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ABSTRACT

Title: Composing art music

The following study presents subjects related &odtiucation of composers on a professional
level at the Malmo Academy of Music. The focus loé tstudy is to illustrate the learning
processes and working methods involved in compowgiagtern art music. The theoretical
framework for the study is Gadamer’s hermeneutgsvell as texts by Plato, Aristotle,
Nietzsche, Diderot, Larsson, Bergson and othergesdhtexts deal with the theory and

philosophy concerning the creative process.

The result of my empirical findings shows that tireation of music is a process, which is
characterized by different phases, and that thexpagine different levels of reflection. Some of
these phases are more sensitive to outer influsanck as discussion, which can trigger an
analytical train of thought and thus become a lande to the creative force. In other stages
of the process however, discussion and analysishedm the process to move forward.
Furthermore, this study shows that different stisletiescribe their educational needs
differently. This leads to the conclusion that teme education and its content can be

interpreted differently by different persons.

Keywords:
Analysis, automaieutics,composing, composition, composition techniques, ntapoint,
creating, creativityaesthetics, ear training, harmohgrmeneuticsmitation, imitation learning,

instrumentation, intuitionlearning, music, notation, work of art.
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SAMMANFATTNING

Titel: Att komponera konstmusik

Foreliggande studie presenterar amnen knutnathilldming av kompositérer pa professionell
nivd pa Musikhogskolan i Malmé. Studien har fokasepa att belysa larandet och
arbetssétten inom komposition av vasterlandsk kaunsik. Teoretiskt ramverk fér studien har
varit Gadamers hermeneutik och texter av blandtaPla&on, Aristoteles, Nietzsche, Diderot,

Larsson och Bergson. Dessa texter behandlar skafsatewri och filosofi.

Resultatet visar utifrdan min empiri att skapandetrausik ar en process som kannetecknas av
olika faser dar dessa kraver olika hoég grad av ek&bn. Vissa skeden av
kompositionsprocessen ar mer kansliga for yttreegd@an som exempelvis diskussion, vilket
genom att satta igdng analytiska tankeprocesseibkamsa den skapande kraften. | andra
skeden av processen ar diskussion och analyseistiligot som hjélper processen framat.
Vidare visar studien att olika studenter beskrisiea behov av undervisning pa klart skilda
satt. Detta leder till slutsatsen att samma typuadervisning och dess innehall av olika

studenter kan uppfattas pa klart olika satt.

Nyckelord:

Analys, automaieutik, efterbildning, estetik, gehor, haritioa, hermeneutik imitation,
imitationsinlarning, instrumentation, intuition, komponerande, komposition,
kompositionstekniker, konstverk, kontrapunkt, knatdt, |arande, musik, notation,

skapande.
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KAPITEL 1 — INTRODUKTION TILL STUDIEN

1.1. Inledning och forskningsintresse

Utgangspunkten for foreliggande arbete ar mitt ageg¢sse for att komponera musik. Jag ar i
grunden flojtist och bdrjade spela flojt vid nicd@lder, men under tidiga tonaren borjade jag
lasa bocker om musikteori och efter hand komporeejag min egen musik. Att jag férutom
att framfora musik pa flojten, fick ett intresser fétt komponera musik kan sakert ha sin
forklaring i min bakgrund. Jag vaxte upp i en kodssfamilj dar vi tidigt uppmuntrades till
fritt skapande inom en mangd omraden. Under mimdmn och tidiga tonar dgnade jag
mycket tid at att rita, mala, vava mattor, skulptdsygga saker, skriva noveller, flmmanus
och spela in egen film med vanner. D& jag hadelkttant intresse for att skapa var det
kanske oundvikligt att jag efter hand ocksa skuwilga komponera musik. Detta intresse
fordjupades under min studietid pa musikhogskolah efterhand hade jag skrivit flera

stycken for flojt, ndgra ensemblestycken och oekestk.

| och med att jag bérjat studera pedagogik ur etenskapligt perspektiv, tankte jag att ett
intressant studieomrade kunde vara musikaliskt shkag, ett omrade som jag ar fortrogen
med bade i egenskap av flojtist som spelar andragpksitioner och som kompositdr. Min C-

uppsats behandlade exekutorens tolkning av ettrivgskverk och da anvande jag en egen
komposition som utgangspunkt. | den studien naduskter i vilka stallningstaganden som

kunde ligga till grund for en tolkning av en nysian komposition. Som jag sag det skulle en
intressant fortsattning pa den studien vara attetia pa vilka betingelser som rader vid
skapandet av en komposition och i detta sammanhagd ifrdn andra studenters

komponerande. P& sa satt skulle en kedja fran sKapadill tolkandet av en komposition

kunna kartlaggas.

| denna studie behandlas kompositionsstudentekautanm deras larande och arbetssatt. Har
gors en djupdykning i musikskapandets allmannanbetser dar min forforstaelse for amnet
utgor en utgangspunkt for studien, men dar forseqefor faltet vidgas genom intervjuer med
kompositionsstudenter och lasning av texter om ahkdpe. P& sa satt utgdr denna studie en
presentation av min forstaelsehorisont och en shrbild av vad det kan innebara att

komponera konstmusik.



1.2. Syfte och forskningsfraga

Syftet med foreliggande studie ar att undersokagasitionsstudenters tankar om |larande och
darmed sammankopplade arbetssatt. Den kunskap tsoiers genererar kan vara intressant
for blivande kompositorer och larare i kompositickrbetets styrande forskningsfraga ar

foljande:

Hur beskrivs larandet och arbetssatten i kompositiw vasterlandsk konstmusik innefattande

hantverk, konstnarskap och estetik, av kompos#todenter vid Musikhégskolan i Malmé?
1.3. Avgransningar

Studien behandlar larandet och arbetssatten vidpkeition av konstmusik (undantaget
elektroakustisk musik) och inte andra uttryckss@tn jazz-, pop- och varldsmusik. Den
behandlar inte heller andra fragestaliningar sas&ompositorens Overlevnad pa
arbetsmarknaden eller fragor rorande konsfordetmingd kompositionsutbildningar. Dessa

fragor ar nog sa intressanta, men ryms inte i ediestav detta format.



KAPITEL 2 — STUDIENS TEORETISKA UTGANGSPUNKTER

2.1. Teoretisk plattform

Den teoretiska utgangspunkten till denna studie efr hermeneutiskt perspektiv.
Nationalencyklopedien (2010) definierar hermenestkn "tolkningskonst” och “laran om
tolkning”. Odman (1995) skriver att hermeneutikgnsndbegrepp ar forstdelse och tolkning.

Han menar att begreppet forstaelse behdver prokikeras:

Jag kan begripa, fatta nagot, vilket i ménga falbéd ganska ytlig férstdelse. A andra
sidan kan jag forsta pa ett mer djupgdende satitsain livsstil, min existens, berors

och forandras. Denna form av forstaelse kan kakaimeneutisk forstaelsés. 57).

Utifran ovanstaende utgadngspunkt drar jag slutsasteden hermeneutiske forskaren sysslar
med att férstd fenomen och att detta innebar askémen darmed ocksa forandras av
forskningsprocessen. Odman fortsatter med begrepl@ing och menar att detta ar den akt

dar forskaren presenterar sin forstaelse for sig sich andra:

Ursprungligen betydde tolkning helt enkelt "6vetsiitg”. | 6éverférd betydelse handlar
tolkning fortfarande om Overséttning, men oversagrsom formedling av innebdrder
och betydelser. (s. 57)

Ovanstaende tolkar jag som att forskaren ska fokamewl tolkning av sin forstaelse till dem
som ska ta del av forskningen. Av tradition fornaedbfta forskningsresultat i skriftlig form,

aven om teknikutvecklingen majliggjort &ven andragentationsformer.

Ljungar-Chapelon (2008) redogor for hermeneutikéistoriska utveckling. Fran borjan
handlade denna vetenskap om att tolka texter: uanttdeen texter av Homeros och Hesiodos,
under medeltiden bibel- och lagtexter. Gutenbet@94-1468) boktryckarkonst maojliggjorde
en Okad spridning och tillganglighet av texter gillocksa skapade ett storre behov av verktyg
for att tolka texterna. Dannhauer (1603-1699) saepaorier om vad en uttolkare behdver ha
for kompetenser. Schleiermacher (1768-1834) uteetekidéer om vikten av att uttolkaren tar

hansyn till de kontextuella faktorer som radde egterna skapades. Han myntade ocksa

8



begreppehermeneutisk cirkelilket innebéar att uttolkaren ror sig mellan dehdwelhet i en
cirkelrérelse, vid tolkningen av en text. Den maderhermeneutiken, dar tva viktiga
foretradare ar Heidegger (1889-1976) och Gadam®00:R002), inriktar sig mer pa
resonemang om forstaelseprocessen ur existentiela filosofiska perspektiv an pa att
erbjuda regelverk for texttolkning (Hammermeisg€f06).

Gadamer (2002) beskriver likheten mellan hermeskublkning och inlarning av klassiska
sprak. Forst maste den sprakliga satsen konstrireras man forsoker forsta dess betydelse.
Men denna konstruktion &r redan praglad av en ngefonvantan som kommer av det givna
sammanhanget. Denna meningsforvantan kdtafrstaelseoch ar beroende av satsens
sammanhang. Da forstaelsen fordjupas tkas denfiadidelse under hand. Forstaelsen ror
sig standigt fran helhet till del och tillbaka tielhet och bildar en cirkelrérelse. Da

forstaelsen fordjupas blir dessa cirklar allt stéoch bildar istéllet spiralrorelser.

Odman (2007) jamfoér den hermeneutiska uppgiften atetdigga ett pussel. Forskaren kan ha
en vag helhetsbild, en forforstaelse av vad puitagtia ska kunna bilda for motiv. Nar
pusselbitarna undan for undan séatts samman kamddgérforstaelsen och liknar alltmer den
slutliga bilden. Forforstaelse handlar om en kaonedm texternas, pusselbitarnas kontext.
Nar texterna tolkas satts de in i sitt sammanhamg &an vara exempelvis historiskt.
Forstaelsen for det historiska sammanhanget foadjadrmed och nar texten lases pa nytt far

den en ny betydelse i ljuset av den forandradedéisen.

Hermeneutiska forskare agnade sig fran borjan tatotta texter, men i och med Dilteys

(1833-1911) vidareutveckling av hermeneutiken slapandjligheter att tolka mer an texter.
Han menade att livet sjalvt har en hermeneutiskksir och kan tolkas som tecken eftersom
allt i bildlik bemérkelse skulle kunna jamféras mexdtext: "Life and history make sense like
the letters of a word” (Gadamer, 2004, s. 234)tdDkallas for detitvidgade sprakbegreppet

vilket innebar att "all mansklig aktivitet kan baktas som tecken pa inre aktivitet” (Ljungar-
Chapelon, 2008, s. 18). Det hermeneutiska arbetsialet ar alltsa efterlamnade spar —
tecken — av mansklig aktivitet och dessa teckeoftir texter, men aven andra former av
tecken kan ocksa tolkas som exempelvis musikalskditur, sangtexter, romaner, poesi,

skulpturer, bilder, malningar, koreografier sav@éms handfasta dokument som tabeller



(Odman, 1995). Detta innebar att ocksd musik kéasosom exempel pd manskliga tecken

och darfor ligga till grund for en hermeneutiskkiuhg.

Gadamer (2002) for ett resonemang om forskarerts plden historiska kontexten. Varje
historisk tidpunkt ar praglad av sina synsatt pd sam ar viktigt, sant eller falskt. Detta
kallas verkningshistoria. Han varnar for en alltfi@v syn pa forskningsmetodik och menar
att tillampning av dessa metoder inte per automkdder till en mer objektiv kunskap.
Vetenskapshistorien innehaller exempel pa renaktfglzeter som bevisats som sanna
eftersom premisserna som foregick slutsatserndelaktiga. Forskarna bor darfor vidga sin
sjalvforstaelse sa mycket att de kan se bortomegen historicitet. De svar forskarna far ar
beroende av de fragor de stéller och dessa i si@rtfidrgade av derdsorisont Gadamer
(2002) skriver att begreppet horisont "avser derkssts, som omfattar och omsluter det, som
ar synligt frAn en bestamd punkt” (s. 149). Attedgbhermeneutiskt innebar "att man tillagnar
sig den ratta horisonten for de fragor, som vi btillda infor nar vi moter traditionen” (s.
150). Den horisont en forskare har ar paverkadoadoimar som fyller ut sadan kunskap vi
inte har. Dessa fordomar innebar en meningsformdota vad sammanhanget betyder. Vissa
av dessa fordomar ar riktiga medan andra ar oaktigenom att vidga sin horisont skapas
forutsattningar att se langre och gora riktigareaganden. Ett viktigt mal for forskaren ar
saledes att 6ka sin historiska och kontextuellavetethhet och att inte ta fakta for givna, utan

noggrann begrundan. Detta &r viktigare an att hegeskild metod for att bearbeta kunskap.

| forordet till Gadamers (2003anning och metodkriver Mellberg att Gadamer menar att
naturvetenskaplig metodik inte fangar erfarenheteav den historisk-sociala varlden.

Erfarenheten av konst kan sagas utgora urtypemémsklig forstaelse:

Bron mellan konst och humaniora vill han uppratednfyra "ledande begrepp” ur den
humanistiska traditionen: bildningensus commun{gemensam mening; sunt férnuft),

omdomesforméaga, smak. (s. 14)

Tanken att humanvetenskaplig forskning inte karribad med naturvetenskapliga premisser
ar inte unik for Gadamer. Larsson (1925) ar innes@@ma spar da han menar att intuitiva
processer maste fa spela en viktig roll i humamsiaplig forskning. Han kritiserar sin tids

vetenskap for att forkasta intuitiva tankeproceqeenedelbar uppfattning dar alla objekt
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uppfattas samtidigt) till forman for diskursivadgvist fortskridande tankeprocesser) pa grund
av att de forra anses mer dunkla och svara at.fiijrsson menar dock att intuitivt tinkande
ar en viktig ingrediens for att skapa kunskapernmindiumanvetenskap. De intuitiva
processerna ar just de som skapar bilder av heallmettsats till de diskursiva vilka sysslar

mer med orsak och verkan.

Min slutsats ar att hermeneutiskt driven forsknit@ler andra krav pa forskaren som person
an naturvetenskaplig. Den ar beroende av att foesk&ar en humanistisk bildning som
utgangspunkt ocliorforstaelseinom det amne som studeras samt ar férmogen tilitiva
tankeprocesser. For att forstd manniskare processer ar troligen denna vetenskap battre
lampad &n naturvetenskapliga processer som byggettpakttagande av yttre fenomen. Ett
satt att forstd denna helhet ar att forskaren redatkunna tanka som det objekt som ska
studeras. Om objektet & en manniska formogenirttliitiva tankeprocesser borde det
rimligtvis vara en fordel om forskaren besitter ldmande formaga. Annars finns risken att
forskaren inte forstar sitt forskningsobjekt ochindéd &ar oférmogen till en hallfast tolkning

av det undersokta materialet.

Jag anser att den hermeneutiska forskningsansptssar till min fragestallning eftersom

denna ror skapandet av konst och mer precist faraukomponerandet av musik. Gadamer
(2004) menar att upplevelsen av konst ar urtypemfansklig forstaelse. Da ar det ocksa
lampligt med en forskningsansats dar konstupplevelsh forstdelse av konst utgér en
utgangspunkt for forskningen. Déorforstaelsgiag har av mitt Amnesomrade ar, forutom att
jag satt mig in i teorier om forskning, min ideatisom musiker och kompositér. Det innebar
att jag ar formogen att undersoka och se procestseskriva musik fran flera hall och dartill

har en praktisk erfarenhet av faltet. Detta hait wvain helhetsbild av pusslet da jag paborjat
foreliggande understkning. Pusselbitarna som sddgats samman utgors av tidigare
forskning, teorier och intervjuutskrifter. Underbatets gang har dven min helhetshild av

fragestallningen forfinats.

Sammanfattningsvis kan sagas att den hermeneubsleningsansatsen behandlar tolkning
och forstaelse. Hur forskare tolkar och forstabémoende av derdgrstaelsehorisontDenna

innefattar en forforstaelse for det amne som saglech en bildning i vidare bemarkelse. Att
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vara bildad innebér bland annat formagan att sedbtaljer forhaller sig till en helhet, men
ocksa en historisk medvetenhet. Synen pa vad saiktidgt eller mindre viktigt att studera ar
fargat av en radande tidsanda (fran tyskans Zsttgeit ord som kommer fran Hegels
begreppsvarld). Ett sétt att skapa sig en forestglom vad denna gar ut pa ar att bilda sig
genom att ta del av aldre synsatt vilket ger mbhgigr att se det bekanta med nya 6gon.
Genom bildningsprocessen forandras forskaren sa biittkfanget, det vill saga
forstaelsehorisonten for amnesomradet blir alltrstdJu storre kunskaper om ett amne, desto
lattare ar det att urskilja vad som ingar i detrtliéblir det desto lattare att urskilja vilka
fragor som ar mojliga att stalla till ett materiaftersom tidigare kunskaper avgor vad
forskaren uppfattar som viktigt att fraga om. Egpét forhallningssatt innebar att forskaren
inte bara accepterar forsta basta tolkning som rdyge. Detta ar viktigt for att na en djup
forstaelse om ett amnesomrade som senare kan fiasnétl dem som ska ta del av
forskningen. Forskningsresultatet ska sedan presenpa ett satt som ar begripligt for dem

som ska ta del av det.

2.2. Tidigare forskningoch teorier om skapande

Att skriva konstmusik innebar att anvanda fantasi bantverksskicklighet for att skapa ett
klingande verk som kan framféras. Men hur gar iletdr en tonsattare skapar musik och hur
kan omradet studeras? Lehman, Sloboda och Woody7{2@enar att improvisation och
komposition ar aktiviteter som manniskor &agnar 8ig till vardags. Exempelvis kan
diktskapande till ett festligt tillfalle réknas sokemposition och dansande och talande kan
raknas som improvisation. Utifrdn en hermeneutiskiskapssyn skulle dessa aktiviteter
kunna sagas efterlamna tecken som en forskare &Hm@. tBade improvisation och
komposition alstrar nytt material. FOr att en impsation ska kunna tolkas som tecken kravs
att den fixeras och antar en form som gar att tblferhand. En sadan fixering kan vara en
inspelning. En komposition ar daremot i regel facpa papper, vilket gor att den lattare kan
tolkas som ett efterlamnat tecken.

Lehman et al. (2007) skriver vidare att kompositmeh improvisation ar nara besléktade
foreteelser och inte riktigt kan sarskiljas. Detes ar att en dvervagande andel musiker, aven
klassiskt skolade, ar involverade i generativa @sser da de tolkar notbilder. En notbild ar
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inte fullstandig utan maste tolkas "... because ity ®pecifies the mathematically correct
timing, the approximate pitch, and some vague egive markings” (s. 128). En tolkande
musiker genererar nytt material genom att forvgekien notbild; tva tolkningar kan aldrig bli
exakt identiska. Gadamer (2004) menar dock att keusiinte skapar pa samma villkor som

en tonsattare:

Tolkning betyder nog i viss mening att skapa ngign detta nyskapande féljer inte
nagon ursprunglig skapelse utan det skapade vefigets som man har att framstalla i

enlighet med den innebdrd man finner dari. (s. 99)

| enlighet med ovanstaende &gnar sig en tolkandsikew inte at skapande i samma
bemarkelse som en kompositor eller improvisatockomor tillaggas att det finns att den grad
av frinet en musiker far i forhallande till ett nwdterial varierar utifran vilken stil det handlar

om.

Lehman et al. (2007) problematiserar begreppgirovisationoch menar att musik som
improviseras fram ofta bygger pa grundformler soarvieras i stunden. | fallet med
kompositérer som ocksa ar musiker kan de mycket f&dkina ahorare att tro att de
improviserar fram en komposition fast den i sjahesket ar nerskriven i forvag. Av foljande
borde det ga att sluta sig till att aven det measat mojligt: att battra pa eller férandra en
komposition i stunden. Med andra ord ar inte granmeellan improvisation och kompaosition
knivskarp. Johansson (2008) beskriver en skillnadllan liturgisk improvisation och
konsertimprovisation dar det forsthamnda ar en shkestiskt fixerat medan det sistndmnda &ar
mer fritt. | enlighet med detta kan viss improvisatvara mer fri och annan mer bunden i de
musikaliska element den innehaller. Detta haratitlsand med vilken funktion musiken har.
Vid en gudstjanst har musiken en funktion att ustielja ceremonins olika delar. Vid en
konsertsituation ska musiken daremot uttrycka gity.sAven om detta géller improvisation
kan en slutsats dras att musikens andamal kan\sigralen far innehalla. Detta borde ocksa

rimligen géalla komposition.

Lehman et al. (2007) menar att det ar svart agkibrom komposition av flera anledningar.
For det forsta kan det vara svart for kompositOmh verbalisera alla steg i en

kompositionsprocess. Detta torde sarskilt utgérgetblem om forskningsstrategin handlar
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om att tolka verbala utsagor. Att analysera enigakdmposition visar inte heller alla steg
som kompositoren tagit i skrivprocessen. For detrarkan slumpfaktorer inverka pa hur
kompositionen blir till. Ett plotsligt infall i koqmonerandet foréandrar kompositionen. Detta ar
ytterligare ett belagg for slaktskapet mellan kosipon och improvisation. FOr det tredje
kanske det finns kompositorer som inte vill avsigijga yrkeshemligheter for en forskare och
i slutdndan foér dem som ska lasa forskningen. Bast kompositor som accepterar att bli

foremal for forskning borde rimligtvis inte ha denattityd.

Ett satt att genomfora studier av hur komponerayitetill ar att be kompositérer skriva en

komposition och samtidigt eller sedan berétta &skaren om vad och hur de gér. | Blahe
(1947/1982) och Rasch (1981) citerad av Lehmaih (@0Q7) beskrivs en studie dar forskaren
utifran sitt empiriska material kunde urskilja tebrters kompositérer som benamndes

"working types” och "inspirational types”:

Those two types differed in how they found and edlmusical problems, what methods
they employed when working, and how they assedseid products. The inspirational

types were less conscious about their work andreequeed the source of their ideas and
solutions as relatively random and coming from ¢theside, while the working types

toiled systematically and experienced the prodsca airect result of such efforts. (s.
132).

Ovanstaende forklaringsmodell kan enligt min meningtraktas som en vetenskaplig
konstruktion. Att presentera forskningsresultatrivi av dikotomier &r askadligt, men ofta en

forenkling av verkligheten.

| Colley, Banton, Down och Pither (1992) citeradlaahman et al (2007) beskrivs en studie
dar forskaren jamforde kompositorer pa expert- oghorjarniva da de skrev musik som
byggde pa ackordprogressioner. Utfallet visadengltorjarna I0ste uppgifterna genom att
tdnka ackord mot ackord och genom att tillampaeregth kontrollera att de inte brot mot
regler. Experterna daremot studerade hur enskildlammeor rorde sig i langre avsnitt och
tankte stilistiskt, exempelvis vad som ar typisét Bach-stil. De hade ocksa automatiserat

manga av rutinerna och tillampade standardfornittexempelvis slutkadenser. Ovanstaende
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innebar att mer rutinerade kompositorer har autis@@t manga processer i sitt
komponerande samt att de ar mer stilistiskt me@dvatnmindre rutinerade kompositorer.
Sammanfattningsvis kan sagas att komposition ogbrawsation ar nara beslaktade. En
komposition kan sagas vara en fixerad improvisatigien som jag anvander begreppet
komposition och som det kommer att anvandas idtrisigen ar det dock en mer planerad
foreteelse an improvisation. Den betydelse jag dédggbegreppet ar att komponerande
inbegriper en fixering, ofta i notskrift, som bygagsoch battras p& och dar en mer slutgiltig
version presenteras som ar ett resultat av endédg planering och 6vervaganden. Denna
studie inriktar sig just pa komponerande dar sath@tiagelser galler.

2.2.1. Intuition

Att skriva konstmusik ar till viss del en intuitekt. Tonsattaren forbereder ofta sitt arbete
med att gora skisser och tanka ut idéer for vadgamitionen ska innehalla. Men dessa idéer
ar inledningsvis ofta vaga och utkristalliserasretftand. Denna inledande process praglas
bade av intuition samt analys. Larsson (1892/198Wder sin beskrivning av vad som
k&nnetecknar intuition med att géra en uppdelnirglan intuitivt och diskursivt tdnkande.
Enligt Nationalencyklopedien (2010) anvands termetiskursiv ’allmant om
framstallningssatt och resonemang dar man stegtégy gar fran premisser till slutsats” eller
"om tankandedar man nar fram till helheter genom att metodisit stegvis utga fran deras
delar”. Den betydelse av diskurs som ofta anvanatdanskapliga sammanhang idag "bygger
pa uppfattningen att hela vart forhallande tillklig;heten uttrycks genom diskurser, och att
diskursen sa starkt styr var verklighetsuppfattniegt vi ar fangade i den”
(Nationalencyklopedien, 2010). Kopplingen mellantefe betydelserna ligger i att "spraket ar
diskursivt i den meningen att det har permanentaimgebarande enheter (ord), vilka kan
kombineras till storre helheter genom att radas efipgr varandra enligt vissa grammatiska
regler” (Nationalencyklopedien, 2010). Larsson @/@997) anvander sig av begreppet
diskursiv i bemarkelsen stegvist téankande vilkeksdchar en motsvarighet i begreppet
analytiskt tdnkande. Motsatsen till det diskurstéakandet ar det intuitiva vilket enligt
Nationalencyklopedien (2010) k&nnetecknas av "onhedeippfattning av ett objekt dar alla

moment uppfattas direkt, utan stod av erfarenliet gitellektuell analys”. Som jag uppfattat
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Larssons (1925) definition av begreppet menar h@natt det intuitiva tdnkandet skulle ske

utan stdd av erfarenhet, daremot utan stod avektakll analys.

Enligt Larsson (1892/1997) anvander sig diktarenirguition da han exempelvis fangar
stamningen hos en plats med nagra fa meningara Deijfliggors av att diktaren har formaga
att halla manga tankar i huvudet samtidigt och &idfta mellan dem i blixtsnabb hastighet.
Han menar att denna egenskap ar kannetecknandmdda typer av konstnarer ocksa, inte

minst tonsattare. Larsson (1925) skriver:

Man har ofta hort ndgon kompositor forklara, ath fidre nedskrivandet har sin opera i
huvudet p& en gang. Jag skulle gissa att han gareska kort stund kan ga igenom den i
sina tankar. Genom en mangd forkortningar forstden forkortningar som &ro starkt
laddade, explosiva, utlosningskraftiga... Det utmédea for ett sadant

uppfattningstillstand har jag funnit vara agilitete (s. 35)

Vad Larsson menar med agilitet i detta sammanharmg #6rmaga att snabbt svepa igenom
de overgripande dragen i kompositionen, med andiaen tankens snabbhet. Han illustrerar
detta med att jamfora en (mindre poetiskt begaxesBskildrares beskrivning av en plats med
en (poetiskt begavad) diktares. Den forstnamndarragp det ena vackra tinget efter det
andra utan att koppla samman dem till en helhdttaben daremot "kan komma, som vid

forsta anslaget far hvarje ting att lystra, som befa naturen med ens finge lif; det ar
konstnaren” (Larsson, 1892/1997, s. 22-23). Anlegei till diktarens framgang att fanga en
stamning ar dennes formaga att med oerhord snabkkkt mellan ting i en bild och se hur

dessa ting ska komponeras samman till en helhetleldarna har en inbdrdes relation till

varandra. Detta intuitionens tankearbete maste mddstandighet ga snabbt for annars skulle

diktaren tappa detaljernas inbérdes sammanhang.

Larsson (1925) menar att intuitionen &r den hddstanen av tdnkande nér det galler
konstnarligt arbete. Han ser tankeprocessen iteg. et forsta ainstinkt vilken ar en
primitivare form av intuition. Det ar manniskan®eh aven djurens — omedvetna handlande
vaglett av olika kanslor som syftar till OverlevnaDet andra arntelligens vilket gor
manniskan férmogen att tdnka stegvis — det diskarginkandet — och utforma verktyg som

hjalper henne i sin 6verlevnad. Det sistairduition vilket enligt Larsson ar en form av
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stegrad intelligens P& detta plan anvander sig tanken bade av d#@hktiga elementet

kopplad till kanslor och av intelligensen: har &t ¢bgiska tdnkandet sammankopplat med
kanslan. En konstnarlig kreation skapad pa dettaka& bade vara logiskt sammanhangande
och estetiskt tillfredsstallande. Det intuitiva kandet ar syntetiskt, sammanhallet, i motsats
till det diskursiva tdnkandet, dar varje steg radggs var for sig. Det diskursiva tdnkandet kan
tankas vid skilda tillfallen och aven aterupptas senare tillfallen av andra personer. Larsson
(1892/1997) menar att det intuitiva tankandet mékeeav samma person eftersom det med
nodvandighet maste ga sa snabbt att tanken skuatgnénteras om den tanktes av flera

personer:

Det fordras en forcerad anstrangning och formaguidif omspannande syntes for att
gbra detta. Detta arbete har alltid adelstensvéddeor att det inte kan effektueras
kollektivt, sa att ett stérre antal arbetare ergtértid kan ersatta hvad som brister i den

momentana kraften. (s. 26)

Ovanstaende kan mojligen vara en forklaring till lbnstnarliga skapelser ofta har en
upphovsman istallet for flera. Om flera arbetaispfnma skapelse finns en risk att den brister
i helhet.

Bergson (1911) staller foreteelsen intuition motalgs Larssons (1892/1997) begrepp
diskursivt tankande har 6verlag stor 6verensstaseneled hur Bergson anvander begreppet
analys. Enligt Bergsons (1911) synsatt bestar deuitiva forstaelsen av en inre sjalvupplevd
forstaelse av objektet i motsats till den analgifrstaelsen vilken skulle ske genom en yttre
presenterad tolkning av objektet. Vid beskrivning exempelvis en rorelse skulle den
analytiska forstaelsen ske genom betraktelse aanédt punkter i rorelsens bana, som skapar
en férenklad modell av rorelsen. Den intuitiva akikulle omvant ske genom att vdra

rorelsen:

Nar nagon lyfter armen, utfor han en rorelse somilsitt inre uppfattar som enkel. Men
i det yttre, for mig som ser p4, ror sig armen fearpunkt till en annan, och mellan dessa
punkter finns tusen andra punkter, sa att om jagabé rakna, skulle jag fa rakna i det

oandliga. (s. 11)
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Det gar att ga fran intuition till analys, men imtmvant, for det intuitiva tdnkandet rymmer
ett obegransat antal punkter, medan det analytigkaner enyttre begreppsmassig bild av
rorelsen, som ar kraftigt forenklad. Det gar inte &erskapa det ursprungliga genom en
forenklad bild, men det gar alltid att ga fran desprungliga till den forenklade bilden.

Bergson skriver vidare:

Intuition kallar man det slags intellektuella syrtipgenom vilken man forsatter sig i det
inre av ett objekt for att dar uppgd i det enasiéench féljaktligen outsagliga det
rymmer i sig sjalv. Analys daremot &r en operaom hanfor objektet till redan bekanta

element, d.v.s. till ndgot gemensamt for dettaamudra. (s. 11)

Bergson pekar med ovanstaende pa det analytiskartdets brister da det ar beroende av
redan fastlagda begrepp. Det intuitiva tankandadslarsyr sina begrepp efter andamalet och
ar praglat av rorelse, i motsats till det analyigknkandet. Intuitionen uppnas genom en
introspektion dar den tankande personen nar tiljonhdkallat nufléde Detta flode
kannetecknas av en kansla ewhetoch mangfald Fenomenet upplevs likt armens rorelse
inifran som en enhetlig odelbar rorelse, likvalehaller den en mangfald av rorelsemoment.
Det &r genom att forsatta signiflédetsom det intuitiva tankandet uppnas. Ofta kan dea v
flera parallella floden som den tankande kan véglan. Bergson skriver: "I det 6gonblick
de ater samla sig, lata de denna strom stelna,siguieett omatligt fast tacke, eller i ett otal
kristaller, alltid i ensak som med nddvandighet har nagot av orérlighetendmsynpunkt”

(s. 54). | denna tanke finns ocksa en idé om atskdiren arbetar mot trogheten i materien,
men att materien ar nodvandig for att tanken skan&urealiseras. Oversatt till hur en
tonséttare arbetar skulle detta flode kunna varaslk@éndssiga strommar som sedan
kristalliseras till musikaliska, idéer, gester elidtrycksformer. De fixeras dock alltid i eak
vilket innebar att noter skrivs ner pa ett papdkr @a annat satt fixeras beroende pa hur
tonsattaren arbetar. Sett fran ett hermeneutisigppétiv har da tonsattaren lamnat efter sig

tecken som vore mojliga att tolka genom det utvitdgsprakbegreppet.

Sammanfattningsvis kan sagas att intuition innekar formaga som fungerar med
undermedvetna mekanismer. Den mojliggor en tanlserabbhet som gor att detaljer kan
sammanfogas till en estetiskt tilltalande helheenDar en kombination av instinkt och

intelligens, vilket gor att arbetet ar instinktivien anda arbetar med abstraktion. Ett intuitivt
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tillstand praglas av en kansla av enhet och masgfalsamma gang. Mangfalden av intryck
smalter samman till en enhet. Det gar lattaredaka ut idéer an att forverkliga dem. Darfor

kan konstnaren sagas arbeta med materiens trofest. samtidigt ar denna troghet en

nddvandighet for annars skulle idéerna forsvinna exséattas av nya. Kompositorens arbete
kan kannetecknas som en konkretisering av idéatt sk far en fast form.

2.2.2. Imitation

Vid kompositionsutbildningar far studenter, forutatt lara sig tekniker for att skriva musik,
lyssna till inspelningar och analysera andra tdaggg partitur. Pa sa satt lar de kanna hur ett
klingande resultat kan gestaltas i en notbild, menar ocksa troligt att de snappar upp andra

tonsattares skrivsafilationalencyklopedien (2010) skriver:

Imitation &r viktig vid inlarning, identifikation ant vid oOverforing av kulturella
traditioner. En imitativ akt bestar av tva kompoieenobservationoch reproduktion
Sjalva reproduktionen, dvs. utférandet av imitagionkan ske omedelbart eller vara

fordrojd.

Nar en kompositionsstudent lyssnar till en kompositller studerar ett partitur gor de en
observation Om de skriver ett stycke direkt i anslutning oclsamma stil gor de en
reproduktion vilken kan ske omedelbart eller vara fordrojd. @enlangt senare skriver ett
stycke som innehaller element fran flera komposéiohar de gjort eayntes Enligt Larsson
(1892/1997) ar intuitivt arbete syntetiskt till smatur: det kombinerar flera tidigare element
till ndgot nytt. Ljungar-Chapelon (2008) beskrivieur den unga larjungen garna imiterar
forebilder och att detta ar en viktig del av larandandura (1986) citerad av Imsen (2005)
menar att imitation sker i fyra delprocesser: upgks@mhet, memorering, aterskapande och
motivation. Foérst maste individen rikta sin uppnsakhet mot det som ska imiteras. |
kompositorens fall blir det inspelningen eller jtaret. For det andra maste hon kunna
minnas efterat vad som var vart att ta efter. Detiderlattas av att det oftast ar mojligt att ga
tillbaka till en inspelning eller ett partitur f@aitt aterkalla vad som ar intressant. For det tredje
maste hon kunna aterskapa vad hon har sett elterDénna punkt underlattas vasentligt om
studenten ar fortrogen med de stilistiska verktyap $6rebilden har anvant. For det fjarde ska

beteendet helst uppmuntras pa nagot satt for astdftas. Detta kan ske under
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undervisningstillfallen d& en student visar uppaliter for sin larare eller nar en komposition
framfors pa en konsert. Imsen (2005) skriver amglicit i teorin ligger vidare att vi kan
jamfora oss sjalva och var produkt med det iddal élen forebild vi forsoker efterlikna” (s.
8). | kompositorens fall kan det handla om att jrafsig med andra kompositérer eller
studiekamrater. | enlighet med denna teori skutienfositérerna valja forebilder som natt

erkdnnande som kompositorer.

Sammanfattningsvis kan sagas att for att lara sigikens byggstenar och hur de anvéands hos
andra kompositorer ar imitation ett satt. Genomsadera en annan kompositors satt att
skriva finns en maojlighet att imitera och ta tilg lement eller forhallningssatt som tilltalar.
Minnets begransningar satter en grans for vad somdjigt att imitera, och det ar ocksa

lattare imitera det man forstar.

2.2.3. Originalitet och kreativitet

Att utveckla en egen stil innebéar att tillgodog&ig en tradition for hur musik skrivs och
sedan gora nagot eget av det. Att endast imitedteaaonsattares skrivsatt forefaller inte vara
ett slutmal med att uthilda sig till kompositor. tDen majligen ha forhallit sig annorlunda
tidigare men inte idag. Begrepp somyskapandeoch originell ar inte ovanliga i detta
sammanhang. Manga associerar dessa begrepp tidgpsgkreativitet Darfor ska jag gora
en djupdykning i det sistnamnda begreppet. Enligtidthalencyklopedien (2010) innebar

begreppet kreativitet féljande:

[En] formaga till nyskapande, till frigorelse fréetablerade perspektiv... Kreativitet
forbinds vanligen med vardefulla produkter pa koédiga, vetenskapliga eller tekniska
falt. Man kan emellertid ocksa ge termen en mematl tolkning som syftar pa

individens sétt att uppleva sig sjélv och omvarlden

Av ovanstaende citat framgar att begreppet kreatikian definieras pa tva satt. Enligt den
forsta definitionen maste en skapelse betraktas \simaefull for att vara kreativ. D& &r en
person kreativ om hon framstaller vardefulla skegel En foretradare for detta synsatt ar
Csikszentmihalyi (1990). Han utgar fran en systewhelodar han jamfor kreativitet med

biologisk evolution som bestar av de tre stegematian, urval och éverféring. En genetisk
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fordndring som ar fordelaktig i en given miljd koramgenom det sexuella urvalet att
overforas till kommande generationer. Istallet fétt fordelaktiga gener overfors till
kommande generationer dverfareemery vilka ar barare av kulturell information pa samma
satt som att kromosomer ar barare av genetisknrdton. En idé ar kreativ.om manniskor
borjar lagga marke till den och féredra den framfiitande alternativ och bemddar sig om att

bevara den. Csikszentmihalyi skriver:

Det medium som valjer ut, respektive forkastar, myamer ar saledes manniskors
uppmarksamhet. En ny idé, en ny produkt, blir iatkdnd som kreativ, om den inte
tilldrar sig tillracklig uppmarksamhet fran manrisk vars omdéme betyder nagot. (s.
228)

Enligt ovanstdende synsatt innebar kreativitet b#ea en formaga att alstra nagot nytt utan
det maste ocksa tillerkdnnas varde i en kulturefitéxt. Vad detta varde bestar av forefaller
det rada delade meningar om. | en studie (Hick951 som syftade till att mata musikalisk
kreativitet hos barn delades deltagarna in i gruppé&0g- och lagkreativa utifran bedémning

av deras musikaliska alster av en expertgrupp.éeyickriver:

In this study subjects were recorded while theyl@gal a music composition/learning

program using a MIDI synthesizer. Analyses of thpleration process data showed that
the high creative group developed musical ideasenaften, and experimented and
repeted musical ideas more often in their exploragrocess than those in the low group.
(s. 405)

Enligt denna studie kdnnetecknades de mest kreladivgpositionerna av en process dar idéer
utvecklades och varierades. Min slutsats av ovand® ar att vardet bestod i att den
musikaliska kreationen uppfyllde vissa matt av déigieet. | detta fall uppnaddes denna
genom att samma tema utvecklades och varieradéfietidor att det hela tiden kom nya

|6sryckta idéer. Detta sammanfaller med LarssoB92M997) syn pa vad som kannetecknar
intuitivt arbete dar idéer smalter samman till ernet, istdllet for att bara radas upp efter

varandra utan ett inb6rdes samband.

21



Sundin (2007) fann att barns kreativa musikaliskaeckling &ar starkt beroende av
miljomassiga faktorer. Barns satt att improviser@adier beror pa vilka intryck de far av
omgivningen. Han fann att barns resultat pa kritatstester varierar mer an resultat pa test i
ren tontraffningsférmaga som ar mer stabila 6viérMed andra ord har det sina svarigheter
att mata kreativitet. Det intressanta for mitt vodkmande &r dock att barn anvander sig av
tidigare erfarenheter i sitt skapande. Jag menatedéamma galler aven vuxna kompositorer.
Deras erfarenhet ar storre och har kanske smalmsansa att det kanske inte ar lika

uppenbart fran vilka erfarenheter idéer stammar.

Enligt det andra synsattet pa kreativitet, somarezas av Nationalencyklopedien (2010), se
ovan, ar det mer individens subjektiva kansla aslepa nytt som avgor om det hon gor ar
kreativt. | detta synséatt har man frangatt att ematton maste vara ny i ett storre manskligt
perspektiv. Nilsson och Folkestad (2005) fann atnbsom inte har en sarskild skolning i
musik anda ar formogna att skapa musik med formstrehktur under forutsattning att de har
tillgang till ratt verktyg och far lampliga instrtigner. | deras fall ar verktyget en synt
kopplad till en dator vilket gar mycket snabbareld@ia sig att hantera &an att lara sig att spela

ett akustiskt musikinstrument och att lara sig ipnbtation.

Att komma med ovanliga idéer vid komponerande kasdmband med i vilket kdnslomassigt
tillstdnd kompositéren befinner sig under komponde. Simonton (2001) fann vid en
jamforelse av innehallsanalyser av 15618 temanlassiska tonsattare och studier av deras
biografier, att de mest originella temana kompodesaunder stressfulla skeden i deras liv.
Exempel pa stressfyllda skeden kunde vara att tamed hade problem med rattvisan,
ekonomiska problem, brakade med vanner eller ajbvet®, nyligen hade bytt bostadsort
eller hade separerat fran sin partner. Hans stutsatatt forhdjda kanslolagen i samband med
dessa handelser letade sig in i tonsattarens muiikt gjorde att den blev mer originell &n
annan musik som samma tonséttare skrivit och daitade uppmétas som avvikande
intervallkombinationer i inledningen av verket. Basavvikelser visade sig ocksa ha en stark
koppling till andra avvikelser sasom en annorlumganik. Detta &r intressant att koppla
samman med Larssons (1925) idéer om att vid imtuitnekanismer kravs en sarskild

k&nslomassig anspanning.
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Vad ar da karaktaristiskt for skapande utifrin etaende forskningsron om de skulle slas
samman till en mindre modell? For det forsta ar deeativa processen beroende av
exponering av yttre intryck som en individ, medvetber omedvetet samlar pa sig och som
sedan kommer till uttryck vid skapandet, med amchen erfarenhet (Sundin, 2007). For det
andra behdvs ett medium att skapa i. Att tillagaaf@&rmagan att skriva notskrift och lara sig
hur olika akustiska instrument fungerar tar tid.rM@et gar att forkorta denna laroprocess
genom att bygga in dessa kunskaper i en synt,tvikaa géra att skapande krafter lattare
frikopplas (Folkestad och Nilsson, 2005). | detd@ansnanhang skulle kunna sagas att de som
skapar betingelserna for skapandet ocksd ar mealskapor det tredje tycks skapande
processer ha ett samband med olika kanslotillst&mdperson som utsétts for stressfyllda
situationer kan under vissa betingelser gora alseékefran sitt vanliga séatt att komponera
(Simonton, 2001). For det fijarde kan det som ansea originellt och nyskapande kunna
sammanfattas utifran ett vardebegrepp, vilket uligér att kreationen ska vara sammanhallen

(Hickey, 1995 och Larsson, 1925) men ocksa innahm@bot nytt som inte funnits tidigare.

2.2.4. Den skapande processen

Hur kan den skapande processen vara utformad? mpdsitér som foresatt sig att skriva en
langre komposition som tar veckor eller manadefuditiorda foretar formodligen en process
som kannetecknas av olika steg. Att kompositionaivs fran punkt A till B ar en valdigt

forenklad bild av hur det kan ga till. Det finnserfh fragor som maste beaktas innan
kompositéren borjar skriva som exempelvis: Varfka &ompositionen skrivas, hur lang ska

den vara, vem eller vilka ska spela den, pa viflsdrument och hur ska den noteras?

Wallas (1926/1949) utvecklade en fasmodell i fytragsfor att beskriva kreativ problem-
I6sning baserad pa vetenskapsmannen Poincarés—(I8B2) arbete. Evaristo & Eierman
(1993) skriver:

According to Wallas, creative problem solving inxed four distinct stages: preparation,

incubation, illumination and verification. (s. 370)

| forberedelsefasen utforskar individen aktivt gembet och forsOker I6sa det. Fasen slutar

innan en acceptabel [6sning har natts. Inkubatémest borjar da individen slutar téanka
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medvetet pa problemet och engagerar sig i andiataker. | illuminationsfasen nar individen
plétsligt och ovantat I6sningen. Slutligen i vek#tionsfasen utvarderas lsningen och om
denna inte ar acceptabel genomgas nagra av dargdgiegen pa nytt tills en acceptabel

|6sning natts (Evaristo & Eierman, 1993).

Modellen kan 6verforas till att handla om procesatrskriva en komposition vilket i detta
sammanhang skulle kunna s&gas vara en problemifsgmotess. Den férsta fasen
forberedelsékan spegla hur kompositdren satter sig in i olédentker for att komponera. Han
eller hon satter sig in i hur olika instrument fergy, gér formskisser, funderar 6ver vilken
sorts komposition som ska skrivas och kanske gbrféesta utkast. Den andra fasen
inkubationkan spegla hur kompositoren later arbetet vilasydselsatter sig med andra saker
och later undermedvetna processer arbeta. | ddje tfasenillumination uppstar en plotslig
idé om vad som ska goras och hur. | den fjardenfasefikation utvarderas l6sningen och
arbetas vidare pa genom att eventuellt atergatitigare steg tills kompositionen ar
tillfredstallande. Eventuellt skulle kompositionenmsite med konsertpubliken kunna ségas
vara det sista ledet i en verifikation. Men detrée ovanligt att kompositérer omarbetar sina
verk efter nagra ar da de har testats praktiskamtihl ganger. Ett exempel ar Stravinskijs
balettEldfagelnsom finns i tva versioner, 1911 och 1919 och Hiami orkesterversion fran
1945. Ett annat exempel ar Tjajkovskifomeo och Julissom finns i tre versioner, 1869,
1870 och 1880 dar de senare versionerna ar omargatrsom ocksa innehaller nytt material.
Manga tonsattare ateranvander tidigare komponeaaérial i senare kompositioner och da

kanske det slutliga resultatet kommer i en senanstikarlig skapelse.

Bergsons (1911) tankar om konstnarligt skapandent@arga beréringspunkter med Wallas
modell. Han poangterar att formagan att forsagai siuflodetoch skapa egentligen inte ar
nagot mystiskt. Skapandet kan uppfattas som eniskyakt nar ursprunget till det beskrivs
med metaforiskt sprakbruk som en flod i medvetanietn egentligen &r det en fraga om
vanligt hart arbete for att skapa betingelsernaaftforsatta sig i ett skapande tillstand. Vid
litterart skapande maste den skapande ténka ower@rsine ordentligt, samla alla sina
dokument och anteckningar. Men darefter behovstnatmligare for att uppta sjéalva arbetet.

Bergson (1911) skriver att det kravs:
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... en ofta pinsam anstrangning, for att man pldtsligll kunna forsatta sig mitt i &mnets
hjarta och hamta sa djupt som mojligt den drivkrafan sedan blott har att folja. Nar
denna stét kommit en gang, driver den in andennpa@ig, dar den aterfinner bade alla
upplysningar den samlat och @nnu tusende andr§etetaOch likval om man plétsligt
vander sig om mot den drivkraft man kanner bakagr avsikt att gripa den, da gémmer
den sig undan. Ty den var inte en sak, utan erseitktning, och ehuru tanjbar till det

yttersta, ar den enkelheten sjalv. (s. 75-76)

Ovanstaende citat ar intressant da det har mangarmspunkter med Wallas (1926) modell.
For det forsta maste material lasas in och sanhlag, forberedelse For det andra maste
amnet hinna bli tillrackligt 6vertankinkubation. llluminationsfaserbeskriver Bergson som
en aktiv stot — Larsson beskriver samma sak sorifioecerad anstrangning” (s.26) — medan
Wallas beskriver den som en plétslig insikt om gadh ska goras. Trots de yttre olikheterna
tror jag att det i grunden handlar om samma mekan&erifikationsfaserbeskrivs inte av
Bergson, men den far antas finnas dar om den diteskapelsen ska visas upp for
utomstaende och valideras. Det som ar nytt for 8mrgar hans tanke om att man forsoker
gripa efter den kreativa drivkraften flyr den undaden vill inte lata sig analyseras, eftersom
den ar en rorelseriktning och inte en sak. Vissalsk i den skapande processen kanske sker
med hjalp av intuition och bor inte stdras av asay processen.

2.2.5. Automaieutik

Att skriva musik innebar mycket sjalvstandigt asoeba kompositéren ar fardigutbildad
forvantas denna kunna klara av att lAgga upp gt arbete och skapa musik. Ljungar-
Chapelon (2008) nar i sin studie fram till slutsatsatt lararen och undervisningen har
begransningar som innebar att studenten maste Kuamdla sjalv utan lararens hjalp. Det
finns moment sonnte kan formedlas och studenten maste med sina sarkiadkaper lara

sig att bli sin egen larare. Ljungar-Chapelon valji kalla detta foautomaieutik

Ett sddant begrepp, med utgangspunkt i Sokrategutili skulle da beteckna hur
studenten pa egen hand utfér de handlingar somelatan gora till en viss del men i

begransad utstrackning... (s. 173)
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Med ovanstaende resonemang beskrivs att studerdste ratveckla egna satt att lara, med
hjalp av de verktyg som han eller hon fatt underugbildningstid. Studenten maste utveckla
en formaga att forlosa egna idéer. En liknandetd@tee beskrivs av Imsen (2005) som
metakognition vilket innebar formagan att reflektera 6ver siget tankande. Detta innebéar
ocksa en férmaga att planera och lagga upp siterlbor att vara formogen att skriva langre
och komplexare stycken kravs ett matt av planerammars kommer inte kompositionen att
hanga samman. Det ingar ocksa i en utbildning i gasition att studenterna lar sig planera
sin tid eftersom de forvantas att sjalvstandigtveksina kompositioner. Att beharska detta ar
sarskilt viktig i utbildningens senare skede dakdet vara glest mellan lektionerna.

2.3. Musikskapandets filosofiska dimensioner

| detta avsnitt kommer féljande fragor att avhaedistorre riktningar inom musikhistorien,
musikens koppling till 6vrigt samhallsliv, vad mken kan uttrycka och ett existentiellt
perspektiv pa varfor man skriver musik. Dessa féijmingar valjer jag att positionera under

begreppet estetik.

2.3.1. Estetik

Att skriva musik kan handla om att ta hansyn tillrédande estetik. De tekniker en tonsattare
anvander sig av i sitt skrivande ar verktyg for fétverkliga estetiska stallningstaganden.
Valet av arbetsverktyg speglar bakomliggande estetpreferenser. Nationalencyklopedien
(2010) skriver att begreppet estetik kan ha flexinitioner varav en ar foéljande: "filosofisk
undersokning av problem, begrepp och forutsattmimghtal om konst och konstupplevelser,
varvid 'konst’ anvands i vid mening och inkludetatdkonst, litteratur, musik, film, teater
jamte estetiska objekt av skilda slag”. Nationajgtapedien (2010) skriver att till denna
definition hor fragor som har med konstens uppgtft géra som "avbildning, 'symbol’,
'mening’, 'uttryck’ och ’'varde’. Sarskilt har begmpsliga problem och forutsattningar i
konstvetenskaperna och i konstkritik uppmarksamimsesd innebar det att skapa konst? Vid
en undersdkning av antikens filosofer som Platd@@v{847 f.Kr) och Aristoteles (384-322
f.Kr), framgar att skapande och framforande av ki@ dkonstarterna, de musiska, beskrivs i

generella termer. Att skapa dikt, litteratur ochsikuar saledes att dikta. Idag finns det fler
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varianter av konst, varfor konstarterna beskrivg differentierat. Vid lasning av antikens
texter far ord sondiktning en vidare betydelse an vad vi lagger i ordet id&mn jag tolkar
ordetdiktare skulle det idag kunna innefatta begrepp som fianfat kompositor, diktare, eller
manusforfattare. En rapsod under antiken var emgkendrande professionell sangare och
recitatdr av poesi (Nationalencyklopedin, 2010)g&#s motsvarighet till rapsod skulle kunna
vara saval berattare, sangare som skadespelatens|é&Sokrates och Aristoteles satt att
resonera om dessa foreteelser far saledes geremalidll att galla de 6verordnade begreppen

for konstskapare och konstutovare.

| Platons (2001) dialogon framfér Sokrates tanken att diktarna inte skapanogn
konstskicklighet utan genom gudomlig inspiratiodgérfor att de ar inspirerade och besatta av
guden... Han kan aldrig dikta forran han blir besatten gud och blir frAn sina sinnen och
fornuftet inte finns kvar i honom...” (s. 217). Somais for detta anfor han ocksa att olika

diktare ar bra pa olika sorters diktarter:

Om det vore konstskicklighet som fick dem att t#&om ett &mne skulle de kunna gora
det om alla andra amnen ocksd. Guden tar ifran fdenuftet och utnyttjar dem som

tjanare liksom han gor med de gudomliga profeteataspaméannen for att vi ahorare ska
veta att det inte ar diktarna som séger dessa,dgk@rnuftet ar inte hos dem; nej det ar

guden sjalv som talar och later oss hora hangygigtm dem. (s. 217)

Ovanstaende tanke leder ocksa till slutsatsenilgtirda ar gudens tolkar. Som metafor for
hur den gudomliga kraften sprider sig genom en ttingsig jamfor han denna kraft med en

magnetisk sten, den heraklitiska stenen:

Den stenen drar inte bara till sig ringar som sjdv av jarn, den lagger ocksa in kraft i
ringarna sa att de i sin tur kan géra samma sakssenen och dra till sig andra ringar, sa
att det ibland blir en mycket lang kedja av jargansom hanger fast vid varandra. Men

kraften i dem alla avhanger av stenen. (s. 216)

Han beskriver senare att den forsta ringen ar wiktaden andra rapsoden och aktéren, de

senare bestar av dansare, korledare och underleddem sista ringen ar askadaren. Med
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andra ord utgar konstyttringar fran en gudomligitkeam fangar bade diktaren, aktdrerna och

askadarna.

Att bade diktaren och den utdvande konstnaren satbav en konstnarlig kraft askadliggors
av lons svar pa Sokrates fraga om huruvida ham &javid sina sinnen eller hamnar utanfor
sig sjalv da han framfor ett skadespel: "Nar jagatiar nagot som vacker medlidande fylls
mina Ogon av tarar, och nar jag berattar nagottdngvart eller hemskt reser sig haret av
fruktan och hjartat bankar” (s. 219). Att bli fréima sinnen vid konstnarligt arbete forklarades
pa denna tid bero pa paverkan av guden Dionys@tZ$tihe, 1872/2000).

Aristoteles (ca 335 f.Kr./1927) skriver att kongtemppgift huvudsakligen ar att efterbilda
vare sig det galler "tragedien, komedien, dithyrambamt det mesta av citterspelet. Inbordes
aro dessa diktarter emellertid olika antingen gemdtarbildningens hjalpmedel eller genom
foremalet eller genom sattet” (s. 10). Vidare nmelman att en efterbildning inte behover
innebara en efterbildning av ett objekt i natunein det kan ocksa vara en efterbildning av

en kansla.

Diderot (1770/1963) framfor tanken att de skickdigaskadespelarna och diktarna &r de minst
kansliga manniskorna och att de kansligaste varelssnarare blir foremal for de skickligaste
och foljaktligen okansligaste konstnarernas avimign Om ké&nslighet tolkas som att
konstnaren blir besatt av guden Dionysos och iatedlar utifran reflexion kan detta synsatt
betraktas som en motsats till Platons tanke oms#@apande konstnaren som besatt av en
gudomlig kraft. Diderot (1770/1963) menar att dikia ar "alltfor upptagna med att iaktta,
undersoka och avbilda for att bli haftigt paverkadeh menar att han snarare ser sadana
personer med "skissblock i kndet och penna i han@er21l). Om konstnarerna vore besatta
av guden Dionysos skulle de inte vara formdgndéatka klart nog for att skapa stor konst.
Min tolkning &r att konstnaren garna tilldelas esl@per som stammer med den radande
tidsandan. Under antiken var gudarna en viktigasdelankevérlden och forklarade foreteelser
som inte kunde forklaras pa annat satt. Konstnéfarbildade varlden men utifran en
paverkan av en gudomlig kraft, vanligen Apollon d@ionysos. Men Diderot var en man av

upplysningstiden och under denna period eftersti@gvayktrare forklaringsmodeller.
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Nietzsche (1872/2000) beskriver en uppdelning avwstgudarna Apollon och Dionysos och
menar att den forsta guden representerar avbild&kodst och den andra representerar den
icke avbildande konstarten musik. Konstens utvagklir knuten till kampen mellan den
avbildande och icke avbildande konsten och "dest&likartade riktningarna gar bredvid
varandra, oftast i Oppen tvedrakt och émsesidigande till nya, allt starkare skapelser...” (s.
22). En tolkning av ovanstaende borde vara att @ildande och icke avbildande konst kan
befinna sig sa nara varandra borde de ocksa kuimta ig i varandra. Musik kan saledes
ocksa vara avbildande, men enligt Nietzsches syésdtess dominerande drag att inte vara
avbildande.

Den tudelning av konsterna som Nietzsche beskifitseinte tolkas alltfor bokstavligt. Da

Aristoteles menar att aven ett portratt av en nekas kansloliv ar en efterbildning verkar
Nietzsche med samma ord mena efterbildning av ndmgotkonkret, bildmassigt. Debatten
om programmusik i motsats till absolut musik somg@nellan wagnerianer och brahmsianer
tolkar jag som en fortsattning pa denna debattpciinmsianerna ville att musiken skulle vara

fri fran utommusikaliska associationer (Nationalddepedien 2010).

Stravinskij (1950/1962) menar att musiken framfiddadr uttrycka ordning. "Men konsten ar
motsatsen till kaos. Den kan aldrig hange sig ekaetiska utan att hotas i sin livsnerv, sjéalva
sin existens” (s. 14). Han menar att kompositioospssen framforallt praglas av en nykter
process dar konstnaren skapar ordning ur kaos.t \kam kompositoren fégudomlig
inspiration men dessa tillfallen &r snarare en bonus som skdakapositionen en extra
krydda. Om processen vagleds av kaos kan produbiiendrig och illa sammanhallen:
"Kakofoni innebar bristande valklang, smuggelgadsig musik, som brister infor allvarlig
kritik” (s. 16). Han menar dock att aven ordnad ikusan upplevas som kaotisk, men da
beror det istéllet pa lyssnarens bristande kunsk&men exempel pa sddan musik namner han
Schonbergs tolvtonsmusik.

Sammanfattningsvis kan musiken ségas balanseramigt poler. Den ena polen utgors av
naturalistisk, avbildande musik. Ett exempel paasacusik a Messiaens (1908-92%
Merle Noir (1952) som innehaller direkta avbildningar av kadtens sang. Den andra polen

utgors av den abstrakta, "pahittade” musiken. Ddoygmer pa manskliga abstraktioner som
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exempelvis kontrapunkt och musikteori. Ett exempéelsadan musik ar Prokofjevs (1891-
1953) fagel iPeter och VargenSom Nietzsche (1872/2000) sa riktigt papekarningdi sig
musiken ofta i mittlaget mellan dessa tva poler figh'en standig kamp och bara periodvis

forsonas”.

2.3.2. Konstverkets ursprung

Vad ar skillnaden mellan ett konstverk och ett Bfakemal, och éversatt till musik, vad ar
skillnaden mellan bruksmusik och konstmusik? Var gi@nsen mellan konst och det som
inte ar konst? Heidegger (2005) vill analysera kegrket utifrdn en annan utgangspunkt an
den estetiska. Han gor en distinktion mellan ety tiett brukféremal och ett konstverk.
Skillnaden mellan dessa beror pa hur de definiavasn manniska. Ett exempel pa ett ting
kan vara en sten som ligger p& marken. Om manprstenen och anvander den som en
mortelstot eller ett tillhygge ar den ett don. Omenen daremot arrangeras och stélls ut i en
monter pa ett museum far den funktionen av ett tkenk. Detta resonemang om konst i
generella termer skulle kunna specificeras tilleatbart galla musik. | sadant fall skulle tinget
vara ett ljud i naturen, donet skulle kunna vargkbmusik, och konstmusik skulle kunna vara
musik som arrangerats som konst och framfors i emstkarlig kontext, exempelvis ett

konserthus.

De material som uppbygger konstverket, exempebuigelr, ord eller ton framtrader mycket
starkare i konstverket an om dessa hade aterfunnétiren da de bara hade varit rena ting.
Det atomara har sammansatts till en organiserdiehelch saledes natt statusen av konst.
Detta ar analogt med Larssons (1892/1997) sykoatitnaren ar mastare pa att satta samman
detaljer till en helhet och darigenom fanga en siam

Heidegger (2005) skriver att konstverket inte ké@aran del av sin varld utan det dppnar sin
egen varld. Som exempel anfor han det grekiska letmpet reser sig ur jorden och Gppnar
sin varld. Stenarna som uppbygger det sager msa@ma stenar i naturen. De symboliserar
nagot och de dppnar upp och forandrar varlden rokiting. Pa detta satt verkar konsten
oppnande och faster betraktaren vid nagot honténtkt pa forut. Det bjuder ett motstand

vilket gor att betraktaren kan ha svart att slitgafsan det, det har ett djup och en slutenhet.
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Han talar om den st6t genom vilken "sanningen” blir tilldragelse och konstverket tillfor
varlden nagot nytt. Beskrivningen av denna tillddag har stora likheter med den heraklitiska

stenens verkningssétt i Platons didlog

Heidegger menar att konsten ska ga att upplevainodien klassiska definitionen av estetik.
Varje konstverk ska ga att uppleva for sig i sifkbat. Pa sa vis ar det inte en efterharmning
av verkligheten sdsom Platon skulle ha pastath, kaasten kan ocksa omforma verkligheten:

konstverket grundar historia.

Detta kan tolkas som att konstnaren kan fangaafetiste vetenskapen formar, en tanke som
ocksa Larsson (1892/1997 och 1925) havdar. Ett prepa detta ar att en kompositor kan
fanga kanslomassiga dimensioner av den historiskecklingen som inte kan fangas av en
verbal beskrivning. Tjajkovskijs (1840-1893) ocho8&pkovitjs (1906-1975musik kan
beratta saker pa emotionell nivda om olika epok&ysslands historia som inte ryms i en
historiebok med text och bild. Precis som Sund00{@ havdar nar det galler barns skapande,
hamtar vuxna kompositorer ramaterialet till sinankwositioner utifran. Darigenom fangas
inte bara deras subjektiva ké&nslor utan aven stégeni runt omkring dem. De skriver

historia, men en annan typ av historia som intgd&mgenom ord eller bild.

2.3.3. Traditionens utveckling

Boulez (1925-), en av Frankrikes mest framstdeodsdttare sedan 1945 och framstaende
dirigent, resonerar kring varfér det ar noédvandagt utveckla och spranga ramarna for
musikalisk form. Han skriver pa tal om tyska formenusiken: “To try to preserve these
forms at all costs would naturally be a consereatattitude because they would be
meaningless compared to what they had been aldepdess at an earlier period” (Boulez
1975, s. 21). Han menar héar att det aven om maskagtar aldre tiders musik, kan en musik
med ett liknande tonsprak idag inte astadkomma samwenkan som nar den skrevs fran

borjan.

Resonemanget om musikalisk formutveckling kopptagpimed Hegels tankegadng om att det

historiska skeendet byggs upp av teser som stafls antiteser och foljs av synteser.
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Applicerat pa musikhistorien skulle detta innebatiaradande estetik (tes) ifragasatts av en
musikalisk revolution (antites) som sedan upplosksett nytt jamviktslage som ar en
kompromiss mellan de tva foregaende tillstanden s en hogre niva (syntes). Boulez
(1976) skriver angaende ett hegelianskt synsattysikhistorien att de stora kompositérernas
musikhistoria &r en historia av destruktion aven a@enhyllar det som férstors. Han jamfor
fenomenet med ett féremal som placeras i en kdkkih efterhand vaxer och blir vackrare,

till det efterhand antar monstrudsa former:

...it becomes what we would call "baroque” - in othards, its function no longer
justifies this proliferation. It becomes overloadeth emotiveness and the desire to
gradually change its function, and at a certain it becomes so saturated that it has

no further meaning; then one moves away to findething else. (s. 22)

Med ovanstaende metafor vill Boulez belysa de pgnaskiften i musikhistorien da nya

uttryckssatt uppstatt.

Sahlin (2001) skilier mellan regel- och begreppakwitet och menar att det inte finns nagra
andra former av kreativitet an dessa. Regelkreaatiinnebar ett nytinkande som gar ut pa att
brytandet mot en etablerad regel ger nya ford&trexempel pa detta var nar en harforare
lyckades vinna faltslag genom att dverraska fienohed en ovantad taktisk mandver som
innebar att fienden anfolls fran ena flanken ode ikt framifran sdsom tidigare varit fallet.
Ett annat exempel var |6sandet av den gordiskaekngenom att helt enkelt hugga sénder
repet. Detta innebér att en etablerad regel foreltyproblem ska losas andras. Ett exempel pa
begreppskreativitet gar att finna i Newtons kradtiepp. Istallet for att forklara den fortsatta
rorelsen hos en kropp med att den hela tiden paseak en kraft sdsom Aristoteles hade
menat, forklaras kroppen rora sig sa lange den imtemsas av en kraft. En ny

begreppsmassig konstruktion har skapats.

Skillnaden mellan problemldsning och kreativitenkustreras med skillnaden mellan att

folja en befintlig jarnvagsrals och att lagga utrgnrals. Att skapa utifran tidigare skapade

forutsattningar innebar ett fullféljande av en galie idé vilket inte innebar kreativitet utan

problemlosning. Att skapa behéver inte innebaréemaga till nytankande utan det kan lika

garna innebara ett anvandande av andamalsenlideprtiisning vilket kan mojliggéra en
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omfattande produktion. Sahlin menar exempelviseattkompositor som skriver manga
kompositioner inte med nodvandighet ar mer nyskdpan en som skriver farre
kompositioner, i detta sammanhang kan ndmnas exeimpensattarna Webern (1883-1945)
och Varése (1883-1965). Det kan vara fraga om ampositéren ateranvander tidigare
anvant musikaliskt grundmaterial vilket gor attetiddet tar att skriva varje komposition blir
kortare, vilket mojliggor att fler kompositionerkakrivas under en livstid. Det avgdrande for
om det ska raknas som kreativt ar om det ar nyarid&ompositionen. Sahlin menar att
kreativa insatser ar bra for manskligheten da khiregen fors framat och darfor gér han
antagandet att konst som ar nyskapande ocksd harogte varde. D& Boulez (1976)
beskriver nédvandigheten av att spranga musikédisk, tror jag att han i grunden ar inne pa
samma tanke som Sahlin: Det handlar om att lAggaryéagsréls inom musikdoméanen for

att driva utvecklingen framat.
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KAPITEL 3 — METODOLOGISKA OVERVAGANDEN

3.1. Kvantitativa och kvalitativa metoder

En vanlig uppdelning betraffande forskningsprocesseatt skilja mellan kvantitativa och
kvalitativa metoder. Trost (1994) skriver: "Om fe&gallningen galler hur ofta, hur manga
eller hur vanligt ska man géra en kvantitativ steuddm fragestallningen daremot galler att

forsta... s4 ska man gora en kvalitativ studie2.

Inom sambhallsvetenskaperna ar de vanligaste datalmgsmetoderna vid kvantitativa
studier enkater dar deltagarna ska fylla i olikarsalternativ som ar bestamda pa férhand av
forskaren. Att anvanda sig av enkater eller tessem ar standardiserade gor att
genomforandet for varje session gar mycket snabdaet blir da praktiskt mojligt att
anvanda sig av ett stort urval vilket mojliggor statistisk bearbetning. Som exempel pa
statistisk bearbetning gér Bladh (2002) en faktalgs nar han jamfor utfallet mellan hur
blivande och senare yrkesverksamma musiklararep&evilkka d&mnen som ar viktiga att
beharska i sin yrkesroll som musiklarare. Det &sécen utmarkt for att genomfora stérre

undersokningar for att forutsaga exempelvis etidégsval (Trost, 1994).

Nar det galler min studie som handlar om kompas#sbudenter menar jag dock att det ar
mindre intressant med ett stort urval med efteafiide statiskt bearbetning. Det finns inte sa
manga kompositionsstudenter pa Musikhogskolan imdaatt det skulle racka som underlag
till en statistisk bearbetning. Istallet har jagdeerat pa att studera ett farre antal studenter pa

djupet. Saledes ar denna studie av kvalitativ n&xyman (2002) skriver:

« Kvalitativ forskning uppfattas som en forskningastigi som vanligtvis lagger vikt vid

ord och inte kvantifiering av data,

* i huvudsak betonar ett induktivt synsatt pa retsio mellan teori och forskning, dar

tyngden laggs pa generering av teorier,
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 tar avstand fran den naturvetenskapliga modellemsner och tillvagagangssatt
(framforallt nar det gdller positivismen) och isdlforedrar att lagga vikten vid hur

individerna uppfattar och tolkar sin sociala veghit,

« rymmer en bild av den sociala verkligheten somténdigt féranderlig egenskap som

hor till individernas skapande och konstruerandméa. (s. 35)

Ovanstaende kunskapssyn stammer bra 6verens mestudie. Resultatet ar speglat genom
teorier men det ar inte konstruerat efter teordded detta menas att jag hade ett Oppet
forhallande till amnet da jag gick in i studien.rDBygger pa tolkningar av informanternas
verbala utsagor i intervjuer. Kvale (1997) beskrisklinaden mellan en konstruktivistisk och
en positivistisk kunskapssyn med en metafor sondlaarom malmletaren och resenéren.
Malmletaren representerar forskaren som letar efi@mbitar av sanning, medan resenaren
representerar forskaren som ger sig ut pa en reslasin informant och skapar en gemensam
sanning i ett samspel mellan intervjuare och infomtn Den sisthdmnda kunskapssynen
kdnnetecknas av att forskaren forandras i takt re@é upptécker i motsats till den
naturvetenskapliga forskaren som ska halla didffirsitt forskningsobjekt. Detta kan ocksa
sagas vara kadnnetecknande fér min studie. Samnantgvis kan sagas att i och med att jag
valt en hermeneutisk utgangspunkt for studien rékigem som en kvalitativ studie.

3.2. Intervju

| min studie skedde datainsamlingen genom forslaiimervjuer. D& studiens syfte var att ta
reda pa vad kompositionsstudenter ansag var vilitigkunna som kompositorer, hur de sag
pa larande och hur de brukade arbeta nar de komgmbeansag jag att intervjun var en
lamplig forskningsmetod. Det gar visserligen attdsta kompositionsstudenters arbetssatt
med observation vilket har fordelen att det gaféa processen pa nara hall. Men om deras
komponerande tar veckor och ibland manader kanbkereation som datainsamlingsmetod
blir missvisande for processen. Delar av procekaeske inte gar att observera eftersom den
sker nar informanten inte kan observeras. Att olesaren kompositér konstant i flera veckor
eller manader ar sa gott som praktiskt mojligt. Sdsm kan observationen gora att
informanterna agerar annorlunda &n de brukar géradae ar for sig sjlva. En del av det

datamaterial som gar att komma at kanske ar sdstamt informanten tanker, men inte
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nodvandigtvis kan observeras som en synlig procEsskompositionsprocess kan vara
utdragen och icke-linjar nar det handlar om ativsktangre kompositioner. Froet till en
komposition kan ha satts flera ar innan jag sorakimre kom med i bilden. Darfor ansag jag
det riktigast att be informanten beratta med eguiahoir de brukar géra inom ramen for en
forskningsintervju.

Intervjuerna till foreliggande studie genomfordeschen intervjuguide med fragor som skulle
tackas in. P4 sa satt kunde jag forsakra mig ondeatblika informanterna stalldes samma
fragor. Vid behov, stalldes dock fordjupningsfrgar att folja upp intressanta tankegangar.
Vid vissa tillfallen da jag ansag att ett uttalandea otydligt bad jag informanten precisera
sin tankegang sa att jag kunde veta att jag seskaitke kunna tolka uttalandet. Att gora detta
under intervjun underlattar det senare analysarlmete minskar risken for misstolkningar.

Intervjuerna spelades in pa en digital bandspelan@arket H4 och transkriberades med hjalp

av en vaxling mellan datorprogrammen Windows M&ld&yer och Microsoft Word.

Kvale (1997) namner att utskriften av en intervjsgdelad pa video eller bandspelare inte ar
en rak Oversattning fran talsprak till skriftsprétan for "med sig en rad metodiska och
teoretiska problem” (s. 149). Dessa uppstar efterste tva sprakformerna har olika

uppséttningar regler:

Utskrifter ar inte kopior eller representationer m&gon ursprunglig verklighet; de ar
tolkande konstruktioner som fungerar som anvandbagektyg for givna syften.
Utskrifter ar avkontextualiserade samtal; de atraksoner, liksom topografiska kartor

ar abstraktioner av det ursprungliga landskap semédletts fran. (s. 152)

Av ovanstaende framgar att olika syften kraver altigper av intervjuutskrifter. Ett viktigt
stallningstagande i sammanhanget ar att jag irte stanga alltfor manga dorrar tidigt i
undersokningen. Genom att filtrera bort for myckeformation pa tidigt stadium i en
undersdkning kan man bli begransad till farre astakniker i ett senare skede. Kvale skriver
vidare att:

Ordagranna atergivningar kravs saledes for spra&halys; att inkludera pauser,

repetitioner och tonlagen ar relevant vid psykalkgi tolkningar av exempelvis
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angestniva eller inneborden av ett fornekande. @eath ge samtalet en litterar stil blir

det lattare att formedla meningen i intervjupersarigerattelse till [asaren. (s. 152)

Vid intervjutranskriptionen var jag klar over a#gj inte tankte anvanda intervjuutskrifterna
for en noggranrsprakanalys Darfor filtrerades en del av de upprepningar, hamden och
ofullstandiga meningar som jag ansag inte bidrogl mégot vasentligt meningsinnehall till
studien. Viss ickeverbal kommunikation som registi® pa inspelningsutrustningen noterade
jag dock for att analysera vilka delar av interviige som tycktes sarskilt viktiga for
informanterna. En iakttagelse var exempelvis afbrinanterna tenderade att bli mer
hogljudda da ett amne var valbekant och engageracidener lagmalda da de kande sig mer
osakra pa ett amne. Dessa ickeverbala signalejatpg beaktande i analysen och noterade
dessa dar jag fann det relevant for sammanhangealda delar av intervjuutskriften. Med
andra ord gavs vissa delar av intervjuutskriftemeggrannare transkription i detta avseende

dar jag fann det lampligt.

Min intervjuguide tackte in fler omraden an vad ssemare kom att presenteras som resultat.
Detta for att jag vid studiens genomférande inté In@de bestamt fokus for undersdkningen,
och hellre ville samla pa mig for mycket material fér lite. Sett i efterhand hade studien

varit lattare att genomfora om undersokningen hadié mer koncentrerad fran borjan.

Det ar inte alltid informanter svarar rakt pa olikagor. Ibland glider de in pa narliggande
omraden, ibland kan en fraga stalld med en annanulering eller i en annan kontext ge nya
svar pa samma tidigare stallda fraga. Det ar ilitel anformanten kommer pa allt de vill
svara forsta gangen en fraga stalls. | detta samaman far hansyn tas till att en
intervjuundersokning som denna ar av kunskapskesistnde karaktar. Om en informant far
en fraga som han eller hon inte hunnit reflektamer a8 mycket, kan han eller hon borja tanka
hogt. Deras tanke kan fortsatta da jag borjatastatidra frdgor och vava in svaret pa en
tidigare fraga i ett senare svar.

3.2.1. Urval

Vilka informanter ska inga i en undersokning? Fdt idkommande var det aktuellt med ett
mindre urval som kunde agnas mer tid &n ett stinval som kanske inte skulle kunna &gnas
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lika mycket tid. Kvale (1997) skriver att antalebdvandiga intervjupersoner beror pa
undersokningens syfte. Om det ar for manga intpergoner ar det svart att géra mer
ingaende tolkningar av intervjuerna. Om det arféogar det inte att géra nagra statistiska
generaliseringar. Han skriver: "Om syftet ar atsta varlden som den upplevs av en sarskild
person, racker det med denna enda person” (s.B9&xsom min studie handlade om att
forsta tankevarlden hos nagra fa personer begréngap informanterna till fyra stycken.

Detta for att jag skulle kunna lagga mer energvage intervju och informant. En risk om

man har fér manga informanter ar att det blir snededt senare Overblicka datamaterialet.

Urvalet av informanter skedde utifran en kombinatay bekvamlighetsurval och teoretiskt
urval. Ett bekvamlighetsurval innebar att man valpgormanter som finns tillgangliga. | mitt
fall innebar det bekvama i bekvamlighetsurvaletjagt var bekant med mina informanter
sedan tidigare. Samtliga fyra informanter studeradeé samma institution som jag
(Musikhogskolan i Malmé) och kontakten med dem \hrfor redan etablerad. Min
uppfattning var att detta kunde vara en fordel @& skulle kunna gora det lattare att
genomfora intervjuerna da mindre tid skulle ga tltt skapa en relation till mina
intervjuobjekt. En nackdel med det skulle kunnaaait forskarens narhet till sitt studieobjekt

ar alltfor stor vilket mojligen kan leda till atbfiskningen blir mindre neutral.

Det teoretiska urvalet innebar "att man valjer ntervjupersoner tills de kategorier man
utformat ar mattade i teoretisk bemarkelse... odatrijgiare intervjupersoner véljs sedan ut pa
grundval av det teoretiska fokus som utvecklas’yfian, 2002, s. 314). | detta fall valdes
informanter ut som enligt mig speglade olika esketiideal. Jag hade tidigare bade lyssnat till
verk av de olika informanterna och hade en tankeatineras satt att lara och komponera
skilde sig at eftersom deras kompositioner lat l#@wvarandra. En forestallning var att de
hade olika syn pa hantverk, estetik och konstn@tskm ytterligare iakttagelse gallande
urvalet var att informanterna hade olika aldrar rettdildersspann pa cirka sju ar vilket ocksa

innebar att de hade tagit del av olika mycket uvidamg i komposition.

Detta stéllningstagande ledde till att fyra kompossstudenter vid Musikhogskolan i Malmo6
valdes ut. Tva av dem studerade vid studiens geiramde den fullstandiga utbildningen i

komposition, en studerade komposition med inrilgrfitmmusik och en studerade flera av de
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kurser som ingar i kompositionsutbildningen sasamtiapunkt och instrumentation, samt
deltog vid kompositionsstudenternas seminarieorinnten med inriktning filmmusik foll
bort under studiens gang. Anledningen var att jagintervjutilifallet hade glémt att ta med
min intervjuguide och tvingades improvisera frarteimjun vilket resulterade i att manga av
de fragor jag ville ha besvarade forblev obesvar&diersom jag ville kunna jamfora svaren
pa samma fragor mellan informanterna, och denrevijut innehdll svar pa helt andra typer
av fragor blev det svart att gora en relevant jaeié@. Darfor presenteras i undersokningen

resultatet av intervjuer med tre informanter.

3.2.2. Intervjuernas genomférande

Intervjuerna skedde i informanternas naturliga tsrndjoer under perioden september till
oktober 2009. Tva av intervjuerna skedde hemma ihfismanterna, medan den tredje
skedde i ett arbetsrum pa Musikhogskolan i Malmén@n att gora pa detta satt ville jag
mojliggbra att informanterna kande sig bekvama ath inte intervjusituationen skulle
upplevas som alltfér konstlad. Jag ar ocksa av wigpfattningen att kunskap kan vara
associerad till vissa platser. En deihnesteknikemnebar att associera det man syftar till att
minnas till sarskilda platser. Darfor tankte jagiatormanterna skulle gora flest associationer
till sitt arbete vid den plats dar de vanligtvisttsach arbetade. Under intervjuernas
genomférande markte jag att det inte var helt dgaakt informanterna sag sig omkring i det
rum de befann sig i da de sokte efter ord och ngeniid en redogorelse kunde da ett foremal
som fanns i rummet ingd i en beskrivning. Ett issant exempel pa detta skedde nar en av

mina informanter beskrev med en metafor hur kungleapbetraktas fran olika synvinklar.

Du kan ha ett litet objekt, en... ja lat oss sagsmumsdosa [pekar pa en snusdosa som
ligger pa bordet] som du ser fran olika vinklar. Bnmmer aldrig att ha sett det fran alla
vinklar och kommer aldrig att ha sett objektet kilindra procent och forstatt objektet
totalt.

Denna beskrivning fargades av vad som av en sldkade ligga pa informantens koksbord
vid intervjuns genomférande. Detta vacker givetvigestallningar om pa vilket satt den
miljo forskaren valjer att genomféra intervjun irkpaverka intervjusvaren. Jag anser dock att

mitt val av miljer var rimlig for mina fragestalhyar.
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3.2.3. Tankbara forklaringar till skillnader i inte rvjusvar

Utan att foregripa undersokningens resultat vily jaar ge forklaringar till eventuella
skillnader i synsatt hos informanterna. En tolkniiigdessa skillnader skulle kunna forklaras
utifran att de vid studiens genomférande:

a) var i olika skeden av sin uthildning och saleéeponerades for olika typer av
tankegangar fran larare, studiekamrater eller patasatt som de ville diskutera under
intervjun,

b) arbetade med att skriva olika sorters musik,

c) hade skilda preferenser géallande musiksmak btka ankar om vilken sorts musik de
ville skriva,

d) inte var lika gamla; aldersskillnaden mellan gagsta och den aldsta var sju ar vilket
kan innebara stor skillnad i utbildningssammanhang,

e) av andra anledningar fungerade och larde sadike sétt.

Ovanstaende antyder att den kunskap som nas udie siom denna ar kontextuell. Aven om
informanterna kommer fran samma utbildning kommeras olika skal ha olika syn pa sitt

larande och arbetssétt.

3.3. Dokumentanalys

Forutom att anvanda mig av intervju som datainsagsinetod studerade jag kursplanerna for
kompositionsutbildningen for att fa en battre upipiag om vilka kurser som ingar i
utbildningen. Eftersom kursplanerna finns tillgdggba Musikhtgskolans i Malmé hemsida
betraktas detta som ett officiellt dokument. EnBgyman (2002) behéver dokument av detta

slag granskas och bedomas utifran Scotts (199@Xkiyterier (s. 363). Dessa kriterier ar:

. Autenticitet Ar materialet dkta och av ett otvetydigt urspraing
. Trovardighet Ar materialet utan felaktigheter och forvrangnir®ar
. RepresentativitetAr materialet typiskt nar det géller den kategtet tillh6r? Om s&

inte ar fallet, kdnner man till i vilken grad dete ar typiskt?
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. MeningsfullhetAr materialet tydligt och begripligt? (Bryman, 20G. 357)

Enligt min mening uppfyller kursplanerna samtligavabndmnda kvalitetskriterier.
Dokumentet med kursplanerna finns pa Musikhdgsleotemsida. Darfor menar jag att det ar
autentiskt. Det ar ocksa trovardigt da det har gottkkav dem som haller i utbildningen. Det
ar ocksa representativt da det ar mycket likt ardivkument med kursplaner. Den sista
punktenmeningsfullhefortjanar lite utrymme. En kursplan innehaller geett antal kriterier
som kravs for att en student ska fa godkant pawes, leller beskrivningar av onskvarda
egenskaper som en student ska ha utvecklat eftfenggingen kurs. Formuleringar som
"studenten skall efter fullbordad kurs ha tillagrsy mycket god formaga att tanka och
handla flexibelt, att anpassa sig till forandringah nya omstandigheter” (s. 343) ar enligt
min mening inte helt glasklara instruktioner. Vamsinnebar en "mycket god formaga att
tanka och handla flexibelt” torde i viss mening kartolkas pa olika satt beroende pa vem
som tolkar kursplanen. Enligt min mening ar detakdharklyverier. Kursplanen tolkas av
dem som haller i utbildningen och de férvantas kutolka delarna pa ett tillfredsstallande

satt.

3.4. Analysmetod

Hur ska datamaterialet analyseras och vad ska seralyeda till? | mitt fall fanns
forhoppningar om att urskilja nagot meningsfultidgtamaterialet och sedan presentera detta
s& att den blev begriplig for dem som skulle lésaen. Odman (2007) skriver att den
hermeneutiska tolkningsprocessen ofta handlar orhabaingssatt till verkligheten och
svarligen later sig Oversattas till tekniska elimetodiska anvisningar. Var forstaelse
sammanhanger med "var bakgrund och vara erfarenisete individer, kort sagt var
forforstaelse” (s. 236). Phillips (2008) citeraridecke et al. (2004) skriver att nar det galler
kvalitativ forskning ar forskaren det huvudsakligadersokningsinstrumentet. Forskningen
blir darmed subjektiv. men denna subjektivitet masezlovisas, vilket innebar att
forforstaelsen for det undersokta amnet ska redewuispande. Forskaren har i regel fordomar
om det amnesomrade som ska undersokas. Vissa sa diear sig vara sanna medan andra
visar sig var falska. Gadamer (2002) menar atbpet forhallningssatt i sin undersokning

innebar att de falska férdomarna och forskarenstdétsehorisont lattare ifragasatts. Ett satt
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att forhalla sig 6ppet benamdst dppna fragandets princiglket innebar att "vi bor forhalla
oss till det vi tolkar som om vi stéllde en fragamsvi inte vet svaret pa” (s. 237). Han
fortydligar med att forskaren maste ha en odogrdtiining till det han eller hon studerar.
Forskaren ska alltid forsoka fordjupa sina kunskapéa sa satt kommer de falska fordomarna
att falsifieras och de sanna att verifieras.

Odman (2007) menar att en viktig analysmetod ais@kta efter motsagande information i
datamaterialet. Pa detta satt kan en felaktig shilld hos forskaren revideras. | detta
sammanhang finns ett samband mellan ordet felakiigmotségelsefull. Detta ar intressant
att spegla mot det hegelianska synséattet vilketbén att kunskap bildas nar en tes moter en
antites och uppgar i en syntes. Forskarens valttséimnar vid motet med antitesen och i
syntesen skapas en ny, riktigare och mer sammanhsyh pa varlden. Genom att aktivt soka
efter motsagelser i datamaterialet forandras psattdforskarens forstaelsehorisont eftersom

en meningsfull varldsbild ofta inte &r motsagel#efu

Det som ar viktigt att tanka pa vid intervjuanalysn studie som denna &r att analysen sker
fortskridande. Dels skedde en analys under intermpu Detta kunde gestalta sig genom att
jag bad informanterna att klargora sina uttalandem de var luddiga och i vissa fall
tillhandaholl en tolkning som de fick validera elférkasta. | vissa fall férekom féljdfragor
som var ett direkt resultat av en pagaende analymtarvjun da jag ville félja upp ett
intressant tankespar. Under intervjuutskriften sleeden analys vilken bestod av
dversattningsarbetet fran talsprak ftill skriftsprakilket tidigare redogjorts for. Vid
genomlasningarna fanns ambitionen att soka efteringe materialet. For att finna denna
mening kondenserade jag intervjuerna och forsokéennsanfatta innehallet. Dessa
sammanfattningar inriktades efter hand pa att sfler teman i materialet. | detta skede
inriktades analysen istallet pa att gora jamforetsellan informanternas utsagor och se vad
som var likt och olikt. Detta resulterade i nya gsaanfattningar som istéllet var tematiska.
Darefter sOktes efter motségelser i materialetetilesulterade i att jag upptackte att samma
person kan hysa motséagelsefulla tankar om sammaEsakaga i detta sammanhang ar om
det da ar mojligt att inrymma dessa motsagelsenian hogre begreppslig kategori dar bagge
finns representerade. | manga sadana fall upptjagtatt motsagelserna hade sitt ursprung i

vilka betydelser informanterna tilldelade begreplerehur de férstod mina fragor. Min
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ambition var att lyfta min forstaelse over en vagsfarstaelse som ibland kan vara praglad av
motsagelser for att finna en hogre bakomliggandstdélse, om detta var mojligt. Odman
(2007) benadmner detta totalisering vilket inneb#rdatamaterialet tolkas mot allt storre

abstraktionsnivaer, fran individ-, gruppniva tilfukturell niva.

Ett analyssteg har skett da min forstaelse av datmlet lagts fram i resultatkapitlet.
Odman (2007) menar att forskaren helst ska presgentam mojligt flera, alternativa

tolkningar till ett forhallande eller utsaga. Dettar jag ocksa forsokt gora dar det varit
mojligt.

Det sista analyssteget har skett da data koppktsman med teorikapitlet och tidigare
studier. | detta skede finns stérre majlighetelr ler dvergripande generaliseringar. Hur
passar mitt resultat ihop med andra studier ochaaiggvarldar? Denna analys &r spannande
dad min studies mikroperspektiv kan stallas mot retikroperspektiv. Finns det nagra
intressanta slutsatser att dra ur studien mot bakigav tidigare studier? Finns det nagra
allmangiltiga principer som visat sig i flera stedbch som ocksa bekraftas i denna, eller har
jag upptackt nagot som skiljer sig fran andra &@riAtt besvara fragor som ovanstaende

inbjuder till en slutlig analys av resultatet.

3.5. Studiens reliabilitet och validitet

Ett k&nnetecken for kvalitativa studier &r att nodiim har andra bedémningsgrunder fér vad
som raknas som kvalitet an i kvantitativa studignyman (2002) ndmner de tre begreppen
reliabilitet, reproducerbarhet och validitet. Rbllaet handlar om huruvida resultaten skulle
bli desamma om studien genomfordes pa nytt eller @sultatet ar beroende av

slumpfaktorer. En forutséattning for att detta skadg att forskaren beskrivit undersokningens
olika procedurer. Med tanke pa att en social niili@ kan frysas, ar denna punkt svar att
uppfylla  med begreppets ursprungliga betydelse. iditat handlar om huruvida

undersokningens slutsatser hanger samman ellerBrngman gor en atskillnad mellan olika

former av validitet. Begreppsvaliditet handlar onruvida ett matt verkligen betecknar det
som begreppet anses beteckna. Mater ett standatdisst det som avsetts att mata eller
mater det nagot annat? Intern validitet handlarkanmsala forklaringsmodeller. Orsakas x av
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y och inte nagon annan variabel? Extern validitahdbar om huruvida undersokningens
resultat ar generaliserbart utdver den specifikdetstkningen. Ekologisk validitet handlar

om resultatet ar tillampligt i manniskors vardad oaturliga miljoer.

Ovan nadmnda kvalitetskriterier ar inte alltid direlampbara nar det galler kvalitativa
studier. Bryman (2002) skriver att ett satt att kaanforbi detta ar att anvanda begreppen i
kvalitativ forskning utan att i grunden andra befgetn men lagga mindre vikt vid fragor som
ror matning. Andra forskare har hittat pa nya Kedikriterier som ska galla kvalitativa
studier. Hit raknas Lincoln & Guba (1985) citerad Bryman (2002) som hellre talar om
trovardighet och akthet, dar trovardighet delasfima delkriterier som delvis gar in i tidigare

namnda begrepp.

Odman (2007) skriver om kvalitetskriterier inom reneutisk forskning. | detta
sammanhang namner hdel/helhetskriterievilket innebar att tolkningen ska ge stod fér den
tolkade foreteelsen som i sin tur ska ge stod &nitmgen. Om detta krav ar uppfyllt har
framstéallningen i regel en inneboende logik utants@gelser. Men en viktig poang i
sammanhanget ar ocksa att datamaterialet som nglmia bygger pa ska vara riktigt. Detta
astadkoms genom att kontrollera kallornas riktigi@n inte datakallorna kontrolleras finns
risken att forskaren drar ratt slutsatser franktiga premisser. | sddana fall kan en inre logik
finnas i framstallningen, trots dalig 6verensstanseened verkligheten. Sist, men inte minst
ska framstallningen vara sa pass transparent atisane pa egen hand kan kontrollera hur

relevanta tolkningarna ar genom att forskaren 6ppetedovisat sina tankegangar.

Phillips (2008) beskriver fyra former av specifiknehallsstandard som en lasare kan
forvantas finna i en kvalitativ rapport och som hagd forskningens kvalitet att géra. Punkt
ett handlar om forskaren som person. | kvalitatorskning fungerar forskaren som
undersokningsinstrument vid bland annat intervfliekunskapen uppstar i ett samspel mellan
intervjuare och informant. Aven om forskaren straefier att vara neutral paverkar tidigare
upplevelser, varderingar och kunskaper hur olikeofeen uppfattas och tolkas. Darfér har
lasarna ratt att fa reda pa vem forskaren ar sdealtar mojlighet att sjalv dra slutsatser om
hur forskaren kan ha paverkat resultatet. Punkhardlar om hur val forskningsproceduren

ar beskriven. Om inte proceduren har ett vedertagein som ar inopkopplad med en sarskild
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metod, exempelvis grundad teori, maste det finmabeskrivning av hur forskaren har gatt
tillvaga. Punkt tre handlar om att det &r bra atkutera alternativa typer av forskningsdesign,
tolkningar och analys av data. Phillips menar attadar ett tecken pa vetenskaplig mogenhet.
Punkt fyra handlar om att kvalitativ forskning inf@ vara for torrt beskriven. Aven om
redogorelsen maste vara klar och koncis ska desdoickehalla fargstarka beskrivningar av
dialog och en utforlig beskrivning av kontext. Molkning ar att Phillips i den sista punkten

framforallt syftar pa etnografisk forskning.

3.6. Forskningsetik

Forskningsetiska Overvaganden ar viktiga for ayddl informanterna i en studie. For det
forsta maste informanterna informeras om vad stuitieebar for att veta vad de ger sig in i.
Detta kallas informerat samtycke. Detta har jdgddosett genom att i férvag informera om
vad studien innebar och latit informanterna gotaltivt val. For att skydda informanterna ar
det vanligt att anvanda fingerade namn, eller @t bt platsen for dar undersékningen utforts
(Bryman, 2002) eller att i analysen konstrueraaitgfom ar ett hopkok av flera informanter
(Widerberg, 2002). | min studie lat jag informamirhitta pa egna fingerade namn for att

skydda deras anonymitet.

Odman (1995) menar att det i hermeneutiska stdities risker att forskaren gor sig skyldig
till Gvertolkning av sina data och att informanssm sedan far lasa undersokningen kan
kédnna sig krankta av detta. En etisk medvetenhetftigkaren borde minska risken for att
forskningen upplevs som krankande. Den som blierfid for forskningen borde helst fa
nagonting i utbyte av att delta. Ett exempel paséttant utbyte skulle kunna vara en tkad
insikt om sin livssituation. Jag menar att deltatg|anen intervjuundersokning manga ganger
kan forldsa nya tankar hos informanterna som dekeimte hade tankt annars och dessa kan
vara bade positiva och negativa. For min studiekarnmande ar forhoppningen att det
positiva ¢vervager och att den har bidragit tit mformanterna fatt vidgade perspektiv
gallande sitt personliga kall. Jag menar ocksénattstudie inte &r av sa pass kanslig natur att

detta ska vara ett problem.
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Sammanfattningsvis kan sdgas att denna studie dreemeneutisk intervjustudie, vilket
innebar att den raknas som kvalitativ forskningtt®@nebér att det ar forskning dar kunskap
skapas i ett samspel mellan forskare och infornmmaotd att forskaren i detta fall utgor
undersokningsinstrumentet. Detta innebar i simattidess ansprak pa kvalitet bygger pa hur
val genomférd den &r och hur sammanhéangande retudita Dartill &r sjalva presentationen
av resultatet viktig da en studie av denna karaddtarvara skriven sa att lasaren aven ska fa

en chans att dra sina egna slutsatser.
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KAPITEL 4 — STUDIENS RESULTAT

| detta kapitel presenteras resultatet av min asiair undersokning. Resultatet redovisas
genom att informanternas synsétt presenteras i ntipatext. Studiens inledande
forskningsfraga handlade om att ta reda pa hundiaoch arbetssatten i komposition av
vasterlandsk konstmusik, innefattande hantverk,skdirskap och estetik, beskrevs av
studenter vid Musikhogskolan i Malmé. Foljande attsavser att besvara forskningsfragan.

4.1. Larandet

Mina forsta fragor i intervjuerna inriktade sig ai undersoka vad informanterna tyckte var
viktigt att kunna fér en kompositér och vad de fimade sig av kompositionsutbildningen
vid Musikhdgskolan i Malmé. De tre informanternamie i detta sammanhang sadant som
formedlades i de olika &mnena inom ramen for kortiposutbildningen. Exempel pa sadant
kunde vara: instrumentation, notation, harmonildtantrapunkt och gehdr/analys. | det
foljande kommer jag att ga igenom en del av dess#a och informanternas forhallningssatt

till dessa.

4.1.1. Instrumentation

De tre informanterna namnde formagan att instruetantsom en viktig del i
kompositionsutbildningen. Hit rdknas att ha k&dnmedom hur instrumenten fungerar, vilket
innefattar omfang, klang, mojliga artikulationersirumentens dynamik, (ar det starkt i botten
i eller pa hojden och vilket omrade klingar bastolistiskt lage) och hur olika instrument
klingar tillsammans. Tre viktiga instrumentationsldatt namna i sammanhanget ar Berlioz
(1844), Rimsky-Korsakov (1891) och Adler (2002)raxaden sista ar sarskilt flitigt anvand
vid kompositionsutbildningar idag. Informanternanmile att larande av instrumentation dels
kan ske genom att lasa sig till kunskaper genonkdrésom ovanstdende men ocksa genom
att praktiskt prova ut vad som fungerar genom atial hem instrument och prova deras
speltekniska mojligheter, eller att be en instrutakst demonstrera vad som ar mojligt att
gora med instrumenten. De tre informanterna framhitten av att f& en gehdrsmassig

demonstration av de instrument som de skulle arev&iglav och att det inte gick att lasa sig
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till allt genom bdcker. Nar det handlar om att g&rinutida musik anvands oftadkade
speltekniker Detta innebar att instrumenten spelas pa okoiesita satt vilket ger upphov
till andra klanger an de som frambringas med kotiwrealla speltekniker. Exempel pa detta
kan vara att spela flerstammiga ackord pa en @iéftom att anvanda specialgrepp och blasa
luftstrommen annorlunda. Pa en cello kan det inreebfel med straken direkt pa strakfastet
istallet for pa strangarna eller att vanda strakénatt strangarna spelasl legno (med
trasidan av straken) istéllet for som vanligt madkens tagel. Informanterna beskrev att de
garna provarutokade spelteknikei samarbete med en instrumentalist for respektive
instrument. De framhdll ocksa att aven instrumansamma typ kan fungera olika eftersom
instrument aldrig ar exakt likadana och att utokapeltekniker darfor maste provas ut
individuellt for att de verkligen ska vara mojligé genomfora. Vidare att olika akustiska rum
har betydelse for hur instrumentens klanger upplesrfor bestar kunskaper i
instrumentation inte bara i att forsta hur instratee klingar i sig utan ocksa hur de klingar i
olika akustiska miljoer. Sammanfattningsvis kanasagtt kunskaper om instrumentation ar
bade teoretiska och praktiska och det att det iskaktutforskandet av instrumentens
speltekniska mojligheter av informanterna beskisws en viktig del for att na kunskaper i

instrumentation.

4.1.2. Notation

Kunskaper om hur musik noteras berérdes under rorgkintervjuerna av de tre
informanterna. FOor en kompositér kan larandet atatmansregler jamféras med larandet av
grammatik och textformgivning for en forfattare.t Aéra sig att notera pa forstaeligt satt
underlattar kommunikationen mellan tonsattare ocisiker, eftersom kommunikationen ofta
sker genom partituret. P& min fraga om en komposin forlita sig pa att musikerna kan
tolka partituret ratt fran notbilden, eller om d@&ins ett behov av att ga in och ge fler
instruktioner svarade de olika. Karl menade tiltspe att kompositionen ar misslyckad om
den inte kan tolkas utan kompositorens hjalp. bemade att notbilden ska vara forstaelig i
sig men att det ar valdigt frestande att ga inlégiya sig i tolkningsarbetet eftersom hon ofta
har en egen bild av hur kompositionen ska lata. Menade dock att det kan vara spannande
att se hur resultatet blir om musikern tolkar kosiponen utifrdn partituret utan hennes

inblandning. Nils papekade att det ar en balansgithcha lagom mycket information i
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notbilden. Det & mycket information som inte $tdoterna som en musiker lagger till utifran
sina kunskaper och erfarenheter om musik. Om veikethaller manga nyatokade

spelteknikervilket berorts ovan, ar denna process svararesefte musikern kanske inte har
nagot att relatera till frAn sina tidigare erfaretgn. Da ar det viktigt med en till notbilden
bifogad manual eller teckenforklaring som forklahamr dessa speltekniker ska utforas. Nils
framholl att en sadan manual maste vara valdigktebxaskriven, nastan som definitionerna i

en ordbok, for att inte nagra missforstand ska t#pps

4.1.3. Harmonilara och kontrapunkt

Informanterna namnde kunskaper i harmoniléara octirkpunkt som viktiga att kunna for att
skriva musik. Har kan namnas att harmonilara &nl@m ackords uppbyggnad och hur de
kan kombineras med varandra. Kontrapunkt ar lanan stammors sjalvstandiga rorelser
gentemot varandra. Studenternas forhallningssktiessa amnen varierade. En uppfattning
fran informanten Lisa var att dessa kunskaper hsakithen var anvandbara i 6verford

bemarkelse:

Och sen hela hantverksbiten med satslara, kontkégmioch allt det dar som ju ar viktigt
att kunna oavsett om man sen anvander sig av ¢agliér inte. Det blir som en traning i
sjalva processen snarare da. Det blir nagot somféramytta av i overford bemarkelse
som jag kan tanka mig kanske att motsvarande f[irpwa skalor eller etyder eller

nanting sant pa ett instrument.

Enligt denna uppfattning ar dessa amnen viktiga ditrova upp en grundteknik for att
komponera. Kunskaperna ar ofta sammankopplade tiex stilar, men det gar att tillampa
dem &aven pa nya stilar eftersom de handlar omvattupp en férmaga i processen att skriva
musik. Lisa menade att kunskaperna handlar likaketyom satt att tAnka som specifika

kunskaper.
Uppfattningen om vad som k&nnetecknar de olikaeteskka &mnena forefdll inte alltid helt

klara hos informanterna. P& en frdga om vilka kositpmstekniker som &r viktiga att

beharska for en kompositor fick jag detta svar avtK
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Kompositionsteknikerna de &r val ganska mycketts@lmma. Som du har uttryckt sjalv
att harmonilara och melodilara till exempel ar danmycket samma sak eftersom det

hanger ihop och kontrapunkt och harmonilara ockstér ihop ...

Ovanstaende tyder pa att indelningen av komposisiomen i specifika undergrupper till viss
del ar begreppsmaéssiga konstruktioner. Amnet kpotit handlar om utformandet av flera
sjalvstandiga melodirdrelser gentemot varandra, eierforsta steg for att utveckla denna
kunskap kan vara ett studium av den enstammigadimeltJtformandet av denna kan félja
lagar som &ar sammankopplade med harmonilarans ti&aste finnas en underliggande
harmonik i melodin. Vid utformandet av en kontraktisk sats bestdende av flera stammor
tas ocksa hansyn till en mojlig, bakomliggande hanik Pa sa satt hanger dessa kunskaper
samman. P& lektioner i harmonilara och kontraplekirs ofta naraliggande omraden i
musikteorin vilket kan vara en férklaring till atessa kunskaper kan uppfattas som samma
sak. Forstaelsen av ett omrade inom musikteori dérdoffa samman med forstaelsen av ett

annat omrade da de 6verlappar varandra i innehall.

Karl menade att ett viktigt satt att trana upp lkaper i musikteori ar att experimentera sjalv:

Saken ar den att jag mer och mer tycker att defkéigt att kunna komma pa tekniker
sjalv och utveckla for de flesta teknikerna byg@eda pa en enkel logisk grund. Det finns

ett visst antal toner och du kan gora vissa sakéoreerna.

Detta resonemang vidareutvecklas med en diskussionikten av att inte endast ta in fardiga
kunskaper genom lektioner utan att bedriva egnagkiga experiment. P4 sa vis skapas en
egen forstaelse for de musikteoretiska amnenatvidie motverka att konstnarliga lasningar
kan uppsta senare. Detta eftersom studenten lattsignka pa ett mer sjalvstandigt satt kring
amnena vilket minskar beroendet till enskilda lésasyn pa vad som ar viktigt. Som

informanten uttrycker det ar det viktigt att haegren ingang till amnet.

Ett annat synséatt gar ut pa att betrakta kunskaperharmonilara och kontrapunkt som
historiska kunskaper. P& min fraga om vilka kunskagom ar viktiga att beharska far jag
detta svar:
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Ja, rent tekniska kunskaper sa tycker jag, dengefdr vad vi laser pa skolan hér alltsa,
dels ar det historisk forstaelse av kompositiortsa@l instrumentation och sadar,

kontrapunkt...

Att kunskaper i kontrapunkt kan betraktas som hisitaforstaelse kan mojligen forklaras av
att dessa kunskaper ofta formedlas i en histor@ktdxt. Kontrapunkt formedlas ofta som
Palestrinas och Bachs kontrapunkt. Dessa ar hsktorkompositorer och inte nutida
kompositorer. Darfor kanske Nils menar att det #@toniska studier. Nils menade att
undervisning i historiska kunskaper ar "teoretiskadier, ganska torftigt sadar, men det
maste nastan bli det”. Att undervisningen upplems gorftig kan mojligen bero pa att den
formedlar en forstaelse for musik som inte har ieektlanknytning till hur nutida konstmusik

later och att Nils foreféll mest intresserad awaléig nutida tonsattares skrivsatt.

4.1.4. Gehor och analys

Gehorsundervisning ar en annan del av komposittbildoingen som handlar om att tréna
upp fardigheter som har med gehoret och rytmsiattegora. Vanligt da det handlar om att
trana det melodiska gehoret ar att sjunga ovnitgmtaende av korta melodier, eller att
sjunga uppbrutna ackord. Rytmdvningar handlar eftaatt studenten ska sjunga eller knacka
eller en rytm fran en notbild och i vissa fall digra metern samtidigt. Informanten Nils gar in
narmare pa amnet gehorsundervisning och menareattbdrde var mer anpassad for den

nutida musiken:

Det ar ju i synnerhet viktigt for oss tonsattarensskriver ny musik. Ni musiker utfor ju
bade gammal och ny musik s& ni maste ju ha eftesgjrann, eller ja, det maste vi ocksa
ha men... det kdanns annu viktigare for oss som haflened det héar att ha en annu storre

finkansla for det, eftersom vi uteslutande hall@mped nutida musik.

Ovanstaende tolkar jag som att informanten mertagektorsundervisning ar sarskilt viktigt
for en tonsattare och att tonsattare maste ovaeapppp en férmaga att med gehorets hjalp
kunna uppfatta bestandsdelarna i den nutida mushtendenna formaga skulle kunna 6vas

upp illustreras med ett par exempel. For det forgianns Lasse Thoresen, professor i
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komposition vid Norges musikhogskola i Oslo, soweuaklat gehérsovningar for att 6va upp

mikrotonalitet:

Och det ar ju ingenting som vi sysslar med hartsAlldet &r ju, om det dyker upp
mikrotoner, kvartstoner i noterna sa far ju foltasioch gissa mer eller mindre, testa sig

fram, men i Norge 6var man verkligen pa det.

Ovanstaende tolkar jag som en 6nskan om att delebimnas sadan undervisning aven pa
Musikhogskolan i Malmé. | den befintliga gehdrsunaningen tréanas framst fardigheter
som &r kopplade till att forsta aldre musik, menuedervisningsform dar férmagan att héra
mikrointervaller tranas upp har en storre kopplitigden nutida musik dar sadana intervall
anvands. | detta sammanhang namns ocksa att kaimpsprofessorn vid Musikhogskolan i
Malmo, Luca Fransesconi, visat ett hafte med iaka rytmévningar langt mer avancerade

an Jersilds (1963) rytmdvningar som brukar varatgangspunkt for rytmundervisning:

Jorgen Jersild-boken ja, den &r ju pa mycket lagr@ an de som Luca forde med sig. Da
far man ju, det ar en liten sdn eyeopener: "Oj, fdanhs ratt mycket annat att lara sig

ocksa!”

Ovanstaende far mig att dra slutsatsen att han slgr mycket av den reguljara
gehoérsundervisningen men att hans inriktning motslativa nutida musik innebar att han
skulle vilja ha en kompletterande gehorsundervigrsom utvecklar formagan att kunna
uppfatta och handskas med den nutida musikens jdiodetta fall mikrotonalitet och

avancerade rytmer.

4.1.5. Informanternas syn pa vilka kunskaper som ka utvecklas under utbildningstiden

Lisa namnde att utbildningens mal var att sa sng@ammbli sin egen larare. Detta innebar ett

larande av en metod for att komponera som fungBetta beskrevs som "att man lar sig hur

man instrumenterar, att man lar sig satslaramatt lar sig hur man noterar och far ivag ett

lasligt partitur till en dirigent”. Det handlar osk om att bli sin egen kritiker och kunna

utvardera sina egna verk. Hon menade ocksa attkéig del av utbildningen bestar av i fa

repertoarkdnnedom och lara k&dnna musik som marskotée lara kdnna annars. Genom att ta
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del i utbildningens olika aktiviteter utvecklas sjilvstandig formaga att kunna komponera

aven da en larare inte kommer att finnas till hat@sitbildningen ar avslutad.

Varken Nils eller Karl hade nagra direkt uttalama& med sin utbildning pa samma satt som
Lisa. Kanske kan det bero pa att bagge var ynghebefann sig i ett tidigare skede i sin
utbildning och darfor inte hade hunnit na framdifi sddan slutsats an. Karaktaristiskt for Nils
var hans dnskan om att utbildningen borde vara mektad pa nutida musik. | detta
sammanhang framhaller han ocksa att en storre andeindervisningstiden ocksa borde
innehalla workshops dar nu levande tonsattare s@@dly sina egna verk:

Vi har ju forelasare som kommer hit, gastférelasane det ar ju jattespannande att héra

dem beratta om sina verk. Eh, man skulle natuiidtunna 6nska sig annu mer av det.

Av ovanstaende drar jag slutsatsen att det Nitegst intresserad av att lara sig skriva musik
som later som nu levande kompositorers musik. &ldtifn att han visar mycket stort intresse
for avancerad rytm- och gehorsundervisning samhatt vill lara sig genom att nu levande
kompositorer kommer till Musikhogskolan och anatgsesina egna verk, tyder pa att han vill
ta del av nyupptackta satt att skriva musik. Dstiaks ocksa av det faktum att han kallar
undervisning i instrumentation och kontrapunkt fiistoriska kunskaper. Detta skulle kunna
tolkas som att han gor en uppdelning mellan & &lsmgyamla och forlegade kunskaper och a
andra sidan nya och frdscha kunskaper och att empésitor framst ska lara sig det
sistnamnda, aven om det férstnamnda ar viktigt @dks att fa en historisk forstaelse for

musik.

Karl gjorde daremot beskrivningar av sitt larangenn omradet musikteori och hur detta gick
till. 1 detta sammanhang poangterade han vikteratavbli en kompositér som inte bara
plagierar andra. Han menade att denna tendens kootlerkas av att &gna sig mycket at att
tdnka ut egna séatt att skriva musik genom attastdp olika regler foér hur musiken skulle
skrivas. Men han framholl ocksa att det finns mycki lara genom att studera tonsattares

partitur.

Ovanstaende kan tolkas som att de tre informanteanalika profiler och 6nskar sig olika

saker av sin utbildning. En alternativ tolkningd &tt de lyfte fram skilda aspekter som viktiga
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att lara sig kan bero pa att de under intervjudr@fann sig i olika skeden av sin utbildning
och foljaktligen foljde olika kurser. Min uppfattrg ar att tankegangarna hos en manniska
ofta kretsar kring det som ligger narmast i tide dar hogst aktualitet, sa ocksa i detta

sammanhang. Da ar det ocksa naturligt att de galmaom det som ligger néra i tiden.

4.2. Arbetssatt

| forskningsintervjuerna bad jag informanterna biesk hur de brukar arbeta nar de
komponerar musik. De forklarade att olika sattsktiva musik har skilda arbetssatt. Darfor
bad jag dem beskriva hur de brukar arbeta, ellerdeuarbetade med sitt senaste stycke.
Utifran informanternas beskrivningar har jag gjettt forsok att kategorisera dessa arbetssatt.
Med tanke pa att dessa kategorier till viss del garin i varandra bor de ses som ett sétt att

lattare askadliggora hur arbetssatten kan gesti@sire an som atskilda foreteelser.

4.2.1. Att utgd ifrdn en utommusikalisk idé

Lisa berattade att den forsta idén till en kompasibfta &r utommusikalisk. Den kan handla
om att bestamma vilken text som ska tonsattas drardedga om en vokalkomposition. Idén
ska helst utgd fran nagot konkret, som att gestala rorelse eller att skildra en

sinnesstamning. Det kan ocksa vara nagot visualitta sammanhang fick jag intrycket av
att det visuella helst ska innehalla mycket rorelske dramatik. Detta askadliggjorde hon pa

féljande satt:

Eller 'nu ska det vara ett stycke dar jag tankevad som hander om man inte... om man
gor upp en brasa i skogen och later bli att slé@ekaordentligt och det ligger och pyr och

sprider sig sadar. Och sen sa blossar det upgntildsvada”.

Ovanstaende citat malar upp en fantasieggandesbitd ar komplex och innehaller flera
skeenden som anda ar konkreta. Hon menade attr detigare att skriva musik utifran en
abstrakt kansla: "ja, nu ska jag skriva ett stydah det ska vara glatt”, vilket inte &r
tillrdckligt konkret. Hon berattade vidare att itdérsta skedet av ett arbete skriver hon

mycket text, och garna fragor och svar till sigwsj@ar hon utvecklar idéer om vad stycket
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ska innehalla. Under intervjun gick hon dock imenier i detalj pa vilka utommusikaliska

inspirationskallor hon brukar anvanda sig av.

Nils beskrev att han garna utgar ifran titlar nén lskriver musik och att det da galler att hitta
en titel som ska spegla innehallet i verket. | alesthmmanhang beskrev han hur han i ett
nyligen komponerat stycke utgatt fran det grekistdetmetosiosisvilket betyder forandring
av inre essens. Det verk han komponerade var moeesk vilket Nils beskrev som "musik
som utgar fran en idé fran borjan, en initial idéh sen pa nat satt, enligt nagon princip
forvandlas lite hela tiden... for att s& smaningondii nagonting helt annat”. Att han valde
just en grekisk titel berodde p& att han var irspil av den grekiske tonsattaren lannis
Xenakis (1922-2001), som skrivit mycket processiuSien titel Nils utgick ifran speglade
pa sa satt att musiken skulle skildra en process.

Ett annat satt ar att utgd ifran ett filosofiskkamemang om vad musiken kan uttrycka. Nar jag
bad Karl beskriva en kompositionsprocess berathaeatt han brukar stélla sig fragan: "Vad
vill jag uttrycka med detta stycke?” Darefter inl&n sig i ett resonemang om musikens
uttrycksmojligheter. Han menade exempelvis att karsiar en mer direkt konstform &n
litteratur och film, da& visuella intryck behoverlkas som symboler innan de skapar
kanslolagen i motsats till auditiva intryck som g&a kanslor mer direkt. Darfér passar
musiken bra for att uttrycka manskliga kanslor.d&aman person kanske skulle na en annan
slutsats i ett filosofiskt resonemang och kommanfrdll att musiken bor uttrycka nagot
politiskt och sedan inlemma en politisk text i nkesi. Att filosofera om musikens
uttrycksmojligheter forefaller inte vara helt ovigimli en kompositionsprocess och da sarskilt i

en inledande fas.

Sammanfattningsvis kan ndmnas att de tre informaaterbetade med utommusikaliska idéer
nar de skrev musik och dessa idéer garna fick rskildrelse eller forandring. En statisk idé
verkar inte fungera lika bra som en dynamisk id& aBnan utommusikalisk kalla kunde vara
att fora ett resonemang om musikens uttrycksséttsedan lata detta ligga till grund for en
komposition.
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4.2.2. Att utgd ifrdn en musikalisk idé

D& det galler att utga ifrdan en musikalisk idé ey identifierat tva huvudsakliga satt att
arbeta, namligen att utgd ifran ett musikaliskt ngimaterial eller att utga fran formen.

Innehallet och formen véaxer dock i regel fram datiinar stycket sedan vidareutvecklas.

Utvecklandet av musikaliskt grundmaterial kunde g&eolika satt. Ett satt som namndes var
att gora egna inspelningar som fick bilda undeftagen komposition. Ett annat satt var att
skriva ned olika motiv vilka sedan kunde varieraopka satt. Nils berattade:

Det kan vara en liten idé, till exempel att man g 6ver fran ett klusterackord till ett
rent klangligt ackord s&dar, och sa kan man skmeasor av variationer pa en san idé.
Och sen till slut har du ju valdigt mycket mateiadll jobba med. Och darifran kan sedan

idéerna borja spiras.

Detta satt uppfattar jag som en metod for att konigdag med komponerandet som bygger
pa att en storre mangd material skapas i inledfasga av kompositionsprocessen. Detta
istallet for att materialet skapas i en linjar mes allteftersom kompositionsprocessen
fortskrider. Min tolkning ar att detta tillvagagdsgitt ar ett satt komma forbi svarigheterna
med att borja skriva pa ett "tomt papper’. Min umping &r att det ar lattare att borja

komponera om det finns nagon form av utgangspurkt lsomponerandet kan ta avstamp i.

Karl redogjorde for ett annat tillvagagangssatt $@mnetecknas av att man skapar regler for
hur kompositionen ska skrivas. Det kan handla om $§tt att strukturera ackord pa och

prova varianter fér hur de kan kombineras:

Jag har hallit pA mycket med serier som byggetqra serser och da har jag lite raknat ut
vad det finns for kombinationer som ar mojliga. @ran staplar stora terser pa varandra

med halvtonsteg emellan kan man f& olika tolvtorisse

Detta skrivsatt kannetecknas av ett systematishkikatdde dar regler for hur stycket ska
konstrueras innan det egentliga arbetet med atefiiga kompositionen borjar. Exempel pa

en sadan regel kan vara att ingen ton far komntekih forran den spelats i alla stammor. En
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fordel med detta skrivsatt ar att musiken kan lransammanhallen eftersom den bygger pa
en oOvergripande princip istallet for en sammans#jtrav l6sryckta idéer. Karl beskrev
processen som att forst finna ett uttryck och seskméddarsy verktygsladan efter uttrycket.
Verktygsladan ar i detta fall en regel som ska &agsom en vagledande princip for
kompositionen. Denna process beskrivs som tids@afitgrsom det handlar om att finna
musikaliska uttryck som harstammar fran en inreskdoch inte fran fardiga idiom hamtade
fran andra kompositorer. Huruvida uttrycken serklgen stammar fran en inre kansla ar

kanske mindre viktigt i sammanhanget da informanigplever det pa detta satt.

Det andra arbetsséttet, innebar att boérja med dengipande musikaliska formen, vilket
betyder att kompositionens 6vergripande drag texkiest och de mest konkreta dragen
tecknas sist. Detta skrivsatt sade Lisa att hoaditg. Enligt denna metod planeras vilka
instrument som ska spela i vissa takter, vilkeel¢fsom ska astadkommas, och hur detta ska
goras. Som exempel kan det planeras att tva takirinnehalla ett moln av flageoletter
spelade av en fiol pa& en viss Gvertonsserie. Meart@ skrivs sist eftersom det viktigaste ar
den Overgripande effekten snarare &n tonerna sdemaaMed denna arbetsmetod gar det att
planera formen sa noga att de slutliga tonhojdeamaframimproviseras i sista stund.

Karl beskrev att d& det handlar om att skriva gitke dar de specifika tonerna ar mindre
viktiga an den Overgripande strukturen — nagot hanamnde som musik i form av en
ljudvarld — kan en utgangspunkt vara att komma ftiélmeilka ljud som ska anvandas. Da ar
det viktigt att "kartlagga sma nyanser i ljuden mamvander”. Vid anvandning awtokade
spelteknikervilket tidigare berorts, beskrevs att det viktat lana hem och prova ut de
instrument som ska anvandas, eller be en musikeodstrera hur de later sa att man far
exakt den effekt som efterstravas. FOr det mestie&ju instrumentalisterna som kanner sina
instrument allra bast och det gar inte att varees@d att alla speltekniker fungerar pa alla

instrumenttyper.

4.2.3. Kompositionsprocessen i sin helhet

Lisa beskrev att det ar viktigt att fa ga och rypn@aidéer i borjan av en kompositionsprocess.

Hon menade att om man forsoker stressa sig formaléas finns en risk att slutresultatet blir
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ogenomtéankt. Den forsta fasen av skrivandet blingdite trevande med ett sdkande efter
uppslag, ett skissande och &ven med inslag avarftkning. Denna kan handla om att lasa in
sig pa de instrument som ska anvandas och &avemagadfmusiker som spelar dessa
instrument och be om en demonstration. Forarbitent komposition kan darmed ta en hel
del tid i ansprak. Hon beskrev att den forsta idérkar komma plo6tsligt: "Att antingen har
man kommit pa det eller sa har man inte kommit @andr det galler den allra forsta idén.”
Darefter foljer en lang fas av utveckling av olikéer. Det kan har handla om att skissa och
flytta runt olika formdelar tills ett tillfredsstande resultat nas. Slutfasen av arbetet praglas
ofta av en mer intensiv arbetsinsats an i borjdts. $ade att han skriver som bast nar det ar
som "hetast om Oronen” och att detta betyder aft har svart att skriva i borjan av en
process. Lisa sade sig vara en “0vermanniska” démmaste tiden for det sista
inlamningsdatumet for en komposition. Detta foraties dels bero pa en storre tidspress, dels
pa att ett noggrant forarbete mojliggjort att déstasarbetsinsatsen kan ga fortare. Det kan
kommenteras att begreppet "6vermanniska” i dettansanhang troligen anvandes med en

nagot annorlunda innebord &n den som Nietzsches laegreppet.

Pa min frdga om de tre informanterna féredrog dieta ensamma eller ville ha nagon att
bolla idéer med, svarade de att det berodde d&ervias i kompositionsprocessen de befann

sig. Lisa sa:

For det kan vara vissa delar av kompositionsprereskir man ar i storre behov av
bollning an i andra delar. Sa de lektionerna dasifbast om de infaller precis nar man

befinner sig precis i brytpunkten mellan olika faskomponerandet, tycker jag.

Pa min fraga om vilka brytpunkter hon syftar parada hon att det kunde vara "om man har
jobbat mycket med ett klangligt material... och stéegrepp att borja realisera det”, eller
"om man har jobbat pa ett mer abstrakt plan oghdarag att géra det mer konkret som takter
i ett partitur”. Hon menade dock att om hon haiskhalva stycket kan det vara svarare att ta
in "feedback” och tillampa den i just det styckéteesom det da redan existerar pa sina egna
villkor. Hellre ville hon da ha responsen nar sstckar fardigt sa att hon kunde anvanda den
till en annan komposition. Hur stor nytta informemma fick av kompositionslektionerna
berodde alltsd pa i vilken fas i kompositionspreeesde befinner sig. Nils beskrev att han

ofta kunde komma pa hur han skulle I6sa tekniskdlpm i kompositionen bara han far lite
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tid att tanka efter och att det var viktigt attgdra upptackter sjalv. Han ville helst diskutera
sitt arbete precis i borjan eller precis i slutetem skrivprocess. Han beskrev det med en

metafor:

For mig ar det lite som nar man haller i en dislarssned nagon... da jag inte vill att
folk attackerar mina asikter innan jag har fatkféra mig vad jag verkligen avser. Utan

om nagon hugger in mitt i en mening sa kanske deefantryck alltsa.

Ovanstaende tolkar jag som att informanterna menfvissa skeden av kompositions-
processen ar sarskilt kansliga for diskussionertaishfa paga ostort, medan det i andra delar
ar en fordel att fa diskutera sitt arbete.

4.3. Samarbete med andra kompositorer och musiker

Pa min frdga om nagon av mina informanter agna@siatt skriva musik tillsammans med
andra kompositdrer och hur detta var, fick jag gegaéende svaret att detta hade skett nar de
varit yngre, exempelvis nar de studerat pa gymnaaiia tre forknippade kollektivt skapande
med lek och agnade sig inte at det pa utbildningedrmusikhdgskolan. Lisa menade att det
kunde vara svart eftersom man ar sa olika. Nilsy &gnat sig at att spela jazzmusik under sin
gymnasietid, var mest positiv till idén. Han menatiedet kanske inte vore sa dumt att gora

det med konstmusik, eftersom man kunde fa in fiéer i en komposition.

4.4. Om att vara originell och nyskapande

Under forskningsintervjuerna bad jag informanteredogora for sin syn pa vad de ansag vara
originellt och nyskapande. Da jag var intresserathformanternas syn pa vad dessa begrepp
innebar, forklarade jag inte vid intervjuerna vilkatydelser jag sjalv la i begreppen. Detta
eftersom jag var ute just efter hur mina informasteaulle forhalla sig till dessa. Jag hade har
en tanke om att ta reda vilka tankegangar someskiyka upp vid motet med dessa begrepp.
Informanterna blev ocksa lite konfunderade ochdatizjmed att fraga mig hur jag definierade
begreppen. Da svarade jag att jag var intresseragras syn pa dem och att de fick forklara

dem for mig. Informanten Karl menade att det inka vara ett sjalvandamal att skriva
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originell musik. Det viktigaste var att fokuseraatéskriva musik med god kvalitet snarare &n
att forsbka vara originell. Han forklarade i detemmanhang inte narmare vad han menade
med kvalitet utan inlat sig, som jag tolkar degtt resonemang om vilken musik som var

originell men anda saknade kvalitet:

Alltsd, mycket det som ar normen och det som aetaast vara originellt och nyskapande
ar ofta nagonting som ar valdigt bakatstravandey gar valdigt mycket tillbaks till

enkla, simpla urljud.

Vad Karl menade med ovanstaende fick jag inte kiatt for mig, men en tolkning kan vara
att han syftade pa musik som bygger pa ljudstrektdar ljuden i sig upplevs som losryckta
och fragmentariska. Elldjud i motsats tillton som nagot som ar en del av ett konstverk och

inte ett ljud i naturen.

Han poangterade att det om upplevs som origirdly lika garna kan vara en ateranvandning
av gamla tekniker — musiken ar da originell pa ysaarare an i innehallet. Detta tolkar jag
som en uppfattning om hur musik upplevs av en persed sin specifika forstaelsehorisont.
Lisa menade att originalitet mer handlade om ath y@ersonlig an att skriva det som ingen
annan har skrivit. Att vara originell kunde till@xpel innebara anvandning av en teknik pa
sitt eget personliga satt. Hon menade att musikew frersonlig i vilket fall eftersom man ar
olika som individer med egna preferenser i fragavilka former och musikaliska gester man
foredrar att anvanda sig av och har en egen smaksige frdga om vad man stravar efter att
astadkomma. Nils hade en liknande syn pa sakeanl@nenade att originalitet handlar om att
uttrycka sin egen person i musiken. Han sa attedga personen och den varldsbild man har
kan formas av var man ar uppvuxen, vad man hasdéial bakgrund, vad man har spelat for
instrument och vad man lyssnar pa for musik péléit. Detta kan leta sig in i den musiken
man skriver. Han menade att asikter om allt mojkghde gora avtryck i musiken. Vilka
asikter som har asyftades forklarades inte narmfeeber inte hur asikterna skulle kunna
horas i en komposition. Min tolkning har ar att haenade att allmanna asikter kan vara
kopplade till ens musiksmak och denna styr vilkensik man valjer att lyssna pa. Vid
musiklyssnande kan man ta till sig idéer som sédangora avtryck i komponerandet. P& sa

satt kan asikter om allt mojligt indirekt horasi féirdig komposition.
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Nils menade vidare det kan vara bra att komma péaspgltekniker men da ska det vara for
att musiken kraver det; det ska inte vara ett &j@amal. Detta tolkar jag som att arbetet med
att uppfinna nya speltekniker kan férknippas medvata en originell tonsattare. Som jag
tolkar det finns det &ven en bakomliggande tanke atimnya spelsatt ska uppfinnas om
tonsattaren har inre ké&nsla som kraver att dettgcssatt behovs for att kunna uttrycka
denna kansla, tvartemot att nya speltekniker skdimpas for att kompositéren ska komma

pa nagot nytt.

Nils menade vidare att det finns en stdmning i dam sager att det ar viktigt att vara
nyskapande och som kompositionsstudent ar man tbrawadenna. Han hade en tankbar

forklaring till denna stdmning:

Jag tror det handlar mycket om Osterlandskt ochtevi@mdskt tdnkande dar.
Vasterlandska manniskor vill hela tiden ha utveukloch nagonting nytt sddar, medan i
Osterlandsk filosofi talar man ju ofta om kretslopgh evighet, cirkulért tdnkande och

sadar.

Jag tolkar ovanstaende som att Nils menar att ihets fen avgorande skillnad mellan
vasterlandskt och osterlandskt tdnkande och athal&an ha betydelse for varderingar om
vad som anses viktigt att astadkomma, i dettagfaiom konst. Han problematiserade inte att
alla vasterlandska, ellalla osterlandska majligen inte tanker likadant, s&cdaolkar jag
uttalandet som att han menar att det finns 6vesgdp tendenser som paverkar de flesta

manniskor inom dessa stora och diffust definiegemgrafiska omraden.

Sammanfattningsvis kan sagas att informanternaliia forstaelsehorisonter nar det handlar
om komposition. De betraktar varlden genom olikasgton vilket ocksd gor att deras
beskrivningar av larande, arbetssatt och syn panvasiken kan uttrycka ar olika. Men som
jag uppfattar det ar deras uppfattningar om komgpore inte orubbliga utan tvartom under

standig omprévning; de har ett utforskande fortddjssatt till sitt komponerande.
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KAPITEL 5 — DISKUSSION OM STUDIENS RESULTAT | RELAT ION
TILL DESS TEORETISKA UTGANGSPUNKTER

| det féljande kommer jag att diskutera mitt resulbich belysa det utifran tankegangar som
tidigare presenterats i studiens tredje kapiteln sotgor studiens teoretiska ramverk.
Aterkopplingar till teorikapitlet kommer att askégjoras genom hanvisningar till respektive

avsnitt.
5.1. Om att uppna kunskaper om informanternas laragle genom intervjuer

Att nd kunskaper om vad informanterna ansag vektgviatt lara sig under sin studietid
visade sig inte vara helt okomplicerat. Mina frabesvarades ibland med langa utvikningar
som hade féga med den ursprungliga fragan att grdraga kunde ocksa besvaras med ett
svar som kunde vara det rakt motsatta som detrfr§ghde. Ett exempel pa detta var nar en
informant fick fragan om vad som gick att lara isigm ramen for en kompositionsutbildning
och jag fick ett svar dar tyngdpunkten istallet fgvad marinte kunde lara sig. Kanske kan
detta tolkas som att informanten sag forskningsifia som en mojlighet att ventilera tankar
som han inte hade fatt utlopp for pa annat hall. &man tolkning var att hela
intervjusituationen gav associationer till utvaidgar av kurser da studenter férvantas séaga
bade vad som fungerar bra och vad som fungerarreimc pa en kurs. Kanske sags har en
mojlighet att fa utvardera kompositionsutbildningen

Ett annat exempel var nar jag bad en informant ibeskur han brukade arbeta da han
komponerade och istéllet fick hora en lang reddgérér vad musik kan uttrycka i relation
till andra konstformer. Detta ledde till att jag rvévungen att forsoka styra tillbaka
diskussionen till den ursprungliga fragan innan fak ett svar som motsvarade min
ursprungliga fraga. Den langa utvikningen var amd@essant i sammanhanget da den
illustrerade vilka tankegangar som skulle kunna kag&n férekomma under en
kompositionsprocess. Jag ar av uppfattningen a@tade svar pa intervjufragor kan vara nog
sa intressanta som de forvantade, eftersom de keaittd en hel del om informanternas

forstaelsehorisonter, vilket kan vara av stort earil den senare tolkningen av intervjuerna.
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Gadamer (2002) menar att man bor forhalla sig opibeiet man avser att undersoka och inte
soka svar pa en forutfattad mening. Istallet bonfrdga som om man inte visste svaret pa
fragan. Detta vagledde mig under hela denna sttidisaval lasning av litteratur om amnen
relaterade till komposition som vid intervjuernahdolkningen av dessa. Men att ha ett dppet
forhallningssatt kan ocksa gora undersokningen masdosam. Vid intervjuerna ville jag
helst lata informanterna tala sa fritt som mojligian mitt ingripande, da jag var av
uppfattningen att detta skulle leda till att jagkfien mer helhetsméssig bild av deras

tankevarldar.

Ett problem som jag upptackte med detta forhallssddt da det skulle tillampas i praktiken
var att jag under vissa tillféallen av intervjuerkande uppleva att informanterna tog
kommandot 6ver intervjusituationen och styrde s&@étanena som de behagade och inte
riktigt tog notis om mina forsok att styra tillbakiél den ursprungligt stallda fragan. Att
besvara en fraga genom att borja tala om nagot &mnatt halla igang ett samtal kan fungera
till vardags, men i en forskningsintervju kan dedtalla till problem, sarskilt nar intervjuerna
sedan ska tolkas. Min uppfattning &ar dock att imfanterna inte alls upplevt intervjuerna pa
samma satt som jag sjalv. Forskaren kanske arfteteagt na kunskap som kan presenteras pa
ett forstaeligt satt, medan informanterna kanskénservijuerna som tillfalle till ett spannande
samtal om deras verksamhet och en mdjlighet attifkutera nagot som de har tankt pa

nyligen.

Kvale (1997) antyder att inte alla informanter #allatta att intervjua, men att &ven
svarintervjuade personer kan ge vardefull infororatiDetta far till viss del sagas galla min
studie ocksa. Trots svarigheterna att intervjulkavgivetvis kan ha ett samband med min
ovana att genomfora forskningsintervjuer, fick ja@mda vardefull kunskap genom
intervjuerna. Min uppfattning var ocksa att inteisifuationerna var valdigt stimulerande att
genomfora da samtalen kunde praglas av ett stiefav spannande idéer. Svarigheten ar
kanske bara att ordna dessa idéer sa att de kaprddientabla for en lasare. | detta
sammanhang blev jag pa allvar varse skillnadenamedkt fora ett dynamiskt samtal i nuet
och att sedan tolka en intervjuutskrift dar denrthgia stamning som fanns i luften under
intervjun inte langre finns kvar. Ett muntligt tehn ha humoristiska undertoner som filtreras

bort i skrift. Darfor ska kanske heller inte altins informanterna sagt tolkas som slutgiltiga
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och oftéranderliga synsatt. Enligt min uppfattnirepnkett samtal, a&ven om det mest gar i en
riktning, ibland vara en lek med idéer och flodedti samtal kan uppratthallas just av det
faktum att det inte stalls s stora krav pa attsalin sags ska vara helt genomtankt. Darfor far
intervjuerna ses som en ogonblicksbild av inforreams synsatt vid de tillfallen da

intervjuerna genomfordes. Synsatt kan forandras tidech enligt min mening &r detta mest

patagligt hos yngre individer. Om jag hade inteatjatablerade tonsattare i medelaldern hade
deras tankegangar formodligen varit mer utkristatthde, men ocksa mojligen nagot mindre

lekfulla.

5.2. Om informanternas sjalvstandiga arbete med atkomponera

Lisa framforde att ett mal med att studera vid kositionsutbildningen var att bli sin egen
larare. Detta kan forklaras utifrAn att hon stutiééiage vid utbildningen och darmed har
utvecklat metoder for att forlosa egen kunskap agbra sjalvstandigt, vilket hon ocksa gav
utforliga exempel pa. Férmagan att férlosa sin egenskap beskriver Ljungar-Chapelon
(2008) som ett automaieutiskt forhallningssattse5.). Imsen (2005) beskriver en liknande
foreteelse som metakognition vilket innebar fornmagt reflektera, planera och lagga upp sitt
eget arbete med att lara sig. Lisas beskrivningtata funnit en metod for att arbeta antyder
att hon utvecklat en férmaga att forlésa egen kapskied en teknik som byggde pa att stalla
fragor till sig sjalv som hon sedan besvarade.

De tvad andra informanterna verbaliserade inte lidart och tydligt nagot sadant
tillvagagangssatt. Istallet fick jag intrycket av deras arbete med att komponera inte hade en
lika 6vergripande planering. Med detta menar ja@g ialls att de skulle vara samre som
kompositorer eller att de saknade goda konstnaitigar. Tvartom menar jag att de snarare
hade valdigt manga goda idéer, nastan for manga.i@&t jag syftar pa ar snarare att de gav
ett mindre ansvarsfullt intryck da det galler atngmfora en kompositionsprocess som
stracker sig 6ver en langre tidsrymd, da det fkktlgdvs en god planering av arbetets
upplagg. Jag tror dock att detta till viss del k#inklaras av att Lisa vid studiens
genomforande bade var aldre och hade studeraéflefid kompositionsutbildningen och
saledes forvantades ha en mer ansvarstagande dittisina arbetsuppgifter och dartill hade
hatft tillfalle att utveckla goda rutiner.
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5.3. Informanternas skapande

Larssons (1925) och Bergsons (1911) beskrivningantaition (se 2.2.1.) kan kasta ljus 6ver
informanternas arbete. Karls beskrivning av attdilen k&nsla och sedan finna verktyg for att
uttryck denna kansla har stor beréring med Berg$d®%1) beskrivning av intuitivt arbete. |
enlighet med denna beskrivning stks en kalla agridauflodetvilka sedan kristalliseras till
uttryck som kan skrivas ner efter hand. Detta i@nedtt utga ifran en inre kansla istallet for
att utgd ifran tidigare begrepp vid konstnarligagande. Aven Sahlins (2001) tankar om
begreppskreativitet (se 2.3.3.) har stora likheted ovanstaende resonemang da han menar
att kreativt tankande innebér att lAgga ny begma@igsig jarnvagsrals, istallet for att folja en i
forvag utlagd begreppsmassig jarnvagsrals. Karkrs&gg vilja skapa nya system for att
uttrycka en inre kansla istallet for att plockadiga gester frAn andra tonsattare. Att anvanda
sig av pa forvag uttankta musikaliska gester fotamsattare skulle kunna jamforas med att
anvanda tidigare begrepp for en filosof. Darfor arejag att resonemangen har stora

berdringspunkter med varandra.

Kanske kan Karls sokande efter att finna en kdostasedan uppfinna ett satt att uttrycka
denna med musik forklaras utifran dessa resonenMag.majligen gar det har att stalla sig
tveksam till om kallan till de musikaliska idéemerkligen gar att finna i en inre kansla och
inte i tidigare musikaliska intryck. Karl namner et stélle i intervjun att han garna studerar
partitur och lyssnar till andra tonséattares muBi&tta borde rimligen vara ett satt att samla pa
sig musikaliska intryck som sedan kan anvandaskemponerande. Bergson (1911) menar
att for att ndnhuflodetmaste anteckningar samlas och material for skagtasaimlas. Ar inte
detta ett uttryck for en tidigare erfarenhet somdutfran tidigare intryck istallet for en inre
kansla. Min tolkning &r istallet att kanslan utgén drivkraft genom vilken en kompositor pa
omedveten vag snabbt samlar tidigare intryck oepaken musikalisk gestalt. Enligt Larsson
(se 2.2.1.) skulle det intuitiva arbetet kanneteskjust att av att intryck samlas och tar form
som en enhetlig gestalt.

Informanternas beskrivningar av att utga ifran utamsikaliska idéer vid komponerande
skulle kunna vara ett uttryck for konstnarlig efiéining (se 2.3.1.) Med musikens hjalp
efterbildar de nagot som inte ar musik. Aristotaiesnade att en efterbildning inte behover
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innebara ett objekt i naturen utan det kan inneb#makansla. Informanterna nadmner
efterbildning av kénslor, visuella intryck och friirallt rorelser. Kanske namns rérelser som
sarskilt tacksamt att efterbilda for att musikereérrorlig konstart. Musiken har en rorelse i
motsats till en bild som ar statisk och darfor passen for att efterbilda rorelser. Platon
(2001) framfor tanken att konstnarerna efterbilg@nom paverkan fran guden Dionysos och
saledes ar omedvetna om sitt skapande. Ingen axmiahterna uttrycker att de skulle vara
paverkade av nagon gudomlig kraft da de skaparnBehsta av detta slag ar att de sager att
de far overnaturliga krafter da de befinner siglsnod infor sista inlamningsdatumet fér en
komposition. Att de inte talar om att vara besattaen gudomlig kraft vid skapande skulle
kunna bero pa att de inte vill beréra eventuelbiesitet under intervjuerna eller att detta inte
ingdr i deras begreppsvarld nar det galler konbghdskapande. A andra sidan sa forefaller
det vid lasningen av Platons dialtan som att det inte ar konstnéarerna sjalva som féaklar
sitt skapande utifran en gudomlig kraft, utan at dnarare ar en forklaringsmodell som
kommer frdn Sokrates, eller andra filosofer. Owgrsall hur jag genomfér en
forskningsintervju skulle det innebara att jaghtihdahaller informanterna en tolkning av
deras skapande som egentligen inte ar deras egera Mformanter beskrev snarare
skapandet som en teknisk process, dar den inleddasien kunde ha karaktar av
efterforskning och de senare faser praglades awetetdhantverk. Diderots (1770/1963)
forklaring till konstnarligt skapande ar mer nyk#m antikens och paminner mer om mina
informanters forklaringar. | enlighet med Diderdtgklaring ar konstnérer istallet nyktra
iakttagare som ar ovanligt skickliga pa att eftieidoi just for att de inte blir offer for nagra
kanslor. Mina beskrivningar av kompositionsprocassmplevdes i alla fall fran mitt

perspektiv som forskare som en ganska nykter psoces

Nar Karl skulle beskriva en kompositionsprocessitifian sig i ett resonemang déar han
jamfoérde abstrakt musik med konkret musik och menati komponerandet av dessa har
olika tillvagagangssatt. Hur tillvagagangssatteitdsksig gick han inte in pa i detalj, men
resonemanget ar intressant som sadant. Det begizsdhes resonemang om musikens
tvekamp mellan apollonisk och dionysisk musik, &ldmde och icke avbildande musik.
Kanske ar informanternas olika stallningstagandem louruvida de vill utgd ifrdn en
musikalisk eller en utommusikalisk idé kopplad tiénna fragestallning. Aven om de inte

namnde Platon och Nietzsche vid namn kan de indiada paverkade av deras tankegangar.
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Informanten Karl var inne pa ett intressant spanald menade att det gar att umgas med doda
tonsattare genom att studera ett partitur av esattare som inte lever langre. Da ett partitur
betraktas som ett konstverk kan Heideggers tankk{se 2.3.2.) kasta ljus 6ver denna fraga.
Han menar att konsten verkar éppnande och fasteakb@en vid nagot hon inte tankt pa
forut. Den bjuder ett motstand vilket gor att bietaaen kan ha svart att slita sig fran det. Den
har ett djup och en slutenhet. Med andra ord astkenket ett subjekt snarare an ett objekt.
Konstnaren anvander konstverket som ett mediutalatgenom och talar pa satt till en annan
manniska som tar del av konstverket. Om man utgérden premissen ar det kanske inte fel

att tala om umgange med ett partitur.

Heidegger kastar aven ljus Over ett annat av Katllanden. Pa ett stélle i intervjun talade
han om musik som bestar av "simpla urljud”. Da Heiger forklarar vad som skiljer ett
konstverk fran ett ting gor han det utifran att &werket sager mer &n samma sak skulle géra
i naturen. Ljud som satts samman till ett konstwakdle saledes bli musik. Om Karl upplever
musik som ljud skulle detta kunna tyda pa att ljuiige har samlats till en sadan gestalt att de
uppfattas som musik. Forklaringen kan dock mojliggas som langsokt. En alternativ
forklaring ar att Karl helt enkelt tycker att endaéd komposition ar rorig. Stravinskij
(1950/1962) menar att musiken bor uttrycka ordrsingrare an att vara rérig. Om musiken ar
rérig blir den istéllet bristande valljud och ka&of. Kanske har det sistnamnda en slaktskap

med Karls beskrivning av "simpla urljud”.

Nar jag tog del av informanternas utsagor om komtiposprocessen upplevde jag genast
starka berdringspunkter med Wallas beskrivning 2s24.) av den kreativa processens olika
faser, som jag hade last om flera ar tidigare. étr sh att kompositionsprocessen verkligen
fangas i denna beskrivning, eller har mina infortaarocksa tagit del av denna innan
intervjun genomfordes och tillrattalagt sina utgagé att de overensstammer med denna?
Bade Nils och Lisas beskrivningar av kompositionspssen var praglade av formuleringar
som passade som hand i handske med Wallas beskyivibe beskrev bagge ett langsamt
forarbete da de tanker dver vad de ska skriva, asamébterial och tar reda pa instruments
mojligheter. Déarefter sa bagge att de drabbas gudslig insikt om vad som ska géras foljt

av en langre fas av utarbetning av idéerna. D&falide fragor om det var bra att diskutera
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sina idéer under arbetets gang sa bagge att \Assa &v arbetet var kansliga for diskussion
och att processen kunde bli stérd under dessa.bidgkriver det med en metafor om att inte
vilja bli avbruten innan han hunnit saga fardigttanke, Lisa med att stycket redan existerar
pa egna villkor. Bergson (1911) menar att den skd@grocessen kan avbrytas om forsok
gors att gripa efter den skapande anden. En slutsabvanstaende ar att ett alltfor ivrigt
diskuterande under kansliga skeden av skapelsegsmcekan séatta igang analytiska
tankeprocesser som kan hamma tillgangen till étiitiat tankeflode,nuflédet Detta ar en
upptackt som utifran mina informanters utsagor lrémeatt skapandets olika faser verkar
utifrdn olika betingelser. Under vissa skeden drhda att fa diskutera sitt arbete medan det
under andra skeden kan stora arbetet eftersonmaiiserande kan gora att skapande krafter

hammas.

Lisa beskrev att sista steget av kompositionsarlsfta improviseras fram. Detta styrker
tankegangen om att komposition och improvisation ¥ara tva sidor av.samma mynt (se
2.2.). Just i Lisas fall forefaller det som om js$ta delen improviseras fram, men ett
antagande ar att aven andra faser kan bygga pavisation. Som jag forstar det bestar
kompositionsarbetet av bade analytiska och intitiroment (se 2.2.1.) och det intuitiva
momentet har enligt min uppfattning en stor begspunkt med hur improvisation gar till.
Det jag tidigare beskrivit med olika faser i arltetem ar olika kansliga for analys har sékert
en koppling till just vaxelspelet mellan intuitieeh analytiska faser. | en intuitiv fas ar det
svarare att ta rad fran ndgon annan eftersom Hettasatta igAng analytiska processer. Som
jag tolkar det ar de analytiska faserna de someféitigar insikterna som natts under intuitiva

faser.

Nils beskrivning av att han inspirerats av tonsétiaXenakis och hur han valt den grekiska
titeln Metosiostill ett av sina verk — Xenakis har skrivit en kpaosition med titelrMetastasis

— styrker antagandet att imitationsinlarning (s22) kan ha en stor betydelse for bade valet
av titel till en komposition och dess innehdll. dtih sammanhang namnde han just att han
ville skriva processmusik och att Xenakis skrevcpssmusik. Mitt antagande ar att Nils just
gillar Xenakis skrivsatt och vill skriva nagot kifiande stil. Nils nAmnde ocksa att han garna
vill att nu levande tonsattare ska komma till Miigskolan och beréatta om sina verk. En

tolkning av detta skulle kunna vara att han garilalara sig hur nu levande tonsattare

68



komponerar for att eventuellt kunna ta efter stitkemponera som han gillar. Detta tyder pa
att imitationsinlarning kan spela stor roll viddade pa en kompositionsutbildning. Har bor
tillaggas att imitation som verktyg vid larandeeninnebar en blind efterapning utan en
process dar studenten valjer ut delar fran forebidmusik som kan bilda utgangspunkt for
nya kompositioner. Personligen tror jag att detdé®mpositorer imiterar andra kompositorer
aven om det inte alltid sker medvetet. Nar det egdkomposition verkar det finnas
uppfattningar som sager att musiken som komporarasner inifran fast den i manga fall
egentligen ar en del av en tradition for hur musikivs som medvetet eller omedvetet har
snappats upp, imiterats fran andra kompositorersedan vidareutvecklats.

5.4. Om att vara originell och nyskapande

Mina informanters syn pa vad som var originellt atyskapande skilde sig nagot fran
varandra. | detta sammanhang ar det valdigt spaenatt jamfora de tva synsatten pa
kreativitet ar (se 2.2.3.). Karl menade att orifitetiinte ar nagot att efterstrava utan en
kompositor ska strdva efter kvalitet. Vad han menatkd kvalitet i detta sammanhang
framgick inte riktigt, men en tolkning kan vara &timpositionen ska ha en sammanhallen
gestalt och vara enhetlig. Karl &r inne pa attrgssn ibland kan forvillas att tro att nagot ar
originellt fast det egentligen inte ar det, eftenslyssnaren kanske inte kanner till att samma
stilistiska grepp anvants tidigare. Detta skullerka forklaras av att olika lyssnare har olika
forstaelsehorisonter for musik. Att Karl papekarsstmma stilgrepp ateranvands tyder pa en
medvetenhet om traditionen som man far om man &yssrycket pa konstmusik. Den som
k&nner traditionen val vet i hogre grad vad somkhgen ar nytt an den som har en
lyssningsrepertoar med sporadiska nedslag i musddén. Den syn pa originalitet som jag
anar i denna tankegang far mig att tanka pa dsta@ynsattet pa kreativitet som innebar att
en skapelse faktiskt maste vara ny i objektiv mgrdch vardefull for att betraktas som
kreativ. Detta ansluter ocksa till Sahlins syn Zs&3.) att det kreativa maste uppfattas som
nytt i en storre kontext. Att uppfinna hjulet pétngr saledes ingen verklig kreativitet enligt
detta synsatt. Begreppen originalitet och dennanitieh av kreativitet ar faktiskt nara
beslaktade. Men sedan problematiserar Karl begtepjggnalitet och menar att musiken kan
vara originell pa ytan eller i innehdllet. | detmammanhang tanker jag genast pa Schonbergs
pianomusik, som byggde pa den nya musikaliska opjsfgen atonalitet, men samtidigt hade
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barocka dansformer sopreludium gavott musettoch gigue Kanske kan begreppet yta i

detta sammanhang tolkas som form och innehall smsptak. Gadamer (2002) menar dock
att det inte gar att skilja innehallet fran formemle &r intimt sammankopplade. Eftersom en
lyssnare far en helhetsupplevelse av ett verk mtéghallet ar en del av formen menar jag att

fragestallningen ar av filosofisk natur.

Bade Lisa och Nils hade synsattet att det att eaiginell och nyskapande innebar att vara
personlig i sitt skrivsatt. Detta ansluter till dandra synsattet pa kreativitet. Denna
uppfattning kunde innebéara att i och med att volda som personer och féredrar olika satt
att komponera musik pa kan inte musiken bli anmabiginell. | detta fall frAngick dock
informanten ordet nyskapande. Nils sa: "Snararattihitta pa nya speltekniker kanske det
handlar om att uttrycka sin egen person i musikéfut uttrycker man sin person i musik
utom genom musikaliska gester? Han menade ockasikter om allt mojligt kan leta sig in i
musiken. Har funderar jag pa hur detta skulle ti&dnt praktiskt. Asikterna maste ju pa
nagot satt bakas in i musiken for att kunna upa$atbm en tonsattare bara har asikter om allt

mojligt men dessa inte gor avtryck i musiken, déetrju svart att héra dem.

Nils menade att det finns en stdmning idag somrsétjekompositérer ska skapa nytt. En
forklaring till detta sdg han sig finna i skillnadenellan vasterlandskt och Osterlandskt
tankande, dar det forstnAmnda &r praglat av tamkautveckling, medan det sistnd&mnda &ar
praglat av tankar om att bevara traditioner. Détt@nligt min forstaelsehorisont en valdigt
grov generalisering. Det borde rimligtvis rymmastrdditioner inom vastlig och 6stlig kultur
som stravar efter bade ett nytankande och bevar&sdian ar det en annan fraga att faststalla
var en vasterlandska och osterlandska kulturersinargranser mot varandra. Idag forefaller
dessa granser vara starkt uppluckrade. Inom rafirasiehna studie ar det dock inte rimligt att

fastna i denna fragestallning &ven om den kan inaressant.

Boulez tankegangar (se 2.3.3.) om att traditionésten utvecklas skulle mgjligtvis kunna
representera en syn pa att strava efter nytankaode vastlig kultur. Enligt hans uppfattning
ar det meningslost att fortsatta skriva musik migdedtiders musikaliska idiom eftersom de
idag inte skulle kunna astadkomma samma verkan rs@mdet skrevs fran borjan. Alltsa

maste traditionen sikta mot nya mal. Da Nils hawatadet finns en stamning idag som sager
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att det ar viktigt att skapa nytt kanske han alugraid av tankegangar som liknar den som

Boulez havdar.

5.5. Om notbilden som kommunikationsmedel

Karl, Lisa och Nils ger alla uttryck for att notihéin ska innehalla nog med information for att
musikern ska kunna tolka den utan kompositorenkp.higarl havdar att kompositionen ar
undermalig om den inte gar att koda av utan yttaphDetta staller jag mig kritiskt till. Det
finns valdigt mycket kunskap om musik som inte fédias genom notskriften utan pa andra
satt: genom att lyssna och imitera, samt genomal@rimstruktioner. Om det vore en helt
okomplicerad akt att tolka notbilder skulle deteifinnas behov av musikerutbildningar. Nar
det galler nya kompositioner kan det vara en s& pgsstetik eller ovanliga speltekniker att
en aldre utbildning inte racker till for att tolkigsakten ska kunna fungera. Gadamer (2002)
ger uttryck for att hermeneutisk tolkning handlan att satta sig in i de kontextuella
betingelserna for ett verks tillblivelse. Om etth/ér sa nytt att estetiken ar totalt okand for de
musiker som ska tolka det, kan man med ratta hattdde inte kanner till de kontextuella

betingelserna.

5.6. Kollektivt skapande

Larssons och Bergsons tankar om den skapande pevcése 2.2.1.) innebar att en den
skapande forsatter sig i ett tillstand dar detajmélter samman till en helhet. Detta tillstand
praglas av att tanken snabbt rér sig mellan ddjdetsom helheten ska sattas samman av. Om
flera konstnarer arbetade pa samma skapelse sketile inte fungera eftersom tanken inte
kan rora sig sa snabbt mellan flera individer. Dé&rhaste detta arbete skétas av en individ.
Samtliga av mina informanter ndmnde att de int&dorgkapa musik tilsammans med andra
kompositorer, utan mest om det ska vara som endekle var yngre. De namner att det inte
brukar bli sa bra resultat, att det ar svart fomaan &r olika, men ocksa att det kanske vore
bra for att det gar att fa in fler idéer i en komsjpion. Men ingen av dem komponerar pa detta
satt under sin utbildning, &ven om de provat akgdére. En forklaring till detta ar kanske att
det inte riktigt fungerar. Men varfor fungerar detxempelvis jazzmusik da en gemensam

improvisation kan ske kollektivt med gott helhetssigt resultat? Min tolkning ar att vid
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kollektivt skapande i jazzmusik ar stommen till koositionen uttankt i férvag och dartill
finns en ram for ungefar vad som é&r tillatet inomprovisationen; musiken har tydliga
perioder och en underliggande harmonik bas. Impetin inom jazz skulle kunna ses som
en form av kontrollerat skapande dar det anda fiste frihet inom ramarna for
improvisationen. Det finns andra ord finns tydlggeelregler. Men i konstmusik dar syftet ofta
ar att skapa nagot helt nytt skulle hos olika iidbyv flera spelregler kunna vara verksamma
samtidigt och d& skulle mycket tid ga at till atnkma Gverens om spelreglerna. Annars blir
det kanske sa att en kompositdér metaforiskt spélarmed knuff medan en annan spelar
schack och en tredje spelar luffarschack. Helhefgmas inte eftersom att kompositérerna
spelar utifran olika spelregler. Konstmusik haraoéin komplex uppbyggnad. Om det ar ett
verk for symfoniorkester finns manga stammor octmai storre mojligheter till komplexa

skrivsatt.

En annu annan forklaring ar kanske att komposititiikiningens mal inte ar att utbilda

kollektivt skapande kompositorer. | kursplanen gtgenstans att utbildningen handlar om att
formedla formagan att skapa kompositioner i grufiizemot star det mycket om att utveckla
en egen sjalvstandig formaga. Kollektivt skapandaske inte ses som sa viktigt i denna
tradition. Men varfor? Inom en mangd andra falamsaéllet skapas verk genom samarbete.

Som en informant antyder, skulle det ga att fd@nitiéer i ett verk om man vore fler.

Rollof (1999, s. 41) beskriver en mangd svarigheted kollektivt kreativt samarbete i
foretagsklimat. Han menar att visserligen kan emrsanlagd grupp ha en stérre samlad
kunskap &n en enskild individ men att originellanimgar ofta beror pa att gruppen lear
originell tankare, och gruppen i Ovrigt kan ha mendatt tillféra. |1 Ovrigt kan en
gruppdynamik gora att manniskor lagger band pa isiéar. Men om flera originella tankare
sammanfors och arbete sker for att skapa en bgpdynamik? Hur skulle det vara mojligt
att utarbeta metoder for kollektivt skapande dée wrerkens helhet blir lidande och hur skulle
betingelserna for detta kunna se ut? Detta skullenn& vara ett intressant nytt
forskningsomrade. Ar Larssons idéer om att skagamdste ske individuellt for att kvaliteten
ska vara god sa bergsékra att de inte kan ifr&ga®aEnligt min mening vore det ytterligt
intressant att ga in och studera betingelsernavédk som hander nar flera individer ska

samsas om musikaliska spelregler for att skapathaussk tillsammans.
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5.7. Slutsatser

Foreliggande studie utgick fran ett brett forsksingresse som sedan smalnades av och kom
att inriktas mot larande och arbetssatt inom kontipoms Jag menar att studien skapat
intressanta tankegangar som kan komma till anvagdrid kompositionsutbildning. Det som

i forsta hand asyftas ar mojligheten for studemtitrmedvetandegora de tankegangar som
ligger till grund for val av arbetssatt och estefisriktning. Att studenternas tankegangar kan
kopplas till och aven i vissa fall harledas bakiddén &r intressant. Jag ar av uppfattningen att
goda idéer garna dyker upp spontant, men jag ttananga av de idéer som dyker upp hos
informanterna har ett ursprung i en idémassig ticadi En del val som studenterna gor i sitt
komponerande, exempelvis att bekanna sig till e@etisk tradition med dartill kopplade
kompositionstekniker, kanske ar sa sjalvklara aefflekterade att de inte ens marks. Men om
studenters tankegangar medvetandegors genom gttakaiill storre linjer i historien kanske
mojligheter skapas for att kunna ta alltmer sjéladiga val. Genom att kdnna till tankarnas
plats i ett idéhistoriskt sammanhang kanske eidrfeige fran mer dogmatiska tankeriktningar
kan mojliggoras. Da kanske det blir mojligt attgtf annat satt gora ett aktivt val om vilken
sorts musik som ska skrivas som bygger pa kunskaper olika tankeriktningar i

musikhistorien.

Som forslag pa vidare forskning inom detta omraatedlar jag mer renodlade studier om
kompositérers arbetssatt. Om alls intervjuer skavdaadas som verktyg vid dessa
undersokningar foreslar jag intervjuer av mer stkataktar. Med detta menar jag en
intervjuguide som dar fragorna ar mer konkretaioté sa dvergripande. Detta for att komma
at de tankar som ar mer patagligt kopplade tillkketiseringen av musik. Det ar inte s sakert
att mera allméanna tankar om musik hos en studerdigen har sa stark koppling till hur

musiken sedan konkretiseras. Min uppfattning ardattar forst nar en tanke oversatts till

handling som det visar sig om den verkligen ar gaaaokt.

Ett satt att praktiskt lata denna fundering komifiauttryck i en forskningsstudie ar att lata
kompositorer skriva kortare kompositioner, som deefter far gora skriftliga beskrivningar
over. Da en beskrivning ar skriftlig tvingas infamen samla sina tankar sa att de inte blir

alltfor generellt hallna. Jag tror att informantsjalva skulle vara mindre benagna till langa
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utvikningar om de fick formulera sig i skrift datdig mer anstrangande att skriva ner nagot &an
att tala fritt. Sadana beskrivningar skulle sedannia ligga till grund fér en analys. Detta har
den klara fordelen att tanken har en direkt komptilh en praktisk handling vilket gor att den
ocksa far ett mer koncentrerat innehall. Arbetssddlir pa sa satt inte en allman fundering

utan snarare en handling.

74



6. KALLFORTECKNING

Adler, Samuel (2002)he study of orchestratiohlew York: Norton.

Aristoteles (1927)Om diktkonster.und: C.W.K. Gleerups forlag.

Bergson, Henri. (1911)ntution och intelligens. Inledning till metafysikeStockholm:
Wabhlstrom och Widstrand.

Berlioz, Hector. (1844/2005). Grand traité d’instrentation et d’orchestration moderne's.
Courlay: Fuzeau. (faksimil).

Bladh, Stephan. (2002)lusiklarare i utbildning och yrkes6teborg: Institutionen for

Musikvetenskap, Géteborgs Universitet.

Boulez, Pierre. (1976 onversationsvith Célestin Deliege_ondon : Eulenburg Books.

Bryman, Alan. (2002)Samhaéllsvetenskapliga metodbtalma: Liber.

Csikszentmihalyi, Mihaly. (1990Flow: The Psychology of Optimal Experien&&ew York:

Harper and Row.

Diderot, Denis. (1770/1963%kadespelaren och hans tditockholm: Bokforlaget Prisma.

Evaristo, Roberto & Eierman, Michael. (1993). Pextiag of the Twenty-Sixth Hawaii

International Conference on Musiystem Sciences, 369-377.

Hickey, Maud. (1995)Qualitative and quantitative relationships betwehiidren’s creative
musical thinking processes and produ¢ispublished Doctoral Dissertation,

Northwestern University, Evanston, lllinois.

Gadamer, Hans-Georg. (2003anning och metod i urvakoteborg: Bokforlaget Daidalos.

75



Gadamer, Hans-Georg. (2004yuth and methodS6teborg: Bokférlaget Daidalos.

Hammermeister, Kai. (200&8}ans-Georg GadameMunchen: Verlag C. H. Beck.

Heidegger, Martin. (2005Konstverkets ursprung@soteborg: Daidalos.

Imsen, Gunn. (2005klevens varldOslo: Universitetsforlaget.

Johansson, Karin. (2008Prgan improvisation — activity, action and rhetaicpractice.

Malmé: Musikhogskolan i Malma.

Kvale, Steinar. (1997Pen kvalitativa forskningsintervjuhund: Studentlitteratur.
Konstnarliga fakultetsndmnden. (2008Wtbildningsplan for kompositionsutbildningen.
Kandidatutbildning: s. 139-160. Masterutbildning385-348. Hamtad fran Musikhdgskolans

hemsida, juli 2010. Malm6: Musikhogskolan i Malmo.

Larsson, Hans. (1892/1997ntuition. Nagra ord om diktning och vetenskatockholm:
Foreningen Dialoger.

Larsson, Hans. (1929ntuitionsproblemetStockholm: Albert Bonniers Forlag.

Lehman, Andreas & Sloboda, John & Woody, Robe®0f2. Psychology for Muscicians.
Understanding and acquiring the skilldew York: Oxford University Press.

Ljungar-Chapelon, Anders. (2008)e respect de la tradition. Om den franska fl6;isiem:
dess larande, hantverk och estetik i ett hermesidugierspektivMalmé: Musikhogskolan i

Malmo.

Nationalencykolpedien, natversionen (2010).

76



Nietzsche, Friedrich. (2000)ragedins fodelse. Filosofin under grekernas tregitidsalder.

Stockholm/Stehag: Brutus Ostlings Férlag Symposion.

Nilson, Bo. (2007). Children’s Practice of Computer-based Compositiotlr
samlingsvolymerA Decade of Research in Music Educatied, Goran Folkestad. Malmo:

Malmé Academy of Music.

Phillips, Kenneth. H. (2008)Exploring research in music education and musiaapeg.

Oxford: Oxford University Press.

Platon (2001)Skrifter. Bok 2 Stockholm: Bokforlaget Atlantis.

Rimsky-Korsakov, Nikolay. (1891Rrinciples of orchestration : with musical examples
drawn from his own work®New York : Dover.

Rollof, Jan. (1999)Kreativitet. En handbok for individer och organisater. Stockholm:
Wahlstrébm och Widstrand.

Sahlin, Nils-Eric. (2001)Kreativitetens filosofiNora: Nya doxa.

Scott, John. (1990)A Matter of Record: Documentary Sources in Sociesdrch Polity

Press: Cambridge.

Simonton, Dean Keith. (2001Emotion and composition in classical music. Histaretric
perspectivesin. P.N. Juslin & J.A. Sloboda (EdsMusic and emotion: Theory and research
(pp. 205-222). Oxford: Oxford University Press.

Sundin, Bertil. (2007)Musical Creativity in the first Six Year&lr samlingsvolymenA
Decade of Research in Music Educatied, Goran Folkestad. Malmd: Malmd Academy of

Music.

Stravinkij, Igor. (1991)Musikalisk poetikGoteborg: Ejeby Forlag.

77



Trost, Jan. (1994EnkatbokenLund: Studentlitteratur.

Wallas, Graham. (1926/194%rt of thoughtLondon: Watts & co.

Widerberg, Karin. (2002Kvalitativ forskning i praktikenLund: Studentlitteratur.

Odman, Per-Johan. (1995Mermeneutik som grund fér musikpedagogisk forskning
Jorgensen, H. &, I-M. red. Nordisk Musikpedagogidkorskning. Oslo: Norges

Musikhogskole.

Odman, Per-Johan. (200Tplkning, forstéelse, vetande. Hermeneutik i techi praktik.
Stockholm: Nordstedts Akademiska Fdrlag.

78



