Hur ska det Iata? Om ett samarbete mellan
latskrivare och arrangor

Hans-Erik Holgersson

Nér orkesterstycket Spetsamossen uruppfordes i januari 2022 i Véxjo
konserthus var det slutresultatet av tva ars samarbete mellan jazzsangerskan
och latskrivaren Carin Lundin och mig. Lundin hade skrivit melodierna och
tillsammans hade vi utformat en ndstan atta minuter ldng komposition,
arrangerad och instrumenterad for symfoniorkester. Jag har under méanga ar
skrivit arrangemang for olika ensembler och orkestrar, men for mig var detta
forsta gédngen som jag samarbetade med ndgon redan fran den punkt da
melodierna skapades. Tillsammans utvecklade vi idéer och utformade ett
orkesterstycke som skulle lyfta fram de olika melodierna, men ocksa som
helhet f& en dramaturgi' som vi bida kdnde oss néjda med.

Nar idén till denna antologi kom upp tyckte jag att en beskrivning av detta
samarbete skulle kunna bli ett intressant bidrag, dir jag som konstnirlig
utovare forsoker beskriva en process som manga génger dr osynlig och
odokumenterad. Ett konstnérligt verk presenteras ofta for mottagaren forst nér
verket anses fardigt och att dd redogora for tillkomstprocessens olika faser
kanske inte kénns nddvandigt eller meningsfullt for de inblandade. Det finns
forstas exempel dér konstnérer beskriver arbetet bakom ett verk (till exempel
i brev och intervjuer), och kanske ocksé vilka svéarigheter som uppstod under
arbetet. Programblad och cd-konvolut innehéller ibland texter dér en
kompositor analytiskt beskriver sitt verk, men det dr sillan jag har hittat texter
dér jag far lisa mer i detalj om tillkomstprocessen.?

Inom populérkulturen, som till exempel film, popmusik och musikaler, ser
jag ofta exempel pa att det har funnits flera personer inblandade i det kreativa
arbetet. Dessa personer kopplas méanga géanger till olika konstnérliga roller
eller funktioner (till exempel som latskrivare, producent, arrangor, forfattare,
regissor, scenograf, koreograf och liknande). Aven om tillkomstarbetet inte
heller hér redovisas i detalj kan jag &nda tinka mig att det ibland har
forekommit ett kollektivt givande och tagande av idéer under arbetsprocessen
— ddr man inte alltid begransar sig till sin yrkestitel — for att det s& smaningom
skall uppsta ett fardigt verk.

" Nar jag anvander begreppen "dramaturgi” eller "dramaturgisk” i denna text &r innebdrden
sasom Aristoteles formulerade det: verkets "formella uppbyggnad respektive dess
férmodade verkningar pa sina askadare” (Nationalencyklopedin: "Dramaturgi”).

2 Daremot finns ju inom musikvetenskapen en lang tradition av att studera och beskriva
kompositorers tillvagagangssatt.

https://doi.org/10.15626/hn.20235003
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Inom konstmusiken vill jag pésta att ett musikstycke, med fa undantag, bara
forknippas med en upphovsperson.3 Historiskt sett forviantas denna person —
kompositoren — behirska alla led 1 fardigstdllandet av ett nytt verk, frdn en
forsta idé till ett fardigt partitur. Detta synsétt, dir komposition, arrangering
och orkestrering anses hora till en och samma yrkesroll, finns fortfarande
kvar, menar jag. Det framgar exempelvis av terminsOversikten och
utbildningsplanen for Kungl. Musikhogskolans kandidatutbildning 1
”Komposition med inriktning konstmusik”. Dér ingar, forutom &mnet
komposition, dven instrumentation, kontrapunkt, harmonik och formlira. I
innehéllet for en motsvarande utbildning pa Guildhall School of Music &
Drama i London listas, forutom “composition”, ocksd &dmnena
“orchestration”, “harmony” och ”counterpoint”, och pd Hochschule fiir
Musik Hanns Eisler i Berlin hittar jag "Tonsatz", "Kontrapunkt" och
"Instrumentation" i moduldversikten for kandidatutbildningen i komposition.

En utbildad kompositdr kan naturligtvis samarbeta med andra under sitt
yrkesliv, men utfrdn dessa tre exempel verkar &ndé tanken om en kompositor
som behdrskar olika specialkompetenser leva kvar; den utbildade
kompositoren skall besitta alla verktyg for att kunna gestalta sin musikaliska
idé. Detta “auteurtinkande” — att en person alltsd dr bade idégivare och
ansvarig for flera led i ett kompositionsarbete — kanske ar en forklaring till att
skapandeprocessen manga ganger forblir osynlig. Det uppstar ingen sjalvklar
motesplats dar kompositéren ombeds beskriva eller argumentera for sitt
skapande arbete.

I denna text kommer jag att beskriva hur samarbetet kring orkesterverket
Spetsamossen kom till skott, hur arbetsprocessen sag ut under ett drygt ar, hur
det var att vara musikaliskt kreativ tillsammans med en annan person och hur
slutresultatet blev. Jag resonerar ocksé kring begreppet arrangér, vilka roller
jag sjélv vixlade mellan i detta samarbete samt hur styckets storform gav mig
idéer kring hur jag kunde tidnka dramaturgiskt nir jag skulle utforma
orkestreringen.

Tillkomsten av Spetsamossen

Bakgrund

Viaxjo Stads Symfoniorkester kan beskrivas som en traditionell
orkesterforening, ddr amatorer, musikstuderande, musikldrare och
yrkesmusiker spelar tillsammans. Orkestern har sedan manga ér en etablerad
arbetsrutin med repetitioner varje vecka och aterkommande konserter under
spelaret. Sedan cirka tio ar har jag arbetat med orkestern regelbundet och
tycker mig kdnna sévil de individuella musikerna som den kollektiva
orkestern ganska bra. Jag vet for det mesta vilken musik som &r tacksam att

3| ett musikdramatiskt verk finns det forstas en kompositér och en eller flera librettister,
men sett i ett historiskt perspektiv uppfattar jag det som att vi oftare férknippar en opera
mer med kompositéren an med librettoforfattaren.
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arbeta med och vad vi méste aterkomma till i det 1dngsiktiga repetitionsarbetet
(till exempel intonation och balans).

Nér Vixjo Stads Symfoniorkester skulle fylla 40 &r 2020 tog styrelsen
initiativet till att f4 ett bestdllningsverk skrivet till orkestern, som kunde
framforas vid en kommande jubileumskonsert. Forfragan gick till jazz-
sangerskan och latskrivaren Carin Lundin. Hon &r uppvuxen i Vixjo och fick
sin forsta musikaliska skolning i ortens musikskola. Lundin &r sedan manga
ar en etablerad artist med ett flertal utgivna cd. I hennes repertoar ingér eget
material och manga av dessa latar har hon ocksé spelat in med sin egen
jazzensemble. Kopplingen till Vaxjo och hennes erfarenhet av att komponera
latar gjorde Lundin till ett spannande val for detta bestillningsverk.

Redan nir Lundin fick fridgan fanns ocksa en idé att hon och jag skulle
samarbeta fOr att fa laten spelbar for orkester. Jag skrev i ett av de forsta e-
postmeddelandena 2 januari 2020 att det skall vara instrumentalt och ca 5-7
minuter langt, d v s inte for 1angt och inte for svart [...] [D]u kan ténka det
mer som en latkomposition och att du och jag sedan tillsammans arbetar fram
hur de olika instrumenten skall spela”. Lundin svarade tvd dagar senare att

denna forfragan [...] gor mig bade livradd och upprymd samtidigt!! Det later som
ett spdnnande uppdrag och jag vill gérna gora ett forsok! Nej, ndgon vana att skriva
for orkester har jag ju inte alls, s det forutsitter ett samarbete med dig — helt klart.
Jag far manga idéer och dr sdker pa att vi kan fa till nagot riktigt spannande
tillsammans (Lundin 4 januari 2020)*

Hiér etablerades alltsa tidigt forutsdttningarna for ett samarbete oss emellan.
For mig kédndes det tillfredsstillande att jag kunde fungera som ett slags filter
for att Lundins latidéer skulle bli sd vél fungerande for Viaxjo Stads
Symfoniorkester som mojligt. Fran borjan var uruppforandet inplanerat till en
konsert under 2020, men pé grund av Coronapandemin blev det framskjutet
till januarikonserten 2022.

Samarbetsformen
Med Lundin boendes i Stockholm och jag i Véxjo blev e-posten den enklaste
kommunikationskanalen. Efter att Lundin hade tackat ja skrev hon att

[j]ag tinker mig alltsé det hela som en lang lat (5-7 min). Kanske med verser och
refringer som kommer tillbaka. Men ocksé mellanspel, tonartsbyten, melodi i
oktaver, byten fran 3/4 till 4/4, parti med bordunton i botten, kanske ganska tomt
parti med bara soloinstrument i fokus med kontrabasar / slagverk ...med flera
idéer. [...] Men som sagt, jag 4r ju helt ovan att ens ténka stor orkester, sa det far
ju vara att du arrangerar mina melodier och idéer, tillsammans med dina idéer.
(Lundin 12 januari 2020)°

4 All e-postkorrespondens mellan Carin Lundin och mig finns sparad i mitt arbetsmaterial.
5 Om dokumentationen: Redan i det initiala skedet av vart samarbete hade jag tanken att
detta skulle kunna bli underlag fér en beskrivande text. Parallellt med att arbetet och
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I mitt svar dagen darpd skrev jag att “den stora skillnaden mellan
’lattdnkandet’ och orkesterkomponerandet dr kanske att musiken inte maste
ha ett groove’ hela tiden. Man kan arbeta med stillaliggande klanger, ungefér
som en a cappella-kor” (Holgersson 13 januari 2020). I borjan av mars skrev
Lundin att hon hade béorjat skriva pa en vals. Lundin skickade sina latidéer
nedskrivna i ett notskrivningsprogram och jag skickade ibland tillbaka
notfiler med olika idéer for Lundin att reagera pa. For att fortydliga en del
idéer spelade jag for vissa partier dven in filmer, dér jag kommenterade mina
forslag till instrumentation.®

Formen viixer fram
Den 28 mars 2020 kom den forsta notfilen till mig:
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Figur 1. Bérjan péa den allra forsta latidén, en vals [= Vals 1].

Lundin gav dé ocksé en kortare beskrivning kring varfor hon hade borjat kalla
stycket Spetsamossen:

[P]a 60-70-talet nér jag var liten bodde vi pa Seminarievédgen, och det var ofta
cirkus och tivoli pa Spetsamossen, kanske é&r det sé fortfarande. Sa lite av den
kénslan — cirkus, tivoli och musik kommunicerar utan vanligt sprak — alla forstar
oavsett harkomst. Jag [...] har [...] lagt till stimmor hér och dédr om jag hort nat
som blir fint. (Lundin 28 mars 2020)

e-postdialogen tog fart borjade jag ocksa att spara alla mejl, olika melodiidéer och
instrumentationsversioner. Nar jag skickade forslag i form av notfiler dopte jag de olika
dokumenten utifran ett datum och ibland dven med ett fortydligande, till exempel
"Spetsamossen 21 juni — slutet version 2” eller "Spetsamossen 21 juni — 4/4-delen, ver 4”.
Ibland skickade jag tillsammans med notfilerna en kommenterande film, och av
storleksskal fick jag da anvanda filoverforingstjanster, som gick utanfor var
mejlkonversation. For att fa ratt kronologi pa samarbetets olika mejl och filéverféringar
skapade jag ocksa ett dokument i datorn, dar alla mejltexter kopierades in, kopplade till ratt
datum, och med kommentarer om eventuella bifogade filer. Jag transkriberade ocksa mina
muntliga kommentarer i de filmer som Lundin hade fatt, sa att jag annu enklare skulle
kunna hitta kopplingar mellan idéer och I6sningar. Dessa texter lades ocksa in i
dokumentet. Alla musik- och videofiler finns sparade i mitt arbetsmaterial.

8 Lundin skickade sina melodier noterade i programmet MuseScore. Jag arbetade i
MuseScore (nar jag ville visa olika idéer om harmonisering) och i programmen Finale eller
Sibelius (nar jag boérjade utveckla instrumentationen).
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Melodiidén som helhet hade i detta stadium en ABA-form, dir B-delen hade
en tydlig kontrast mot valsen, bland annat eftersom den var utformad i 4-takt
och hade en synkoperad melodi.

Formdel A B Al Coda
Melodi Vals 1 Kontrastdel Vals 1
; == — ‘5 —
Tonart 2 E 'S h 'a
o ) o o o

Figur 2. Den férsta forméversikten.

Aven om notexemplet i figur 1 bara innehaller tre faktiska stimmor (melodi,
baslinje och en mellanstimma som lyfter fram viktiga toner i harmoniken)
fanns dnda mycket information fér mig som nu skulle bdrja fundera pa hur
man kunde &verfora detta till orkesterns instrument. Eftersom ackord-
beteckningar fanns angivna var det ocksd mojligt att arbeta fram fler
mellanstimmor.

Jag tyckte dock att melodiforslaget i sin nuvarande version var for kort
(cirka tre minuter) och i mitt svar nigra dagar senare bad jag Lundin fundera
over formen utifran ett perspektiv pad ca 7 minuter” (Holgersson 1 april
2020). Jag gav ocksa nagon idé kring att bygga upp ett intro “med fragment
fran valsen och lata dem bli tematiska byggstenar” (ibid.). I detta ldge ség jag
inte heller hur B-delen med sin 4-takt skulle kunna komma som en naturlig
fortsédttning pé valsens A-del: ”Ténker du dig det som en kontrastdel till
valsen, eller som en egen idé?”, blev min fraga till Lundin (ibid.). Innan
orkestreringsarbetet inleddes pa allvar ville jag fa en béttre Sverblick av
kompositionen som helhet, dels for att kunna fa rétt balans i instrumentval,
dels for att kunna utforma en dramaturgi som skulle gynna helheten i och med
att vissa delar formodligen aterkommer medan vissa delar skall fungera
kontrasterande eller kanske vara mer av 6verledningskaraktér.

Knappt tva veckor senare hade Lundin skrivit ytterligare tva valser, bada
i c-moll. Ytterligare tva veckor senare, mot slutet av april, hade Vals 3 blivit
dubbelt sa lang. Den borjade som tidigare forst i c-moll, men f6ljdes nu av en
vénda i ciss-moll, med ett inskrivet improvisationssolo. Detta var nagot som
Lundin hade skrivit om redan i januari’ och nu hade den idén landat i ett
improvisationsparti. Lundin var dock dppen for att partiet kunde spelas med
en noterad melodi, som skulle vara i en improviserad stil.

""Kanske [ett] ganska tomt parti med bara soloinstrument i fokus” (e-post 12 januari 2020).
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Lundin var dverhuvudtaget véldigt tillatande att hennes idéer kunde fa byta
plats och byggas om: “Jag har skrivit alltihop som att det ska fungera i den
foljden, men det kan vi absolut dndra, med andra 6vergangar eller tonarter
eller kasta om ordning — det kan du bestimma” (Lundin 11 april 2020).

Vi fortsatte att utbyta idéer och flytta runt melodier och &ven ténka i
tonartsrelationer mellan de olika delarna. I slutet av februari 2021, ett drygt
ar efter att vi mer handfast hade paborjat samarbetet, var vi framme vid den
slutgiltiga formen och hur tonartsrelationerna mellan delarna skulle se ut.
Speltiden visade sig nu vara — utifran notskrivningsprogrammets tidraknings-
funktion — knappt atta minuter, alltsd ndgot mer &n de sju minuter som hade
varit malet fran borjan.
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Figur 3. Forméversikten éver den slutgiltiga versionen. De fadrgmarkerade formdelarna
refererar till den férsta forméversikten i figur 2. Kontrastdelen har nu bytt tonart till D-dur.

Parallellt med att formen som helhet borjade bli Overblickbar hade jag
paborjat orkestreringen. Jag skrev den 8 februari 2021 att ”’[j]ag har gjort de
forsta 52 takterna och har négra olika idéer p& nagra stéllen. Jag skickar dérfor
en film via WeTransfer som du kan titta och lyssna pa. Bifogar de 2 partituren
hér 1 mejlet”. P4 samma sdtt som Lundin hade skickat melodiidéer i
pianonotation till mig tidigare, borjade jag nu skicka orkestreringsforslag till
henne. Jag gjorde ljudfiler fran notskrivningsprogrammet for att ge Lundin
négot slags klingande exempel. Efter nagra veckor av édndringar av savél sma
detaljer som stdrre partier skrev jag att ’vi nog [dr] i hamn med helheten och
jag fortsétter med detaljerna, t ex mer slagverk och sant. Vi hoppas att vi kan
uruppfora detta pa nyéarskonserten 8 januari” (Holgersson 20 april 2021).

Komponera och arrangera: Olika melodier kraver olika
|6sningar

Att komponera tillsammans

Under det forsta aret handlade vart samarbete om att fi ihop de olika
melodiidéerna till en fungerande helhet. Arbetsinsatsen dérefter handlade om
att bestimma ackorden, men sa fort man véljer ackord uppstér ocksa fragan
om baslinje och hur baslinjen fungerar mot melodin. I grunden hade hela
stycket angivna ackord, men ju mer vi arbetade med helheten desto mer blev
det mojligt att ibland fordndra delar av harmoniken. Detta tog mycket tid med
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ibland ménga alternativ — som jag inte alltid konfronterade Lundin med —
innan den slutgiltiga versionen bestimdes.

Ett forsta utkast till ett intro till Spetsamossen kom i mitten av maj 2020
(se figur 4 nedan). Hér hade Lundin tagit upp en idé som jag hade foreslagit i
borjan av april: att 14ta ”fragment fran valsen [...] bli tematiska byggstenar”
(Holgersson 1 april 2020).

Mitt svar, efter att jag hade spelat igenom musiken var att ’man kan vinta
med F-dur och halla sig till Fm och Ab forst, s att man inte borjar "utveckla’
tonarten redan i introt” (Holgersson 22 juni 2020). Hér blev min roll mer av
en medkompositor. Lundin dterkom négra veckor senare och skrev att ”jag
forstar vad du menar med att véinta med Bb-dur-kénslan, men [jag] vill i s&
fall andra melodin, sarskilt 1 takterna 6ver Ab6, nu blir melodin istéllet en ters
upp, kinns béttre” (Lundin 10 juli 2020).
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Figur 4. Utvecklingen av introts melodi och ackord. For att férdréja Bb-durackordet féreslog
Jjag en upprepning av melodin i takterna 11-12 och ackordet Ab6 innan F7/A. | och med
detta ville Lundin flytta melodins placering i takterna 9-12 (inramat i rétt).
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I arbetet med detta intro upplevde jag att véra olika roller och funktioner blev
vildigt tydliga. Jag tinkte pa den ldngre harmoniska linjen utifrén att Vals 1
s& smaningom skulle komma, men hade inga synpunkter pa de melodiska
idéerna. For Lundin blev det ddremot viktigt att f4 4ndra melodin nér jag ville
dndra ackorden. For mig blev detta ett exempel pé hur en latskrivare kan ha
en stark uppfattning om melodins toner i relation till ackordklangen (och da
indirekt &ven med basstimman). Detta kan jag inte forutse, eftersom jag hor
melodin och ackorden pa mitt sitt, och i rollen som arrangor tinkte jag hér
mer utifrén storformen &n hur enskilda toner paverkades genom en forédndring
av ackorden.

Melodierna hade jag séllan synpunkter pd. Det enda onskemaélet om
andring géllde en rytmfigur i Vals 2, som jag ville forenkla, med tanke pé
orkesterns spelkapacitet. Sa blev det ocksa:

foh 5 e s m e
| T et o=

Figur 5. Originalrytmen (pa det évre notsystemet) och den férdndrade rytmen i Vals 2.

Lundins 1atskrivarbakgrund é&r att skriva latar for mindre jazzgrupper med
ackompanjemangsfunktionen i kompgruppen. Nér Lundin skickade mig sin
Vals 3 (se ”Original” i figur 6) fanns det — for mig — ett problem i att den
bestod av méanga langa toner, vilket gjorde att melodin inte hade en sjdlvklar
framatrorelse. En 16sning kunde vara att gora en mer rytmisk basstimma, men
det skulle ocksé fordndra grundkaraktiren pa melodin, tyckte jag. Déremot
kunde jag foresld forandringar av harmoniken. Nér baslinjen blev mer stegvis
och mer kromatisk tyckte jag att det uppstod en riktning i baslinjen och i
musikalisk bemérkelse alltsd en framatrorelse i musiken:
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Figur 6. Lundins original av Vals 3 och mina tva harmoniseringsversioner av takterna 93-
100. Harmonisering 2, med basstdmmans motrérelse (réda pilar) till melodin (blaa pilar),
blev den vi anvénde i slutversionen.

Att arrangera valserna

I ett av de forsta mejlen i var korrespondens skrev Lundin att hon [h]aller pa
med en vals” (Lundin 1 mars 2020). Att Lundin satte en genreetikett sa tidigt
i processen, atminstone pé ett melodiuppslag, betydde mycket for min ingang
i samarbetet. Med Lundins bakgrund som jazzkompositor skulle hennes
melodier kunna ha blivit mer utpriglat jazzidiomatiska, vilket kanske hade
berett ett problem, eller &tminstone en stdrre utmaning, om en sddan idé skulle
overforas till symfoniorkester. Tanken frdn min och orkesterns sida var ju inte
att fa en ldngre jazzkomposition, som hade kravt en kompgrupp tillsammans
med symfoniorkestern, utan att faktiskt fA melodimaterial som lampade sig
for att arrangeras och instrumenteras for symfoniorkester.

Valser komponerade for symfoniorkester finns det manga av, bade saddana
som ir tinkta att dansas till och mer konsertanta kompositioner. Aven om jag
inte direkt medvetet anvinde mig av nagra tidigare valskompositioner som
referensverk har jag forstds hort ménga och dven dirigerat nagra.® En
traditionell vals, nir den &r skriven for symfoniorkester, forknippar jag ofta
med valsefterslag i mellanstimmorna. Eftersom Lundin till slut hade skrivit
tre olika valser, blev utmaningen att fa en variation mellan dem, sé att inte
alla tre valser blev arrangerade med samma 16sning. Lundin och jag
diskuterade dock aldrig véra eventuella olika referenser till genren vals.

Vals 1 hade en sa pass aktiv melodilinje att efterslag bara skulle ha stort
den melodiska idén, och dessutom hade Lundin redan skrivit en vl
fungerande motstdimma i mellanregistret (se figur 13). Vals 2 hade daremot

8] forsta hand tanker jag d& pa kompositérer som Antonin DvoFéak, Pjotr Tjajkovskij, Aram
Chatjaturjan och Dmitrij Sjostakovitj.
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en melodi som ofta stannade upp pa ldngre toner pa tvdan och trean i takten
(se figur 5), vilket inbjod till att utforma ett arrangemang med traditionella
efterslag och en motstdmma.

Vals 3 blev mer tillbakadragen i ackompanjemanget, forst med ett jamnt
attondelsackompanjemang (fran takt 93), sedan med mer kontrapunktiska
stimmor (fran takt 111) for att slutligen spelas som en jazzvals med vispar pa
trumsetet (fran takt 127), dar trombonsolisten improviserar.

I vissa fall i det kontrapunktiska arbetet (for bade Vals 2 och 3) fick jag gé
tillbaka och éndra ett ackord eller en ton i baslinjen 4n en gang, for att
motstdmman skulle fa basta mojliga forutséttning for samklang med melodin
och placering i ackordklangen. Dessutom var jag tvungen att tdnka pa
svérighetsgraden pé instrumentalstimmorna 6verhuvudtaget, s att de inte
blev for kridvande for musikerna i orkestern.

Nér Vals 3 hade fatt sin nya harmonisering fortsatte jag att skriva en
motstimma som hade ganska tydliga inslag av “frdga-svar” och
komplementarrytmik:
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Figur 7. Takt 97-107: Vals 3-temat i oboe med en motstdmma i klarinett. Harmoniken som
stdmmorna stédjer sig pa kommer fran "Harmonisering 2” (se figur 6, takt 97 och framét).

Att byta taktart

Det svaraste for mig var att fa in kontrastdelen i 4-takt sé att den skulle fungera
i helheten eftersom all dvrig musik gér i1 3-takt. Jag kénde att det krdvdes
ndgra nya, inskjutna takter hér for att mjuka upp 6vergangen mellan Vals 3 i
d-moll och det kontrasterande 4/4-partiet i D-dur. Jag forklarade mina tankar
i en film till Lundin:

[J]ag har inte riktigt vetat hur jag ska docka ihop det. Just nu sa har jag ténkt [...]

ett slags Gverledning hir, bokstav E, dér jag citerar lite grann fran valsen fast i en
fyrtakt. Och s& smaningom tar det oss in till det har som du kallar glassbilstemat.

Skarvtakterna hir emellan ar for att komma Overens med tonarten och karaktiren,
sa det far du tycka till om. (Holgersson 2 mars 2021)
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I denna 6verledning (’skarvtakterna”) citerade jag alltsa melodin fran Vals 2
(se figur 5), vilket ocksé Lundin hade gjort i introt (se figur 4).
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Figur 8. Takt 143-149: Overledningen till kontrastdelen, hér noterat pa tre system for att
gbra det mer 6verskadligt.

Utmaningen, som jag sag det, var att forsdka minimera upplevelsen av att det
var tre musikaliskt ganska olika delar (slutet pd Vals 3 — overledning —
kontrastdel), och istéllet forsoka skapa ett flode som dels gick fran 3-takt till
4-takt, dels fran d-moll till D-dur. I figur 8 visas hur jag introducerar en
sextondelsrorelse mot slutet. Denna figur hade jag redan skrivit i kontrast-
delen, som ett ackompanjemang i strékarna till valthornens och trumpeternas
kontrastdelstema (”glassbilstemat”) (se figur 9). Genom att forst citera nagot
lyssnaren redan har hort (figur 5) och sedan citera ndgot lyssnaren snart skulle
fa hora (figur 9) hoppades jag att detta skulle minska upplevelsen av tydliga
skarvar mellan de olika delarna.
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Figur 9. Takt 158-161: Trumpeterna (6verst) spelar temat i kontrastdelen med
sextondelsrérelser i strékarna som ackompanjemang.

I instrumentationsarbetet kan valet st mellan att antingen forstirka de olika
delarnas karaktér, eller forsoka fa delarna att mer skarvldst f6lja pa varandra.
Inget av alternativen upplever jag som mer ritt 4n det andra, men om jag mest
jobbar utifran den forsta ansatsen kanske upplevelsen av ett potpurri blir
tydligare, dér varje ny idé presenteras med en ny musikalisk 16sning. Om jag
istéllet forsoker gora skarvarna mer ohdrbara kanske kompositionen uppfattas
mer som ett flode, ett sammanhidngande stycke. Min komponerade Gver-
ledning till 4/4-partiet &r ett exempel pé det sistndmnda.
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Codan

Spetsamossens allra sista takter, cirka 20 sekunders musik, var nog det som
Lundin och jag arbetade mest med. Nér valsmelodin var fardigspelad aterstod
i pianooriginalet bara en véixling mellan tvé olika ackord, men ingen egentlig
melodik. Hér provade jag olika idéer att viva in citat fran de tidigare valserna:
”Sen kommer man till slutet hér och da tar jag in det dir valscitatet, s& den
ligger lite grann dér i maj7-/maj9-placeringen” (Holgersson 15 mars 2021).
Med vissa idéer foljde att jag ocksd borjade dndra ackorden for att fa
utrymme” for citaten (se figur 10). Lundins reaktion pé detta var:

0j, det blev ju en stor fordndring, dér du ocksa lade in citat fran “vanliga
valsmelodin”. Jag menade inte att &ndra sd mycket, mer 4n meloditonerna i horn
och trombon, gick inte det? Tycker ju att det &r fint med bastonerna c och g i
kontrabas/tuba pa slutet, det férsvann ocksa nu. (Lundin 11 april 2021)
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Figur 10. Takt 247-249: En av versionerna for slutet pa Spetsamossen. Trablas citerar Vals
1 och bleckblas citerar Vals 2. Léngst ner visas Lundins pianooriginal.

Vi var Overens om att pd nagot sitt citera valsmelodiken i detta slutparti, men
det blev efter nagra olika versioner tydligt for mig att jag inte kunde ga ifran
den ursprungliga harmoniken alltfor mycket. I slutversionen blev det Vals 2-
temat som citerades (samma tema som hade presenterats i inledningen). Nu
spelades temat av trumpet och trombon medan resten av orkestern forstirkte
harmoniken.
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Figur 11. Samma takter i slutversionen.

Lundin skrev den 20 april 2021: ”Jamen visst!?!! Ger lite mollkénsla innan
det duriga slutet, det later fint tycker jag!”.

Begreppen arrangering, instrumentation och orkestrering

Arrangering brukar beskrivas som att man ldgger till stimmor till en befintlig
melodi. Melodins toner (och tonernas ordning) far inte &ndras, men i den mest
generdsa tolkningen av begreppet kan arrangdren i dvrigt komma med helt
egna idéer eller fordndra redan etablerade versioner. Arrangemangets syfte —
och arrangdrens utmaning — bor dock, i de flesta fall, vara att alltid ge melodin
bésta mdjliga forutséttningar for att fungera i helheten.

Definitionen for arrangdrens roll och insats — nér det géller detaljnivan —
ar ofta otydlig och flytande, och séllan tydligt dokumenterad, menar jag.
Jonathan Tunick, en av de mest rutinerade arrangdrerna pa Broadway sedan
1970-talet’, menar att begreppet arrangering, i sin mest dppna definition,
innebér att fardigstilla ett musikstycke som pa ndgot sitt inte anses fardigt:
“Whatever is left undone we have to do”.! Enligt Tunick innebdr
arrangeringsarbetet att harmonisera, skriva motstimmor och instrumentera,
men i vissa fall handlar det ocksd om att komponera och att helt enkelt
fardigstilla stycket.

® Tunick har till exempel tilldelats priserna Emmy (1982), Grammy (1988) och Tony (1997)
samt Oscarsstatyett (1977) for sitt arrangerings- och orkestreringsarbete med musikaler.
https://masterworksbroadway.com/artist/jonathan-tunick/ [hamtad 2023-05-17]

©Tunick i en paneldiskussion 19 oktober 2009, citerad i Schimmel (2014).
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For mig handlar arrangeringsarbetet mycket om att berika kompositionen
med stimmor i1 mellanregistret, och da inte bara som rytmisk utfyllnad utan
dven som tydliga motmelodier. Den musikaliska tekniken som jag ofta faller
tillbaka pa ar kontrapunkten. Dér handlar det om att utforma melodiska
rorelser som samspelar med melodin, till exempel genom imitation eller med
komplementarrytmik.

Att instrumentera de olika stimmorna i ett arrangemang handlar inte bara
om att kombinera en stimma med ett instrument. S fort styckets form vél ar
bestdmd maste jag ocksd fundera ur ett dramaturgiskt perspektiv. Orden
“instrumentation” och “orkestrering” anvénds ibland som synonymer,
syftande pd de instrument och de instrumentgrupper som skapar en
orkesterklang. Ibland kan dock begreppen ha olika fokus. Kennan &
Grantham (1990, s. 2) skriver i forordet till boken The technique of
orchestration att “instrumentation” mer handlar om de individuella instru-
menten och ”orkestrering” om processen kring att skriva for orkester. Kennan
& Grantham skriver dock att begreppen ibland &verlappar varandra, men
manga bocker i &mnet orkestrering har en uppdelning dér instrumenten forst
presenteras separat, och direfter en del som beskriver och ger exempel pa hur
instrumenten kan samverka i en orkester.!!

Instrumentation skulle d& kunna ses som mer av ett hantverk (att ha
kunskap om de individuella instrumenten), medan orkestrering kan pdminna
om ett konstndrligt skapande, mer att likstdllas med att komponera. Den
amerikanske tonsittaren och musikteoretikern Walter Piston inleder sitt
forord i sin bok Orchestration med “The true art of orchestration is
inseparable from the creative act of composing music” (Piston 1955: vii) och
dven Ertugrul Sevsay tar upp detta i forordet till sin orkestreringsbok: ”’[T]he
discipline of orchestration [...] should be regarded as the ’aesthetical aspect’
of our teaching” (Sevsay 2013: xv).!?

Niér jag nu beskriver Spetsamossens olika delar utifrén instrumentationen
syftar det pa hur instrumenten spelar, men nir jag resonerar om styckets
storform och arbetet med att skapa en musikalisk dramaturgi &r det
orkestreringen som hamnar i fokus. Robert Russell Bennett, som arrangerade
och orkestrerade en miangd musikaler pa Broadway, och d& samarbetade med
latskrivare som till exempel George Gershwin, Jerome Kern och Cole Porter,
har uttryckt detta passande: ”The music [...] is what there is to say. The
orchestration is how you say it” (Suskin, 2011:181).

Lundins reaktioner pia min instrumentation
Allt eftersom jag borjade instrumentera de olika avsnitten och bit for bit
skickade forslag till Lundin i form av ljudfiler kom ocksa aterkoppling fran

1 Se till exempel Piston (1955), Kennan & Grantham (1990) eller Blatter (1997).

12 Just detta diskuterar den finlandske musikern och musikteoretikern Ville Komppa i sin
artikel "Discussing orchestration as an art” (2013). Han tycker att orkestrering sallan lyfts
fram som en estetisk handling i teoretiska bocker. Det blir alltfér ofta mer exemplifierat
utifran detaljerna och det praktiska arbetet (s. 76).
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henne. Mgjligen bjod denna del av samarbetet pa fler dverraskningar for
Lundin &n for mig. Jag hade ju pianoversionen att utga ifrdn, men tillsammans
med vissa beskrivande ord (till exempel “cirkus” och tivoli”’) borjade jag
ganska tidigt att tdnka p& melodierna utifran olika instrument och tdnkta
arrangeringslosningar. Detta var dock inget jag tog upp med Lundin innan jag
presenterade min fardigarrangerade och instrumenterade version.

Nér Lundin lyssnade pa mina instrumentationsforslag stilldes de rimligen
mot de klangliga idéer som hon kanske hade tdnkt i sitt inre horande och
forsokt beskriva. Dessa eventuella olika ljudbildsassociationer var dock inget
vi tog upp 1 var konversation. Ibland gillde Lundins aterkoppling lédngre
partier, till exempel “géllande takt 93—108 tycker jag mycket om version 3!
Vilken rorelse och vilka klanger! Men visst det kan ju vara mer stillastidende
i c-moll-delen och sen mer komplext i ciss-moll” (Lundin 21 februari 2021).
Men hon kunde ocksa ta upp isolerade detaljer som att hon “gérna [vill] ha
kvar kontrabasens pizzicato pa ettorna, gillar treklangerna, superfint med
uppgéngen i takt 44, underbart med g som gér till ass i takt 48, 49, bra med
lamnad etta i ostinatot takt 51. Ljuvligt!” (ibid.).

Nar det gillde Vals 2 beskrev Lundin att kédnslan hdr paminde henne om
“lite positivspel eller lite som i borjan pa *Where I want to be’ ur Chess, ' ja
lite cirkus” (Lundin 29 april 2020). Nar jag ldste detta blev det en tydlig
ljudbildsassociation for mig. Lundin och jag dr ungefdr jimngamla och
Chess-albumet hade jag lyssnat mycket pd. For orden positivspel” och
“cirkus” ténkte jag ganska snart pa den italienska filmtonséttaren Nino Rota,
som skrev musik till manga av regissdren Federico Fellinis filmer. Kanske
var det Lundins mollmelodi med kromatik som gjorde att jag kunde associera
den till Nino Rotas musik. I den fortsatta konversationen kallades nu valsen
for Fellini-valsen”. Mojligen var det jag som dopte den till det, eftersom jag
fortsatte att associera fran “cirkus” till regissoren “Fellini” och dé vidare till
Nino Rotas musik. Min klangliga malbild blev att skapa en tung vals med
mycket blasfarg. Nér jag senare repeterade med orkestern kom det ocksé flera
kommentarer i stil med att ”det later som musik till en film”, vilket kanske
innebar att vi faktiskt var flera som associerade pa liknande sitt kring Lundins
melodi och min instrumentation.

Orkestrering: Att forstarka formen och skapa dramaturgi

Ett potpurri eller en léingre berittelse?

Spetsamossen kan beskrivas som ett montage av olika melodier. Nar formen
var bestdimd och arrangeringsarbetet tog vid funderade jag mycket kring hur
jag skulle kunna behalla lyssnarens intresse under ett drygt sju minuter langt
musikstycke. Om ett stycke alltfér mycket blir ett potpurri av melodier upphor

'3 Chess ar en musikal av Benny Andersson, Tim Rice och Bjérn Ulvaeus. Den hade
premidr i London 1986, men musiken slapptes pa en dubbel-Ip redan 1984.
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storformens betydelse och dé tappar det, enligt mig, en av de viktigaste
komponenterna i ett langre pagadende musikstycke: dramaturgin.

Det finns manga musikstycken som pa pappret kan beskrivas som en
ihopsittning av vildigt olika idéer (melodier, ackompanjemangsfigurer,
rytmer, tonartsrelationer, klangfarger med mera), och dér delarna — frén ett
kompositions-/ arrangeringsperspektiv — ibland har otydlig relation till
varandra. Detta hindrar dock inte att en lyssnare kan uppfatta musiken som
ett musikaliskt berdttande med en fungerande dramaturgi, dven om
upphovspersonen fortfarande kan separera de olika idéerna.

I grunden bestar melodimaterialet i Spetsamossen av tre olika valsteman
och en kontrastdel i 4-takt. Figuren nedan visar en mer schematisk bild av
kompositionen utifran ett tidsperspektiv, de olika formdelarna, tonarterna och
den huvudsakliga instrumentationsidén:

Formdel| Intro A B < €1 [~ D B1 Al Coda

e
Melodi Vais 1 Vals 2 Vals 3 Vals 3 Vals 3 red | Kontrostdel Vals 2 Vals 1 Vals 1
niog

Tonart

c-moll
Bb-dur
c-moll
c-moll
ciss-moll
d-moll
D-dur
g-moll
Bb-dur
C-dur

127 145 150 173 201 227

Taktnummer|1 21 53 Ed 11

Spettid per formdel 30" 48" 54 54" 5" 48" 12" 57 54" 38 45"

Linjar speftid (enligt
notskrivnings-|{0'00" v > El a s 3 7

Storform, “Férsta redjedelen” | "Anda trejedeten” | "Sista tredfedelen” |
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Figur 12. Spetsamossens slutgiltiga form och instrumentation. F6r en stérre version av
figur 12, se bilaga.

Denna 6versikt gjordes forst efter att arbetet med Spetsamossen var avslutat,
men formstrukturen som sadan fanns i mitt huvud under arbetet varen 2021.
Bland det forsta jag tog stillning till var tonartsrelationerna mellan delarna.
Niér jag hade arbetat med orkestreringen ett tag borjade ocksa tanken att bygga
upp orkestreringen till tre hojdpunkter att vixa sig starkare, och det hjilpte
mig for att kunna disponera orkestreringen utifran ett helhetsperspektiv. Detta
var nagot jag arbetade med pa egen hand, men med regelbundna avstimningar
med Lundin, som jag har gett exempel pé tidigare.

Hur stycket startar

Nar det gillde introt hade Lundin och jag ténkt att den skulle vara sparsam
och trevande, att melodin inte skulle vara helt ssmmanhingande fran borjan.
Detta var ndgot som strukturméssigt redan fanns i Lundins pianoversion, dér
melodifragment presenterades till ett ganska stillastdende ackompanjemang.
Nir sedan Vals 1 foljde var den i stort sett fardigarrangerad av Lundin, med
en fint fungerande motstdmma till melodin:
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Figur 13. Vals 1 i pianoversionen: Melodi — motstdmma — baslinje.

Fler instrument lades till under Vals 1, men det var forst i sista delen av Vals
2 (fran takt 73, “’Fellini-valsen’) som hela orkestern spelade samtidigt. Detta
blev dé en klanglig hojdpunkt av Spetsamossens forsta tredjedel.

Vals3x3

Efter detta borjade jag om med att bygga upp instrumentationen mot en ny
hoéjdpunkt. En utmaning hér var att Vals 3 kom tre gdnger i rad. Jag varierade
instrumentationen genom att forst 1ata olika blasinstrument spela melodin till
ett strakackompanjemang, direfter instrumentera valsen med alla trdblasare,
ett horn, en trumpet och klockspel (och med strakarna ackompanjerandes i
pizzicato), for att till sist 1ata en trombon improvisera i ett slags ldngsam
jazzvals. En styrka for Vals 3, tycker jag, var ocksa att varje omstart (formdel
Ci och Cz) kom i en ny tonart. Fordndringen av instrumentationen i
kombination med tonartshdjningarna forstirkte framatkanslan och gynnade
dérmed dramaturgin.

Kontrastdelen i 4-takt

Efter att trombonimprovisationen i Vals 3 avslutats gar musiken 6ver i 4-takt
(se figur 8) och dérpad kommer kontrastdelen. I kontrastdelen (formdel D)
utnyttjades hela orkestern for att fa partiet att bli s& kontrastrikt som mojligt.
Detta hingde for mig ocksa samman med dramaturgin, vilket jag forklarade i
en film:

[J]ag kénde att jag ville engagera hela orkestern pa négot sitt, for att fa ndgon
kulmination och fa ett pampigt parti hér. Jag tror att det kan fungera ganska bra
formmassigt for vi &r ndgonstans i gyllene snittet, sa att séiga. Sen gar
kulminationen tillbaka till valsen, s& det kan nog bli riktigt bra. (Holgersson 2
mars 2021)

Aven om jag inte hade nigot nedskrivet schema av Spetsamossens formdelar
och tidsforlopp nér jag spelade in denna kommentar i filmen visade det sig att
min dnskan om en klanglig hojdpunkt 14g vildigt rétt, sett utifrin drama-
turgin. Det gyllene snittet i Spetsamossen infaller ndmligen precis i borjan av
kontrastdelen, dér 4-takten borjar! 4

4"Det gyllene snittet” &r ett uttryck for ett proportionsférhallande som kan appliceras pa
bade figurer och linjara férlopp. Pa en stracka (eller tidshandelse) infaller det gyllene snittet
enligt forhallandet ca 61,8 % + ca 38,2 % (Dunlop, 1997). Spetsamossens speltid &r enligt
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Har, i den andra tredjedelens hojdpunkt foreslog jag flera olika versioner for
Lundin for takterna 171-174. Utifran den instrumentationsidé jag hade borjat
med upplevde jag att det var svart att fa fram synkoperna tydligt. En synkop
blir mest effektiv om den stélls mot en rak rytm eller en markerad puls, men
sd var inte fallet hédr eftersom alla stimmor hade samma synkopering i
pianooriginalet. I den film jag skickade till Lundin forklarade jag att “det
skulle kanske kunna ga att ha rak rytm istillet [...] jag tagit bort
synkoperingen hér [...] och istéllet hittat pA en motmelodi i tréblaset”
(Holgersson 2 mars 2021).

Version 1
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Figur 14. Ett férslag till arrangemang av takterna 171-174 (takt 172-174 har samma slags
rytm och arrangemangsidé). Har har synkoprytmen férsvunnit och en attondelsfigur i
trablas tillkommit. Langst ner visas Lundins pianooriginal.

Sedan gjorde jag en version dér alla instrument foljde pianooriginalets rytm:

notskrivningsprogrammet 7 minuter och 45 sekunder. Om man multiplicerar totaltiden med
0,618 hamnar det gyllene snittet pa tiden 4 minuter och 29 sekunder.
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Figur 15. Samma parti, men nu med synkoper i alla instrument.

Lundins kommentar var att ”[jlag tycker mycket om motmelodin i triblaset,
sd behall det! Om det ddremot ska vara synkop eller inte har jag svart att
avgora nu nér jag hor helheten. Synkopen kan vara kul, men den &r absolut
inte nddvandig!” (Lundin 9 mars 2021). I slutversionen beholl jag dnda
synkoperna i strdkar och trumpet, men tog tillbaka attondelsfiguren fran
version 1 for att fa ett rytmiskt element som man kunde relatera synkopen till.
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Figur 16. Slutversionen blev en kombination av synkoprytmen och attondelsfiguren i
tréblas.
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Detta var ytterligare ett exempel dar Lundin ville behélla en detalj, som var
viktigt for melodins gestik, medan jag inte tyckte att det blev tillrdckligt
Overtygande 1 instrumentationen. Vi lyssnade kanske efter olika saker nér vi
lyssnade pa detta parti.

Slutet niarmar sig. Vals 1 och 2 repriseras.

I den sista tredjedelen av Spetsamossen skulle nu Vals 2 komma tillbaka och
foljas av Vals 1, innan codan. Om jag skulle upprepa samma instrumentation
som dessa valser hade haft i borjan av stycket, hade dramaturgin blivit
lidande. Det vill sdga: i detta lage, pa vig mot slutet av ett ldngre musikstycke,
kénde jag att det krivdes mer klangrikedom i instrumentationen och ett tétare
flode mellan de olika fraserna. Vals 2 kom nu dessutom i en ny tonart, som
béttre lampade sig for att 1ata blasarna spela den. Detta hade jag haft i
bakhuvudet ndr vi monterade ihop de olika delarna och fokuserade pa
tonartsrelationerna, men utifran det dramaturgiska perspektivet blev det ocksa
viéldigt bra att lata strakarna forsvinna ur ljudbilden i detta parti.

I borjan av Spetsamossen hade varje vals haft nagra takters inledning, men
nu kom Vals 1 tillbaka direkt efter Vals 2, utan nagra inledande takter. Det
okade framétriktningen och i detta ldge var ju melodierna redan bekanta for
lyssnaren. Blasinstrumenten hade varit i fokus i Vals 2 och dérfor blev
kontrasten desto storre da jag valde att lata strdkarna dominera nér Vals 1 nu
kom tillbaka. Att krympa klangen, bade registermissigt och klangfargs-
massigt (violinerna spelade nu i ett 14gt ldge), blev en bra kontrasteffekt.
Harefter tillkom s& smaningom alltfler blasare for att berika klangfargen och
oka det klangliga registret och den totala dynamiken. Dérpd foljde ett
tonartsbyte och Vals 1 upprepades i den nya tonarten C-dur, i bérjan av codan.
Detta blev dé den tredje klangliga hdjdpunkten, precis i slutet av stycket.
Eftersom Spetsamossen hade borjat i c-moll innebar denna avslutning i C-dur
en tillfredsstéllelse ndr det géllde storformens tonartsrelation. Det forstarkte
kénslan av en lang formbége.

Sammanfattningsvis bestar Spetsamossen av elva delar (se figur 12).
Genom att gruppera dessa till tre storre delar fick stycket en mer
tillfredsstdllande storfom, som hjdlpte mig nédr jag skulle utforma
orkestreringen. Tonartsrelationer, harmonisering, instrumentation och
medvetenhet om det gyllene snittet blev viktiga byggstenar for att konstruera
ett dramaturgiskt forlopp, som hade syftet att f4 atta minuters musik att
upplevas som en beréttelse, med spanning och avspinning, igenkédnning och
variation samt kontraster och h6jdpunkter i orkestreringen.

Avslutande reflektion

Mitt arbetsséitt som arrangor
Som relativt aktiv arrangdr, men desto mindre aktiv kompositor, har
relationen mellan kompositionen och arrangemanget alltid varit intressant att
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fundera Gver for mig. I detta mote med en latskrivare, dér stycket inte var
fardigskrivet nér jag gick in i samarbetet, kom jag for forsta gdngen narmare
denna bitvis otydliga och osynliga process, nir vi tillsammans arbetade med
musikaliska idéer, men utifran olika roller.

Mitt arrangeringsarbete utgar mycket fran pianot, dér jag méste bekanta
mig med melodin och harmoniken, eller — om det inte finns négra ackord att
utgd ifrdn — prova olika harmoniseringar av melodin. Lundins melodier hade
alltid angivna ackord och melodierna hade en tydlig tonartstillhorighet. I vissa
fall hade ocksa Lundin en noterad mellanstimma, som fungerade som ett
slags motstimma genom att den plockade fram viktiga toner och tonrorelser
i harmoniken. Nar jag borjar fa en Overblick &ver ett ldngre parti 1 ett
arrangemang brukar jag skriva ut ett tomt orkesterpartitur. Ofta sitter jag
sedan vid pianot och vixlar mellan att spela olika idéer pa pianot och att
fordela dem i partituret.

Nar jag arbetar med ldngre symfoniorkesterarrangemang tycker jag att
datorskérmen ar for liten for att jag skall kunna fa en bra overblick, vilket
hdmmar min 6verblick over detaljer. Jag kan varken se hela partituret pa
hdjden (utan att scrolla uppat och nedét hela tiden) eller se var i musiken jag
befinner mig (utifrén ett linjart perspektiv). Det dr mojligt att detta hianger
samman med att jag borjade skriva arrangemang utan dator, men jag trivs
alltsa bést om jag kan ta i partiturpappren och flytta dem fram och tillbaka.
Det ger mig en storre kontroll over vad jag har gjort och vad som aterstar att
gora.

Det ar forst nir jag kdnner mig fardig med arrangemanget av ett ldngre
avsnitt som jag brukar ldgga in noterna i ett notskrivningsprogram for att
kunna lyssna pa det. Hér hjdlper datorn mig att f4 en forsta uppfattning om
balansen mellan instrumenten och hur de musikaliska idéerna fungerar
tillsammans. Jag far redan hér en viss upplevelse av dramaturgin, 4ven innan
stycket som helhet &r fardigskrivet eller fardigorkestrerat.

Associationer till annan musik
Forutom att ordet ”vals” tidigt uttalades i vart samarbete beskrev Lundin lite
av bakgrunden till platsen Spetsamossen i samband med att hon skickade de
forsta skisserna med musik. Hér kom flera viktiga associationsord fram, som
till exempel “cirkus”, "tivoli” och ’positivspel”, men dven en latreferens
("Where I want to be” ur Chess).

Att fa saddana nyckelord fran kompositéren kan underldtta mycket av
arrangoOrens tankearbete och gora de kreativa besluten enklare att ta. Den
musikaliska bild som jag ville méla upp utifran dessa associationer blev en
lite skev vals med en kénsla av oro i botten. Jag tyckte Lundins melodi var
bade suggestiv och lite obehaglig. Nérheten till Sjostakovitj vals ur Jazzsvit
nr. 2 fanns ocksa dér i mitt inre hérande. Lundin tyckte ocksa att det [1]ater
fantastiskt, precis som jag tdnkt mig!” (Lundin 21 februari 2021), nér hon fick
hora ljudfilen. Man kan ju leka med tanken att kompositoren istéllet hade
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refererat till “en speldosa”, “ett dockskdp” och ”sin leksakshist” fran
barndomen. D& hade jag inte valt samma arrangemangsidé eller
instrumentation.

Rollen som medkompositor

I Spetsamossen borjade jag med instrumentationen fran borjan och arbetade
mig framét. Slutet var inte firdigkomponerat nir jag paborjade
orkestreringen. De sista takterna fardigstélldes, som jag har beskrivit tidigare,
direkt i fardiginstrumenterade versioner. Déar fanns alltsd ingen komplett
pianoversion forst, mer 4n Lundins ackordfoljd.

Sa lange en och samma person komponerar, arrangerar och orkestrerar ett
musikstycke ar det svart att dela upp processen och kunna sdga vad som hinde
nir. Men om flera personer dr inblandade — med olika konstnérliga roller —
stimuleras jag till att fundera 6ver vilken idé som gav néring &t nésta idé.

I det samarbete som jag har beskrivit hédr, kom de musikaliska initiativen
naturligtvis forst fran Lundin. Kring melodierna som sédana fanns inget
samarbete (forutom min Onskan att forenkla en rytm), men kring manga
Overgangar samt starten och slutet pad Spetsamossen blev det ett tydligare
givande och tagande. Nu i efterhand &r det inte helt enkelt for mig varken att
komma ihag eller kunna lésa mig till nér vissa idéer bar frukt eller nir andra
forkastades, trots att all var korrespondens finns bevarad.

For att kontrastdelen skulle fungera som en naturlig del i helheten lade jag
in musikaliska citat frin musik som redan hade spelats i stycket, liknande de
partier man kan hitta i genomfdringsdelen av en sonatform. Aven om dessa
sex takter 4r komponerade av mig kanske jag i detta 14ge &nda agerade mer
som arrangér dn som kompositor. Eftersom jag kédnde till styckets olika
melodier anvédnde jag mitt arrangdrstidnkade for att placera in melodicitaten
sé att de passade tillsammans och med harmoniken.

Som jag har ndmnt tidigare var det den fardiga storformen pé stycket som
blev en nyckel till hur jag 16ste orkestreringen. Det visade sig alltsd vara
vardefullt att 4gna mycket tid i borjan at att tillsammans montera ihop de olika
idéerna och bestimma tonartsrelationer. Nér helheten var klar fick jag tydliga
ramar och det stimulerade kreativiteten. Det var ocksd i denna del av
processen som vi battre kunde utvirdera de olika mindre delarna: till exempel
om varje vals behovde ett nytt intro eller hur instrumenten skulle spela i
starten.

Utifran de exempel jag har tagit upp i denna text kan jag dvergripande
séga att jag ofta har argumenterat for att musiken maste “’rora sig framat” nér
jag har forklarat och forsvarat vissa 10sningar i arrangemanget. Néar Lundin
har kommenterat vissa musikaliska hidndelser, eller velat foresla andra
16sningar, har de mer varit relaterade till harmoniken och hur basstimman har
rort sig.
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I arbetet med Spetsamossen tycker jag att allt det som Tunick'> riknade upp
— att harmonisera, skriva motstimmor, instrumentera, komponera och
fardigstilla stycket — har forekommit under vart arbetsar. Mycket har vi gjort
tillsammans, men nir det géller instrumentationen gjorde jag ofta fardigt
storre delar at gdngen, innan jag presenterade dem for Lundin.

De allra sista takterna arbetade vi mycket med och hér kanske samarbetet
blev mest aktivt och jaimlikt, eftersom det bara fanns ackord att utga ifran,
men att vi di kunde prova att ligga in melodifragment till dem. Héar
resonerade vi badde om olika ackordlosningar, bastonerna och hur
melodifragmenten skulle placeras i relation till ackordet.

Arrangorens dilemma: rutinarbete eller visionirt tinkande

Samarbetet kring Spetsamossen var ett nytt slags samarbete for mig. De flesta
av mina tidigare arrangemang har jag skrivit pd egen hand, men ibland har det
forstds funnits onskemal om “hur det skall 14ta”. Melodi och ackord har
funnits, och dven om jag har tillatit mig vissa friheter kring uppbyggnaden av
arrangemanget har melodin — ofta synonymt med ”laten” — ménga génger
redan en egen identitet, som har etablerats genom tidigare kénda och spridda
versioner.

Det fanns flera saker som var stimulerande med detta samarbete. Dels
behovde jag inte fatta alla beslut sjilv kring ackord och stimmor, dels kunde
jag bidra med musikaliska idéer i arrangemanget och instrumentationen. I
arrangorsrollen ingdr att vara flexibel och ha formaga att omprova idéer, men
jag tror ocksa att Lundins bakgrund som jazzkompositor bidrog till att hon
var Oppen for idéer, tilligg och &ndringar. Ett framforande av en jazzlat,
atminstone i en mindre ensemble, 4r manga ganger resultatet av ett kollektivt
arrangerande inom gruppen, vilket kanske kan bidra till diskussioner och
experimenterande kring form, harmonik och arrangemang &ven i andra
musikaliska samarbeten.

Bade ndr Lundin och jag arbetade fram arrangemanget, och nir jag
dérefter instrumenterade de olika delarna, var det viktigt att fa en overkomlig
svarighetsgrad utifran orkesterns kapacitet; manga konstnirliga beslut ar
alltsd pragmatiskt grundade. Detta ar kanske min styrka som arrangdr, men
det kan ocksa bli begransande, visionslost och aldrig utmanande. Jag riskerar
att som arrangor vélja beprovade l0sningar istdllet for att tinka friare, som
kanske en kompositor hade tillatit sig gora.

Efter att ha arbetat s& detaljerat med ett ldngre stycke finns en risk att
fastna i detaljerna. Men det &r nddvandigt att flytta fokus till helheten for att
kunna beddma orkestreringen utifrdn dramaturgin: hur jag vill att det
musikaliska berdttandet skall fungera.

Niér jag nu (i januari 2023) lyssnar om pa Spetsamossen, ett drygt ar efter
att vi borjade repetera musiken, kan jag lyssna péd ett annat sitt. Jag hor
musiken mer som et stycke, istdllet for ett montage av olika melodier. Jag

'S Tunick i en paneldiskussion 19 oktober 2009, citerad i Schimmel (2014).
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tycker att storformens tre delar, dir orkestreringen bygger upp mot tre
hojdpunkter, gor att den dramaturgiska kurvan som helhet kdnns véldigt
overtygande. Spetsamossen ér nu fardigskrivet och uruppfort och det aterstar
att 1ata musiken framforas manga ganger sa att just detta verk far sin egen
identitet. Detta kanske i sin tur kan fungera som inspiration for den musik
som dnnu véntar pa att bli komponerad, arrangerad och orkestrerad.
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Storre version av Figur 12
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