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Sammanfattning

Detta arbete syftar till att identifiera och diskutera forutséttningar for skapande med utgdngspunkt i
tva perspektiv: ett konstnérligt samarbete inriktat mot komposition och koreografi, och ett storre
perspektiv pa komponerande inom institutionella, kulturella och ideologiska narrativ. Det forsta,
inzoomade perspektivet inbegriper frdgor om samarbetet; hur konstformerna forhaller sig till
varandra samt hur skapandets forutsittningar ser ut i processen. I det stérre, utzoomade perspektivet
géller frigorna den konstmusikaliska prégeln pa en kompositionsutbildning, och hur skillnader i
konstnérlig profilering och estetiska uttryck viarderas. Metoden for att utforska fragorna ér
intervjuer och ett processorienterat projekt. Bland arbetets slutsatser betonas vikten av samspelande
komponenter i en konstnérlig process, liksom insikter om riskerna med en allt {f6r rigid ideologisk
och estetisk demarkering mot den breda kulturen.
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Inledning

Min ingéang till skapandet vilar mycket pa ett intresse for subjektet, dess genuina uttryck och personliga
inblandning i det som framfors. Jag betraktar det som outtomligt meningsfullt ndr ndgon fldtar in en
introspektiv process i sitt konstnirliga utdévande. Det introspektiva perspektivet forekommer i varierande
grad i olika konstformer. Inom teater och film &dr det en vil etablerad strategi att anvidnda det egna
kénsloregistret och den personliga paletten av erfarenheter som ett verktyg i skadespeleriet. Ocksa mimare
och dansare anvénder hela sitt védsen for att uttrycka det som ska formedlas till mottagaren. Inom dessa
konstarter dr det inte ovanligt att forstaelsen av ett verk innefattar bade det forfattade uppldgget och sjilva
det fysiska genomforandet av detta. Refererar man till ett verk av denna typ ar framforandet till och med ofta
centralt som diskussionsunderlag.

Inom kompositionspraktiken och bland komponister har jag dock upplevt att musicerandet och framforandets
betydelse inte ligger lika nira eller naturligt inbdddad i instdllningen till musiken. Ett komponerat verk
behandlas ofta som nagot mer fristiende och frankopplat den (utbytbara) kontext i vilken det framfors.
Kompositionen kan framforas men framforandet &r inte, eller séllan, en visentlig del av tonséttarens givna

roll och atagande. De vedertagna kategorierna composers and performers ir ocksa ett exempel pa detta.

Pé ett sitt dr det en naturlig uppdelning, som egentligen inte behdver innebdra nagot negativt per se, men
samtidigt kan den nog forklara en del av det personliga “glapp” som jag under mina tre ar pa
kompositionsutbildning upplevt som ett dterkommande moment i moétet med konstmusiken och synen pa
kompositionen (konstruktionen) och musicerandet (framforandet). Att det musikaliska verket beskrivs som
nagot man “ldmnar ifran sig”, till exempel, var ndgot av ett frimmande koncept fér mig innan jag borjade
studera komposition pa hogskola. I mitt fall &r musiken snarare ett fenomen jag vill férdjupa min relation till,
som en familj och ett hem. Och den fordjupning jag soker &r oftast bara mojlig om komponerandet och
musicerandet har forenats i nagon del av skapandet.

Bakgrund

Under min uppvixt dgnade jag mig mycket at musik, men @ven en del at dans. Den relation jag utvecklat till
bade musik, dans och andra konstformer har handlat mycket om upptickten av de olika forgreningar som
finns i det intuitiva skapandet. I och med folkhogskolekurser och verkstadsplatser har jag kunnat férkovra
mig i olika former av konsthantverk, och didrigenom fastnat for trd, keramik och jarnsmide. Vid motet med
dessa hantverksformer uppstod tidigt en vilja att utforska materialens ljudande, akustiska kvalitéer, nagot
som senare resulterade i projektet att bygga musikinstrument frén denna utgdngspunkt.

I min orientering inom dansen fastnade jag sirskilt for steppdans. Intresset byggde pa en liknande forgrening
av intryck och kreativa impulser. Jag fascinerades av hur rorelse och ljud kunde forenas sa direkt, och
mdojligheterna till dynamisk komplexitet i detta. Liksom i motet med hantverket uppstod snart viljan att ta
steppdans in i en mer musikalisk och musicerande kontext. For mig &r det, fortfarande, en vildigt tilltalande
tanke att se steppdansaren som en musiker och musikskapande aktor, med verktyg att kunna bade komponera
och improvisera, utdver rollen som dansare.

Musikskapande i skolmiljo

For att forsta infallsvinkeln i det hér arbetet behdver man kénna till att jag har en bakgrund som latskrivare,
men det ska fortydligas att latskrivande for mig inte har nagon formmaéssigt konventionell innebord
overhuvudtaget. Enligt mig behover det egentligen inte betyda mer #n att skapa musik, eller ljud. Det hir
spelar roll for den aterblick som foljer nedan, om nir jag gick singer/songwriter-linjen pa ett pop- och
rockpriglat musikergymnasium.

Musikskapandet pa gymnasiet var upplagt sa att varje termin hade ett ensembleprojekt dir
latskrivarstudenten sammankopplades med en grupp musiker. I dessa projekt var det vedertaget och forvintat
var att man sjilv ingick i ensemblen under repetitionerna och framférandet av musiken. I gymnasieklasserna
gick en blandad skara personer fran olika linjer, ndgra fran musikproduktion, och nagra fran musiker- eller
latskrivarlinjen, vilket bidrog till ett socialt och kreativt sett vilintegrerat klimat, dér individens personliga
ingang till musik fick utrymme.



Vid sidan av detta fanns pa skolan samtidigt nirvaron av tydliga musikestetiska konventioner och mallar. Jag
ville ta avstand fran genrer, i varje fall i bemérkelsen att genrebeteckna min musik, och reagerade starkt mot
det jag sdg som en ytlig och slentrianmissig etikettering av musik, och de konventioner det medférde.

I ménga delar av undervisningen fanns ett konstant och okritiskt fokus pa hur man genom sin musik och
artistiska profil kunde anpassa sig efter musikbranschen. Fokuset pa att vara tillvind mot musikbranschen
skapade ocksa ett konsensus om vad som definierade en “bra lat”, vilket gjorde samtalen om musik ganska
endimensionella och forutsdgbara. Jag hade svart att identifiera mig med mycket av det som formedlades —
att vilja skapa nagot kommersiellt gangbart, att ha en uttinkt image eller stil — detta 1ag vildigt langt bort
ifran hur och varfor jag sjilv skapade musik. En annan del av undervisningen som jag hade svart att forlika
mig med var lektionerna i musikteori, som ingav en liknande kénsla — formedlandet av konventionella och
slentrianmaéssigt anpassade regler for vad man kunde och inte kunde gora. Musikteorin kom for mig att bli
mer synonym med traditionalistiska pekpinnar 4n ett verktyg for musikaliska idéer. (Idag har jag dock en helt
annan instillning.)

Sammanhangets betydelse for komponerandet

Det jag fokuserade pa nir jag skrev musik var abstrakta inre bilder, och ett slags hiangivenhet till utforskandet
och det som var ovisst. Med det menas att jag forsatte mig i musikaliska situationer dédr experiment och
improvisation spelade en stor roll fér den musik jag kom att komponera. Jag var inte ensam om att ha den
ingangen till musikskapandet, utan hittade flera likasinnade att dela sadana situationer med. Att kunna skapa
musik i samspel med andra, att ha ett sammanhang i den meningen, hade uppenbar positiv effekt pa mig.
Men i hur stor utstrickning sammanhanget faktiskt hade fyllt en bidrande funktion, var en insikt som skulle
komma forst senare - i den allt mer kdnnbara frdnvaron av ett sammanhang, dér jag mirkte en avsevird
forandring av det jag tidigare sett som mina egna, kreativa formagor. De yttrade sig nu som hogst flyktiga
och ogripbara tillstdand, om ens det. I detta nya perspektiv och tomrum jag fick upp dgonen for kreativitetens

och fantasins klara beroendestillning till faktorer i den yttre miljon.

I samband med att jag nagra ar senare borjade studera komposition pa hogskola hamnade jag i ett for mig
nytt musikaliskt och kulturellt filt, med andra referensramar, begrepp och sitt att tolka musik &n vad jag var
van vid. Ett forsta exempel pa detta var hur jag tidigt behovde omvirdera min syn pa min egen musik. Inte i
grunden, men i kommunikationen. Det hade kédnslan av en omvérdering men gillde nog i sjilva verket en
expandering. Att jag var experimentellt lagd i mitt komponerande hade tidigare inte varit nagot jag behovt
bevisa (kanske snarare forsvara). Det hade varit en sjdlvklarhet att den experimentella ldggningen var en
forutsdttning for min musik. Men i denna nya miljo upplevde jag for forsta gangen en forvéintan pa mig att

uppvisa kriterier for detta.

Aven om inriktningen visterlindsk konstmusik pa kompositionsprogrammet var ett uttalat faktum kinde jag
mig osdker pa vad den egentligen innebar, och vad som dirmed forvintades av utbildningens studenter.
Fanns det sirskilda stilistiska, estetiska drag jag skulle forhalla mig till, pa ett visst sétt?

Mitt vokabuldr for att beskriva musik eller kompositoriska intentioner verkade ocksé ibland fa en annan
innebord dn den som var menad, eller vicka sérskilda konnotationer jag varken kunde forutse eller hade
kdnnedom om. Det gillde dven ndgra av mina musikskapande attribut, och min bakgrund. Jag sjong och
spelade ofta i min egen musik, och delar av den musik jag skrivit innan utgick fran sdttningar med till
exempel elgitarr, bas och trumset, vilket jag oreflekterat delade med mig av i borjan.

Idag skulle jag beskriva det som en mindre semi-krock utspela sig, i motet med konstmusikens narrativ, dar
jag hade valsat in med ett antal markorer, ovetande om deras for sammanhanget starkt symboliska
anknytning till det vi kan kalla populédrkultur. (Populdrmusik? Kanske.)

Alla dessa intryck har satt igang tankar om synen pa musik och komposition, om kultursfirer och hur olika
uttryck vérderas inom dessa. Om oskrivna regler och outtalade roller, och hur dessa samspelar med det
kreativa utrymmet. En avvigning i att anpassa sig till den yttre kontexten stillt mot att folja sina egna idéer,
och om det dér ens finns en motséttning. Hur kan man tolka sitt kreativa svingrum?



Filosofisk dimension

Under studieperioden pa kompositionsprogrammet har vi studenter fatt maojlighet att undersoka och sitta ord
pa var instillning till musik, bland annat genom ett par reflekterande texter pd temana notation och
lyssnande. I dessa texter aterfinns nagra musikaliska forhallningssitt som pa olika sétt praglat mig, varav
flera ocksa blivit aktuella i mitt kandidatarbete. Dérfor foljer hdr en summering av nagra exempel som kan
vara av relevans for den typ av spegling mellan individen och omgivningen som jag genom arbetets

inriktning har f6rsokt att skildra.

* Min relation till musik kan beskrivas som en existentiell forankring genom tre likvirdiga perspektiv:
komponerandet, musicerandet och lyssnandet. For mig handlar bade musicerande och komposition om en
balansgdng mellan att ha och slidppa kontroll, att leda och folja, att paverka och paverkas. [...] Jag lagger
mycket vikt vid musikens kraft och effekt, hur den kan tdnkas paverka, men dven paverkas av,
omgivningen.!

* Mitt komponerande &dr och behdver oftast vara forankrat i ett gehorsbaserat och fysiskt musicerande. Dir
finns element som jag verkligen virdesitter, sadant som kan ske i stundens ingivelse. Dér finner jag alla de
sma och subtila detaljer som gor musiken vérd att skapa och lyssna pa. Det &dr ocksa i dessa detaljer jag

uppfattar en musikers niva av delaktighet eller engagemang i musiken.2

* Jag efterstrdvar girna att musiken jag skriver utgor en delvis trampad stig i en i 6vrigt outforskad terring,
och att den upplevelsen eller kinslan kan finnas hos bade lyssnaren och den som spelar (framfor) musiken.
Det finns situationer dér grianserna mellan musikens utdvare och ahorare har lyckats suddas ut, och dér alla
deltar aktivt i vilken betydelse musiken ska komma att fa - hur den upplevs. Mitt Overgripande
forhallningssitt, inom teatern ibland kallat “fantasins tredje vidg”, bygger i det hidr avseendet pa att
fenomenet musik (1) och lyssnandet (1) tillsammans inte utgor tva utan skapar ett tredje fenomen eller

“rum”, vari musikens effekt och lyssnarens reaktion etableras.?

* Tidigare i mitt komponerande kunde jag bli obekvim med en alltfor teoretiskt medveten priagel pa min
egen och andras musik.4 [...] Jag kénner fortfarande viss motvilja mot att musik dekonstrueras eller
analyseras allt for kliniskt. Det bygger framst pa den lite filosofiskt priglade oviljan att bemota musiken

som en ren konstruktion.>

* Enskilda musikaliska parametrar (som en melodi, ackordfoljd eller betydligt mindre detaljer) dr séllan
podngen eller det som driver kompositionen. Istillet vill jag ge utrymme for idén att varenda detalj i
musiken har en kontextuell forankring, och att musikens kombination av bestandsdelar dirmed har en

naturlig potential att ge liv at ménga fler karaktiriserande element, som vi kanske inte ens har ord for.6

I ”Reflekterande text”, Lyssningsmodus, 2021
2 ”Reflekterande text”, Notation, 2020

3 ”Reflekt...”, Lyssningsmodus

4 ”Reflekt...”, Notation

5 ”Reflekt...”, Lyssningsmodus

6 ”Reflekt...”, Lyssningsmodus



Syfte och fragestillningar

Syftet for detta kandidatarbete dr att, med utgangspunkt i ett konstnérligt projekt inriktat mot komposition
och koreografi, identifiera och diskutera forutséttningar for skapande i inzoomade och utzoomade perspektiv.

Inzoomat perspektiv - inom projektet
*  Hur forhéller sig dans- och musikskapandet till varandra?
* Vilka skillnader och likheter blir synliga i processen? Uppticks exempel dér grinsen mellan
konstarterna suddas ut?
®  Hur ser de kreativa forutséittningarna ut?

Utzoomat perspektiv - utanfor projektet
*  Hur kan man forsta den konstmusikaliska prigeln pa en kompositionsutbildning?
*  Hur tycks skillnader i konstnérlig profilering och estetiska uttryck bemoétas och virderas fran olika
kulturella och ideologiska perspektiv?

I bada perspektiven har jag ocksa forhallit mig till den 6vergripande fragan,

- Vilken betydelse kan den yttre miljon spela for det kreativa skapandet?



Metod

I det hir arbetet har jag anvidnt mig av tva metoder:

Ett processorienterat, konstnirligt projekt

Projektet i fraga bygger pa 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
undersokande av likheter och skillnader i vara praktiker och i konstarternas natur. I samarbetet har vi anvént

0OSs av:

- ett allomfattande upplidgg for projektet

- Ovningar for att skapa material och utbyta perspektiv
- ett uppldgg for skapandet av ett gemensamt verk

- kontinuerligt utviarderande samtal kring projektet

Intervjuer och samtal
For storre inblick i Marias perspektiv har jag ocksa valt att gora en intervju med henne, i tva delar, varav den
forsta delen utgér fran vart projekt medan den andra handlar om hennes upplevelse av dansens kulturella

stdllning, status och inre utmaningar som konstform.

I det utzoomade perspektivet pd skapande kommer jag att beréra dmnen som mer ndrmar sig det
musikfilosofiska eller musiksociologiska omradet. Meningen &r att forsoka ge exempel pa ett antal
foreteelser och synsitt i olika delar av kultursfaren som tycks ha ett visst inflytande 6ver hur musik och
komposition ska forstas, utévas och undervisas i. For att fa ett historiskt perspektiv pa detta, och varfor vi
idag till exempel skiljer pa kompositor och latskrivare, har jag intervjuat Dan Olsson - ldrare i musikhistoria
pa flera av hogskolans kandidatprogram.

Jag har dven intervjuat Palle Dahlstedt, ldrare i elektronmusik pa kompositionsprogrammet. Han var med och
utformade en tidigare struktur pa programmet, som utgjordes av tre grenar, och ansvarade da for inriktningen
elektronmusik. Samtalet forhaller sig till pa forhand presenterade fragor, och négra intryck och tankar som
utbyts 1 dialog. Palle bemdter och diskuterar dessa genom sina erfarenheter och perspektiv som lérare,
tidigare kompositionsstudent, komponist, improvisator och musiker.

Slutligen har jag intervjuat Staffan Mossenmark, ansvarig for individuella programmet pa skolan, och
gistlirare pa kompositionsprogrammet. Ocksa Staffan var med och utvecklade kompositionsprogrammets
tidigare struktur, och ansvarade d& for inriktningen ljudkonst. Samtalet utgar fran en Oppen dialog
understodd av nagra pa forhand presenterade fragor och @mnespunkter. Staffan for ett resonemang kring

dessa genom egna exempel och erfarenheter, ur perspektivet som ldrare, komponist och ljudkonstnir.

Forskningsetik
De fyra etiska principerna for samhaéllsforskning &dr informationskravet, samtyckeskravet,
konfidentialitetskravet och nyttjandekravet.’

Kravet pa information handlar om att den som deltar i en undersokning far utforlig information om syftet
med undersokningen och hur den ska anvdndas. Kravet pa samtycke Aasyftar att det skett en
Overenskommelse mellan forskare och respondent, dér respondenten forst fatt ta stillning till villkoren for
deltagande och sedan tackat ja till att delta. Kravet pad konfidentialitet betyder att de uppgifter som
respondenten uppger i och med sitt deltagande behandlas pa ett etiskt korrekt sitt och inte hamnar i fel
hénder eller offentliggors. Ens identitet ska skyddas i sa stor utstrickning som mojligt. Nyttjandekravet

7 A. Bryman, Samhdllsvetenskapliga metoder (Liber, Malmo, 2011), 131-132
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innebir att de uppgifter som samlas in om enskilda personer endast far anvindas for forskningsiandamalet.

Infor de intervjuer som genomforts har jag fort korrespondens via mejl med samtliga deltagare, dér forslag
pa samtalsunderlag ocksd formedlats och kunnat diskuteras. Under samtalen har jag anvint mig av
inspelning med diktafon, for att efterdt i mojligaste man kunna aterge samtalen korrekt. De medverkande har

informerats om detta samt hur inspelningarna anvénds, och gett sitt samtycke.

Samtalen har 6verlag haft ett undersdkande och analytiskt fokus, med viss variation i balansen mellan friare
resonemang och ett mer strikt forhallande i forberedda fragor. Villkoren for deltagande samt malet med
intervjuerna har diarmed i det inledande skedet f6ljt en nagot 16sare princip, ddr det inte varit sékert i vilken

utstrickning eller pa vilket sitt intervjumaterialet kan komma att anvéndas.

Efter genomforda och bearbetade intervjuer och infor publicering, har samtliga medverkande tagit del av det
material som varit avsett for publicering och haft mojlighet att gora dndringar i innehallet eller andra
aspekter gillande sin medverkan. Samtliga medverkande har ldmnat sitt samtycke till publiceringen.

Litterira killor
Hir kommer jag presentera fyra litterdra kéllor som varit visentliga under arbetets gang, varav de tva sista
far en langre beskrivning eftersom de ligger sérskilt ndra de omraden mitt arbete fokuserar pa.

“Composers on Stage: Ambiguous Authorship in Contemporary Music”, Sanne Krogh Groth.

I sin artikel belyser Krogh Groth en foridndring av arbetsflodet for kompositdrer inom vésterldndsk
konstmusik. Tidigare skapades musiken av ensamarbetande kompositorer, skriver Krogh Groth, men i dag
engagerar de sig for att “skapa och medskapa inte bara framforandets ljudande delar utan ocksa visuella och
sceniska inslag”.8 En praktik som, av den irldindska kompositdren Jennifer Walshe, beskrivits som The New
Discipline.

Musicking - the meanings of performing and listening, Christopher Small.

Small menar att musik i sjdlva verket borde forstds mer som ett verb dn ett substantiv: musicking, “att
musik:a”.? Musik é&r, enligt Small, mycket mer 4n ett partitur med noter, mer &n en kompositors idé. For
Small star relationerna i centrum - relationer inom och runtomkring musiken, mellan musikerna péa scenen,
till publiken, scenarbetarna, lokalen, med mera. I sddana forhallanden ser Small musik goras. Att “musik:a”
behover inte bara innebéra att musicera eller komponera. Det innefattar ocksa lyssnande, och andra former

av deltagande runtom den musikaliska praktiken.

”Vem dr tonsittaren?”, Siri Landgren.

Om man bade dr musiker och komponerar musik och vill vidareutbilda sig i detta, verkar man pa de flesta
hogskolor behdva gora ett val - “dr jag i forsta hand den som spelar eller den som skriver musik?”’. Och
viljer man da komposition tycks det forvéntas att man ska ligga musicerandet at sidan och sa att siga
“lamna scenen”. Kanske &r det inte helt uttalat eller definitivt, men vél en tydlig norm att tonsittaren och
musikern &r och gor olika saker. Kanske &r det en forvéntan man borde acceptera.

En som reflekterat 6ver detta #r tonsittaren Siri Landgren. Fran sitt perspektiv som kompositionsstudent
vinder sig Landgren i sin text emot tonséttarrollens begriansningar.!9 Dar malar hon upp en bild av sérskilda
foreteelser och idéer som tycks prigla savil tonsittarrollen som konstmusikvirlden, och dessa granskas
ocksa fran ett genusperspektiv. I avsnittet med underrubrik “Tonsittaren &r inte en kropp” ges nagra exempel

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

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

10 S. Landgren, ”Vem é&r tonséttaren”, https://kvast.org/vem-r-tonsttaren/, 2012
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pa vad tonsittaren inte forvédntas gora, som att sta pa scen eller sjunga som en del i framférandet av sin egen
musik:

Tonsittaren sjunger inte. Jag har sjidlv mott den skepsis som riktas mot kompositionsstudenter som vill
anvinda sin egen rost, och jag vet att jag inte dr den enda. Jag har blivit avradd, for mitt eget bésta
rekommenderad att anvinda mig av skolade sangare i stillet. Varfor?

Samtidigt, demonstrerar Landgren, finns det flera kiinda kvinnliga tonsittare som anvinder just sin egen rost
i sitt komponerande, vilket eventuellt belyser en del av ett monster didr vissa typer av egenskaper hos
tonsittare tycks framhallas som viktigare dn andra. I monstret framtrider en koppling till det manligt eller
kvinnligt kodade, menar hon.

“Tonsittaren spelar inte heller ndgot instrument”, fortsétter Landgren, med exempel som att utbildningens
tidigare krav pa (och uppmuntran till) kompositionsstudenten att “kunna hantera pianot”, numera &ir
borttaget. Landgren pekar pa hur objektivitet blivit nagot efterstravansvirt och, tolkar jag, mer eller mindre
symptomatiskt med tonséttarrollen.

Pianot kidnnetecknas, med fordel, av flera “objektiva” funktioner, som “Gverblick 6ver alla register, kontroll
over harmonik och stimforing [och] en avsaknad av de uttryck vi forknippar med subjektivitet, med det
individuella: artikulation, vibrato, frasering pa mikroniva...” - vilket, enligt resonemanget, kan forklara
varfor tonsittarens hantering av just detta instrument trots allt varit mer accepterat dn andra, men genom det
totala avskaffandet av lanken mellan tonséttaren och ett instrument nar vi alltsa en hogre niva av objektivitet.

En intressant parallell till Landgrens resonemang om “konstmusikvirldens ovilja att lata tonsittaren
musicera” dr den koppling som gors lite senare i texten, till den visterldndska kulturen, som “linge delat in

ménniskan i kropp och sjil, det fysiska och det mentala”.

Hir lyfts samtidigt genusaspekten, att kvinnor historiskt sett forknippats med den fysiska kroppen medan
min forknippats med den mentala formagan. Detta blir ocksa relevant for att forsta konsfordelningen inom
olika konstarter, inte minst pa konstnérliga utbildningar, som exempelvis att kvinnor utgoér en majoritet bland
dansare och koreografer men en minoritet bland tonséttare. Med mdojlig koppling till detta, beskrivs det
mentala perspektivet ha fatt hogre status @n det fysiska ocksa inom komposition och bland tonséttare - men
dessutom finns det, menar Landgren, dven bortom det fysiska, en védrdering av det rationella musikskapandet
som hogre ansett dn det intuitiva.

I Xenakis’ och Boulez’ efterfoljd &r en av de tryggaste banor en tonsittare kan vélja att basera sina
verk i rationella metoder och system, ofta himtade fran matematik eller naturvetenskap.

Enligt Landgren &r det vildigt sédllan som detta konstndrliga stdllningstagande blir ifragasatt eller
problematiserat. Hon fortsétter:

Visst dr det ocksd méanga som pratar om att de i stdllet jobbar intuitivt, men till skillnad fran det
systematiserade skapandet dr den intuitiva kompositionsprocessen nagot som behdver motiveras och
forsvaras. Kritiken hinger 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 pa studien av musik och dans eller ljud och
rorelse, och en historisk skildring av konstnérliga samarbeten mellan koreografer och kompositérer,!! har
varit av stort vidrde for dansprojektet i detta kandidatarbetes praktiska del. Mason beskriver
choreomusicology som ett anvidndbart teoretiskt verktyg for att tyda interaktioner mellan minskligt
organiserad rorelse och ljud:

11 P. H. Mason, "Music, dance and the total art work: choreomusicology in theory and practice”, Research in Dance
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 borjan av artikeln berdr Mason konceptet Gesamtkunstwerk, allkonstverket, dess bakgrund och hur det har
anvints. Gesamtkunstwerk forekom, enligt Mason, forsta gangen ar 1827 i en essd av forfattaren och
filosofen Eusebius Trandorff. Richard Wagner anvéinde termen fOrst ett par decennier senare, 1849.13
Direfter har den i forsta hand kommit att forknippas med hans musikdramatik och idéer om framtidskonst.!4
I Musikhistoria av Erik Kjellberg definieras “allkonstverk” som en integration av olika konstarter till en
helhet, och beskrivs ha sin bakgrund i bade den tyska romantiken och i fransk symbolism, dir man ville
paverka flera sinnen samtidigt i ett konstverk.!5

Ett senare exempel pa detta, fran Masons artikel, dr Serge Pavlovitj Diaghilev (1872-1929), chef for Ballet
Russes, som sammanforde dans, musik och scenografi for att skapa den uttrycksform han kallade for “total
art work”. Diaghilev ska ocksa ha utvecklat sin ”skapande samarbete”-estetik fran Wagners koncept. Detta
beskrivs av Mason som “[o]ne of the defining initiatives of twentieth-century cultural activity”.16 Mason
hianvisar ocksa till konsthistorikern Mark Roskill, som beskriver hur Gesamtkunstwerk forkommer och

efterstrivas i perioder och sammanhang som priglas av en holistisk attityd till konsten.

Vidare skildras konstniren Vasilij Kandinskijs forhallningssiitt till sinnena i sitt skapande. Bland annat ska
han ha utforskat harmoniska forhdllanden mellan ljud och fiarg, och dven beskrivit sina malningar i
musikaliska termer. Hans mal var att, genom att tilltala si manga av de kroppsliga sinnena som mgjligt, flytta
sig sjdlv och konstaskadarna ndrmare en inre essens. I sin konst, beskriver Mason, drevs Kandinskij av lusten
att uppticka en transcendental form av representation, fri fran ett konventionellt sprak och dess subjektiva
begriansningar. "Med tanke pé hans intresse for ljud och rorelse ér det en aning férvanande att han aldrig gick

djupare in i den musikaliska och koreografiska konsten” (min 6verséttning).!7

Bland exemplen pa olika samarbeten mellan koreografer och kompositdrer, namner Mason koreografen
Fjodor Lopukhov. Lopukhov ansdg att relationen mellan musik och dans kunde delas in i fyra
utvecklingsstadier: i det forsta stadiet dr dansen och musiken avskilda och korresponderar inte sinsemellan; i
det andra stadiet dr dansen i dominant stdllning till musiken; i det tredje stadiet dr dansen underordnad
musiken; och i det fjdrde stadiet dr dansen harmoniskt integrerad med musik. Som Mason skriver, erbjod
koreografi odndliga mojligheter att uppna en fullkomlig forening av musik och dans, for Lopukhov.!® Jag
kommer att aterkomma till Lopukhov efter en genomgang av mitt och Marias dansprojekt.

I artikeln gar Mason ocksa igenom den existerande teoribildningen inom féltet choreomusicology, centrerad
kring sitt att tolka, benimna och kategorisera olika relationsstrukturer foér musik och dans, och de typer av
interaktioner som ingér i dessa.

12 Mason, ”Music, dance and the total art work...”, 21
13 Mason, 7

14 E. Kjellberg, Musikhistoria, Natur & Kultur, 2007
15 Kjellberg, Musikhistoria, 898

16 Mason, 7

17 Mason, 8

18 Mason, "Music, dance and the total art work...”, 9
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Genomforande

1. Inzoomat perspektiv

Dansprojektet

Samarbetet mellan mig och Maria Wennberg inleddes med att jag tog kontakt och presenterade min
projektidé. Dirpa triffades vi for ett samtal om vara respektive ingangar till dans, musik, skapande och
relaterade intressen, med projektidén som underlag. Utifran detta skraddarsyddes ett uppldgg som
motsvarade den samarbetsmodell vi bada uttryckt intresse for och enats om att prova.

Funktionen med upplédgget har varit att ge oss bada en tydlig sammanfattning att forhalla oss till. Upplagget
har innefattat tidsram, mal, delmal och fokusomraden for projektet, samt en metod med nagra forslag pa
Ovningar att utga ifran i projektets initiala skede. Genom Ovningarna har vi kunnat skapa tillsammans och

fatt mer kunskap om den andras arbetssitt och referensramar.

Det gemensamma atagandet i projektet kan delas in tva kategorier - dels ett forberedande och reflekterande
arbete (kontinuerlig planering, triffar och diskussion) och dels ett praktiskt arbete (skapandet). I takt med att
vi ldrt oss mer om samarbetets forutsittningar och hur vi kan relatera till varandra pa ett kreativt plan, har
héallpunkterna ibland behovt édndras eller uppdateras, men i de allra flesta avseenden har dndd den
ursprungliga idén varit genomgaende for utforandet.

Parallellt med Gvningarna har vi fort ett kontinuerligt utvirderande samtal om vart projekt och vilka aspekter
som varit ldtta och svara att forhélla sig till i praktiken. Det har varit viktigt for att f4 syn pa visentliga
skillnader i véra perspektiv och konstarternas utgangspunkter, och for att forvissa oss om hur vi ska ga
vidare.

En annan visentlig premiss for samarbetet som varit avtalad fran borjan, dr att jag haft rollen som
projektledare och ddrmed burit det yttersta ansvaret for att planera och driva projektet framat, medan Maria i
forsta hand varit delaktig i den kreativa och praktiska aspekten av projektet, och det i man av mojlighet da
hon haft en helt och héllet ideell ingang till det. Darmed kommer det i min redogorelse bli tydligt att det,
samtidigt som vi hela tiden forsokt utforma projektet efter badas idéer och intressen, ocksa finns en annan
underliggande dynamik, dir Maria mer agerar som en resurs, referens och killa till kunskap for
kandidatarbetets storre teoretiska dndamal.

13



KOREOGRAFI och KOMPOSITION

- En studie av praktiska skapandemetoder
for tva kombinerade konstarter

UPPLAGG

1. Tidsram (antal traffar, tid, deadline)
2. Fokus

3. Metod och tillvagagangssatt

4. Mal for samarbetet och projektet

5. Eventuell redovisning

TIDSRAM

Antal triffar: ca 5 eller fler (beroende pa
deadline)

Varannan vecka, ca 1-2 timmar per
tillfalle. Ovrig tid disponeras individuellt,
efter egen formaga.

Tva alternativ for deadline: antingen
vecka 2 ijanuari eller istillet mot
varterminens slut (maj/juni).

Preliminar deadline: vecka 2.

FOKUS

- Hitta gemensamma komponenter i dans
och musik och i koreografi och
komposition

- Improvisatoriska inslag

- Perkussion, ljudande och rytmisk dans -
Uttryck (karaktar, "dramaturgi”, sceniskt)

METOD

Ovning 1: Att bérja utifrin gemensamma
element/ndmnare. Bada kommer att,
infor ett tillfalle vardera, presentera en
idé tankt att fungera som ursprungsvirke
till dans och musik. Traffen dgnas at att
presentera och reflektera over den dans
och musik som skapats utifran idén.

Ovning 2: Perkussiv och ljudande dans.
Dans som rytmiskt verktyg. Olika
material som forstarker ljudet fran
rorelserna.

Ovning 3: Improvisation. Impro-musiker
och impro-dans. (En vaxlan mellan fri och
fast form?).

Ovning 4: Férdjupad inblick i koreografi.
Fordjupad inblick i komposition.
MAL

Skapa ett dans- och musikverk i ndra
forankring, utifran de erfarenheter vi far i
utforskandet av konstarterna. Verket ska
kunna framforas sceniskt i nagon man.

REDOVISNING

Live eller pa film.

Bild 1, Upplagg for projekt, oktober, 2020
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Ovningar

”Gemensamma element” som utgangspunkt
Vara tva forsta 6vningar gick ut pa att en av oss presenterade en idé eller premiss i form av ett antal element
att anvinda sig av for att skapa material. Maria presenterade element till den fGrsta dvningen, vilka var
orden:

SVAVANDE

OBEKVAM

SKAKIG

TUNGT

Vi hade en knapp vecka pa oss att gora Gvningen, och jag var forst ganska oséker pa hur jag borde ta mig an
den. Det krivdes en del forsok och betdnketid innan jag till slut landade i ett sitt. Jag skissade upp en bild (se
bildfil) av mer eller mindre tydliga fenomen pa ett papper, for att férsoka 6verblicka vad orden gav mig for
inre bilder, och mirkte da att vissa ord vigde tyngre och gav fler idéer dn andra.

Ordet “skakig” kom ganska snabbt att handla mer om ndgot psykologiskt dn ndgot bokstavligt; att vara
omskakad och lite instabil. Framfér mig sag jag tva gestalter (dess ryggar) vandra liangst en brokig stig i
manskenet, och de bar pa en vetskap om nagot som just skett eller var pa vig att ske. Orden ”svéivande” och
“tungt” kinde jag instinktivt att jag ville anvédnda tillsammans, vilket resulterade i trappstegen pa bilden, som
bade gar nerat i morkt slags “avgrundsdjup” och upp i ett nistan blindande ljus. Dérefter, med den visuella
artefakten, kunde jag mycket littare tinka vidare pa vad jag ville skapa i musikalisk bemirkelse. Jag gjorde

sedan en inspelning dir jag improviserade pa piano och utgick fran det jag sag i bilden.

Nir vi senare tog del av varandras material kunde vi konstatera att vigen fran ord till dans och vigen fran
ord till musik hade sett ganska olika ut. Maria beskrev sin process som att hon borjat improvisera kring
orden, ként efter, och sedan successivt hittat en koreografisk foljd genom detta. Ur intervjun med henne:

I den forsta 6vningen jobbade ju jag mer sa som jag dr van vid att jobba. Det var ganska tryggt och
relativt enkelt. Ord som &r pa nagot sitt rorelse-beskrivande” dr vildigt tydliga for mig. Men det var
inte sa nytt for mig.

Vi bada uttryckte att det till ndsta gang vore intressant att ha en lite mer specifik instruktion, sa nir det var
min tur att presentera nagra element fanns dér dven en tidsangivelse for materialet och en rekommenderad
musikvideo (se bild 2). Det fanns ocksa mer av en antydan om ett slags tillstand i elementen, jamfort med de
i den forsta Gvningen.

Ovning 2:

A day in the life (kan tolkas helt fritt)

Element:

- Forélskelse som drog

- Melankoli

- Humoristisk entusiasm

Langd: Ca 45-60 sekunder.

Ovrigt: Hitta en form som i ndgon man forhaller sig till aktivitet vs. inaktivitet.
Att till exempel interagera eller betrakta, handla eller reflektera, uppleva eller

bearbeta, eller ndgot helt annat som du tinker pa.

En 13t att initialt ta inspiration ifran (helt valfritt):
Sort Sol f. Lydia Lunch - Boy/Girl (1984) - finns pa youtube

Bild 2, Ovning 2, november, 2020
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Maria kommenterar var andra 6vning s hér:

”A day in the life” var intressant for att den gav nagonting annat, men det blev ocksa mer abstrakt.
Jag kommer ihag att jag kollade pa laten du skickade, med musikvideon, och tinkte *Okej, hur ska
jag tianka kring det hér, i dans?’, men att det gick att hitta saker i det. [...] Bada dessa 6vningar fyllde
ju funktionen av dels ett gemensamt forhallningssitt och ett avsmalnande for skapandet. ...

For den hiér 6vningen hade jag en idé om sammanflitade sinnestillstdnd av olika dramatisk karaktér. Vi hade
tidigare diskuterat hur aktivitet och inaktivitet kan uttrycka sig och gestaltas i dans och musik. Jag ville ringa
in det minskliga, nagot febriga, fenomen dir man ér till synes stilla och svag samtidigt som en storm och
kakafoni av tankar, hjdrtslag och kénslor pagar inombords. Musikvideon jag rekommenderade i 6vningen har
en del inslag av detta. Nér jag gjorde musiken forsokte jag fa till en lugn, rymlig och inte for informationstét
struktur, men samtidigt efterstrivade jag inspel av enskilda ljud som kunde uttrycka antingen det livliga,
stormiga, febriga eller forsvagade (se videofil).

Att skapa i relation till ett fardigt material

I den tredje Gvningen i ordningen skulle vi bada introduceras till ett fixerat material som den andra parten
redan skapat, och sen sjdlva forsoka skapa nagot till detta. Musiken skulle alltsd ta inspiration fran och
forhalla sig till det som skedde i dansen, sa att dansen (och en kort tillhdrande beskrivning av den) utgjorde
ett slags underlag for musikmaterialet, och vice versa.

Maria skickade ett filmklipp till mig med filnamnet “Iakttagen”, och nigra beskrivande ord:

lakttagen

Knappt 2 min. Kénslan ar att kédnna sig iakttagen och radd for att gora fel eller
inte passa in. Att hela tiden komma pa sig sjalv med tankar om att "skarpa till sig”
eller "bete sig pa ratt satt” fast man inte riktigt lyckas

Bild 3, Ovning 3, november, 2020

Min sitt att ta mig an var tredje 6vning blev att forsoka bryta ner dansmaterialet i filmklippet i sma
bestandsdelar och kartligga dem med ljudande tidsmarkeringar. Jag ville ldra mig dess sammanhingande
struktur och huruvida det gick att ringa in ett forlopp eller en stimning att forankra musiken i. Hir blev
Marias beskrivning av dansen en stor hjélp. Med den kunde jag forankra detaljerna i dansen i ndgon form av
kontext. Till samma Gvning hade jag sjélv skickat tva ljudfiler till Maria, varav det ena var Giftig véixtlighet -
nagon minuts kammarmusik for fiojt och cello, och det andra var Huff - en lite collage-artad, elektroakustisk
komposition.

Beskrivning av ljudfiler:
- Giftig viixtlighet ar knappt 2 minuter och har en genomgaende ganska
uttrycksfull och s6kande karaktar (guidande element: nyfikenhet, radsla,

trygghet).

- Huff ar lite mer stillastdende och introspektiv (element: fragmenterade
ogonblick, upprepningar och skiftande perspektiv). Om du véljer Huff skulle du
kunna valja ut ett sarskilt parti att skapa utifran, eftersom den ar nastan dubbelt
sa lang som den andra, men du far naturligtvis ocksa anvdnda dig av hela om du
vill det!

Bild 4, Ovning 3, november, 2020
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Maria berittar:

Jag valde Huff for att jag fick en ganska tydlig stimning av den. Jag upplevde den som véldigt
maskinell och industriell.

Pa ett sitt var den hir 6vningen ganska lik hur koreografer vanligtvis jobbar - med firdig musik. Samtidigt
forstod jag det som att just musiken i Huff kom med vissa svarigheter. Den hade till exempel inget tydligt
tempo. Maria igen:

[...] den var lite mer som en ljudmatta. Inom modern dans jobbar man ju i och for sig lite mer med
att det inte alltid behover vara en tydlig puls. Men ja, det var en grej som var sirskilt svar! Det var
att jag ville ha vissa rorelser pa vissa stéllen. Och det var skitfrustrerande att jag inte kunde veta nér
de ljuden kommer for jag hittar ingen ridkning i det. Sa det var ju en klurig grej, att inte ha en tydlig
puls att forhélla sig till, sd man far chansa pa att det tempo man dansar i ska nagorlunda stimma."

Nota bene: de tre dovningar som beskrivits ovan motsvarar inte ovningsforslagen i projektuppliigget. Av de listade
forslagen i uppliigget gjorde vi endast den forsta ovningen, vilken fordelades pa tva tillfillen och ddrfor senare har
refererats till som Ovning 1 och Ovning 2. Efter det kom nya idéer for hur vi ville fortsitta, varfor vi frangick de ovriga
forslagen (i uppliigget: ”Ovning 2", ”Ovning 3” och ”Ovning 4”). Déremot kan det tilliiggas att innehdllet i forslagen

integrerade sig pd andra sditt i projektet och vdra trdffar.

Upplégg for gemensamt verk

Nir vi genom 6vningarna fatt lite mer fotféste i samarbetet ndrmade vi oss punkten att besluta om nésta fas -
att skapa ett storre gemensamt verk. En tanke var att i ndgon man utgé fran det material som hade genererats
genom Ovningarna och forsoka vidareutveckla det. For detta 6vervidgande blev det aktuellt att jaimfora véra
perspektiv och upplevelser av dvningarna och materialet.

Efter ett antal moten dér vi diskuterat olika tédnkbara alternativ och forslag, landade vi i ett nytt uppligg (se
bild 5). Vi hade bada lyft det fortsatta vérdet i att forsoka sitta sig in i den andras kreativa perspektiv, och
dérfor var det en forsta prigel vi enades om. Vid tiden hade jag mottagit en del tips pa strategier for detta,
och fastnat for ett forslag om sa kallade *ombytta roller’. Detta syftade till att inte enbart tolka en konstform,

utan pa nagot sitt ocksa utéva den, med en skapande intention.

Vi bestdamde dérfor att Maria skulle skapa ljudmaterial och jag ett rorelsematerial, vilket sedan skulle samlas
pa en digital materialbank (se bild 6). Fransett denna utgangspunkt kunde vi samtidigt fortsitta skapa
material inom vara ursprungliga praktiker i den utstrickning vi ville, och ladda upp detta pa samma stille.
Att skapa pa detta sitt skulle dock enbart utgéra det forsta skedet. Vi satte en tidsgrians och direfter var

planen att triaffas och forsoka laborera med det som genererats, for att se om det ledde till nagra fler uppslag.
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GEMENSAMT VERK

Koreografi & komposition

UPPLAGG

1. Mal for samarbetet och projektet
2. Metod och tillvagagangssatt

3. Fokus

4. Tidsram

MAL

Skapa ett dans- och musikverk i nara
forankring, utifran de erfarenheter vi far
i utforskandet av konstarterna.

METOD

Vi utbyter idéer som tar avstamp i laten
Huff och den koreografi som redan
skapats till den. For detta anvands en
gemensam idébank for ljud och rorelser.

Materialet vi skapar byggs i forsta hand
pa fria associationer och tolkningar.

Vi kommer ocksa att inkludera verktyget
"ombytta roller” som en del av
skapandet. Generellt innebar det att bada
parter kan komma med idéer till bade
ljudbanken och rérelsebanken.

Nér en tillracklig mangd material har
genererats borjar vi sammanstalla en
struktur av saval fasta som fria inslag
(koreograferade /komponerade
respektive improvisatoriska element).

Verket ar fardigt nar vi valt ett slutgiltigt
ramverk och innehall. Detta kan behdva
fortecknas pa nagot sitt (med hjalp av till
exempel noter, skisser eller text).

FOKUS

- Undersoka relationen mellan dansen
och musiken, och vilka mdjligheter som
uppstar nar de kombineras.

- Uttryck. Delvis i enskilda rorelser och
ljud men ocksa i verket som helhet
(dess karaktar).

- Improvisatoriska inslag

TIDSRAM

Preliminar deadline: vecka 6.

v. 52 tisdag 22/12 kl 13
Uppstart och genomgéng

v. 53 sondag 3/1

Sista dagen att lagga nytt material i
rorelse- och ljudbankerna

v. 1 tisdag 5/1 kl 14-16 (C303)
Laborativt skapande pa plats.

v. 3 sondag 24/1

Sista dagen att skicka tankar/skisser.
Infor detta reflekterar vi 6ver verkets
blivande struktur och inneboende teman
(stdamning, kdnsla, dramaturgi).

v. 4 torsdag 28/1Kkl 14

Paborjad sammanstallning av
grovstrukturen. Diskussion kring olika
teman.

V.6

Fardigstallande av struktur och innehall.
Vi planerar ocksa uruppférandet och
diskuterar eventuell redovisning.

Bild 5. Upplagg for gemensamt verk, december, 2020



Materialbidrag

Marias material till ljudbanken bestod av nio olika inspelade ljud och en lédnk till 1iten Memoria, av Murcof.
Hennes inspelningar var gjorda med mobiltelefon och hade filnamnen “trafik”, "ticke”, "bréte”, “droppar”,
“munspel”, “bubbel”, ”d6rr”, “skrammel och tindare” och “slag”. De flesta av ljuden 1dt sd som de heter,
men det kan fortydligas att “munspel” var en inspelning av sma, hogfrekventa, klickande ljud fran inuti
munnen, och att ”bubbel” var en kolsyrad dryck som hélls upp i ett glas. For att vilja en riktning fokuserade
jag pa ljudens olika egenskaper och hur de kunde anvéndas. Jag betraktade dem ocksa mot bakgrund av den

davarande strukturen i Huff, och testade att byta ut nagra av de tidigare ljuden med nigra av dessa nya.

Maria bidrog ocksa med nytt rorelsematerial som jag kunde ta del av i form av fyra korta filmklipp, pa nagra
sekunder vardera, kallade “"wave”, "KarantindagX”, "Fastna” och “Tristess”. Det rorelsematerial jag sjilv
skapade utgjordes av en lang, delvis improviserad dans till den lat som Maria skickat en lank till.
Inspelningen av detta klipptes sen upp i tio olika filmsekvenser innehéallandes antingen en rorelse eller ett

flode av rorelser.

Bearbetning

Efter att vi hade lagt det vi skapat i materialbanken var planen att, som upplidgget ocksa beskriver, triffas och
gé igenom det tillsammans i hopp om att generera en situation for ett slags laborativt skapande. Vi hade en
stor sal didr det gick att rora sig, en projektor som hjilpte oss att titta igenom rorelsematerialet, en
ljudanliggning for ljuden, och till och med en Nord-klaviatur till vilken jag kunde importera ljuden som
spelbara samples.

Trots ndrvaron av verktyg och mojligheter var det dnda som att nagot saknades. Den laborativa process vi
forvintat oss tog inte riktigt fart. Vi tittade och lyssnade engagerat pa materialet och stillde fragor till
varandra om idéerna bakom, och forsokte hitta sétt tolka och bygga vidare pa dessa. Men steget att vilja en
riktning for det gemensamma skapandet pa plats blev, med all denna information som underlag, svart att ta.

Jag provade olika sitt att improvisera med de importerade ljuden och flita dem samman, och Maria
improviserade med rorelser, dels med utgangspunkt i det rorelsematerial vi just gatt igenom, och dels
relaterat till de ljud som jag spelade i stunden. Vi ville ocksa testa om ljuden kunde f6lja dansen istillet for
tvdartom, men utan forberedelser eller en tydlig plan visade det sig vara ganska svart. Eftersom det mesta i
materialbanken var nytt for oss kédndes det inte naturligt att navigera i, utan tvirtom splittrat och
identitetslost. Vi konstaterade att vi behovde bekanta oss mer med materialet for att komma fram till hur och
i vilken utstrickning det skulle anvéndas.

Delas med mig > Konstprojekt > LJUDBANK a5

Namn Agare
3 FASTA STRUKTURER - KOMPOSITION jag
83 OVRIGA INSLAG - IMPROVISATION jag
B3 3januari jag
B Memoria Maria Wennberg
@ Trafikmda Maria Wennberg
@  dropparmda Maria Wennberg
@ bubbel.m4a Maria Wennberg

Bild 6. Materialbanken, januari, 2021
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Nista steg i bearbetningsprocessen blev att borja skissa pa en grovstruktur for det gemensamma verket - jag
pa kompositionen och Maria pa koreografin. Dirtill skulle vi samtidigt fundera pa eventuella teman och
uttryck att centrera verket kring. Praktiskt sett hade jag borjat kategorisera de olika ljuden i ljudbanken efter
vilka som passade i den fasta strukturen och vilka som endast bor figurera i verket genom improvisation, och

vilka som passade for badadera.

Vid den hér tidpunkten i arbetet kom vi overens om att avvakta med improvisationsparametern tills verkets
struktur borjade bli klar. En inkvoterad del av verket skulle utgd fran Gverenskomna och gemensamma
element, detta for att dansen ska bli friare och mindre bunden till att folja musikens struktur. Sadana element
kunde vi borja spana pa med en gang, utover att skissa pa grovstrukturen. Ett forslag som togs upp var att

bygga vidare pa det vi skapat tidigare under hosten, i 6vning 2, A day in the life, som ju var en sddan 6vning.

Den period som foljde utmirktes av att ha fiatt ménga idéer, men ont om tid. Vi beslutade att franga
tidsramen i vart uppldgg och istillet 1ata behoven styra. Jag kunde da jobba vidare med strukturen i Huff.
Aven om vi passerade den deadline som var tinkt for verkets firdigstillande kinde vi bida att det material
som genererats behdvde mer tid for att utvecklas och fa substans. I synnerhet géllde det musikmaterialet.
Men grovstrukturen for det gemensamma verket borjade sakta att ta form. Jag skissade upp en tidslinje, som
sammanfattade det material vi visste att vi ville ha med:
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Bild 7. Grovstruktur, februari, 2021

Maria, som jobbade vidare pa att utveckla dansen till Huff, delade med sig av sina idéer for nér olika ljud
infaller i musiken, d& hon var intresserad av att anpassa sérskilda rorelser till dem. Darfor gjorde jag dven en
tidslinje specifikt avsedd for de ljud som kinnetecknar forloppet i Huff (se bild 8). Pa sa vis hade vi nu bade
en kinsla for helheten i vart gemensamma verk och en mer detaljerad forteckning 6ver de viktiga ljuden och
rorelserna i det material vi jobbat mest med.
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Resultat

Som verket ser ut i dag finns en visuell tidslinje, en koreografi och en ljudprototyp (se ljudfil) fér de olika
delarna.

6
Sorl (fortsatt sorl) Flytta
--—-"= - —-—-—-- kroppsdelar/
3,15 4,10 5,30 |Munspel 1
1,20 3 |Flasktromber (ca1.30) - 7_’ —
Huff | |ochbubbel | |
I I |
Karantén/ Tystnad A day in Tystnad Clown véntar pa tig
Droppar (ca155) the life (ca155) (ca 3.30 min)
och bas (ca1,20) Fastna/
Avgrundsvral
eller liknande
(ca 5-15 sek)

Bild 9. Tidslinje, Gemensamt verk, april, 2021

Nagot vi upptickte i det parallella arbetet med dans och musik var vikten av att ha arbetsnamn for idéer och
material. I en del fall har vi behovt anvidnda dubbla beteckningar, vilket i tidslinjen syns i delar som
“Karantdn/Droppar och bas”, “Fastna/Avgrundsvral” och “Flytta kroppsdelar/Munspel”, dér den forsta delen
av namnet avser dansen. Sérskilt for komponerandet var det en fordel att kunna visualisera bade dansens
partier och mina musikidéer i en och samma forteckning.

I min intervju med Maria var jag intresserad av hennes perspektiv pa denna typ av projekt och samarbete,
och hur hon ténkt under processens gang. Maria berittar hiar hur hon upplevt att dans- och musikskapandet
forhallit sig till varandra:

Jag dr ganska van vid att alltid forhélla mig till musiken. I det hir projektet har jag blivit utmanad i att
vara mer medskapande, genom att ocksa kunna paverka musiken. Vi har fatt ge varandra exempel pa
vad vi bada vill. Samtidigt har vi inte gatt in sd mycket i vad den andra gor, det interaktiva har kanske
inte fatt lika mycket utrymme, dven om vissa initiativ till det har tagits.

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

Vi provade ju att laborera pé plats, och det var ju inte sd lyckat just den gangen, men det hade varit
roligt att forsoka gora mer. Ocksa att utforska det hiar med att skapa musik genom rorelser, till exempel

med dina instrument, eller som i stomping, skulle varit intressant.
Vilken malsdttning hade du valt om du lett ett liknande projekt och samarbete?
Jag hade kanske valt att jobba griansdverskridande men mindre fordjupat i kompositionsmetoder, som

vi gjort, att istdllet ha en mer sceniskt fokus. Att sceniskt blanda upp dans och musik - som att lata den
som spelar eller sjunger fa 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 tillfort nagonting till verket, kanske. Vi har ju ett sceniskt perspektiv i
verket, men kanske hade det tillfort nagot mer till det sceniska. Samtidigt hade kanske ett sddant fokus
gjort det svarare att ndrma sig din ursprungliga idé om att na en forstaelse och undersoka likheter och
skillnader. Du kanske har behovt ldgga mindre fokus vid det sceniska for att folja den idén.
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Reflektioner om projektet

Dansprojektet med Maria Wennberg har varit en mycket lidrorik och givande erfarenhet. Jag har haft en
praktisk och kreativ ingang, dér jag kunnat fordjupa mig i och bejaka det intuitiva skapandet och en fri form
av interaktion med det som Maria uttryckt och delat med sig av. Utover det har jag i rollen som projektledare
fatt trdna mina administrativa fardigheter och att kliva ur det ofta abstrakta perspektivet till férman for en
saklig och mer Overvigd disponering av fokus och tid. Att forhalla sig till den hér balansen mellan det
inzoomade och utzoomade perspektivet, dven inom sjdlva skapandeprocessen, tror jag dr vildigt anvindbart

for framtida, liknande forehavanden.

Ett annat perspektiv som har kunnat tillimpas i projektet dr det allkonstnirliga - det som for mig
sympatiserar med de “forgreningar mellan konstarter” som jag ndmnde tidigare i arbetet. Att utga fran pa
forhand formulerade element (eller nimnare) i en kreativ dvning har varit ett fungerande sitt for mig att
arbeta allkonstnirligt. De gemensamma elementen kan, upplever jag, hjélpa till att etablera en kontext som
bade ger idéer och blir en rod trdd mellan kompositionen och koreografin. Denna typ av 6vning ger ocksa
inblick i den andras referensramar och personliga tillvigagangssitt, da man efterat far chans att diskutera
”vad betyder det hir elementet for dig, i det du gor?”.

En kompositorisk utmaning i samtliga 6vningar var att lyckas producera material utifrdn de forhallandevis
korta tidsramar som fanns till férfogande mellan véra triffar. Aven i de fall dir jag tyckt att jag hittat ett
intressant tillvigagangssitt och material ville jag samtidigt ge det avsevért mycket mer tid. Det kéndes aldrig
helt avslutat, snarare just paborjat, vilket delvis kan forklaras med den stora skillnaden i arbetstempo mot hur

jag annars komponerar.

Hir har jag tolkat det som att dans och koreografi fungerar mer flexibelt - kanske for att det finns ndgonting
mer direkt med att ha kroppen som verktyg for hjdrnans olika uppslag, som jag tror gor att den koreografiska
processen inte verkar behdva genomga lika ménga, ofta tidskridvande, arbetsstadier, innan en idé kan
realiseras. Maria har dock bemott detta och forklarat att det, snarare 4n att vara snabb, handlar om att i den
inledande fasen behova etablera ett koreografiskt grundmaterial att sen jobba vidare med, medan det i
komponerandet verkar ga att arbeta mer med sma utspridda detaljer, i borjan. En annan, sirskild utmaning
for mig var den tredje Gvningen vi gjorde, innan vi borjade med det gemensamma verket, dir jag skulle
skriva musik med Maria dansmaterial, lakttagen, som underlag. Jag var inte alls beredd pa att det skulle vara
sa pass svart! Eftersom det var forsta gangen jag atagit mig nagot sadant spelade kanske tidsaspekten en
annu storre roll - det géllde inte bara att hitta ett sétt att tolka sjdlva materialet ifrdga utan ocksa fa grepp om
hur musik kan tolka och forhalla sig till dans 6verhuvudtaget.

Samtidigt har en rod trad genom alla Gvningar och resonemang varit just att undvika, eller atminstone vara
medveten om, de fillor dir dansens funktion pa ett konventionellt sitt begridnsas till att enbart agera
komplement till musiken. Med denna projekterfarenhet, och de studier jag tagit del av, dr det ldtt att forsta
hur den sortens dynamik mellan konstarterna har uppstatt, och dessvirre inte helt sjdlvklart hur man hittar
16sningar didr dansen bli mer sjélvstindig. I sammanhanget blir det viktigt att framhélla att dans som
fristaende konstart tveklost bade kan forkroppsliga och formedla ett narrativ pa egen hand. Men jag tror
ocksa att en tolkning av nimnda narrativ, och dansens eget sprak (som i vér tredje 6vning), behdver fa ta tid.
Det visuella intrycket av dans ska nog inte allt for lattvindigt relativiseras eller likstéllas med att lyssna pa
musik, till exempel. Formodligen &r det, dven 1 skapandesynpunkt, vésensskilda former av
informationsbearbetning. Jag féar vildigt ofta bilder och rorelseimpulser av musik, men det har nog inte hént
att en rorelse jag betraktat har vickt samma instinktiva behov av musikalisk fargldggning. Darfor var det,
som jag ndmnde innan, vildigt viktigt med Marias ord om det hon sjdlv skapat. Vara tva tidigare 6vningar,
som inte byggde pé att skapa med den andras material som underlag utan istillet utifrin gemensamma

element, 1ag betydligt ndrmare hur jag &r van vid att skapa musik.

Idén om “ombytta roller”, som blev en startpunkt for vart gemensamma verk, byggde pa den ursprungliga
1dén om ett gemensamt skapande dér konstformerna var nédra férankrade. Denna metod skulle jag gérna gjort
mer utrymme for i projektet. For att orientera sig och fa djupare inblick i den konstform vi interagerar med
kan det gora stor skillnad att inte bara tolka den utifran. Som Maria tog upp i intervjun skulle vi ocksa ha
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kunnat arbeta mycket mer sceniskt, och troligtvis hade det ocksa hjilpt oss uppna en ndrmare interaktion
mellan konstformerna. Det ar lite forvanande att det sceniska perspektivet fick sa pass lite utrymme, men
troligen beror det pa att andra perspektiv konkurrerade om uppmérksamheten. En del av projektets fokus har
varit att uppmérksamma och beakta skapandets forutsittningar i tillimpandet av olika arbetsmetoder. Som
referens i min genomgang av nédgra observationer vill jag lyfta koreografen Fjodor Lopukhov, och hans fyra

utvecklingsstadier for relationen mellan dans och musik.

Med en tillbakablick pa 6vningarna vi gjort tillsammans gar det att identifiera en del likheter med de
relationsforhallanden som Lopukhov ger exempel pa. Diaremot verkar de inte vara kopplade till en sérskild
kronologisk eller successiv utveckling i samarbetet, utan istéllet beroende av skiftande metoder, och
parametrar inom dessa. Lopukhovs teori séger att dansen och musiken i det forsta stadiet inte korresponderar
sinsemellan. Som jag tolkat detta kan det betyda tva saker: antingen asyftas forutséttningar inom sjélva den
praktiska, valda samarbetsmetoden; att dansen och musiken utvecklas avskilt och dirfor inte korresponderar,
eller sa pekar Lopukhov pa en begrinsning som é&r direkt kopplad till det tidiga skedet i samarbetet; de kan

inte korrespondera i detta forsta stadium - 4ven om sa vore onskvirt.

1 A day in the life kan vi a ena sidan sdga att ingen korrespondens forekommer, eftersom musiken och dansen
skapades oberoende av varandra. A andra sidan byggde hela vningen som bekant pa att vi skulle forhalla
oss till samma specifika instruktion med samma formulerade ndmnare, och dessa blev pa sitt och vis en
knutpunkt mellan musiken och dansen. Nér materialet sammanfordes i ett filmklipp var det just interaktionen
mellan ljuden och rorelserna som vi tog intryck av och la vikt vid. Men att dans och musik har en direkt
korrespondens och forhaller sig till varandra i realtid, jimfort med att de kan upplevas korrespondera som

sammanforda medier i ett filmklipp, dr 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 mirks det nog i den utmaning jag beskrev med var tredje Gvning: att
komponera fran intrycket av dans. Medan Maria gjorde sitt forsta ldngre, koreografiska material, till Huff,
som blev ett stort steg framat for projektet och senare dessutom kom att utgoéra de forsta minuterna i vart
gemensamma verk, blev mina egna forsok att komponera inte sa mycket mer dn just forsok. Med den
ovningen som exempel skulle man eventuellt kunna pavisa ett slags underldge i kreativ eller praktisk
mening.

Forutom det skulle man, i vidare mening, kunna tala om ett liknande underlidge for den koreografiska
aspekten, genom att vi inte arbetade mer sceniskt tillsammans. Fran Marias reflektioner har jag insett att det
dr mycket ldttare att arbeta teoretiskt inom komposition 4n inom koreografi. For musik dr det rumsliga mer
ett alternativ, medan det for dansen &r vitalt. Det kan tyckas sjdlvklart, men for mig tog det tid att uppfatta

vidden av skilda forutsittningar i det avseendet.

Huruvida dansen lyckats bli harmoniskt integrerad med musik, som i det fjirde utvecklingsstadiet, dr nog en
tolkningsfraga, men generellt har vi i vart verk haft en ganska stor variation av olika interaktionstyper eller
relationsforhéallanden mellan musiken och dansen. Ett siitt att betrakta harmonisk integrering, aningen mer
filosofiskt, dr kanske att tinka pa det som upplosandet av grianser mellan konstformerna och praktikerna.
Oavsett om man ser det som gridnser som suddas ut eller illusionen av grinser som krossas, tror jag att vi
absolut ndrmat oss ett slags harmonisk integrering i det gemensamma skapandet, och tinker framforallt pa de
tillfdllen da vi bada fastnat for sirskilda idéer, material, uttryck eller effekter att arbeta vidare med, och

dartill det kontinuerliga perspektivutbytet.
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Genomforande

2. Utzoomat perspektiv

I den hir delen av arbetet gér jag in pa det perspektiv som ligger utanfor det dansprojekt jag just beskrivit,
och som ber6r forutsittningar och svingrum for kreativt skapande. Som tidigare ndmnt har jag fordjupat mig
i det historiska perspektivet pd kompositorsrollen, uppdelningen mellan konstmusik och populdrmusik och
hur relaterade griansdragningar ser ut i dag.

Detta avsnitt har utformats utifran olika teman som framkom i intervjuer och samtal som ingétt i min metod,
och jag kommer att dela med mig av 16pande reflektioner mellan citat ur dessa.

I intervjun med Maria Wennberg har jag, utover att blicka tillbaka pa vart samarbete och projekt, dven velat
fa syn pa eventuella samband mellan dansvirlden och musikvérlden i ett storre, kulturellt perspektiv. Med
mina tidigare formulerade fragor och problem i dtanke, avseende “kultursfiriska” och ideologiska aspekter
for musikskapande, undrar jag om Maria pa liknande sitt har upplevt sérskilda synsitt eller typiska
diskussioner som dominerat inom akademin eller 6vriga danskulturen.

MW: Ja, absolut. [...] Det finns ju ndgonting som gor att konsten hela tiden behover forklara sig. Inom
dans pratar man om att det finns ndgot frigrande och terapeutiskt i att kunna uttrycka sig pa andra sétt
an genom ord. Att kroppen inte bara bar vart huvud, utan att det har ett virde i sig att vi har en kropp.

Maria namner ocksa diskursen om konst for konstens skull, nagot som blir konkret i situationer da man till
exempel ansoker om projektbidrag och méts av krav pa att konst ska vara samhiéllsnyttig. I en utopisk virld,
resonerar hon, borde man inte behdva hivda sig eller kvalificera in konst som nagot samhillsnyttigt,
eftersom konsten har ett egenvérde.

MW: Samtidigt, med tanke pa hur samhillet ser ut, kanske det &nda maste finnas atminstone en balans
mellan resurser for friare konst och kraven pa det samhillsnyttiga.

Den balans Maria tar upp mellan det samhillsnyttiga och fria tror jag spelar roll dven for hur konstnirliga
utbildningar gor avvégningar och stillningstaganden kring sitt innehall.

Kompositionsprogrammet och undervisningen

I samtalet med Palle Dahlstedt delar jag med mig av nagra tankebanor om konstmusikens “narrativ”’, samt
kompositionsprogrammets roll och kontextuella inverkan pa komponerandet och den upplevda kreativa
friheten. Jag undrar 6ver hans perspektiv pa dessa, bade som ldrare och tidigare kompositionsstudent.

Kdnner du igen beskrivningen om en sdrskild estetisk eller ideologisk prigel pd kompositionsprogrammen
eller det konstmusikaliska musikfdiltet?

PD: Ja, det gor jag. Nir jag studerade komposition pa 90-talet var jag lite dubbel i min bakgrund, som
var inom bade det klassiska och att géra syntpop och industri-synt, och hade sjélv ockséa problem med
forvantningarna pa mig som student.

Palle studerade forst komposition vid musikhdgskolan i Malmo, en utbildning han beskriver som ett
hantverksprogram, i arrangering och komposition, med ett fokus pé att g den langa vigen, och ett bejakande
av det gamla. Det kan vara lite kluvet med kompositionsutbildningar, tilldgger han, att man a ena sidan har
med aspekter av det gamla men samtidigt stéller krav pa att skriva nyskapande och experimentellt. Dérefter
borjade han pa kompositionsprogrammet i Goteborg:

PD: Dir var det vildigt modernistiskt. Man skulle jobba i tre ar pa ett tvd minuters-stycke, liksom, allt
skulle vara perfekt - och det trivdes inte jag i alls, jag som jobbade mycket med improvisation och
sant.
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Samtidigt fanns, redan da, en uttalad medvetenhet om att det i Goteborg var mer “6ppet”, stilistiskt, jamfort
med andra utbildningar, berittar Palle, och det mirktes till exempel genom studenternas olika stilistiska
bakgrunder.

PD: En hade sin bakgrund i den politiska rocken, en annan var fordjupad i sentonaliteten och
avancerad orkestermusik, och jag sjilv var ocksa fordjupad i ett traditionellt hantverk, som Bach-
specialist och pianist. Det fanns alltsa ett bejakande av det gamla hantverket, dven i den miljon.

I klassen fanns ocksé folk som var mer lagda at det minimalistiska hallet, Webern-pointilistiska. Men det var
inte s postmodernt, menar Palle.

PD: “Cage-ianer”, fanns det ocksd, som stridvade efter att undvika det personliga uttrycket - att inte
manipulera lyssnaren, inte jobba med kénslor, gester och dramaturgi, utan férsoka hitta nagot till synes
objektivt, att jaget skulle ta sa lite plats som mdjligt, och sa vidare.

Agendan for sjdlva kompositionsundervisningen beskriver han som, aterigen, véldigt modernistisk.

PD: Fokuset var vildigt mycket att problematisera alla detaljer, ndstan bryta ner studenternas egen
estetik for att bygga upp en ny. Nedbrytandet lyckades bittre 4n uppbyggandet [...] Jag fick inte st6d
for det jag gjorde. Det var inte sd att jag inte gjorde experimentella grejer, men jag gjorde det pa ett
annat sétt - inte pd det Webernska sittet, utan pa andra sitt, och jag upplevde inte att det fanns en
Oppenhet for det.

Palle ndmner samtidigt att man som student dnda kunde vilja lite olika inriktningar att férdjupa sig i, genom
extra lektioner, och i hans fall blev elektronmusiken en sddan. Ddr fanns det mer av en nyfikenhet och
Oppenhet. Men 6verlag beskriver han tiden pa utbildningen som “ritt motig”, rent estetiskt:

PD: [...] Jag hade mycket erfarenhet av att gora teatermusik, i bagaget. Men det fanns en arrogant
attityd mot sa kallad bruksmusik, medan jag sag det mer som en skola for att 1dra mig hantverk.

Bemétande av olika estetik

Ibland har jag besokt teorin om huruvida ett mer hantverkscentrerat fokus pa kompositionsutbildningen,
snarare dn ett analytiskt forhallningssitt till det konstnérliga, skulle leda till ett mer neutralt bemotande av
olika estetiska uttryck, och i forlingningen bli mer inkluderande for kompositionsstudenter med olika
bakgrund och profiler.

PD: Det blir komplicerat att prata om kompositionsundervisning som inkluderande eller exkluderande
- det som é&r inkluderande fér nagon kan bli exkluderande for ndgon annan. Inkluderandet av de
traditionella hantverken har till exempel exkluderat andra typer av komponerande. En for
instrumentalorienterad kompositionsutbildning kan ju bli exkluderande mot nadgon som bara gér musik
pé dator och inte kan noter, till exempel. Huruvida hantverksorienteringen blir inkluderande eller inte
ar ganska kluvet.

Nir vi gjorde om kompositionsprogrammet sa att det hade tre grenar: ljudkonst, elektronmusik och
instrumentalmusik, var det mycket mer inkluderande - och vi gjorde revideringen uttryckligen av
anledningen att manga kénde sig exkluderade av en for instrumentalorienterad och hantverksmaissig
utbildning. [...] S&, inkluderande kan betyda manga olika saker. Det dr synd att vi idag inte har kvar
den typen av pluralitet som vi hade da.

Staffan Mossenmark var ocksa en av de som var med och formade om kompositionsprogrammet till den
struktur Palle beskrivit ovan, och beriittar om detta under vart samtal:

SM: Niér vi hade ljudkonstsparen [de tre inriktningarna, min anteckning] pa kompositionsutbildningen,

for nagra ar sen - da spretade det ivdg pa en gang, men da blev det ju ett problem for att de som
sysslade med ljudkonst kénde sig inte hemma bland partiturfolket.
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[...] Det var inte lditt, med den undervisning som var dd, det var for hardcore. Nagon hade gatt
textilhogskolan tidigare, kom in hér och gjorde ljudkonst, och sa kommer ldraren med ett partitur med
Xenakis. Vad ska man gora da? Kanske fint att titta pa, men... Virldarna krockar, och da blir det inte
kompatibelt. Och det sdger nagonting om varfor komponistvérlden &r sa komplicerad.

Konstmusik - kulturell stillning och ideologiska fortecken

For att kunna titta ndrmare pa den modernistiska aspekten av konstmusik i en svensk, historisk kontext blev
jag rekommenderad att 1dsa om Méndagsgruppen, som tidigare varit inflytelserik i musikkulturen och inte
minst kompositionsprofessuren. I en del av samtalet med Dan Olsson avhandlades Mandagsgruppens
ideologi och avtryck i kulturen.

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

Dan beskriver ideologin som att hela tiden ha siktet framat och hitta nya uttryckssitt. Inriktningen blev allt
mer experimenterande, sédrkilt under Lidholms tid, tilldgger han.

DO: Tonsittare som ville komponera mer tonalt och traditionellt var motarbetade, sdgs det. Till
exempel Bo Linde och Hans Eklund. Jan Carlstedt, ocksa, var en som hatade Mandagsgruppen, for de
dominerade musiklivet véldigt starkt, och det fanns ett vildigt elitistiskt drag i deras ideologi. Man sag
konstmusiken som 6verldgsen populdrmusiken. Det var en sjdlvklar utgangspunkt.

Mandagsgruppen beskrivs ha haft ett stort inflytande pa efterkrigstiden och framférallt under 60-talet, inom
ett flertal viktiga befattningar i musiklivet - till exempel Musikradion, dir bade Blomdahl och Lidholm
tilldelades chefsposter, Kammarkoren, ledd av Eric Ericsson (som under 40-talet ingick i Mandagsguppen),
och Sveriges Radios Musikskola pa Edsberg, dar Sven Erik Bick (ocksa medlem i Méandagsgruppen under
forsta halvan av 40-talet), var forste studierektor.!9

DO: Egentligen var hela 70-talet i Sverige vildigt modernistiskt och vildigt “Mandagsgrupps-artat”,
dven en bit in pa 80-talet. Sen kommer postmodernismen.

Ideologins prigel pa undervisningen har funnits kvar ganska linge, men &nda brutits ner mer och mer, menar
Dan, bland annat i och med att man, pa den senare tillkomna kompositionsutbildningen, i Malmo tilléts
komponera mer traditionellt.

En noterad utveckling inom filtet

Inom det jag tolkat som det konstmusikaliska filtet, prigeln pa kompositionsutbildningen, och i synnerhet
inom s& kallad modernistisk musikkomposition, finns en del aspekter jag haft svart att férhalla mig till, som
outtalade men dndock nirvarande synsitt pa, i forsta hand, estetiska val - vad man far och inte far gora - men
i ndgon man dven ett slags ideologisk &skadning. Staffan reflekterade Gver detta:

SM: [...] samtidigt dr det for mig en paradox nér det dr sa manga fler idag som dnda &r aktorer - de gor
olika saker. De intrider olika roller. [Filtet] har ju pa sa vis, uppfattar jag, fordndrats till att bli mer
tilldtande.

Palle Dahlstedt har en liknande uppfattning om féltets utveckling.

PD: Konstmusikfiltet har dndrats ganska mycket. Det har blivit mer diversifierat. Pa den tiden [under
nittiotalet, min anteckning] var det verkligen forvéntat att man skulle vara experimentell i bemérkelsen
modernistiskt experimentell. Samtidigt borjade det komma fler undantag, men det var inte direkt
respekterat. Numera &r jag inte sd inblandad i instrumentalundervisningen, utan mest i

19 ”’Slottsmusik”, https://svenskmusikvar.se/fri-sida/edsbergs-slottkungl-musikhogskolan
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elektronmusikfiltet, men jag skulle @nda sdga att filtet dr otroligt mycket bredare och mer
inkluderande. Det finns méanga tonsittare som dr tryggt tonala, sa att sdga. Det anses numera okej, pa
festivaler och sant. Man kan siga att den postmodernistiska revolutionen har raserat och &dndrat
klimatet ganska mycket.

Men Staffan Mossenmark ser ocksa en del begrinsningar inom filtet.

SM: [..] Man kan stretcha pa olika hall inom det nutida filtet, men man &r oftast fast i
ensembleformer och institutioner, och vad de kriver. Inte forrin man skaffar egna ensembler dr man,
mojligtvis, modig nog att stretcha ordentligt. Det kan man se i Europa. I Belgien, Holland och
England, dér finns ensembler som gor det. Och i USA. Man tar ut steget mer. Vi [i Sverige] lever kvar
i nagot slags tyskt arv av modernism, fortfarande, vildigt mycket, didr det blir ifrdgasatt om man
“strivar at fel hall” estetiskt.

Har man liksom avgrdnsat sig mot den breda kulturen snarare dn att vilja paverka den?

SM: Precis, sa tror jag. Vildigt fa komponister siger att de skulle vilja paverka det hir. Det dr en
enklav didr man lever sitt liv, fortfarande. Sen kan uttrycken ha blivit vidare, men om man gar lite for
langt tillhor man inte den enklaven ldngre. [...]

Konst och underhallning - det kritiska angreppssittet
Men det finns en annan sida &n stilar i det hir, papekar Palle Dahlstedt, och det 4r instillningen till vad det dr
man faktiskt gor, instdllningen som egentligen i grunden &r skillnaden mellan konst och underhallning:

PD: [...] For manga som ér skolade och stopta i underhéllning, och inte har ett kritiskt forhallningssitt,
ar malet att gora det som andra redan gor, att hamna “mitt i cirkeln”. Underhallning bygger pa att
uppna en forvintad effekt hos den som lyssnar. Hollywood-filmer, pop och rock placerar sig tryggt
mitt i det dédr. Det finns ingen strdvan eller ens en vilja att experimentera. Medan konsten till stora
delar @r lidngs kanten av cirkeln. I den nutida konstmusiken ir det inbyggt att prova och utvidga
definitionen av vad konst kan vara. Det betyder inte att det blir “battre” musik for att man gor
experimentell musik, men det dr ny musik.

Sa det du vill trycka pa dr att du genom detta kan forstd funktionen med konstmusiken - dess syfte?

PD: Det jag vill komma till dr att det stilméssiga, hur nagonting later, inte 4r samma sak som
instdllningen till att gora det, alltsd forhallningssittet. Man kan ha ett experimentellt synsétt som
popartist. Bjork och David Bowie, till exempel, har haft det. [...] Men ibland far [forhallningsséttet]
foljder som liknar stilistiska linjer. Man kan sammanblanda ett stilistiskt stdllningstagande med ett
kritiskt tdnkande.

[...] For mig som ldrare &r det valdigt viktigt att tinka pa: vad gor studenten just nu? Som ldrare
forvintas man reflektera 6ver sin pedagogiska roll och girning. [...] I den konstnérliga handledningen
tycker jag att vi ska ha ett kritiskt forhallningssitt, men det dr inte samma sak som att det maste vara
en viss stil - men det kan uppfattas som det. Det &r en risk.

Det perspektiv som hir lagts fram viicker flera nya frigor: Ar konstmusiken rentav tinkt att erbjuda ett
konstnérligt frirum, avgrinsat fran underhallningskulturen? Kan det forklara varfor dess priagel pa olika
kompositionsprogram #r si central och av ménga anses sé sjilvklar, in idag? Ar konstmusikinriktningen ett
sdtt for institutionen att utrusta kompositionsstudenter med ett kritiskt 6ga gentemot kommersialisering av
musikkulturen? Dessa &r fragor jag tagit med mig i det fortsatta undersokande arbetet.

Hur ser Staffan Mossenmark pa detta?

SM: Det finns en gammal slagdinga: ”jag sysslar med fri improvisation. Det &r motstand.” Och det
kan man vil sdga, det &r det ju, det &r ett stillningstagande. Men kanske lite enkelt. Det jag tycker dr
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intressant dr att jobba emot det kommersialiserade pa ett sétt som liksom glitchar in i den dédr miljon.
Det handlar om brottytan, att vaga gé in i den dér miljon och liksom vrida om ramarna. Som Bjork till
exempel. Jag skulle sdga att det ar inom, vad ska vi kalla det, experimentella popen dér det verkligen
hénder nagonting. Det kdnns néstan som en undervegetation, som langsamt tar sig in och ruckar pa
saker, och sa blir Zven det som dr kommersiellt paverkat i ndgon méan.

DO: Jag tianker pa Flaskkvartetten, till exempel, med Freddie Wadling - vad &r det? Eller Bjork, vissa
av hennes saker - dr det konstmusik eller dr det populdrmusik? Det dr nagonstans dér emellan.

Klassificering av konst inom kulturen

En rod trdd i dessa samtal &@r hur och varfor olika konstnérliga uttryck virderas pa ett visst sétt. Ibland tycks
de bli foremal for ett slags automatisk tolkningsprocedur, dér det som potentiellt skulle kunna fungera som
underhéllning snabbt konstateras vara underhallning, och dér sérskilda egenskaper eller uttryck ldtt avfardas
som “’sell out” eller att sakna konstnérligt integritet. Jag undrar hur Staffan Mossenmark uppfattar detta, och
som exempel berittar han om sitt ljudkonstverk “Backpack” - ett 4,5 timme langt performance i Bergen, i
vilket Bergens cykelklubb aker runt med ryggséickar med hogtalare i:

SM: Det utgick fran ménniskorna pa stan. En konstvetare skulle ju sen kunna ldgga det i en helt annan
kontext - pa ett vis skulle det kunna ses som populdrkultur men likavil en konceptuell, arty kultur,
beroende pa vilket raster man lédser ifran.

Men for mig finns ingen vérdering i det hir. Det funkar i bade det ena och det andra, men jag tycker
det dr viktigare att det funkar for en sorts allménhet eftersom jag &r intresserad av att jobba i ett
offentligt rum, jag &r intresserad av att rasa och ta ner hierarkierna och séga att “det dir &r inte
viktigare @n det dir”, att de hir uttrycken i sig... ja, de dr olika men det ena &r inte viktigare dn det
andra.

Parallell till dansvirlden

MW: Négot annat som ocksa diskuteras ganska mycket inom dans dr synen pa finkultur och fulkultur.
Det finns ju dansstilar som tidigare inte fatt lika mycket plats pa de stora scenerna jamfort med Gvriga.
Som street:en till exempel.

Inom dansen kommer hela tiden nya trender, stilar och steg. For Maria blir det hér sérskilt intressant ur ett
lararperspektiv, fran vilket hon konstaterar att streetdance blir allt mer efterfragat. Under de senaste aren har
ocksa street tillkommit som en del av dansundervisningen pa gymnasiets estetprogram, antagligen eftersom
stilen har vuxit och fatt mer utrymme inom den professionella dansen.

Och samtidigt kan det hinda att man som ldrare (inom frivillig dansverksamhet, till exempel kulturskolan)
ibland “hittar pa” stilar som inte riktigt finns, beréttar hon, for att anpassa sig utifran vad ungdomarna vill
och den radande kulturen, ... medan det i sig kanske har ganska lag status. Som TikTok-dans, till exempel.
Det skulle ju inte f finnas p4, typ, scener for nutida konst”.

Detta for in samtalet pa en speciell sfir inom kulturen, nimligen scener med uttalad ambition att frimja det
nyskapande och experimentella uttrycket. En gemensam ndmnare for nagra av mina och Marias erfarenheter,
ska det visa sig. Har ska fortydligas att foljande resonemang pa intet sétt avser att rikta kritik mot vare sig
dessa scener eller ambitionerna bakom dem. Men for att lyckas identifiera hur uttryck och konventioner bade
uppstér i och priglar olika konstsammanhang - och intrycket av vad som dér far finnas och inte - tror jag att
scener med sérskild kulturell framtoning (och status) kan vara relevant att titta pa, i varje fall som maojlig
parameter.

MW: Jag upplever nog att det, inom den typen av scener finns en trend i att det ska vara lite svart, bade
i beskrivningen av dansen och sjdlva dansen. Att inte alla ska forsta.
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Svartillgéinglig konst

Bilden av dans som svartillgidnglig i allménhet verkar finnas bland flera som Maria pratat med. Forvisso
maste man inte nodvandigtvis “forstd” precis vad det &r, ndr man tittar pa dans eller annan konst, tilldgger
hon. Det ska inte vara som att skriva ndgon pa nésan, heller - konstupplevelsen dr forstas olika for alla, och
behover inte vara sa konkret.

MW: Men nir jag har sett pd samtal om dans och ldst beskrivningar om dansf6restéllningar sa kinns
det ofta ganska s otillgéngligt, sa hir: ‘I den hdr forestillningen undersoker vi i somatiska processer
vibrationernas funktion i existentiell samtid...” och sen &r det ndgon som star och skakar pa scen [...]
eller ror sig jittelangsamt i en halvtimma.

Och sé far det séklart vara, tilligger hon, men det gor kanske att man inte nar ut till si ménga som inte redan
har ett intresse for modern dans. Hon funderar kring vad som kan foranlett denna “trend” och berittar att
dans tidigare har varit foremal for idéer om att man ska vara snygg eller sexig, att det pa sina hall néstan
skapat en fulkultur; som i bugg. Aven i den moderna dansens och balettens ursprung ska denna syn pa dans
ha figurerat.

MW: [...] men dér [inom modern dans och balett, min anteckning] vill man ju verkligen ta sig bort fran
det, jag vet inte om det kan vara dérfor man velat dsidositta det - som att ”Det hér dr konst! Det hér dr
inte nat javla trams!”, vilket jag i sig tycker blir svartillgidngligt.

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

MW: Det kan nog ocksa ligga bakom varfor street tidigare inte fatt en naturlig plats inom
professionella dansscenen, for att den kom fran folk som dansade pa gatan, och didrmed en annan
kulturell bakgrund.

Begreppsliga utgangspunkter for musikutéovande

I en annan del av intervjun med Dan Olsson kommer vi in pa dmnet titulering, genrebeteckningar och andra
slags bendmningar inom musik. Genrebegreppet dr férmodligen en foljd av ménniskans benédgenhet och
behov att kategorisera - vi maste nistan kategorisera saker for att kunna navigera i tillvaron, menar Dan:

DO: I musiken visar det sig som att vi 4 ena sidan vill ha genrer, men sen blir det litt sa att etiketterna
senare fylls med olika former av symboliskt innehdll och virderingar - som blir hammande pa olika
sitt. Vi behover generaliseringar for att klara oss i vérlden, men alla generaliseringar 4r i nagon
mening fel ocksa... (skratt).

Denna benégenhet att kategorisera tenderar att ofta Gverrdsta behovet av att nyansera, upplever jag. Det kan
till exempel gilla uppfattningar om tonsittaren, och vad som ingar i tonsittarens roll. Ur intervjun med
Staffan Mossenmark:

SM: Att det uppstar krockar och att saker provocerar tror jag beror pa en vilja att placera folk i ett
fack. Det dr mycket enklare med en tonsittare som bara gor det den gor, dn nagon som gér at alla olika
héll. [Konstndren] Ernst Billgren har haft de hér problemen i alla ar. Han &r bade finmalare och malar
sina rédvar, och samtidigt gor han film med Bergenstrahle, eller nagot helt annat. Han bara far runt,
liksom. Och det blir ju provocerande.

En aspekt som jag sjilv upplevt kan gora tonséttare svara att placera eller hantera dr om de ocksa dr musiker,
eller “intrider olika roller” (som Staffan ndmnde), kombinerat med komponerandet. Mitt forsok att kartldgga
olika idéer och villkor for tonsdttarrollen vicker ocksa fragan om det historiska perspektivet pa detta. Dan
Olsson beskriver hir bakgrunden till uppdelningen mellan tonséttare och musiker:

DO: Att skilja mellan tonsittare och interpret dr vildigt mycket en visterldndsk sak, och en 1800-
talsforeteelse. I och med den visterldndska notationskonsten kunde man bérja skilja kompositoren
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fran interpreten. I andra delar av vérlden som Indien, Mellanostern, Egypten, dr det musikern;
interpreten, som ir i centrum. [...]

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

DO: Ingen var bara tonsittare. Bach, Lully, Héndel, Telemann var alla musiker - ocksa. Bach var
kind som orgelimprovisator, och han var dven duktig violinist och sangare. Det forvintades pa den
tiden - stadsmusikanterna skulle i regel kunna 7-8 instrument. Hovkapellmastaren gjorde allt - sjong
med, spelade, dirigerade, arrangerade. Mozart var duktig cembalist och pianist. Bade Mozart och
Beethoven fick arrangera konserter. Som tonsittare var man ocksd musiker, administrator och
organisator.

Forst pa sent 1800-tal blev det en tydlig uppdelning mellan tonséttare och musiker, med den typ av
rollférdelning som vi kidnner den idag. Det berodde mycket pa en 6kande specialisering bland musiker, och
dven bland dirigenter och kompositorer. Rollerna renodlades, berittar Dan.

Att det finns ldatskrivare och kompositorer idag, vad kan det hdrledas till och dr det en viktig distinktion?

DO: Latskrivaren tillhor populdrmusiksfiaren och tonsittare tillhor konstmusiksfaren. Klyftan mellan
konst- och populdrmusik uppstar under 1800-talet, nar musiken blir en vara. Populdrmusiken dr den
som siljer, medan den konstmusiken inte klarar sig lika bra kommersiellt.

Vidare berittar Dan att man redan under 1600-1700-talet kunde gora skillnad pa ”mer serios musik” - musik
som syftade till ndgon slags fordjupning - och underhallningsmusik - musik som var mer ldttsam. Men man
”gjorde inte s stor kvalitetsmissig skillnad” eller véirdering, utan det var mer en fraga om att musik fyllde
olika funktion i olika sammanhang. ”Det var vanligt att man skrev bade och!”, tilldgger han.

Uppdelningen mellan konstmusik och populdrmusik, diar det ocksa blev fraga om en kulturell uppdelning
utefter faktorer som status och inte minst siljbarhet pd marknaden, uppkom som sagt under 1800-talet, och
det hér blir, som jag tolkar resonemanget, relevant for att forstd dven hur det estetiska ramverket for
komposition leder till kortare, enklare och mer littillgidngliga stycken, det som senare blir latar.

Niér Dan sedan ldnkar samman det historiska perspektivet med idag beskriver han en fordndring dér
grianserna mellan populdrmusik och konstmusik numera, trots allt, dr ganska utsuddade:

DO: Det finns ingen tydlig grins idag, men kanske borde man snarare se dessa filt som olika sférer,
och att dessa sférer delvis gar in i varandra.

Han patalar ocksa en tydlig fordndring dven inom konstmusiken, under de senaste 20 aren, dér pluralismen ir
storre idag jamfort med tidigare. Men en skillnad mellan att komponera och skriva latar finns nog dnda kvar,
menar han.

DO: Skillnaden mellan att komponera och skriva latar kan delvis ha att géra med att man skriver for
olika sammanhang och, tinker jag mig, utgar fran olika formmaéssiga principer. Nar man skriver en lat,
tinker jag, haller man sig till en ganska fast form. Ingen 20 minuters solosang, improvisation eller
liknande.

Troligtvis dr det manga som delar den hir uppfattningen. Men det dr just denna beskrivning, om att utga fran
skilda formmadssiga principer, som jag sjdlv skulle vilja utmana en aning, da den enligt mig riskerar att hélla
tillbaka och ”lasa in” musik pa ett onodigt sitt. Jag kan saklart forsta bakgrunden till formbeskrivningen - att
man gjort skillnad pa kompositionsformat i termer av 1at och stycke, men aterkommer dndé hela tiden till
fragan: dr det en uppdelning som behovs? Fran mitt perspektiv dr det namligen inte speciellt representativt
for den enorma variation av musikaliska uttryck som rymts inom kulturen vérlden &ver, fran exempelvis
uppkomsten av populdrmusik fram till idag.

Fri form, improvisation och en experimentell natur har utgjort mycket av den musik jag lyssnat pa, och
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merparten av dessa kompositioner har anda bendamnts som just latar. Darfor undrar jag - dr det verkligen latar
vi dmnar definiera med denna beskrivning, av det enkla och fasta, eller &r det snarare det format som kommit
att dominera den kommersiella musikindustrin som asyftas?

Till fragan om distinktionen mellan 14t och stycke, och huruvida den #r viktig, lyfter Palle Dahlstedt ett
storre, relaterat perspektiv:

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

Palle berittar att han under de senaste 15 aren varit “nédstan mer av en improvisator @n en tonsittare”. Det har
varit ett sitt att musicera och lett till ett, i stort sett, uppluckrat verkbegrepp for honom. Han berittar att han
tycker sig se hur misterverkskulten ocksa borjat uppluckras bland unga.

PD: Manga édr med pa scen och spelar sin egen musik, manga anvinder sig av improvisation - man gor
nagonting, det ir inte ett verk och har kanske inte ens en titel, det &r musicerandet som #r grejen.

Sjalv har han méanga verk som enligt honom sjidlv egentligen mer dr ett instrument. Dessa later aldrig
likadant - verkets namn dr alltsa snarare ett sdtt att halla koll pa det han beskriver som olika system eller
koncept for musicerade, 4n nagot annat.

PD: Det hir dr nagot som lett till ganska starka reaktioner fran flera traditionella tonséttarkollegor, som
haft en mer klassisk instéllning till verkbegreppet, som haft svart att forsta meningen med det.

Den teoretiska kontexten pa det hir dr ju Christopher Smalls begrepp musicking. Att musicerandet i
sig till stor del dr det meningsfulla. [...] Jag upplever idag en rorelse mot improvisationen och
upplosningen av verkbegreppet bland studenter, vilket jag ser som vildigt positivt. Ett annat ideal.

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

SM: Det har vil sin funktion och utvecklar vil nagot, precis som med allt annat. Det finns jéittemycket
bra, nyskriven musik. [...]

Ofta forklaras begreppet konstmusik genom att sdtta det i relation till populdrmusik och ddrmed gora en
distinktion, pd liknande sdtt som for konst och underhdllning. Ar det en viktig distinktion for dig?

SM: Pa ett vis inte. Den typ av experimentell pop som vi var inne pa, till exempel Bjork, &r minst lika
mycket konstmusik som nagot annat. Det betyder ju ingenting. [...] Nej, jag kan inte alls se det.
Aterigen, den stora risken kvarstar... att genrerna runt konstmusik eller si kallad nutida musik - de vill
gdrna vara kvar och framsta som mer viktiga dn de &r. Det finns nagot slags problematik dir. Det finns
nagot moraliskt overtag dér, som jag aldrig kan forlika mig med.

Det Staffan talar om hér ger ett exempel pa vad édven jag sjdlv betraktar som en problematik med begreppets
kategoriska funktion. Om artisten Bjork lika girna skulle kunna betraktas som nagon sorts konstmusik - vad
menas i sd fall med begreppet? Hur anvindbart dr det? Borde man anvinda det mer medvetet?

PD: Som ldrare diskuterar vi de hir fragorna ofta - vad &dr konstmusik, och hur ska vi tinka kring
sokande fran andra genrer? Ett annat perspektiv &r ju - har vi ndgonting att ge dem fran andra genrer?

Ska vi ta in folk som #r ndgon helt annanstans?

I samtalet med Maria, och i ett resonemang om eventuella statusskillnader bland dansstilar eller
koreografiska praktiker, framkommer dnnu en intressant parallell mellan konstformerna.
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MW: Nagonting som jag sjdlv tyckt har varit svart att forhalla mig till dr uttrycket “konstnirlig dans”.
Jag har ibland anvint det men sen funderat 6ver vad det egentligen inneburit - definierar jag da vad
som dr konstnirligt? Att det finns underhallningsdans och sen finns det konstnérlig dans? Om man
internet-soker pa “konstnirlig dans” sa blir triffarna “konstdans” och “balett”. Skulle balett vara mer
konstnérligt dn nagot annat?

Samtidigt tror jag en vanlig reaktion utifran, nér folk fatt veta att man héller pa med dans, dr "Vill du
bli bakgrundsdansare i melodifestivalen eller vara med i Let’s Dance?” - och det 4r ju inte det jag vill.

Det kan vara sa att “konstnirlig dans” kommer av behovet att beskriva for utomstéende, som kanske inte vet
vad modern dans ir, tilligger hon. Man skiljer det da frdn underhallningsdans, for att gora skillnad pa dans
och dans.

MW: Det ér synd, men det blir pd nagot sitt att beskriva. Jag har slutat anvinda det begreppet for jag
tycker att det later sa nedvidrderande mot andra dansformer. For vem &r jag att sdga vad som &r
konstnérligt, liksom?

En annan utveckling inom konstutbildningar

Maria och jag delar intrycket av att det, bade inom filtet for den moderna dansen och den nutida
konstmusiken, finns en intellektuell och ofta akademisk ton i det konstndrliga materialet och i
kommunikationen runt det. Det konstnirliga innehallet verkar i nidgon mén vara underordnat sin yttre
akademiska beskrivning - néstan som att det dr forst genom akademiseringen av konst som den kan
rattfardigas eller tas pa allvar.

Anledningen till denna eventuella dominans av intellektuell framtoning &r naturligtvis inte helt mystisk. Om
man kan verbalisera, materialisera och analysera sin konst okar ocksa forutsittningarna for att mer
framgangsrikt forsvara dess plats i kulturen. Den blir kvantifierbar, vilket alltid ger uppenbara fordelar for
den som inte enbart vill skapa kultur utan ocksa dverleva i den.

Vidare har det ocksa de facto skett en direkt akademisering av konstnirliga hogskoleutbildningar p& senare
ar, dér det praktiska hantverket fatt allt mindre utrymme i bade undervisningen och kursmalen, till férman for
det intellektuella och analytiska perspektivet, som brett ut sig desto mer. Bilden av det “hantverksméssiga”
som nagot otillrdckligt eller mindre viktigt kan hir ocksa sittas i relation till Marias tidigare exempel pa
dansens behov att forsvara sitt virde som fysisk, kroppslig konstform, bortom det vetenskapliga.

MW: Det dir dr ju ocksa véldigt intressant - att konst ska vara nagot vetenskapligt, att det &r forst da
det anses kunna accepteras, med en vetenskaplig forklaring till det. Det skulle man ju kunna dra
jattelangt! Vad har hogst vérde i livet - det rationella eller det kénslomissiga? Att gora nagot
konstnirligt far forst ett konstnérligt viarde ndr man kan skriva en avhandling om det... och vad blir
kvar da av sjdlva konsten?

Universitetets uppgift inom konstniirlig utbildning

Palle Dahlstedt beskriver universitetsvisendets uppgift och en typ av avvidgning som maste ske i alla
konstnirliga hogskoleutbildningar. Som exempel berittar han att man inom danspedagogiken pA HSM har
diskussioner om huruvida man ska ha kurser i jazzdans eller kurser i kritiskt tdnkande kring dansestetik.

PD: Det hir 4r ett universitet - pa ett universitet ska man inte bara lidra ut det enkla sittet f6r hur man

gor saker. Jag tycker att man ska lédra folk att tdnka kring musik, att tdnka kritiskt och problematisera,
till en viss grians. Oavsett om det dr konstmusik eller inte.
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Diskussion

For att battre forsta den konstmusikaliska prageln pa en kompositionsutbildning behovs antagligen ocksé en
parallell Overblick pa konstmusikfiltets historia och utveckling. Inom filtet ryms idag maénga olika
definitioner av musiken och dess mening och mal. En del vill forsvara och forddla den historiska traditionen,
dér det “hardkokt modernistiska” (for att 1ana en intervjuformulering) har sérskild tyngd, medan andra verkar
mer intresserade av att vidga och omdefiniera vad konstmusik kan vara. Det gor naturligtvis meningen och
malet desto svarare att forsoka tolka och i forldngningen dven forklara.

Prigeln pa utbildningen skulle kunna antyda att man helst tar sig an kompositionsstudenter for vilka den
konstmusikaliska tillhorigheten dr sjdlvklar. Idag dr det dock féarre studenter som har en bakgrund inom
konstmusiken, jamfort med tidigare. Det &dr en utveckling som blivit tydlig i detta arbete. Huruvida det &r ett
problem finns nog inget entydigt svar pa. Jag tror dock inte att detta ska tolkas allt for kategoriskt. Méanga,
inklusive jag sjdlv, har ett odisputabelt intresse for mycket av den musik som kan ségas ingd i filtet, parallellt
med ett stort intresse for annan musik. Det som kan bli mer av en avgorande faktor &r i vilken utstrickning

det dr onskvirt att kompositionsstudenter tillmotesgér, vardar och foretrader konstmusiken.

I och med Maria Wennbergs beskrivna erfarenheter som dansare framkom i intervjun flera samband med det
musikutovande perspektivet. Exemplet dir nagon utanfor dansvirlden gor kopplingen till
underhéllningsprogram pa teve, som reaktion pa att man héller pd med dans, for osokt tanken till det
liknande scenario ddr man som musikutovare far frigan om det dr melodifestivalen eller Idol man siktar mot.
Det sédger forstds nagot om underhallningskulturens utbredning och Gvertag i samhillet. Med begrepp som
konstnirlig dans eller konstmusik har man sprakliga verktyg for att ta avstand fran den. Men samtidigt har
man da, som Maria berorde, ocksa upprittat kategorier for vad som ska anses tillhora konsten och inte. I ett
lite langre perspektiv géller det dven klassificeringen av vad som anses experimentellt eller nyskapande. Med
strikta, forutfattade idéer om detta finns en risk att tappa den pa riktigt 6ppna synen pa vad det kan vara.
Olika kreativa uttryck gallras bort och avfirdas, ndstan automatiskt, utan att ens ha fatt ndgon egentlig chans.

Att den kommersiella musik- och underhallningsindustrins dverordning kritiseras eller motarbetas ser jag
som i hogsta grad nodvindigt - och dir ingar att pa samhillelig, politisk niva gora plats for kulturella
utrymmen som skyddar och kultiverar konstnirlig och kreativ frihet. Ett motstand till kommersialisering
behovs, men som jag ser det dr det inte sjdlvklart varfor denna strid maste ske just inom estetiska
stdllningstaganden, och med musik och komposition som skold. Det kan vara effektfullt - absolut, att
anvinda musik som ett politiskt verktyg, men om det verkligen &r den fria kreativiteten och den konstnérliga

integriteten vi vill skydda ser jag inte hur det hjélps av att mala in sig i stilistiska horn.

I intervjun med Dan Olsson beskrevs bland annat Méandagsgruppen och deras syn pa populdrmusik. Ett
synsitt jag uppfattat forekommer i delar av konstmusikféltet dn idag dr att musik med populdrmusikaliska
attribut skulle innebédra en motsittning for den experimentella och nyskapande kompositionen. Det har gett
mig intrycket av en sorts vedertagen dikotomi - att konstmusik respektive populdrmusik skulle innebéra
detsamma som nyskapande respektive icke-nyskapande. Men i slutdndan handlar mina fragor egentligen inte
om hur vi definierar vare sig konstmusik, experimentell eller nyskapande musik, utan om vem som kan

studera komposition.

Dirfor blev det i intervjuerna ocksé intressant att Bjork, David Bowie och Flaskkvartetten (samtliga mycket
viktiga for mitt eget komponerande, kan ndmnas) togs upp som exempel pa antingen svarplacerad musik
eller musik att betrakta som experimentell inom populdrmusiksfiren. Att det finns ett dga (eller ora) for
svarplacerad musik och andra sitt att experimentera och utforska &n inom konstmusikens narrativ skulle
formodligen gynna den 6ppenhet som jag tror man efterstrivar pa kompositionsprogram idag. Jag tror ocksa
att det kan hjilpa till att forsta generationen av yngre tonsittardebutanter och varfor de soker sig till

kompositionsstudier.
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Slutsatser

Det hir arbetet har syftat till att identifiera och diskutera forutséttningar for skapande ur tva perspektiv, det
inzoomade och utzoomade. Inom det inzoomade perspektivet - som innefattat dansprojektet med Maria
Wennberg - har jag utforskat tre fragor, vilket ocksa diskuteras i den tidigare delen “Reflektioner om
projektet”. I bada perspektiven har jag ocksé forhéllit mig till en 6vergripande fraga, om vilken betydelse den
yttre miljon kan spela for det kreativa skapandet.

Sammanfattningsvis:

Hur forhdller sig dans- och musikskapande till varandra?

Dansskapandet och musikskapandet har i det hér projektet fatt forhalla sig till varandra pa varierande sitt.
Som Maria ndmnde i intervjun har hon blivit utmanad i att inte bara férhalla sig till musiken utan dven kunna
medskapa och paverka den. Pa ett motsvarande sitt har jag ocksa skapat och haft idéer for dans som jag
kunnat dela med mig av. Under samarbetets forsta fas kunde konstformerna och skapandet métas genom att
vi utgick fran samma 6vningar och instruktioner. Nir vi i nésta fas skapade material till materialbanken var
riktningen inte lika specifikt formulerad och vi jobbade mer enskilt &n innan. Men generellt har skapandet
som oftast varit en vixelverkan mellan idéutbyte genom méten, om vért existerande material, och en praktisk
vidareutveckling av materialet pa varsitt hall.

Vilka likheter och skillnader blir synliga i processen?

Eftersom konstformerna har flera uppenbara skillnader till sin natur har jag i forsta hand fokuserat mina
betraktelser pa tillvigagangssitt och behov i skapandet. Svérigheten att med nagon veckas marginal forsoka
interpretera det visuella intrycket av dans och omsitta det i en komposition, som ju var tinkt att spegla hur
en koreograf arbetar med till musik, blev for mig en tydlig sadan skillnad. Vidare framkom hur behovet av
ett sceniskt och praktiskt perspektiv skiljer sig mellan koreograf och kompositor. Inom komposition verkar
det vara littare att jobba mer teoretiskt, om man vill, varvat med det praktiska. Den flexibiliteten finns inte pa
samma sitt for koreografen, som, for att ha nagot att forhalla sig till, oftast behdver etablera ett praktiskt
grundmaterial tidigt i skapandet. Likheter och skillnader handlar ocksa till stor del om vilka som samarbetar.
I mitt och Marias fall tror jag att det funnits manga likheter i fraga om referensramar, instillning och lusten
att vilja prova olika idéer. Att vi bada har néra till improvisation i skapandet kan nog ocksa ses som en del av
detta.

Hur ser de kreativa forutsdittningarna ut?

For egen del har de kreativa forutséttningarna i projektet generellt lett mig nidrmare ett sitt att skapa pa som
mer liknar hur jag gjorde i borjan av mitt komponerande, som under gymnasieperioden. Under idéprocessen
har abstrakta intryck fatt tid och utrymme att bejakas, bearbetas och vixa till kreativa initiativ. Skillnaden
mot da &r att det nu dessutom funnits en ram och plan runtom denna process, vilket varit mycket vérdefullt.
Med tid och utrymme menar jag att dessa aspekter i samarbetet behandlats som viktiga och virda att
prioritera. Logistiskt sett, ddremot, har det som bekant funnits relativt korta tidsramar fér véra Gvningar,
vilket jag ibland upplevt som en nackdel. Om vi hade haft lika tit kontakt men istéllet forlagt en 6vning 6ver
5-6 veckor tror jag att vi hade ldrt oss helt andra saker om bade oss sjélva och varandra. Men fordelen med
hur vi gjorde var att vi ganska tidigt fick en variation av intryck och erfarenheter att arbeta utifran. Att vi pa
néra hall har kunnat f6lja vad och hur den andra skapar, tror jag ocksa har hjélpt de kreativa forutsittningarna
- och det dr nog mindre vanligt i samarbeten mellan kompositorer och koreografer att den mojligheten finns.

Utifran det utzoomade perspektivet stéllde jag tva fragor, vilka ocksé diskuteras i avsnittet “Diskussion”:

Hur kan man forsta den konstmusikaliska prégeln pa en kompositionsutbildning?

Just den konstmusikaliska prigeln pa en kompositionsutbildning kan sdgas vara nagot diffus, eftersom det
tycks handla mycket om vilken skola man géar pa, vilka som &r ansvariga didr och om de avvigningar som
gors 1 utformningen av programmet och dess undervisning. Talar vi ddremot om inriktningen visterlandsk
konstmusik, som flera kompositionsprogram har gemensamt, finns flera sdtt att forstd den - som en
kunskapstradition, som en stilistisk inriktning eller, vilket diskuterades i intervjuerna, ett angreppssitt.
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Hur bemdéts och viirderas skillnader i konstndirlig profilering och estetiska uttryck utifran olika kulturella och
ideologiska perspektiv?

Efter att ha diskuterat den hér fragestéllningen med en rad aktiva inom konstmusikvérlden reflekterar jag att
en parallell, medvetet eller omedvetet, gors mellan konstmusik-nyskapande och populirmusik-icke-
nyskapande. Strikta kulturella och ideologiska synsitt, si som det kan vara i konstmusikvirlden, kan ge
verktyg for att avskilja sig fran underhéllningskulturen, men samtidigt har man da ocksa upprittat kategorier
dér olika kreativa uttryck riskerar att gallras bort utan att fa nagon egentlig chans. Diskussionerna ledde mig
ocksa till en ytterligare fraga utifran den ursprungliga: egentligen handlar det om vem som kan, eller ska,
studera komposition.

Slutord

En av de saker som for mig kénnetecknar kommersialism dr jakten pa nyhetens behag, talang, eller en
“unique selling point”, ibland kallat ”it” eller “det”. Néista intryck méste dverrosta det nuvarande, och det
foregdende, och sd vidare. Som motvikt till kommersialiseringen av kultur finner jag det anvéndbart att tinka
pa detta - vi maste inte gora oss mer unika eller speciella dn vad vi redan dr. For att se och uppskatta det
behover vi stanna upp och lyssna och titta. (Det dr motstand.)

Ett av de teman som ingatt i arbetet dr den omgivande kontextens betydelse for kreativiteten och en skapande
process. Jag beskrev tidigare hur franvaron av ett kreativt, musikaliskt sammanhang ledde till drastiskt
fordndrade utsikter for mitt skapande. I det samarbete och projekt som skildrats hér, och i andra kreativa
processer, har det varit viktigt att fi grepp om just det: vilka olika komponenter som ska samspela i en
konstnérlig process och vilka yttre faktorer som kan komma att paverka den. Att skapa tillsammans med
andra r ett exempel pa ett sddant samspel, dér idéer inte bara "finns” utan lyfts upp och kan bollas fram och
tillbaka. Dérfor var det for just detta projekt en viktig premiss att skapandet byggde mycket pé interaktion,
kommunikation och association. Detta tror jag kan fungera som en drivande motor for savil realiserandet av

ursprungliga idéer som forlosandet av nya.
En sista, yttre faktor for skapandet jag vill ndmna dr mojligheten att tolka och orientera sig i de sammanhang

dir man dr verksam. Det krdver lika mycket en rannsakan av sig sjdalv som av omgivningen, och varfér man
tolkar den som man gor.
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