinktion?

DO: Låtskrivaren tillhör populärmusiksfären och tonsättare tillhör konstmusiksfären. Klyftan mellan 
konst- och populärmusik uppstår under 1800-talet, när musiken blir en vara. Populärmusiken är den 
som säljer, medan den konstmusiken inte klarar sig lika bra kommersiellt.

 
Vidare berättar Dan att man redan under 1600-1700-talet kunde göra skillnad på ”mer seriös musik” - musik 
som syftade till någon slags fördjupning - och underhållningsmusik - musik som var mer lättsam. Men man 
”gjorde inte så stor kvalitetsmässig skillnad” eller värdering, utan det var mer en fråga om att musik fyllde 
olika funktion i olika sammanhang. ”Det var vanligt att man skrev både och!”, tillägger han.  
 
Uppdelningen mellan konstmusik och populärmusik, där det också blev fråga om en kulturell uppdelning 
utefter faktorer som status och inte minst säljbarhet på marknaden, uppkom som sagt under 1800-talet, och 
det  här  blir,  som jag  tolkar  resonemanget,  relevant  för  att  förstå  även  hur  det  estetiska  ramverket  för 
komposition leder till kortare, enklare och mer lättillgängliga stycken, det som senare blir låtar.  
 
När  Dan  sedan  länkar  samman  det  historiska  perspektivet  med  idag  beskriver  han  en  förändring  där 
gränserna mellan populärmusik och konstmusik numera, trots allt, är ganska utsuddade:  

DO: Det finns ingen tydlig gräns idag, men kanske borde man snarare se dessa fält som olika sfärer, 
och att dessa sfärer delvis går in i varandra. 

 
Han påtalar också en tydlig förändring även inom konstmusiken, under de senaste 20 åren, där pluralismen är 
större idag jämfört med tidigare. Men en skillnad mellan att komponera och skriva låtar finns nog ändå kvar, 
menar han. 

DO: Skillnaden mellan att komponera och skriva låtar kan delvis ha att göra med att man skriver för 
olika sammanhang och, tänker jag mig, utgår från olika formmässiga principer. När man skriver en låt, 
tänker jag, håller man sig till en ganska fast form. Ingen 20 minuters solosång, improvisation eller 
liknande.

 
Troligtvis är det många som delar den här uppfattningen. Men det är just denna beskrivning, om att utgå från 
skilda formmässiga principer, som jag själv skulle vilja utmana en aning, då den enligt mig riskerar att hålla 
tillbaka och ”låsa in” musik på ett onödigt sätt. Jag kan såklart förstå bakgrunden till formbeskrivningen - att 
man gjort skillnad på kompositionsformat i termer av låt och stycke, men återkommer ändå hela tiden till 
frågan: är det en uppdelning som behövs? Från mitt perspektiv är det nämligen inte speciellt representativt 
för den enorma variation av musikaliska uttryck som rymts inom kulturen världen över, från exempelvis 
uppkomsten av populärmusik fram till idag.  
 
Fri form, improvisation och en experimentell natur har utgjort mycket av den musik jag lyssnat på, och 
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merparten av dessa kompositioner har ändå benämnts som just låtar. Därför undrar jag - är det verkligen låtar 
vi ämnar definiera med denna beskrivning, av det enkla och fasta, eller är det snarare det format som kommit 
att dominera den kommersiella musikindustrin som åsyftas?  
 
Till frågan om distinktionen mellan låt och stycke, och huruvida den är viktig, lyfter Palle Dahlstedt ett 
större, relaterat perspektiv:

PD: Verkbegreppet har ju utvecklats under lång tid. Innan Bach, under tidig barock och renässans, var 
det  man skrev ner  mer  som ett  förslag;  allt  som var  kortare  än en halvnot  var  mer  eller  mindre 
utbytbart och mer att betrakta som ett ornament. [...] 

 
Palle berättar att han under de senaste 15 åren varit “nästan mer av en improvisatör än en tonsättare”. Det har 
varit ett sätt att musicera och lett till ett, i stort sett, uppluckrat verkbegrepp för honom. Han berättar att han 
tycker sig se hur mästerverkskulten också börjat uppluckras bland unga.

 
PD: Många är med på scen och spelar sin egen musik, många använder sig av improvisation - man gör 
någonting, det är inte ett verk och har kanske inte ens en titel, det är musicerandet som är grejen. 

 
Själv  har  han  många verk  som enligt  honom själv  egentligen  mer  är  ett  instrument.  Dessa  låter  aldrig 
likadant - verkets namn är alltså snarare ett sätt att hålla koll på det han beskriver som olika system eller 
koncept för musicerade, än något annat.

 
PD: Det här är något som lett till ganska starka reaktioner från flera traditionella tonsättarkollegor, som 
haft en mer klassisk inställning till verkbegreppet, som haft svårt att förstå meningen med det.  
 
Den teoretiska kontexten på det här är ju Christopher Smalls begrepp musicking. Att musicerandet i 
sig  till  stor  del  är  det  meningsfulla.  [...]  Jag  upplever  idag  en  rörelse  mot  improvisationen  och 
upplösningen av verkbegreppet bland studenter, vilket jag ser som väldigt positivt. Ett annat ideal.

 
Åter till samtalet med Staffan Mossenmark, om tolkning och klassificering av musik.  
 
Hur ser du på konstmusik, eller nutida/ny musik, som kategoriskt begrepp?

SM: Det har väl sin funktion och utvecklar väl något, precis som med allt annat. Det finns jättemycket 
bra, nyskriven musik. […]

 
Ofta förklaras begreppet konstmusik genom att sätta det i relation till populärmusik och därmed göra en 
distinktion, på liknande sätt som för konst och underhållning. Är det en viktig distinktion för dig?

SM: På ett vis inte. Den typ av experimentell pop som vi var inne på, till exempel Björk, är minst lika 
mycket konstmusik som något annat.  Det betyder ju ingenting. […] Nej,  jag kan inte alls  se det. 
Återigen, den stora risken kvarstår… att genrerna runt konstmusik eller så kallad nutida musik - de vill 
gärna vara kvar och framstå som mer viktiga än de är. Det finns något slags problematik där. Det finns 
något moraliskt övertag där, som jag aldrig kan förlika mig med. 

 
Det Staffan talar om här ger ett exempel på vad även jag själv betraktar som en problematik med begreppets 
kategoriska funktion. Om artisten Björk lika gärna skulle kunna betraktas som någon sorts konstmusik - vad 
menas i så fall med begreppet? Hur användbart är det? Borde man använda det mer medvetet?  

PD: Som lärare diskuterar vi de här frågorna ofta - vad är konstmusik, och hur ska vi tänka kring 
sökande från andra genrer? Ett annat perspektiv är ju - har vi någonting att ge dem från andra genrer? 
Ska vi ta in folk som är någon helt annanstans?

 
I  samtalet  med  Maria,  och  i  ett  resonemang  om  eventuella  statusskillnader  bland  dansstilar  eller 
koreografiska praktiker, framkommer ännu en intressant parallell mellan konstformerna.
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MW: Någonting som jag själv tyckt har varit svårt att förhålla mig till är uttrycket ”konstnärlig dans”. 
Jag har ibland använt det men sen funderat över vad det egentligen inneburit - definierar jag då vad 
som är konstnärligt? Att det finns underhållningsdans och sen finns det konstnärlig dans? Om man 
internet-söker på ”konstnärlig dans” så blir träffarna ”konstdans” och ”balett”. Skulle balett vara mer 
konstnärligt än något annat?  
 
Samtidigt tror jag en vanlig reaktion utifrån, när folk fått veta att man håller på med dans, är ”Vill du 
bli bakgrundsdansare i melodifestivalen eller vara med i Let’s Dance?” - och det är ju inte det jag vill. 

 
Det kan vara så att ”konstnärlig dans” kommer av behovet att beskriva för utomstående, som kanske inte vet 
vad modern dans är, tillägger hon. Man skiljer det då från underhållningsdans, för att göra skillnad på dans 
och dans.

 
MW: Det är synd, men det blir på något sätt att beskriva. Jag har slutat använda det begreppet för jag 
tycker  att  det  låter  så  nedvärderande mot  andra  dansformer.  För  vem är  jag att  säga vad som är 
konstnärligt, liksom?

En annan utveckling inom konstutbildningar 
Maria  och  jag  delar  intrycket  av  att  det,  både  inom  fältet  för  den  moderna  dansen  och  den  nutida 
konstmusiken,  finns  en  intellektuell  och  ofta  akademisk  ton  i  det  konstnärliga  materialet  och  i 
kommunikationen  runt  det.  Det  konstnärliga  innehållet  verkar  i  någon  mån  vara  underordnat  sin  yttre 
akademiska  beskrivning  -  nästan  som  att  det  är  först  genom  akademiseringen  av  konst  som  den  kan 
rättfärdigas eller tas på allvar.  

Anledningen till denna eventuella dominans av intellektuell framtoning är naturligtvis inte helt mystisk. Om 
man  kan  verbalisera,  materialisera  och  analysera  sin  konst  ökar  också  förutsättningarna  för  att  mer 
framgångsrikt försvara dess plats i kulturen. Den blir kvantifierbar, vilket alltid ger uppenbara fördelar för 
den som inte enbart vill skapa kultur utan också överleva i den.  
 
Vidare har det också de facto skett en direkt akademisering av konstnärliga högskoleutbildningar på senare 
år, där det praktiska hantverket fått allt mindre utrymme i både undervisningen och kursmålen, till förmån för 
det intellektuella och analytiska perspektivet, som brett ut sig desto mer. Bilden av det “hantverksmässiga” 
som något otillräckligt eller mindre viktigt kan här också sättas i relation till Marias tidigare exempel på 
dansens behov att försvara sitt värde som fysisk, kroppslig konstform, bortom det vetenskapliga.

 
MW: Det där är ju också väldigt intressant - att konst ska vara något vetenskapligt, att det är först då 
det  anses kunna accepteras,  med en vetenskaplig förklaring till  det.  Det  skulle man ju kunna dra 
jättelångt!  Vad  har  högst  värde  i  livet  -  det  rationella  eller  det  känslomässiga?  Att  göra  något 
konstnärligt får först ett konstnärligt värde när man kan skriva en avhandling om det… och vad blir 
kvar då av själva konsten?

 
Universitetets uppgift inom konstnärlig utbildning 
Palle  Dahlstedt  beskriver  universitetsväsendets  uppgift  och  en  typ  av  avvägning  som  måste  ske  i  alla 
konstnärliga högskoleutbildningar. Som exempel berättar han att man inom danspedagogiken på HSM har 
diskussioner om huruvida man ska ha kurser i jazzdans eller kurser i kritiskt tänkande kring dansestetik.

 
PD: Det här är ett universitet - på ett universitet ska man inte bara lära ut det enkla sättet för hur man 
gör saker. Jag tycker att man ska lära folk att tänka kring musik, att tänka kritiskt och problematisera, 
till en viss gräns. Oavsett om det är konstmusik eller inte.

!
!
!
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Diskussion
För att bättre förstå den konstmusikaliska prägeln på en kompositionsutbildning behövs antagligen också en 
parallell  överblick  på  konstmusikfältets  historia  och  utveckling.  Inom  fältet  ryms  idag  många  olika 
definitioner av musiken och dess mening och mål. En del vill försvara och förädla den historiska traditionen, 
där det ”hårdkokt modernistiska” (för att låna en intervjuformulering) har särskild tyngd, medan andra verkar 
mer intresserade av att vidga och omdefiniera vad konstmusik kan vara. Det gör naturligtvis meningen och 
målet desto svårare att försöka tolka och i förlängningen även förklara.

Prägeln på utbildningen skulle kunna antyda att man helst tar sig an kompositionsstudenter för vilka den 
konstmusikaliska tillhörigheten är självklar.  Idag är det  dock färre studenter som har en bakgrund inom 
konstmusiken, jämfört med tidigare. Det är en utveckling som blivit tydlig i detta arbete. Huruvida det är ett 
problem finns nog inget entydigt svar på. Jag tror dock inte att detta ska tolkas allt för kategoriskt. Många, 
inklusive jag själv, har ett odisputabelt intresse för mycket av den musik som kan sägas ingå i fältet, parallellt 
med ett stort intresse för annan musik. Det som kan bli mer av en avgörande faktor är i vilken utsträckning 
det är önskvärt att kompositionsstudenter tillmötesgår, vårdar och företräder konstmusiken. !
!
I och med Maria Wennbergs beskrivna erfarenheter som dansare framkom i intervjun flera samband med det 
musikutövande  perspektivet.  Exemplet  där  någon  utanför  dansvärlden  gör  kopplingen  till 
underhållningsprogram på  teve,  som reaktion  på  att  man  håller  på  med  dans,  för  osökt  tanken  till  det 
liknande scenario där man som musikutövare får frågan om det är melodifestivalen eller Idol man siktar mot. 
Det säger förstås något om underhållningskulturens utbredning och övertag i samhället. Med begrepp som 
konstnärlig dans eller konstmusik har man språkliga verktyg för att ta avstånd från den. Men samtidigt har 
man då, som Maria berörde, också upprättat kategorier för vad som ska anses tillhöra konsten och inte. I ett 
lite längre perspektiv gäller det även klassificeringen av vad som anses experimentellt eller nyskapande. Med 
strikta, förutfattade idéer om detta finns en risk att tappa den på riktigt öppna synen på vad det kan vara. 
Olika kreativa uttryck gallras bort och avfärdas, nästan automatiskt, utan att ens ha fått någon egentlig chans.

Att den kommersiella musik- och underhållningsindustrins överordning kritiseras eller motarbetas ser jag 
som i  högsta  grad nödvändigt  -  och där  ingår  att  på samhällelig,  politisk nivå göra plats  för  kulturella 
utrymmen som skyddar och kultiverar konstnärlig och kreativ frihet.  Ett motstånd till  kommersialisering 
behövs,  men  som  jag  ser  det  är  det  inte  självklart  varför  denna  strid  måste  ske  just  inom  estetiska 
ställningstaganden,  och  med  musik  och  komposition  som sköld.  Det  kan  vara  effektfullt  -  absolut,  att 
använda musik som ett politiskt verktyg, men om det verkligen är den fria kreativiteten och den konstnärliga 
integriteten vi vill skydda ser jag inte hur det hjälps av att måla in sig i stilistiska hörn. !
!
I  intervjun med Dan Olsson beskrevs bland annat Måndagsgruppen och deras syn på populärmusik.  Ett 
synsätt jag uppfattat förekommer i delar av konstmusikfältet än idag är att musik med populärmusikaliska 
attribut skulle innebära en motsättning för den experimentella och nyskapande kompositionen. Det har gett 
mig intrycket av en sorts vedertagen dikotomi - att  konstmusik respektive populärmusik skulle innebära 
detsamma som nyskapande respektive icke-nyskapande. Men i slutändan handlar mina frågor egentligen inte 
om hur vi definierar vare sig konstmusik, experimentell  eller nyskapande musik, utan om vem som kan 
studera komposition. !
!
Därför blev det i intervjuerna också intressant att Björk, David Bowie och Fläskkvartetten (samtliga mycket 
viktiga för mitt eget komponerande, kan nämnas) togs upp som exempel på antingen svårplacerad musik 
eller musik att betrakta som experimentell inom populärmusiksfären. Att det finns ett öga (eller öra) för 
svårplacerad musik och andra sätt att experimentera och utforska än inom konstmusikens narrativ skulle 
förmodligen gynna den öppenhet som jag tror man eftersträvar på kompositionsprogram idag. Jag tror också 
att  det  kan  hjälpa  till  att  förstå  generationen  av  yngre  tonsättardebutanter  och  varför  de  söker  sig  till 
kompositionsstudier. !
!
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Slutsatser
Det här arbetet har syftat till att identifiera och diskutera förutsättningar för skapande ur två perspektiv, det 
inzoomade och utzoomade.  Inom det  inzoomade perspektivet  -  som innefattat  dansprojektet  med Maria 
Wennberg  -  har  jag  utforskat  tre  frågor,  vilket  också  diskuteras  i  den  tidigare  delen  “Reflektioner  om 
projektet”. I båda perspektiven har jag också förhållit mig till en övergripande fråga, om vilken betydelse den 
yttre miljön kan spela för det kreativa skapandet.

Sammanfattningsvis:

Hur förhåller sig dans- och musikskapande till varandra?
Dansskapandet och musikskapandet har i det här projektet fått förhålla sig till varandra på varierande sätt. 
Som Maria nämnde i intervjun har hon blivit utmanad i att inte bara förhålla sig till musiken utan även kunna 
medskapa och påverka den. På ett motsvarande sätt har jag också skapat och haft idéer för dans som jag 
kunnat dela med mig av. Under samarbetets första fas kunde konstformerna och skapandet mötas genom att 
vi utgick från samma övningar och instruktioner. När vi i nästa fas skapade material till materialbanken var 
riktningen inte lika specifikt formulerad och vi jobbade mer enskilt än innan. Men generellt har skapandet 
som oftast varit en växelverkan mellan idéutbyte genom möten, om vårt existerande material, och en praktisk 
vidareutveckling av materialet på varsitt håll.  
 

Vilka likheter och skillnader blir synliga i processen?
Eftersom konstformerna har flera uppenbara skillnader till sin natur har jag i första hand fokuserat mina 
betraktelser på tillvägagångssätt och behov i skapandet. Svårigheten att med någon veckas marginal försöka 
interpretera det visuella intrycket av dans och omsätta det i en komposition, som ju var tänkt att spegla hur 
en koreograf arbetar med till musik, blev för mig en tydlig sådan skillnad. Vidare framkom hur behovet av 
ett sceniskt och praktiskt perspektiv skiljer sig mellan koreograf och kompositör. Inom komposition verkar 
det vara lättare att jobba mer teoretiskt, om man vill, varvat med det praktiska. Den flexibiliteten finns inte på 
samma sätt för koreografen, som, för att ha något att förhålla sig till, oftast behöver etablera ett praktiskt 
grundmaterial tidigt i skapandet. Likheter och skillnader handlar också till stor del om vilka som samarbetar. 
I mitt och Marias fall tror jag att det funnits många likheter i fråga om referensramar, inställning och lusten 
att vilja prova olika idéer. Att vi båda har nära till improvisation i skapandet kan nog också ses som en del av 
detta.

Hur ser de kreativa förutsättningarna ut?
För egen del har de kreativa förutsättningarna i projektet generellt lett mig närmare ett sätt att skapa på som 
mer liknar hur jag gjorde i början av mitt komponerande, som under gymnasieperioden. Under idéprocessen 
har abstrakta intryck fått tid och utrymme att bejakas, bearbetas och växa till kreativa initiativ. Skillnaden 
mot då är att det nu dessutom funnits en ram och plan runtom denna process, vilket varit mycket värdefullt. 
Med  tid  och  utrymme menar  jag  att  dessa  aspekter  i  samarbetet  behandlats  som viktiga  och  värda  att 
prioritera. Logistiskt sett,  däremot, har det som bekant funnits relativt korta tidsramar för våra övningar, 
vilket jag ibland upplevt som en nackdel. Om vi hade haft lika tät kontakt men istället förlagt en övning över 
5-6 veckor tror jag att vi hade lärt oss helt andra saker om både oss själva och varandra. Men fördelen med 
hur vi gjorde var att vi ganska tidigt fick en variation av intryck och erfarenheter att arbeta utifrån. Att vi på 
nära håll har kunnat följa vad och hur den andra skapar, tror jag också har hjälpt de kreativa förutsättningarna 
- och det är nog mindre vanligt i samarbeten mellan kompositörer och koreografer att den möjligheten finns.
 
 
Utifrån det utzoomade perspektivet ställde jag två frågor, vilka också diskuteras i avsnittet “Diskussion”:

Hur kan man förstå den konstmusikaliska prägeln på en kompositionsutbildning?
Just den konstmusikaliska prägeln på en kompositionsutbildning kan sägas vara något diffus, eftersom det 
tycks handla mycket om vilken skola man går på, vilka som är ansvariga där och om de avvägningar som 
görs i utformningen av programmet och dess undervisning. Talar vi däremot om inriktningen västerländsk 
konstmusik,  som  flera  kompositionsprogram  har  gemensamt,  finns  flera  sätt  att  förstå  den  -  som  en 
kunskapstradition, som en stilistisk inriktning eller, vilket diskuterades i intervjuerna, ett angreppssätt.
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Hur bemöts och värderas skillnader i konstnärlig profilering och estetiska uttryck utifrån olika kulturella och 
ideologiska perspektiv?
Efter att ha diskuterat den här frågeställningen med en rad aktiva inom konstmusikvärlden reflekterar jag att 
en  parallell,  medvetet  eller  omedvetet,  görs  mellan  konstmusik-nyskapande  och  populärmusik-icke-
nyskapande. Strikta kulturella och ideologiska synsätt,  så som det kan vara i konstmusikvärlden, kan ge 
verktyg för att avskilja sig från underhållningskulturen, men samtidigt har man då också upprättat kategorier 
där olika kreativa uttryck riskerar att gallras bort utan att få någon egentlig chans. Diskussionerna ledde mig 
också till en ytterligare fråga utifrån den ursprungliga: egentligen handlar det om vem som kan, eller ska, 
studera komposition. 
 

Slutord
En av de saker som för mig kännetecknar kommersialism är jakten på nyhetens behag,  talang,  eller  en 
”unique selling point”, ibland kallat ”it” eller ”det”. Nästa intryck måste överrösta det nuvarande, och det 
föregående, och så vidare. Som motvikt till kommersialiseringen av kultur finner jag det användbart att tänka 
på detta - vi måste inte göra oss mer unika eller speciella än vad vi redan är. För att se och uppskatta det 
behöver vi stanna upp och lyssna och titta. (Det är motstånd.)
!
Ett av de teman som ingått i arbetet är den omgivande kontextens betydelse för kreativiteten och en skapande 
process.  Jag  beskrev tidigare  hur  frånvaron av  ett  kreativt,  musikaliskt  sammanhang ledde  till  drastiskt 
förändrade utsikter för mitt skapande. I det samarbete och projekt som skildrats här, och i andra kreativa 
processer, har det varit viktigt att få grepp om just det: vilka olika komponenter som ska samspela i en 
konstnärlig process och vilka yttre faktorer som kan komma att påverka den. Att skapa tillsammans med 
andra är ett exempel på ett sådant samspel, där idéer inte bara ”finns” utan lyfts upp och kan bollas fram och 
tillbaka. Därför var det för just detta projekt en viktig premiss att skapandet byggde mycket på interaktion, 
kommunikation och association. Detta tror jag kan fungera som en drivande motor för såväl realiserandet av 
ursprungliga idéer som förlösandet av nya. !
!
En sista, yttre faktor för skapandet jag vill nämna är möjligheten att tolka och orientera sig i de sammanhang 
där man är verksam. Det kräver lika mycket en rannsakan av sig själv som av omgivningen, och varför man 
tolkar den som man gör. !
!
!
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