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Forord

Denne masteravhandlingen markerer avslutningen pd min masterutdanning ved Fakultet for
Kunstfag, Universitetet i Agder. Oppgaven er et kunstnerisk utviklingsarbeid hvor jeg utforsker
hvordan japansk tradisjonsmusikk pavirker min signatur som komponist. Jeg kommer til & vise
prosessen fra komponering til live-spilling og reflektere over hvordan denne innflytelsen
pavirket resultatet. Oppgaven publiseres i tillegg i sin helhet pa researchcatalogue.net hvor den
inneholder lyd, bilde og video.

I denne anledning ensker jeg a rette en stor takk til de som har bidratt til denne avhandlingen
og til de som gjorde mine fem ar ved Universitetet i Agder svert givende, spennende og goy.

Takk til Ingolv Haaland for eksemplarisk veiledning, givende tilbakemeldinger og konstruktiv
kritikk gjennom hele arbeidsperioden med denne avhandlingen.

Takk til Boo Fredrik Sahlander og Bernt Moen for hjelpen med & utvikle meg selv bade som
utever og komponist.

Takk til de fantastiske medmusikerne som var med pa a realisere verkene i denne avhandlingen;
Harsha Jerome, Torbjern Kamfjord Eriksen, Hans-Kristian Holte, Michat Nietyksza og
studiotekniker Even Sigurdsen Restad.

Og til slutt takk til min samboer, Ida Sofie Laland og mine flotte medstudenter og venner for
stotte og oppmuntring gjennom hele denne prosessen og studielapet.
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Begrepsliste

Arpeggio

Nér tonene i en akkord ikke spilles samtidig, men
etter hverandre.

Buss (i DAW-kontekst)

Busser sender effekter som for eksempel reverb
eller delay til flere spor samtidig.

BPM

Tempoangivelse (Beats Per Minute).

Béndlese instrumenter

Strengeinstrumenter som ikke har bind som
adskiller tonene pd gripebrettet. Eksempler pé

bandlese instrumenter er fele, cello og kontrabass.

Cutoff En funksjon som man finner i de fleste
synthesizere. Cutoff er filteret som kutter et valgt
frekvensomrade i lyden.

DAW Digital Audio Workstation. I denne avhandlingen
benytter jeg meg av Logic Pro X.

Glissando En glidende overgang fra en tone til en annen.

Guide-track

Et lydspor som inneholder en stemme som
forteller utgveren hvor de er i verket som
fremfores.

Logic Pro X Programvare for musikkproduksjon.

Loop Et gjentagende musikals element som gjentas,
ofte etter kort tid.

MIDI Musical Instrument Digital Interface. Standard
for kommunikasjon mellom digitale
musikkinstrumenter.

Oscillator Komponent i synthesizer som produserer lyden.

Pad Lange toner eller akkorder spilt legato som
fungerer som et sonisk «teppe» som binder verket
sammen.

Patch Synth-innstillinger som er laget pa forhdnd og

blir lagret i synthesizerens innebygde database.

Pedal steel-gitar

En type liggende elektrisk gitar med bein,
knespaker og pedaler. Ofte brukt i bluegrass og
countrymusikk.

Sawari Den karakteristiske etterklangen, eller resonansen
fra den laveste strengen pd shamisen.
Sequencer «En sequencer er et elektronisk system for

opptak, lagring, redigering og avspilling av
musikalske kontrolldata.» (Bergsland, 2019)




1.1 Min bakgrunn

Tradisjonsmusikk har alltid vert en sentral del av mitt kulturliv. Det at musikken kan avspeile
geografisk tilherighet og det samfunnsmessige miljoet i et avgrenset omrade finner jeg dypt
fascinerende. Personlig har den norske tradisjonsmusikken vert av serlig interesse for meg,
ettersom jeg vokste opp i en familie som holdte flatfela, trekkspill og rerospolsen naert. Jeg har
ogsa deltatt pd kappleiker, folkemusikktreff og gikk sdgar ved folkemusikklinja pa Vinstra
videregdende skule. Der spilte jeg kontrabass i studentspelemannslaget og opparbeidet meg en
storre stilistisk forstdelse for den norske folkemusikktradisjonen. Sénn sett har den norske
folkemusikken alltid vert med meg og jeg har ofte anvendt den og dens sarpreg som
virkemiddel for & definere mitt kompositoriske s@rpreg og signatur ved tidligere anledninger.

Min bakgrunn som musiker bestar ogsa i store deler av rock og punk. Band som Green Day,
Sex Pistols, Raga Rockers, Oslo Ess og Guns N” Roses har hatt en stor innflytelse pd mine

formative ar som bassist.

Da jeg begynte pa min bachelorutdannelse i rytmisk musikk ved Universitetet i Agder fikk jeg
oynene opp for en rekke sjangre som ogséd skulle vaere med pa a utvikle mitt seerpreg som
komponist. Synth pop, jazz og funk er alle sjangre som har gitt mye igjen og som jeg har hatt
gleden av 4 utforske i mitt eget musikalske virke. I lapet av denne tiden opparbeidet jeg meg
musikkrelevante erfaringer i1 flerfoldige musikalske prosjekter. Cherry Cinema, som kan
kategoriseres som en synth pop-gruppe, er prosjektet som desidert har opptatt mesteparten av
tiden min. Her har jeg veert med & skrive later, arrangert bade storre og mindre turneer og deltatt
1 innspilling av flere EP-er og album. En annen stor pavirkning jeg har hatt, som fikk meg til &
apne gynene for synthesizere er prosjektet Steamdome av komponist og multiinstrumentalist
Ola Kvernberg. Steamdome og Steamdome II tente en voldsom inspirasjon og skaperlyst som
resulterte 1 at jeg begynte & bevege meg fra 4 bare spille bassgitar til & utforske synthesizeren
og dens utallige soniske muligheter. Etter min personlige oppdagelse av synthesizeren sitt
massive soniske potensiale ble trangen til 4 utforske mitt eget kompositoriske serpreg
forsterket. Steamdomes elektroniske kvaliteter forte videre til oppdagelsen av en annen storre
inspirasjonskilde jeg har hatt i de seneste arene, nemlig elektronisk musikk-duoen The

Chemical Brothers.



1.1 Bakgrunn for valg av oppgave

Jeg har observert det at forskjellige typer sjangre og ikke minst tradisjonsmusikk har sine egne
spesifikke trekk som gjor det mulig for lytteren a kategorisere anslagsvis hvor denne musikken
kommer fra. For eksempel sd var det tydelig for mange at The Beatles hadde hentet mye av sin
inspirasjon fra India da de brukte sitarens s@rpregede klang i ldten «Norwegian Wood». Disse
musikalske referansene kan man ogsa finne igjen i popularkulturell filmestetikk. For eksempel
om filmens protagonist reiser til et land i Midtesten og musikken i bakgrunnen endres til &
inkludere ornamentale melodier spilt i harmonisk moll for & skape en eksotisk eller «orientalsk»
sinnsstemning. Selv om det sistnevnte eksempelet er en klisje som forsterker stereotypiske
forstillinger om Midtesten og dens kultur og musikk, er det likevel et sterkt referansepunkt og
virkemiddel som kan bidra til at mange av lytterne vil kunne geografisk kategorisere hvor
filmens handling finner sted pa gitte tidspunkt.

Denne observasjonen fikk meg til a reflektere over hvordan tradisjonelle musikalske elementer
kan inkorporeres i egen komposisjon uten & forsterke vestlige stereotypier om den aktuelle

kulturen samtidig som man unngar en apenbar musikalsk referanse i verket.

2.1 Avgrensing og problemstilling

Denne oppgaven utgjer en del et mitt kunstneriske utviklingsarbeid og fokuseres mot min rolle
som komponist, der mine egne originale komposisjoner er objektet for utforskning.
Hovedformélet med oppgaven er & undersgke innvirkningen japansk tradisjonsmusikk kan ha
pa min signatur som komponist. For a avgrense oppgaven ytterligere, er det det japanske
tradisjonelle instrumentet shamisen som skal vare anvendt kilde for inspirasjon. Eksempler pa
instrumentspesifikke elementer som skal undersgkes er instrumentets klang, spillestil, og typisk
rytmikk. Det er viktig for meg & presisere at hensikten ikke er & anvende disse inspirasjonene
like klart som det The Beatles gjor i Norwegian Wood, men heller tilnarme meg materialet som

kreativt tilskudd i komponeringsprosessen. Derfor lyder min problemstilling som folgende:

- Hvordan anvende japansk tradisjonsmusikk som kompositorisk ankerpunkt i egne

originale verk?

Siden oppgaven baserer seg pa meg som komponist er det et naturlig valg & benytte meg
hovedsakelig av instrumenter jeg har erfaring med og som jeg har med fra min egen bakgrunn.

Derfor vil jeg benytte meg mye av bassgitar og synthesizere i komponeringsprosessen. Siden



shamisen er et bandlest instrument har valget falt pd & inkludere bandles bass som et instrument
som skal benyttes i denne oppgaven. Dette valget apner opp for mulighetene for & spille
glissando og mikrotonale intervaller, noe som ikke er mulig pa en tradisjonell bassgitar. Slik
kan instrumentspesifikke elementer og s@rpreg ved shamisen tilne@rmes pa en mer presis méte.
Oppgaven fokuseres mot tre forskjellige verk, hvorav alle tre er komponert av meg. Et av
verkene er komponert fritt hvor kun mitt ndvarende kompositoriske s@rpreg og min signatur
vektlegges. De resterende verkene skal komponeres i etterkant av min utforskning av den
japanske tradisjonsmusikken hvor japanske elementer skal aktivt tas i bruk som et

kompositorisk ankerpunkt.

Dette forer til at jeg onsker 4 stille atskillige delspersmél for & videre avgrense og spesifisere

oppgaven:

- Hvordan kan japansk tradisjonsmusikk integreres i moderne komposisjon, og hvordan
kan dette berike og utvide ens kompositoriske uttrykk?

- Hvordan kan et arbeid som dette gjennomfoeres pa sa etisk forsvarlig méate som mulig?

2.2 Etiske hensyn

Som komponist har jeg lenge hatt en fascinasjon for ulike musikktradisjoner og hvordan de kan
innlemmes i et mer moderne lydbilde. Sett i lys av min bakgrunn fra det norske
folkemusikkmiljeet har jeg observert at mange innenfor dette miljeet har et puristisk syn pé
tradisjonsmusikken og holder den veldig nart. Det er dermed rimelig 4 tenke seg at mange
mennesker med bakgrunn fra den japanske tradisjonsmusikken har den samme emosjonelle
tilnerming til sin egen musikk. Derfor har det vert viktig for meg & forseke & sette meg inn i
og vare nysgjerrig pa den japanske musikktradisjonen og dens historie slik at min tilnerming
blir gjort pa en sa respektfull mate som mulig. I forbindelse med denne masteravhandlingen har
jeg ogsé begynt a studere det japanske spriket. Av praktiske arsaker kan dette gjore mine studier
av musikken enklere & gjennomfore med tanke pa kildetolkning, men det er ogsa et
forstaelsesarbeid for & forseksvis symbolisere min dype respekt og serigsitet nar jeg jobber med
denne materien. Jeg haper denne oppgaven kan bidra til en bevisstgjering og introdusere den

rike japanske musikktradisjonen, dens verdier og estetiske kvaliteter til et bredere publikum..



Dette inkluderer badde de som vil lese denne avhandlingen og de som vil lytte til det kunstneriske

resultatet som skal fremfores og publiseres.

For a4 kunne gjennomfere denne oppgaven har jeg veaert avhengig av samarbeid med
medmusikere for & spille inn verkene. Dette forer til at refleksjoner rundt behandling av
personopplysninger er noe som ma tas stilling til. I samspill med de aktuelle musikerne har jeg
valgt & ikke anonymisere dem i denne oppgaven. Arsaken til det er at musikken skal publiseres
offentlig og alle medvirkende skal fa den rettmessige krediteringen de har krav pé. De vil ogsé

bli registrert som utevere pd de aktuelle verkene i henhold til Gramo sine satser.

Musikerne som har deltatt pd innspillingene er:
Harsha Jerome

Torbjern Kamfjord Eriksen

Hans-Kristian Holte

Michat Nietyksza



3 Metodisk og teoretisk rammeverk

Denne avhandlingen er et kunstnerisk utviklingsarbeid. I dette kapitelet skal jeg definere hva

som ligger i dette begrepet, og videre redegjore for mine metodiske valg.

3.1 Kunstnerisk utviklingsarbeid

We can justifiably speak of artistic research (‘research in the arts’) when that artistic
practice is not only the result of the research but also its methodological vehicle when
the research unfolds in and through the acts of creating and performing. This is a
distinguishing feature of this research type within the whole of academic research.

(Borgdorff, 2012, s147)

Kunstnerisk utviklingsarbeid har siden 1995 vert en metode pa universitets-og hagyskoleniva
som sidestilles med all annen type forskning. Dette er ifelge lovdata vedtatt i «Lov om
universiteter og hoyskoler». I §1-1, b stadfestes det at denne loven har som formal & tilrettelegge
for at universiteter og heyskoler skal kunne «utfere forskning og faglig og kunstnerisk
utviklingsarbeid pd hoyt internasjonalt niva». (Universitets- og heyskoleloven, 2005, §1-1, b).
I henhold til §1-3, b er det ogsa universitetets og heyskolens oppgave & «utfore forskning og
faglig og kunstnerisk utviklingsarbeid». (Universitets- og heyskoleloven, 2005, §1-3, b).

I lovteksten finnes det ikke en definisjon eller en forklaring pa hva som legges i begrepet
kunstnerisk utviklingsarbeid. Av nettopp denne arsaken ble Jorgensenutvalget nedsatt i regi av
kunstdepartementet i 2007. Jorgensenutvalgets tolking av begrepet kunstnerisk utviklingsarbeid
lyder som folger: «Kunstnerisk utviklingsarbeid dekker kunstneriske prosesser som forer fram
til et offentlig tilgjengelig kunstnerisk produkt. I denne virksomheten kan det ogsa inngd en
eksplisitt refleksjon rundt utviklingen og presentasjonen av kunstproduktet». (Jorgensen et al.,

2007, s.13)

Jorgensenutvalget utrykker videre at deres definisjon inneholder tre begreper som krever
ytterligere utdyping:

- Offentlig tilgjengelig peker pa premisset om at det kunstneriske utviklingsarbeidet skal
offentlig publiseres pa en slik mate at det kan finnes igjen av andre fagfeller for sa &
kunne videre vurdere det.

- Refleksjon innebarer at det kunstneriske utviklingsarbeidet skal inneholde en

omfattende refleksjonsprosess hvor ideer blir utforsket, vurdert og deretter enten



forkastet eller viderefort mot sluttproduktet. Alt dette gjores i lys av et bredt

kunnskapsfelt og ferdigheter innen skapende og utevende kunstnerisk virksomhet.

- Ved at refleksjonen skal gjores eksplisitt innebarer at det kunstneriske arbeidet ikke kun
skal sta pa egne ben, men ogsa gjengis i ord og formuleringer i en rapport som beskriver
hele refleksjonsprosessen. Om denne eksplisitte refleksjonen kan opprettholde sin
egenverdi og formal uavhengig av sitt tilknytningspunkt til et produkt, kan refleksjonen

ogsé fremstd som en selvstendig forskningsprosess. (Jorgensen et al., 2007, s.14)

12015 ble det publisert en ny rapport av arbeidsgruppen, som ble ledet av seniorrddgiver
ved Kunsthegskolen i Oslo, Nina Malterud. Arbeidsgruppen ble oppnevnt av «Nasjonalt
rdd for kunstnerisk utviklingsarbeid, Universitets- og heyskolerddet». 1 rapporten
konkluderes det med at Jorgensenutvalgets definisjon pa begrepet kunstnerisk
utviklingsarbeid bestar. Rapporten fremlegger ogsa internasjonale referanser pa kunstnerisk
utviklingsarbeid, som da vil oversettes til «artistic research» men som likevel innebefatter

det samme innhold som det norske begrepet. (Malterud, Lai, Nyrnes & Thorsen. 2015)

I boken “Artistic research methodology: Narrative, power and the public”, skrevet av Mika
Hannula, Juha Suoranta og Tere Vadén, skildres det at det er en vesentlig forskjell mellom

kunstnerisk utviklingsarbeid (artistic research) og kunstutrykk (art and art making).

Kunstnerisk utviklingsarbeid representerer ikke et kunstutrykk, men heller en form for
utviklingsarbeid som opererer pa et heyere niva en selve kunsten. Mélet er &
dokumentere utviklingsarbeidet gjennom en rapport for a fore utviklingsarbeidet utenfor
kunstens verden, og eke oppmerksomheten rundt utviklingsarbeidet innenfor fagfeltet.

(Hannula et al., 2014, s. xi).

Hannula, Suoranta og Vadén beskriver hvilke tre forskjellige fokusomrader en som
gjennomforer et kunstnerisk utviklingsarbeid skal ha.

Uteveren ma perfeksjonere sine ferdigheter, handverk og kreativitet basert pa en hypotese,
og dermed kunne beskrive dette med ord. Deretter skal kunstneren gi tilbake til akademia
i form av en vitenskapelig avhandling som omfatter det kunstneriske utviklingsarbeidet som

skal ta utgangspunkt i en problemstilling. Forfatterne legger til slutt vekt pa at kunstneren



skal formidle det oppnadde resultatet av sitt arbeid til fagpersoner innenfor feltet, men ogsa

til et bredere publikum. (Hannula et al., 2014, s. xi-xii)

The act of doing research must have the freedom of choices and the risks that it needs
to take. At the same time, the researcher has to be personally present and take the
responsibility for the choices and the interpretation of the conditions of conditions and
the materials that he or she gathers and talks and walks with while turning that
information into a work of art of any type or any other kind of cultural product.

(Hannula et al., 2014, s.4)

Henk Borgdorff, forfatteren bak boken “The Conflict of the Faculties”, deler mellom tre ulike

innfallsvinkler innen kunstforskning:

(A) “Research on the arts”.

(B) “Research for the arts”.

(C) “Research in the arts”. (Borgdorft, 2012, s.37)

Begrepet “research on the arts” bruker Borgdorff til & beskrive en variant av forskning som
innebarer en distanse mellom forskeren og det som studeres. Denne tilnermingen er typisk for
akademia innenfor fagfelt som musikkvitenskap og musikkhistorie, hvor forskeren har en
objektiv avstand til materialet og forskningsarbeidet foregar pa en neytral og analytisk mate. I
«Research for the arts» er det formélet med forskningen som star sentralt, nemlig det & skape et
kunstnerisk produkt. I «Research in the arts» er fokuset rettet mot a reflektere over kunstneriske
handlinger. Denne tilnermingen innebefatter et utevende perspektiv, hvor kunstnerens praksis
er sentral for bdde forskningen i seg selv, men ogsa resultatet. Her vektlegges historie,
erfaringer og pavirkninger som danner et grunnlag som vil i sterre eller mindre grad pavirke

kunstnerens utevende og kunstneriske praksis, samt forskning. (Borgdorft, 2012, s. 37-39).

Research in the arts is the most controversial of the three ideal types... It concerns
research that does not assume the separation of subject and object, and does not observe
a distance between the researcher and the practice of art. Instead, the artistic practice
itself is an essential component of both the research and process and the research result.

(Borgdorff, 2012, s.38)



Det kan bemerkes at det eksisterer en forbindelse mellom de tre omradene som presenteres av
Jorgensenutvalget, Hanulla, Suoranta og Vaden samt Borgdorff sin tredeling. Min oppgave vil
pa bakgrunn av dette hovedsakelig basere seg pa «Research in the arts» 1 henhold til Borgdorff
sin modell. Da vil mine erfaringer, inspirasjoner, pavirkninger og historie, sett i lys av
fagrelevant teori, danne et grunnlag for forskningen og det kunstneriske utviklingsarbeidet som
denne oppgaven bygges pa. “The most explicit term of all is practice as research, as it expresses

the direct intertwinement of research and practice...”. (Borgdorff, 2012, s.39)

3.2 Programmusikk

Programmusikk defineres som «musikk der komponisten sgker & beskrive utenommusikalske
fenomener som natur, folelsesmessige tilstander, gjenstander eller handlinger gjennom
musikken» (Ruud, 2022). Kanskje en av de mest kjente eksemplene pé programmusikk er
Antonio Lucio Vivaldis «Four Seasons» som er en konsert for fiolin. I lopet av verket skildrer
Vivaldi de fire drstidene gjennom musikalske virkemidler. Delen av verket som skildrer

sommeren beskrives av Angeles Saavedra:

It is the heat’s season, Vivaldi tells us that the high temperatures affect men and animals
alike with a slowness sensation and doze that it describes musically this way, also
describes to us how the cucu in the warm nights of summer sings rhythmically, we also

listen to the languid song of a lark in the warm summer sunset. (Saavedra, 2010)

I Saavedras beskrivelse forklarer hun at den haye sommertemperaturen gjor at levende vesener
beveger seg langsommere og at dette blir portrettert i musikken. Selv om alt gér senere pa
sommeren er det fortsatt et yrende fugleliv som kan heres i form av den rytmiske

fuglekvitringen. (Saavedra, 2010)

Som komponist har jeg erfart at denne metoden har vert en effektiv tilneerming for meg i mitt
virke. Min fremgangsmetode har vaert & visualisere scenarioer og narrativ for selve
komponeringsprosessen er i gang. Disse scenarioene trenger derimot ikke & folge et
dramaturgisk strukturert handlingsforlep, men heller utartes i ulike grader av felelser,

sinnsstemninger eller refleksjoner.
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We cannot reason, give orders, and tell stories in music. It cannot name persons, times
and places connected with what it communicates, although it may characterize them and
hint at them. On the other hand, we can express the infinite shades and degrees of mood

and emotions better by tones than by other medium. (Niecks, 1969, s.3-4)

Ingolv Haalands Ph.d. er publisert som en frittstdende webside, som gjor det mulig med en
integrasjon av multimedia i teksten. (Haaland, 2020) Kombinasjonen av tekst, lyd og video er
en mate & kontekstualisere kunstnerisk praksis 1 kunstnerisk utviklingsarbeid. Muligheten til &
integrere lyd, bilde og video i teksten er grunnen til at denne avhandlingen publiseres i sin

helhet som webside pa researchcatalogue.net.

Kapitel 4.1 til 6.6 1 tillegg til det kunstneriske resultatet av arbeidet er publisert pa:
https://www.researchcatalogue.net/shared/224b3997e¢57416de6691bc83b7c9e18f
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7. Refleksjon

I gjennomfoeringen av denne avhandlingen har jeg hatt rollen som komponist og produsent pa
tre originale verk. Formélet med dette kunstneriske utviklingsarbeidet var & studere min
kunstneriske prosess i mete med japansk tradisjonsmusikk og hvordan min signatur som
komponist eventuelt ble pavirket av dette. I kapittel 2.1, som omhandler avgrensing og
problemstilling, stiller jeg adskillige forskningsspersmél om hvordan japansk tradisjonsmusikk
kan integreres i moderne komposisjon, og hvordan dette kan berike og utvide ens
kompositoriske uttrykk. Videre skal jeg sette spersmalstegn ved den kunstneriske prosessen og
hvilke utfordringer som ble mott. Deretter skal jeg plassere min praksis som komponist i en

bredere, fagrelevant kontekst.

«we can know more than we can tell» (Polanyi & Sen, 2009, s.x). A plassere ens egen
kunstneriske praksis i en sterre sammenheng og utforske refleksjoner om ens arbeid kan vise
seg a vere en betydelig utfordring pa grunn av kunstens subjektive natur. Som komponist
anerkjennes det at jeg kan besitte en hvis mengde taus kunnskap, ogsd kjent som «tacit
knowledge». Dette er kunnskap som kan vare utfordrende a formidle til en tredjeperson. Et
godt eksempel pa hvordan taus kunnskap kan oppleves trekkes frem av Polanyi: «We know a
person’s face, and can recognize it among a thousand, indeed among a million. Yet we usually
cannot tell how we recognize a face we know” (Polanyi & Sen, 2009, s.4).

Som komponist er det store deler av den kreative prosessen som baseres pd musikalsk intuisjon.
Estetiske valg som akkordprogresjoner, bestemte toner eller rytmiske figurer kan bli tatt uten
en fullstendig bevisstgjoring pa hvorfor. De valgte estetiske elementene fungerer i

komposisjonen uten at komponisten helt klarer & sette fingeren péd hvorfor.

7.1 Metoder

I dette avsnittet skal jeg reflektere rundt valgte metoder bade for komponeringsprosessen og
avhandlingen i seg selv. Hvordan programmusikk og komponering ved bruk av digitale
verktey har pavirket prosessen i sin helhet og opplevelsen av & gjore et kunstnerisk

utviklingsarbeid.

I lopet av arbeidet med denne avhandlingen har det blitt tydelig at programmusikk utgjer en
effektiv metode for komposisjon, serlig i de tidlige stadiene av et verk. En tilnerming av dette,

som 1 dette tilfellet involverer forhadndskriving av et musikalsk dramaturgisk manuskript, har
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vist seg a vere et sarlig produktivt utgangspunkt 1 de tidlige stadiene av
komponeringsprosessen. Ved & anvende denne metoden forble elementer som tempo, sonisk
tekstur og elementere rytmiske figurer 1 stor grad uforandret gjennom hele
komponeringsarbeidet. Det kan tolkes dit hen at denne fremgangsmaten ga meg en klar og
tydelig estetisk visjon gjennom hele arbeidet. Denne metoden har ogsé veert til stor hjelp i senere
faser av komponeringen ogsa. Nér nye elementer har blitt skrevet inn har det forhdndskrevne
manuset fungert som en estetisk rettesnor slik at sluttresultatet fir en klar musikalsk
sammenheng og oppleves som en synergi i stedet for flere ulike individualistiske elementer i et

og samme verk.

Kunstnerisk utviklingsarbeid har vaert en sentral strukturell metode for denne avhandlingen.
Det har vart en utfordrende prosess & opparbeide en forstdelse for hva kunstnerisk
utviklingsarbeid innebefatter siden denne problemstillingen ikke har et tydelig unisont svar.
Utfordringen har delvis vert & finne ut hvordan kunstnerisk praksis kan kobles til forskning, og
hvordan kunstnerisk utviklingsarbeid kan tilfredstillelse de kravene som settes til en

vitenskapelig masteroppgave.

Samtidig kan kunstnerisk utviklingsarbeid tilby en annen form for forskning, der kunstnerisk
praksis er en integrert del av forskningsprosessen. Dette kan &pne opp for en alternativ og
utforskende tilnerming til problemstillingen som kanskje ikke ville vaert mulig med mer
tradisjonelle metoder for forskning. Kunstnerisk utviklingsarbeid kan ogsd bidra til en okt
forstaelse for kreative prosesser, og hvordan disse kan anvendes pa andre omrader enn kunst.

Det kan veare en kilde til innovasjon og gi mulighet for & tenke nytt og utradisjonelt.

7.2 Komponeringen

Gjennom arbeidet som har blitt gjort i forbindelse med denne avhandlingen har jeg tilegnet meg
kunnskap om musikfaglige digitale verktey, komponering, japansk tradisjonsmusikk og ikke

minst min egen signatur som kunstner og utever.

Komponeringsprosessen har foregatt i Logic Pro X, som alt annet forer med seg bade fordeler
og ulemper. Fordelen ved & bruke Logic Pro X som verktey i komponeringsarbeidet er at man
som komponist fir mulighet til & lytte til verket i sanntid underveis. Det betyr at man kan here

hvordan for eksempel ulike instrumenter later sammen for & eventuelt justere lydbildet
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underveis. Dette kan bidra til at man som komponist far et tydeligere inntrykk av det helhetlige
lydbildet gjennom hele prosessen. I tillegg har Logic Pro X et massivt utvalg av instrumenter
og effekter slik at man som komponist kan i stor grad eksperimentere og utforske ulike soniske
kvaliteter hos instrumenter og effekter man ellers ikke ville hatt tilgang til.

En annen fordel med 4 komponere i Logic Pro X er at programmet innebefatter utallige verktoy
som kan gjere de tekniske aspektene ved komponeringen lettere. Det er mulig & justere tempo,

skifte toneart og benytte seg av effekter som manipulerer lyd nar som helt i prosessen.

Det finnes imidlertid ulemper ved bruken av Logic Pro X som verktey for komponering. En
sentral ulempe er knyttet til programvarens kompleksitet. Det kan vere utfordrende for brukere
som ikke er godt kjent med programvaren. Om man skal komponere i programvaren uten
tidligere erfaring kan det vere en bratt leringskurve og det kan ta tid & lere alle verktoyene og
funksjonene slik at man kan ta de i bruk pa en effektiv mate. Dette kan videre forlenge
komponeringsprosessen og fere til unedvendige forsinkelser i arbeidet med & realisere et

musikalsk verk.

En annen ulempe ved a bruke denne programvaren kan vare at komponisten blir opptatt av
tekniske detaljer og mister fokus pa verket i seg selv. Tekniske detaljer er selvfolgelig viktige,
men det kan vaere problematisk om det kommer i veien for komposisjonen i seg selv. Derfor
kan det vaere viktig & opparbeide seg en viss erfaring med programvaren for en setter i gang
med komponeringen slik at disse tekniske detaljene ikke blir en begrensning, men heller far

funksjon som katalysator for kreative prosesser.

7.3 Musikalsk appropriasjon

I kapitel 2.1 stilles spersmélet: Hvordan kan et arbeid som dette gjennomferes pd en etisk
forsvarlig méte? Appropriasjon i en musikrelevantforstand kan defineres som praksisen en
kunstner begar nar hen bevisst laner elementer fra en ekstern kilde og benytter dette materialet
1 sitt eget verk slik at lan og praksis blir tydeliggjort (Merstad, 2023). En konsekvens av
musikalsk appropriasjon kan ogsa vaere en overrepresentasjon av kunstnere som laner elementer
fra disse kulturene, og til at kunstnere med bakgrunn fra den opprinnelige kulturen blir
underrepresentert. Dermed kan man ikke entydig konkludere med at musikalsk appropriasjon

er positivt eller negativt fenomen, da faktorer som intensjon, effekt og kontekst er essensielle.
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Om en som komponist har god kunnskap om kulturen som blir 14nt fra, respekterer kilden og
krediterer der det trengs, kan appropriasjon vare en mate a utforske og hylle det kulturelle
mangfoldet. P4 den annen side, om en som komponist mangler forstaelse og respekt for kilden
eller om resultatet bidrar til undertrykkelse, fordommer eller diskriminering av den originale

kulturen, kan det vere en skadelig praksis med negative konsekvenser.

Gjennom arbeidet som har blitt gjort i denne avhandlingen har det vart avgjerende for meg &
ha en bevisst tilneerming til spersmélene som omgér musikalsk og kulturell appropriasjon. Det
er viktig for meg a gjore mitt ytterste for & respektere kildene og kulturen som fungerer som
inspirasjon, samtidig som jeg ensker a prise mangfold og kulturelt samspill. I et forsek pa en
respektfull tilnerming fra min side har jeg undersekt den japanske musikktradisjonen og
tilegnet meg kunnskap om denne kulturen. Dette innebarer blant annet at jeg laerer meg spraket.
Det er ogsé viktig 4 papeke at jeg ikke har direkte lant fra en annen kultur enn min egen, men

heller tilneermet meg dens estetiske kvaliteter som en kilde til inspirasjon.

7.4 Fremforelse

Nér jeg har utprevd live-oppsettet pd oving med resten av bandet har jeg lagt merke til at denne
fremgangsmetoden har sine begrensninger som jeg eonsker a adressere i dette avsnittet.
Bassgitaren opptar begge hendene mine til enhver tid nir den spilles pd, noe som gjor det umulig
for meg a benytte meg av MIDI-kontrolleren samtidig. Jeg spiller ogséd ofte pa to eller tre
synthesizere samtidig, slik at det er veldig avansert & skulle justere MIDI-kontrolleren i tillegg.
I retrospekt av dette prosjektet ser jeg at det kunne vert fordelaktig med MIDI-kontrollere 1
pedals format. Slik vil jeg kunne frigjore hendene mine og rette mitt fulle fokus mot selve

spillingen i seg selv.

Verkene som musikerne skal gve inn har ogsa ofte en komplisert form som ikke nedvendigvis
folger en naturlig periodefolelse. Dette forte til at det var utfordrende & leere seg verkene for &
spille de fra hukommelsen under ovelsene. For & lose dette ble et guide-track benyttet til
ovelsene. | utgangspunktet var dette tiltenkt & brukes i1 fremforelsen av verkene ogsa. Imidlertid
ga musikerne tilbakemelding om at dette foltes noe «stivt» og ble en begrensning pd deres
musikalske frihet. Om man er i en del av verket hvor alle kommer inn i en musikalsk «flow»
ble dette avbrutt av guiden som tvang alle til & ga videre til neste del. «kFlow» er en tilstand hvor

en blir totalt absorbert i noe en gjor pé et gitt tidspunkt. Dette innebefatter en intenst fokusert
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konsentrasjon, mangel pa selvbevissthet og en folelse av fullstendig kontroll over situasjonen.
«Flow» er et fenomen man kan finne i flere ulike aktiviteter som for eksempel stryke kler eller
1 kassajobben pé en butikk. Det som er likt for alle er at «flow» kan opphere dersom det oppstar

distraksjoner eller unedvendige utfordringer. (Lopez & Snyder, 2009, s.195-197)

Da spilte med tracks var det en nedvendighet at alle delene var like lange hver gang. Dette forte
til et stressmoment underveis i spillingen pa grunn av den overhengende faren for a spille feil.
Om en formdel blir for kort eller for lang ville dette fore til at hele fremforingen kollapser siden
tracksene vil fortsette pd en annen del enn der musikerne er i verket. Det vil ogsa frareve de
som fremforer muligheten til & spille soloer lengre selv om man er i en flow og ensker & utvikle
den delen av verket man befinner seg i akkurat da. Dette er arsaken til at det ble konkludert med
at de elementene som opprinnelig skulle vere pa tracks heller skulle kontrolleres via en MIDI-

kontroller.

7.5 Verkene

Det har tidligere blitt gjennomfort flere integrasjoner av tsugaru shamisen i et moderne lydbilde,
der de tradisjonelle musikalske elementene kombineres med andre musikalske stilarter og
teknologier. Konkrete eksempler jeg ensker & presentere er albumet Tsugaru Burst (Exyz,
SENZO & Momokusu Iwata, 2021) og laten MIY ABI (Yoshida Brothers, 2020). Tsugaru Burst
er et album som er et samarbeidsprosjekt mellom Exyz og SENZO, som er elektroniske
musikere og Momokusu Iwata som er en shamisenspiller. Albumet bestéar av en fusjon mellom
akustisk og elektroniske elementer hvor shamisen har rollen som melodiinstrument i alle
verkene. Produksjonen av dette albumet heres i hoy grad elektroniske ut med elementer fra
trap-musikk. MIYABI av Yoshida Brothers er en lat som integrerer shamisen inn i et
rockelandskap. Vrengt gitar, slagverk og aggressiv basspill fungerer som underlag for shamisen
som ogsa her har rollen som melodiinstrument. Selv om disse eksemplene er av vidt forskjellig
stilistisk art, har de til felles at shamisen tildeles rollen som melodiinstrument. Om jeg
sammenligner denne typen integrering av tsugaru shamisen i et moderne lydbilde med mine
egne komposisjoner er den mest elementare forskjellen shamisens rolle i besetningen. Mine
verk benytter tsugaru shamisen kun som kompositorisk ankerpunkt. Det vil si at det ikke
nedvendigvis er like enkelt & sette fingeren pd en tydelig pavirkning fra den japanske

musikktradisjonen ogsé siden selve instrumentet ikke brukes i noen av innspillingene.
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I kapitel 1.1 nevnes The Chemical Brothers som en artist som har pavirket mitt kompositoriske
virke. Den britiske tekno-duoen, som vokste frem i lepet av 90-tallet, kombinerer ofte
elektroniske og akustiske elementer. Selv om mange av latene kan kategoriseres som
klubbmusikk hvor blant annet looping er et sentralt musikalsk virkemiddel, tar de ofte i bruk
akustiske perkusjonsinstrumenter, slagverk og bassgitar. «Galvanize» (The Chemical Brothers,
2004), er en lét jeg onsker a trekke frem som et eksempel hvor fusjonen mellom akustiske og
elektroniske instrumenter er tydelig, men ogsa hvordan de har integrert tradisjonell musikk i et
moderne lydbilde. Léten inneholder en sample av den Marokkanske folkesangeren og
latskriveren Najat Aatabous lat «Hadi Kdba Bayna» (Aatabou, 1992), som far funksjonen som
hovedtema i liten.

Ola Kvernbergs Steamdome og Steamdome II nevnes ogsa som albumer som har pavirket mitt
kompositoriske virke. Arsaken til dette er at jeg er av den oppfatning at mine komposisjoner og
Steamdome sammenfaller til en viss grad i sjanger. Jeg anerkjenner at Steamdome later som
det gjor 1 stor grad pa grunn av hvordan verkene har blitt mikset. Siden mine verk ikke mikses
av meg selv, er det rimelig & ekskludere dette elementet i en sammenligning siden jeg ikke
besitter totalt kontroll av den prosessen. Det er ogsd viktig a presisere at refleksjonene som blir

gjort rundt dette tema gjelder eksplisitt det innspilte materialet, ikke live-fremferingen.

Steamdome er en fusjon av akustiske og elektroniske instrumenter, spesielt Steamdome II. Min
opplevelse av denne type soniske sammensmelting er at det &pner opp for et s@rs interessant
og innovativt lydbilde. Den akustiske lyden av orgel, fele og trommesett bidrar til en varm og
organisk lydkvalitet. Disse akustiske instrumentene tilbyr en fylde og dybde i lydkvaliteten som
kan vere vanskelig & oppnd med elektriske instrumenter. De digitale og -elektriske
instrumentene som synthesizer, trommemaskin og MIDI-instrumenter gir en bredere og mer
moderne lydpalett som igjen kan vere vanskelig & oppnd med akustiske instrumenter. Denne
symbiosen av tradisjonelle og moderne instrumenter skaper et innholdsrikt lydbilde som kan
bade vaere varmt og organisk, men samtidig innovativt og moderne, enten hver for seg eller til

samme tid.
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Figur 16. Venndiagram som illustrerer den tilstrebe relasjonen mellom
elektroniske og akustiske elementer. (Privat foto).

Et lydbilde som lander i det morkebld sentrumet i venndiagrammet i figur 16, har jeg hatt som
overordnet mél & oppna med mine egne verk. Dette overordnede mélet har pavirket prosessen i
stor grad. «Hinode» er verket som benytter seg mest av elektroniske og digitale instrumenter.
Det er kun synthesizere og digitalt programmerte trommer som benyttes bortsett fra i melodien.
Det ble besluttet at melodien skulle spilles pa pedal steel-gitar. Effekten dette hadde péd det
ellers elektroniske verket ble som et varmt og akustisk sler flytende over det ellers harde og
metriske lydbildet. Selv om dette var et relativt enkelt grep, hadde det store konsekvenser for
helheten og hvordan verket uttrykkes. Den analog-digitale synergien som jeg satte pris pd i
Steamdome, kjente jeg igjen i mitt eget verk. «Hinode» har en apenbar overvekt av den elektro-
digitale lydkvaliteten som isolert sett kan virke som en ulempe med tanke pa det tilstrebede
lydbildet. Men 1 kontekst av en storre verksamling, som et album, er dette svingninger i
lydlandskapet jeg anser som en estetisk styrke. Dersom man ser for seg et spekter der akustiske
lydkvaliteter finnes i den ene enden, og elektroniske og moderne kvaliteter i den andre, mener
jeg at det er gunstig & bevege seg mer eller mindre mot en av ytterpunktene gjennom en storre
verksamling. «Hinode» befinner seg ved det elektroniske ytterpunktet mens «Voyage Usu» er
mer i nerheten av den akustiske siden av skalaen. Sett i ssmmenheng av et album tror jeg dette
kan veere med pa 4 skape kontraster mellom verkene som bidrar til en mer aktiv og interessant

dynamisk kurve gjennom alle verkene.
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Nér jeg sammenligner «Voyage Usu», «Pulse» og «Hinode» undersokes hvordan japansk
tradisjonsmusikk kan ha hatt en innvirkning pd verkene. Det har allerede blitt stadfestet at
«Hinode» hovedsakelig bestar av synthesizere og programmerte trommer, altsa elektroniske
elementer. Dette skiller seg fra «Voyage Usu» og «Pulse», hvor tsugaru shamisen ble brukt som
et kompositorisk ankerpunkt. Besetningen i de to sistnevnte verkene bestér i storre grad av et
tradisjonelt band-format. En mulig forklaring pa denne fordelingen er folelsen av kompositorisk
og kunstnerisk frihet som underveis i komponeringsprosessen. Ved & oppleve a ha friheten til &
eksperimentere med lydpaletter, elektroniske og digitale verktey, kan det ha fert til at
elektroniske instrumenter ble brukt i sterre grad under komponeringen av «Hinode». Pa den
annen side hadde «Voyage Usu» og «Pulse» et akustisk instrument som sitt kompositoriske
ankerpunkt, noe som kan ha begrenset bruken av elektroniske instrumenter i arbeidet med &
inkorporere soniske kvaliteter fra tsugaru shamisen. Det er derfor rimelig & anta at dette kan ha
pavirket instrumenteringen av resten av verket for 4 forsterke og understreke de akustiske

kvalitetene.

Melodiene i verkene er elementer som jeg som komponist har valgt & vektlegge i stor grad.
Béde «Voyage Usu» og «Pulse» innehaver en klar og fremtredende melodi. Det at begge
melodiene barer tydelige preg av & vere basert pad moll-pentaton skala, er rimelig 4 anta er en

direkte arsak av pavirkning fra tsugaru shamisen.

8. Konklusjon

Formalet med denne avhandlingen har vart & undersoke resultatet av metet med min signatur
som komponist og japansk tradisjonsmusikk. Bakgrunnen for dette har vert gnsket om & tilegne
en tydeligere bevisstgjering og utvikling av mitt eget kunstneriske virke. Det forte til valgte
problemstilling: Hvordan anvende japansk tradisjonsmusikk som kompositorisk ankerpunkt i
egne originale verk?

Denne avhandlingen har bidratt til en grundig utforskning av min egen signatur som
komponist og en bevisstgjering av hvordan ytre pavirkninger kan reflekteres i musikken ved

hjelp av kunstnerisk utviklingsarbeidet.

Jobben som har blitt gjort i anledning denne avhandlingen har bidratt til en dypere forstaelse
av min egen signatur som komponist. Det & delta i alle ledd av prosessen fra komponeringen,
innspilling og inneving til & métte sta for alle valg som blir gjort har vert en nyttig

opplevelse. Oppgaven har ogsa fort til en bevisstgjering av hvordan jeg arbeider som
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komponist og hvordan bruken av digitale verktey kan resultere i en storre grad av kreativ
frihet. Utfordringene som har oppstétt underveis i prosessen har hjulpet meg til & forsta
hvordan en komposisjons reise, fra kunstnerisk ide til innspilling kan effektiviseres og

hvordan dette kan formidles pa en god mate til medmusikere som skal spille det.

Utforskningsarbeidet av tsugaru shamisen har resultert i en bredere forstdelse for Japans rike
musikktradisjon. Det at jeg i tillegg har begynt & lere meg spréket har fungert som et paskudd
av en slik forstdelse samtidig som jeg foler en storre grad av tilknytning til musikken.
Integreringen av tsugaru shamisen kan likevel ha fort til en ubevisst begrensning av
kunstnerisk frihet, spesielt ved det soniske aspektet i verkene. Nar det kompositoriske
ankerpunktet stammer fra et akustisk instrument kan det fore til at verket i sin helhet dreier

mot et akustisk lydlandskap.

Ved & bruke Logic Pro X som et komponeringsverktey fikk verkene god tid til & modnes. Jeg
fikk mulighet til & gé tilbake for a lytte og reflektere gjennom hele prosessen og eventuelt
endre elementer. Slik kan det at all komponering foregér i en DAW fore til stor kreativ frihet
og en eksperimentell prosess. Da far jeg ogsd tilgang pd instrumenter som jeg ellers ikke ville
hatt, som for eksempel slagverk. Det at jeg kan here samspillet mellom trommene og de andre
elementene i verket allerede veldig tidlig i prosessen har stor betydning for det ferdige

produktet i og med at det kan fore til et mer helhetlig og konsist lydbilde.

Nér det gjelder spersmaélet om dette prosjektet kunne blitt utfert annerledes, er svaret ja. Det
finnes alltid alternative méter 4 gjennomfoere et slikt prosjekt pa, og jeg ser at mye kunne blitt
gjort annerledes eller blitt forbedret. Det er ogsé en mulighet for at andre fremgangsmetoder
eller tilneerminger kunne ha fort til andre resultater og innsikter. I retrospekt ser jeg at det
kunne ha vert interessant & i storre grad fokusere pa selve musikkproduksjonen i Logic Pro X
enn det jeg har gjort til nd. Produsering i DAW blir stadig mer aktuelt og jeg kunne ha
utforsket ulike fremgangsmetoder og digitale verktay. Jeg kunne ogsa benyttet meg av en
DAW som er mer egnet til live-bruk som for eksempel Ableton Live. Dette kunne gjort
prosessen enklere og raskere, men kunne ogsa fort til andre kunstneriske valg som ville

pavirket live-fremforingen i sin helhet.

Ved & ogsa publisere denne avhandlingen som webside kan et storre publikum fa tilgang pa

forskningen. Det at lyd og video er integrert kan ogsa fere til en bedre forstaelse av materien
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og jeg haper at dette kan bidra til mer kunnskap innen dette stadig voksende forskningsfeltet.
Verkene vil bli tilgjengeliggjort pa alle strommetjenester i tur og orden mot hesten, i form av
bade singelslipp og album. I skrivende stund er «Voyage Usu» i mikseprosessen. Derfor vil
en premiks av «Voyage Usu», «Pulse», og «Hinode» vere tilgjengeliggjort i sin helhet pa

Research Catalogue.net.
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