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Abstrakt 
Denna uppsats redovisar en explorativ undersökning och studie av fenomenet och 
frågeställningar kring hur musik kan bli visuell och hur rytm och ton relaterar till 
färg. De två teorier som jag använder är intermedialitet och synestesi. Jag gör en 
kvalitativ intervju med olika kompositörer verksamma på folkhögskolor, 
musikhögskolor och universitet. Fokus i frågorna ligger på tekniska medier, de inre 
skeendena, kropp/känsel, gehör och visuell konst. Vad som kan konstateras genom 
denna studie är att den visuella aspekten av musik är mycket viktig för och flitigt 
använd av kompositörer. I denna uppsats får vi en inblick i deras process av detta 
visualiserande i komplext musikskapande. Jag diskuterar hur rytm, ton och färg har 
en del gemensamt. Även om rytm inte direkt för en synestetiker alstrar färger på 
samma sätt som toner kan göra, så tolkar jag det som att rytmen finns med i det 
mönster av färger de kan uppleva tillsammans med dessa klingande toner. Vidare 
finner jag att medier och sinnen hos kompositörer blandas hela tiden. Det 
kroppsliga, det auditiva och det visuella är ständigt delar av en kreativ process allt 
efter en kompositörs inre vision för sin musik. 

Nyckelord 
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1 Inledning 
Det hela startade med en idé om att göra en studie på det inre visuella hos 
kompositörer. Det rullade vidare likt ett snöklot och blev snart ganska stort och brett 
med ett behov av att minska ner och avgränsa. Min handledare tipsade om de två 
teorierna intermedialitet och synestesi och därefter framstod ett par frågor hos mig 
som blev grunden till denna uppsats. Först och främst kommer det att handla om hur 
musik kan bli visuell och vidare kommer det att handla om hur rytm och ton 
relaterar till färg. Idén utvecklades och avgränsades i fem aspekter på detta tema. 

Det är inte helt lätt att skriva och prata om musik eftersom det är något av en helig 
företeelse både för kompositören och för lyssnaren. Det är en speciell sak och den 
går egentligen inte att förstå på ett logiskt och rationellt plan fullt ut, men man kan 
försöka att formulera idéer som inte bara förklarar eller beskriver olika fenomen 
utan också uppmuntrar till vidare uppskattning av musiken. 

I samband med att jag tagit kontakt med kompositörer för intervju har jag också 
skickat med en kort ingress till frågorna anpassad efter kompositörernas inriktning; 
klassisk musik, jazz eller elektronisk musik. Där har jag förklarat begreppen 
”intermedialitet” och ”synestesi” precis som jag ska göra här. Jag har också nämnt 
några av de kompositörer, producenter och artister som har någon form av synestesi 
och några som har varit dubbelbegåvningar i musik och i visuell konst. De jag har 
nämnt för informanterna är Arnold Schönberg, Alexandr Skrjabin, Hugo Alfvén, 
Duke Ellington, Miles Davis, David Bowie, Pharrell Williams och Stevie Wonder. 
Några av dessa målade även tavlor (Alfvén, Davis, Bowie) och några hade en släng 
av synestesi (resten). Även Edgard Varèse och Iannis Xenakis blev aktuella på 
temat musik och färg. 

Det som var viktigt för mig i denna uppsats var att från ett urval utgå från tre, utav 
de fem, sinnen som vi använder så gott som hela tiden för att förstå och hantera våra 
vardagliga uppgifter och liv. Dessa är det kroppsliga, det auditiva och det visuella. 
Jag anser att det är naturligt att tänka att det kroppsliga har något med rytm att göra 
(såsom i hjärtats puls, i andning eller i stadig gång), det auditiva med klingande 
toner samt det visuella har med färg att göra. Detta antagande lade grunden till de 
frågor jag formulerade i intervjuerna. När det gäller klingande toner så finns det ett 
fenomen som kan kopplas till synestesi och som inte är helt ovanligt hos 
kompositörer nämligen ”absolut gehör”. En frågeställning väcktes här och ett 
problem åskådliggjordes som en vidareutveckling av uppsatsens syfte. Toner och 
rytmer är båda grundläggande element i musiken. Man hör, ser eller känner sällan 
musik som saknar någon form av ton eller rytm. Men synestesi med färger uppstår 
väldigt sällan eller aldrig för rytm, men däremot för toner. Hur fungerar detta? 

Detta är en explorativ undersökning där jag gör studier på ett fenomen utifrån givna 
frågeställningar. Det finns några begrepp som behöver förklaras tidigt, som följer. 
Lite mer historia till var och en av dem, för att förstå mitt resonemang i denna 
uppsats, kommer i delen ”teori och tidigare forskning”. 
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Intermedialitet: En egenskap som finns i konst eller kommunikation som innebär att 
flera medieformer används sammantaget. I intermediala studier forskar man på 
samverkan mellan medier tillsammans med studier om tecken, semiotik. 

Synestesi: Innebär att två eller fler sinnen kopplas samman och är analoga med 
varandra. Detta är något som har diskuterats inom konsten i flera århundranden och 
har varit något subjektivt som har varit svårt att förstå, dock ständigt fascinerande. 
Det finns också diskussion inom psykologin om synestesi och ses där som en 
neurologisk funktionsvariation. Sinnen kan kombineras till exempel mellan färg och 
bokstäver, att man hör färger eller att geometriska former smakar. I denna uppsats 
fokuserar jag i synestesidelen på hur toner i sig och till viss del tillsammans med 
intervaller, skalor och ackord kan alstra färger hos en individ. Om en person med 
synestesi inte hindras av detta så är fenomenet snarare något som kan ses som en 
begåvning (Chan 2008 s. 2). Det kan, som ett antal valda uppsatser med konstnärlig 
inriktning visar, berika ens konstnärliga produktion. 

Absolut gehör: Förmågan att kunna namnge klingande toner utan någon som helst 
extern referenspunkt. En person med absolut gehör kan känna igen toner precis lika 
naturligt som andra gör med färger (Deutsch 2013 s. 41). Detta är en ovanlig 
förmåga men inte helt sällsynt hos olika typer av kompositörer. 

Relativt gehör: Förmågan att namnge relationen mellan klingande toner, hur dessa 
står i relation till varandra. När två eller fler toner hörs eller spelas, antingen 
samtidigt harmoniskt eller efter varandra melodiskt, så kan en person med bra 
utvecklat relativt gehör säga vilket intervall, skala eller ackord det är. 

Spektrum och klangfärg: En uppdelning av något i ett kontinuum, såsom ljusets 
färger eller ljudens frekvenser. Det är vanligt att kompositörer och ljudkonstnärer 
använder spektrogram för att analysera ett ljuds egenskaper. Ljudets egenskaper och 
karaktär förutom amplitud och frekvens (övertoner) kallas klangfärg och är en 
sammansättning av dessa två. Se illustration med frekvens i kilohertz i y-axeln, tid i 
sekunder i x-axeln och färger som representerar amplitud i decibel: 
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Rytm: Ett begrepp som kan betyda olika saker. Det kan vara logiska divisioner av 
takten eller musikens puls eller en sorts energi som flödar i musiken. När jag 
diskuterar rytm så menar jag det grundläggande elementet i musiken generellt. Jag 
tänker rytm och ton som de två baserna i musiken och melodin som ett resultat av 
dessa två huvudsakliga krafter och möjligheter i musiken. 

Klingande toner: Ljud med en hörbar frekvens. Ett ljud har amplitud, frekvens och 
en klangfärg. Det är skillnad på klangfärg och den färg som synestetiker upplever 
för toner. En person med absolut gehör kan höra och namnge toner samt en 
synestetiker se färger oavsett vad ljudets klangfärg är. Musik baseras på de fysiska 
lagarna av ljudvågor (Cowell 1930 s. 3), som för ton och rytm med sig. Örat godtar 
intervaller, skalor och ackord byggda på de lägre övertonerna i övertonserien av en 
klingande ton (s. 9–10) men med tiden och utvecklingen av komposition och 
lyssnande har det blivit allt mer accepterat med dissonans i sina olika former. 

2 Syfte och avgränsningar 
Syftet med denna uppsats är att med hjälp av teorierna om intermedialitet respektive 
synestesi undersöka kompositörers analys- och kompositionsprocess för att utveckla 
en förståelse för, visa och förklara, hur musik kan visualiseras och hur rytm och ton 
relaterar till färg. Fem intervjufrågor behandlar de fem aspekterna av uppsatsens 
syfte; hur externa medier och verktyg kombineras och blandas för att göra musiken 
visuell; hur inre skeenden följer med att musiken blir visuell internt; varför toner 
ibland kopplar till färger för vissa personer och inte med det andra grundläggande 
musikaliska elementet rytm lika mycket; och hur visuell konst kan inspirera tänkt 
musik. 

Jag kommer att skriva om det kroppsliga (rytm), det auditiva (ton och klingande 
musik) och det visuella (digitalt, färg och konst). Jag kommer inte att skriva om 
luktsinnet eller smaksinnet, även om detta också kan kopplas till musik på olika sätt. 
Jag kommer inte heller att skriva om något sjätte eller sjunde sinne här. 

3 Metod och material 
Min metod för att svara på uppsatsens syfte och frågeställning är kvalitativ intervju 
med tio stycken kompositörer som även jobbar med forskning och/eller utbildning 
på folkhögskolor, högskolor och universitet i Sverige och, för att få mer bredd, 
också några internationella musikskapare i engelskspråkiga länder. En kvalitativ 
metod innebär insamling av data och tolkning i en löpande text. Målet är inte att 
enbart ta reda på vad någon gör utan även innebörden och betydelsen av detta. En 
strukturerad intervjuform används med fem distinkta frågor som ställs likadant till 
tio informanter, antingen på svenska eller översatt till engelska. De övriga två 
svarade även på en fråga som byttes ut. Min analys har en induktiv karaktär vilket 
innebär att jag finner samband, förklaringar och generella slutsatser utifrån de svar 
jag får (i motsats till deduktivt resonerande som enligt Oxford English Dictionary 
kan förklaras utgå från en antagen princip och härleda en specifik logisk slutsats). 
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De fem aspekterna av hur musik kan bli visuell och hur rytm och ton relaterar till 
färg bestämdes först efter att jag haft kontakt med några kompositörer/forskare som 
redan studerade något liknande och jag kunde därmed få ytterligare inspiration till 
att justera mina frågor och fortsätta söka efter informanter. Detta sökande skedde 
via e-post till ett stort antal potentiella deltagare. Jag fick god respons och även tips 
om andra som kunde vara lämpliga för denna intervju. Dock var det svårt för de 
flesta att kunna ta sig tid att svara ingående på mina frågor. Många skrev korta och 
intetsägande svar. En del svarade på en och annan fråga och några startade något av 
en diskussion som blev allt för abstrakt för denna uppsats även om det var givande 
för mig själv. 

Urvalet av informanter blev således de som svarade mest på alla fem frågorna och 
som jag ansåg kunde bidra mest till att svara på uppsatsens syfte och frågeställning. 
Ingen av dessa var känd för mig sen tidigare, förutom en lärare som jag kände igen 
från en sommarkurs inom mina kandidatstudier. Jag har valt tio informanter för att 
uppsatsen inte ska bli allt för lång – allt gott bör begränsas. De är kompositörer, 
kvinnor och män, och de har någon sorts koppling till folkhögskolor, 
musikhögskolor eller universitet och det var via dessa institutioner jag fick kontakt 
med dem. 

Jag har sedan analyserat dessa svar utifrån litteratur, vetenskapliga artiklar och 
uppsatser om intermedialitet och synestesi för att jobba fram en förståelse för hur 
musik kan bli visuell, vilket är kärnan i denna uppsats. Detta krävde data från de 
som sysslar med musik och kompositörer är de som jobbar närmast mitt syftes 
frågeställningar, därför valde jag dem. 

Det material och de sekundärkällor jag har hittat till denna uppsats har bestått av ett 
par böcker i digital respektive fysisk form fjärrlånat från Linnéuniversitetets 
bibliotek, och ett antal vetenskapliga artiklar som utgör grundstommen i mitt 
teoretiska arbete med intervjuerna. Också några uppsatser på avancerad nivå finns 
med.  

Deltagarna har alla fått anonyma namn, inte siffror, för att jag själv lättare ska kunna 
hålla reda på dem. De har blivit informerade enligt Vetenskapsrådets 
forskningsetiska principer vid intervjuundersökningar (Vetenskapsrådet 2002) om 
att intervjun är anonym och att det är möjligt att dra sig ur deltagandet när som 
helst. Förutom detta informationskrav har även samtyckeskravet uppfyllts, jag 
började mitt informantsökande med att få deras samtycke för medverkan. Inga namn 
eller andra personuppgifter har sparats, enligt konfidentialitetskravet och GDPR 
(Linnéuniversitetet 2021). Inga uppgifter har heller använts till något annat än för 
forskningssyfte, enligt nyttjandekravet. Två av informanterna ville ha återkoppling 
efter att analysen hade gjorts och har fått det. 

De tio informanterna har fått namnen: Richard, Jonatan, Hugo, Oliver, Jacob, Sam, 
Lisa, Mercedes, Erik och Markus. Bidrar med några intervjusvar (inte på alla frågor) 
gör också Jennifer och Nicolas. Män är överrepresenterade (8 stycken) mot kvinnor 
(2 stycken), men det är så det ser ut just nu i branschen även om fler kvinnor 
komponerar musik nu jämfört med tidigare decennier, eller århundranden. I framtida 
studier kring hur musik kan bli visuell kan man söka efter fler kvinnliga deltagare. 
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De fem frågor som jag ställt till de förstnämnda tio kompositörerna nämner jag här 
för överskådlighetens skull: 

1. Vilka medier och verktyg använder du för att visualisera musik och varför? 
2. Vilka inre bilder, former eller associationer kan du få upp när du jobbar 

med musik? 
3. Hur viktigt är det för dig att känna rytm kroppsligt när du hör och 

analyserar musik och när du komponerar? 
4. Om du har absolut gehör vad betyder färger för dig i din förståelse av 

klingande toner, om inte, har färg någon betydelse för ditt relativa gehör av 
intervaller, skalor eller ackord? 

5. Är eller har visuell konst eller rörliga bilder varit viktigt för din 
uppskattning av musik och din kreativitet? 

Jag börjar med frågeställningar kring det visuella i musik via intermedialitet, externt 
och internt. Medier är inte bara externa utan också interna. De kopplar till det inre 
och just därför, och för att detta är min ursprungsfråga, så handlar den andra 
intervjufrågan om detta. Därefter ställer jag en fråga som undersöker rytmens 
relation till kroppen i kompositörens arbetsprocess. Mitt antagande är, som tidigare 
nämnts, att rytmen har mycket med det kroppsliga att göra och denna fråga tar in 
reflektioner kring detta för att öppna upp för en vidare diskussion (i kapitel 6) om 
just rytmens relation till färg och konst via det kroppsliga. Jag har valt att studera 
och fråga om gehör eftersom det är en ingång på temat synestesi ihop med färger 
och för att detta kan anses vara relevant när det gäller toner och kompositörer. Sista 
frågan tar upp visuell konst för att knyta ihop säcken och landa i förståelsen kring 
visuell musik samt hur medier och sinnen blandas. 

4 Teori och tidigare forskning 

4.1 Intermedialitet 
Begreppet intermedialitet myntades av den tyske litteraturforskaren Aage A. 
Hansen-Löve så sent som 1983. Det är således ett relativt ungt forskningsområde 
som har fått ett uppsving de senaste åren. Det var först skapat med tanke på 
intertextualitet, hur olika texter relaterar till varandra, och gränserna mellan media 
och gränserna i semiotiska (tecken) system. Det startade som en teori om relationen 
mellan litteratur och visuell konst i rysk symbolism (Arvidson 2012 s. 5–6). 
Musiken som konstform anses dock förflyttas över gränser bättre än för någon 
annan sorts konstart (Mehring & Redling 2017 s. 1) och är därför väl lämpad för 
intermediala studier, som vi kommer att se i intervjukapitlet. 

Professorn Lars Elleström på Linnéuniversitetet skriver i artikeln The Modalities of 
Media (2010 s. 36) om de fyra olika modaliteter som studeras inom ämnet 
intermedialitet. Det visuella sinnet synen, som är av störst intresse i denna uppsats, 
är en sensorisk modalitet som uppträder fysiskt och mentalt för att möta ett medium 
genom sinnesfakulteterna. Förutom de fem sinnenas modalitet, vilket inkluderar 
audition och kropp/känsel, två sinnen som också är av intresse i denna uppsats, finns 
tre ytterligare modaliteter. En av dem är materiell modalitet, såsom auditiva toner i 
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musik eller språk i litteratur. En annan är spatiotemporell modalitet som uppkommer 
i relation till tid och rum. Den sista är semiotisk modalitet, alltså tecken. Dessa fyra 
modaliteter finns också på en skala mellan det påtagliga, det vi tar in som perception 
och det konceptuella. Vad intermedialitet behandlar är bland annat frågorna: Vad är 
ett medium, såsom ett tekniskt medium? Vad har medier gemensamt? Vad skiljer 
dem åt? Hur kopplas dessa medier ihop med intermedialitet i stort (Arvidson 2012  
s. 9)? I denna uppsats fokuserar jag på intermedialiteten i den bemärkelsen att olika 
medier används för arbetet med klingande musik och det visuella. Intermedialitet är 
i stora drag multimodala relationer (Elleström 2010 s. 38) och de medier som följer 
med tekniska verktyg, såsom digitala verktyg, vilka presenteras i början av kapitel 
fem. Dessa medier som kompositörer använder, är ofta multimodala och 
intermediala i sin natur. De samverkar med varandra i att göra jobbet: att komma till 
den plats man vill vara, som kompositör, konstnär, artist och så vidare, för en stund 
eller så gott som för evigt i inspelad form. 

Enligt Elleström m.fl. (2020 s. 37) kan relationer av olika tekniska medier beskrivas 
utifrån modala skillnader. Verktyg som används för att verkliggöra media är 
tekniska medier, men inte de som används för produktion eller just lagring av 
medier. Själva penseln eller skrivmaskinen är inte tekniska medier, däremot 
oljefärger och bläck på papper är det. Elleström m.fl. (2020 s. 46) skriver vidare om 
hur en flöjt och en videokamera är tekniska medier, dock både en del av produktion 
och en del av verklighetsgörandet av något medium. Det är detta som han skiljer åt i 
dessa tekniska medier, om de producerar och lagrar medier så kallar han dem för 
tekniska verktyg (”devices”) och om de möjliggör skapandet, framkallandet, 
realiserandet av medier så är det ett tekniskt medium i hans modell. 

Några av de intermodala kopplingar som forskaren på experimentell psykologi 
Charles Spence skriver om (2011) och som är vanliga mellan sinnenas modalitet för 
syn och hörsel (som i grunden är relevanta för denna uppsats) är hur tonhöjd och 
storlek associerar till varandra. Detta ger oss en aning om hur spektrogram har 
utvecklats, dock från andra parametrar än dessa. När en experimentdeltagare får 
höra högfrekventa ljud så kopplas de nästan alltid till små objekt som är ljusa och 
högt upp i kontrast till de lågfrekventare ljuden som kopplas till stora objekt som är 
mörka och lägre ner. Det finns också ett känt exempel på hur olika visuella figurer i 
experiment tenderar att kopplas ihop till vissa uttalade nonsensord, såsom ”Takete” 
och ”Malouma”, varav en är en taggig figur (a) och en mer rundad (b). 
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Spence (2011 s. 988-989) går vidare med att beskriva tre klasser i sitt system av 
”crossmodal correspondences” eller intermodala överensstämmelser (som den mest 
lämpliga svenska översättningen skulle kunna vara). Den första klassen är 
strukturell överensstämmelse, som har att göra med hur nervsystemet kodar 
sensorisk information och perceptionssystemets organisation. Detta kan vara 
överensstämmelsen mellan amplitud och ljusstyrka, som tydligare visar hur ett 
spektrogram är konceptualiserat. Den andra klassen är statistisk överensstämmelse, 
där hjärnan anpassar sig till en upprepande miljö i ett universellt överensstämmande. 
Detta är sådant vi internaliserar från omgivningen, såsom att ton och storlek kopplar 
till varandra. Den tredje klassen är semantiskt medierade överensstämmelser, efter 
de lingvistiska termer som beskriver olika kontinuum, såsom i ton och höjdbegrepp. 
Orsaken till alla dessa intermodala överensstämmelser är dock inte alltid så tydliga 
och det kan även finnas fler typer av dessa överensstämmelser (Spence 2011 s. 989). 
Forskning på detta har gjorts i över 90 år. Det är något som liknar synestesi i och 
med att sinnen blandas men det är något som så gott som alla upplever, inte bara de 
som har synestesi. De flesta har efter erfarenhet en intuitiv idé om stimuli och hur 
vissa objekt låter när man tittar på dem. Vissa andra överensstämmelser är också 
universella, såsom ljusstyrka och ljudstyrka. 

Musik kan således ha en relation till det visuella genom en rad olika medier till 
exempel litteratur, målande, fotografi, video, film, TV, serietidningar och 
performance. Dessa blandade i någon form är alla en sorts intermedialitet. Konst i 
sig är vidare en komplex blandning mellan information och utbildning. Ett medium 
är något emellan, ett intervall, en kanal för mediering av information och även 
underhållning (Mehring & Redling 2017, s. 1, 5, 13). Intermedialitet innebär en 
kombination av medier och detta finns enligt Elleström m.fl. (2020) egentligen 
överallt. Vi får se detta i svaren till frågorna som tar upp intermedialitet i den 
kommande intervjun och i det avslutande kapitlet där allt konvergerar. 

Olika materiella medier och även sinnen blandas på olika sätt. Sedan många år 
tillbaka har vi haft notskrift som ett sätt att visualisera musik. Noter är inte något vi 
absolut kallar för intermedialitet, men trots allt ett uppenbart sätt att visualisera 
musik på och något mina informanter tydligt associerade till kring temat medier och 
verktyg. Det var i västvärlden på 900-talet notation började utvecklas (Bruhn & 
Schirrmacher 2021 s. 58). De som vill lära sig kan läsa musik precis som vi läser 
text och detta ihop med levande musik har tidigare varit de enda sätt vi kunnat 
uppleva musik på ända tills inspelningskonsten började utvecklas på 1900-talet till 
det vi har idag. Nu med de tekniska enheter eller medier vi har integrerade med våra 
sinnen (s. 59) kan vi få en helt annan konstupplevelse som för kompositörer innebär 
ett nytt sätt att närma sig sin kreativitet och sitt konstnärliga uttryck. 

4.2 Inre associationer 
Hur kan det då se ut med de interna modaliteterna? Det är populärt att studera 
känslor ihop med musik (Ogg m.fl. 2017 s. 38) och till viss del också det inre 
visuella. Att se med det inre ögat skriver Taruffi & Küssner (2018 s. 3) om som 
något vi upplever helt utan stimulans från sinnet för syn. Några exempel på interna 
visuella skapelser som de nämner är bilder såsom naturlandskap och färger, rörelser 
av former och mer komplexa visuella narrativ såsom i en film (s. 6). Detta är också 
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något som reflekteras i de kommande intervjusvaren. De nämner konstnärer och 
vetenskapsmän, såsom Albert Einstein som ”levde sina dagdrömmar i musik”. 
Enligt dessa forskare är så mycket som 50 % av vår vakna tid ägnade åt vad de 
kallar ”mind-wandering” (s. 9). Jag tror själv att detta i stora drag beror på vilken 
personlighetsstil någon har. Vad denne upplever för mentala driftningar beror också 
på vad hen sysslar med och dessa forskares artikel (Taruffi & Küssner 2018) tar upp 
hur människor kan ha spontana och ofrivilliga bilder och mer målinriktade bilder 
med någon avsikt. Vad en person känner har också stor betydelse för vilka bilder 
denne upplever. Det har också visats (Küssner & Eerola 2019 s. 59) att känslor 
oftare kommer före de visuella bilder som uppstår i det inre ögat ihop med musik. 
Musik först och sedan något sorts känslosvar och så inre bilder, detta är i enkelhet 
hur Küssner & Eerola (2019) beskriver denna inre process. 

Det inre kan också ses genom olika dimensioner. Cotter & Silvia skriver om detta i 
artikeln Understanding Inner Music (2018 s. 7) och om de fem dimensionerna: 
valens (hur personen känner kring det hen ser eller hör i sitt inre), repetitivitet (om 
det upprepas), levandeskap (hur verkligt det som personen upplever verkar), längd 
och mental kontroll över det visuella/auditiva (s. 3). Dessa inre skeenden kan med 
andra ord variera stort från person till person och det är inte alltid de är så påtagliga. 
De är snarare mer subtila och flyktiga, enligt vad mina informanter rapporterar. Det 
inre kan användas av musiker till saker som att öva in ett helt framträdande, göra sig 
beredd på en kommande händelse i själva framträdandet medan det pågår eller för 
att komponera ett helt stycke (s. 4). Detta är också högst subjektivt och svårt att 
studera. Men de är ändå verkliga saker som händer i en persons sinne och som kan 
upplevas starkt. 

Palmer m.fl. (2013) har gjort experiment som visat intermodala kopplingar mellan 
musik och färg som förmedlas via känslor. Deltagare fick välja färger som mest 
eller minst passande till olika klassiska verk av Bach, Mozart och Brahms. Det 
visade sig ett tydligt samband i att snabbare musik i dur resulterade i svar som var 
mer mättade, lättare och gulare färg än långsammare musik i moll som resulterade i 
motsatsen som svar – omättade, mörkare och blåare färger. I deras studie kunde 
forskarna visa hur känslor följde färger valda till musiken. Det visades också att lika 
starka kopplingar fanns mellan bilder på ansikten med emotionella uttryck (glad, 
ledsen, arg) och färg samt mellan musik och dessa ansikten. Så vad forskningen av 
Palmer m.fl. (2013) visar är att vi så gott som alla naturligt har dessa inre 
intermodala kopplingar mellan olika färger och musik och att känslor spelar en roll i 
hur dessa förmedlas. Detta kan studeras objektivt i kontrast till synestesi som är en 
mer subjektiv upplevelse av färger till klingade toner eller till någon annan 
kombination av sinnesmodaliteter. Lägg också märke till hur ljusa mättade och gula 
färger används för att visa hög amplitud i spektrogrammet i en tidigare illustration 
och att de mörkare omättade blåa färgerna representerar lägre amplitud av ett visst 
frekvensområde. 

4.3 Synestesi och gehör 
Absolut gehör är ganska ovanligt. Synestesi är också ovanligt. En del har dock båda 
dessa två begåvningar då de verkar ha något gemensamt i sin neurologiska 
uppkomst (Loui m.fl. 2012 s. 3). Det är faktiskt ganska vanligt att synestesi finns 
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hos de som har absolut gehör (Petrovic m.fl. 2012 s. 7). Det är dock mer vanligt att 
kvinnor har synestesi än män, ungefär fyra på en. Och de flesta kompositörer är idag 
män. Således är dessa kompositörer med absolut gehör och synestesi svåra att få tag 
på men de finns. Synestesi är enligt den digitala encyklopedin Britannica en 
neuropsykologisk förmåga där stimulans av ett sinne orsakar en upplevelse i ett 
annat sinne. Den form av synestesi som det finns mest forskning kring är hur färger 
kopplas till bokstäver och siffror. En del forskning har dock gjorts på hur toner kan 
alstra färger hos en person, vilket kallas kromostesi. En person kan ha olika former 
av synestesi och potentiellt kan alla sinnen kopplas med varandra, alltså fem gånger 
fyra (andra sinnen) är lika med tjugo potentiella kopplingar. Kromostesi med toner 
som blir färger är dock mer vanligt förekommande än att kroppslig rytm blir färger. 

De flesta synestetiker är inte patologiska (Chan 2008 s. 2) utan neurologiskt 
känsliga, konstnärliga och helt normalt fungerande i samhället, men de har en annan 
erfarenhet av musik än vad som kan anses vara normalt. Det är en högst subjektiv 
upplevelse och en utomstående part kan aldrig riktigt veta hur dessa personer 
upplever musik mer än utefter vad de själva förklarar. 

Absolut gehör är vanligare hos de som växt upp i en kultur med tonalt språk, såsom 
i Ostasien (Petrovic m.fl. 2012 s. 799). Detta är alltså inte lika ärftligt som synestesi, 
men har ändå ett liknande neurologiskt ursprung (Loui m.fl. 2012 s. 3). Det finns 
fem olika kapaciteter i absolut gehör: att känna igen och namnge en ton utan någon 
referenspunkt; att känna igen och namnge en ton i ett klingande ackord; att känna 
igen och namnge en tonart; att sjunga en efterfrågad ton; och att höra andra ljud i 
omgivningen och namnge dess tonläge (Petrovic m.fl. 2012 s. 799). Både i absolut 
gehör och i synestesi förekommer sensoriska signaler som kopplas till konceptuella 
kategorier (Loui m.fl. 2012 s. 3). I uppsatsens intervjudel kommer vi att se hur 
attityden till absolut gehör visar sig, både från de som har denna förmåga men 
främst från de som inte har det. 

Den tyske forskaren Michael Haverkamp skriver en del om synestesi i sin bok 
Synesthetic Design (2012). Idén med boken och synestetisk design är att föra 
samman sinnena synestetiskt i just design av produkter. Boken är inte bara 
användbar för produktdesigners utan lämpar sig väl också för andra konstnärer och 
musikdesigners. Att uppfatta och bildbehandla ett objekt, såsom i musik, i ett 
medvetet tillstånd är enligt honom grunden av mänsklig kognition. Som en 
multisensorisk process händer detta aldrig med bara en modalitet (s. 55). Vi 
använder olika sinnen och modaliteter hela tiden. Det är sällan vi jobbar med endast 
ett i taget. För multisensorisk design är det viktigt att analysera perceptionen 
orsakad av varje objekt i varje sensorisk modalitet (s. 104). Vi tar vidare i denna 
uppsats en titt på dessa sensoriska modaliteter och hur de samverkar. 

4.4 Musik och färg 
Vidare om synestesi kan sägas att relationen mellan bild och ljud har funnits länge, 
redan tidigt i Kinas historia och i Persien förekom det beskrivningar på synestesi 
(Axelsson 2011 s. 3). Det var dock Pythagoras från det antika Grekland, omkring  
550 f. Kr. som systematiskt började jobba fram en koppling mellan tonerna i hans 
tonsystem och färger. Detta tog Isaac Newton och jobbade vidare på i sin bok 
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Opticks då i sin fjärde version från 1730. Han gjorde detta bland annat med hjälp av 
en glasprisma för att dela upp vitt ljus i färgspektrumet (Li m.fl. 2008 s. 1). Senare 
har det uppkommit många olika system för de färger som ska vara med och kopplas 
till de tolv olika tonerna, men det råder stor oenighet kring detta, se illustration (från 
Stefan Greuter, ResearchGate). Synestesi har alltid varit ett fenomen kopplat till 
mystik då det upplevs olika för varje synestetiker. Vad jag kan tolka ur detta är hur 
färger och toner haft en stark relation genom tiderna och att rytm och ton går väl 
ihop men att rytm och färg är mindre rapporterat och forskat kring. 

 

Kenneth Peacock (1985) nämner fyra klassiska typer av synestesi med musik  
(s. 490). Den första typen är kompositionsstilen där en person ser färger för vissa 
kompositioner i stort eller för olika kompositörer och deras stil. Den andra typen är 
synestesi byggt på klangfärgen där olika instrumentljud kan upplevas som olika 
färger. Den tredje typen är klingande toner, som är den vanligaste, men inte 
nödvändigtvis kopplat till absolut gehör. Det kan handla om något som en skiftande 
ljusstyrka i något färgrikt en person upplever med tonerna. Och så nämner han för 
det fjärde synestesi baserat på tonarter, som är ganska vanligt. Skrjabin till exempel 
upplevde att F#-dur var något violett, och många fler sådana exempel kan ges. 

Synestesi har kopplats till högre visuell och verbal intelligens med kapacitet för 
komplexa metaforer (Duthie 2013 s. 5). Det finns synestetiker rikligt representerade 
i utbildningar för konst av olika slag. De här upplevelserna med blandade sinnen 
kan observeras hos populationer på ett kontinuum mellan de som är rena 
synestetiker med starka påtagliga upplevelser och de som inte har några 
kombinationer alls utöver de universella. Däremellan finns ett stort antal personer 
med varierande grad av synestetisk upplevelse (s. 5). 

Synestesi i musik är som sagt en högst subjektiv upplevelse. Det finns minst tre 
riktigt bra studentuppsatser med konstnärlig inriktning på avancerad nivå, som 
beskriver personliga relationer till färger ihop med musik. Dessa är 
magisteruppsatsen av Axelsson (2011) samt masteruppsatserna från Palmqvist 
(2021) och Nyberg (2020). Axelsson skriver om en blandning av konstarter som han 
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beskriver som att ”när jag gör musik så tänker jag på bilder, när jag skapar bilder då 
tänker jag på musik” (Axelsson 2011 s. 2). Detta är två riktningar (musik till visuell 
konst och visuell konst till musik) som jag också tar upp i denna uppsats. Axelsson 
studerar relationen bild-ljud med hjälp av montage. De två andra uppsatserna om 
synestesi i musik, som jag refererar till i denna uppsats, handlar om ”det inre 
universum”, som det konstnärliga arbetet sammanfattas som för Palmqvist (2021). 
För henne har musik alltid inneburit färger och abstrakta former med en rad olika 
kopplingar mellan sinnena. Nyberg (2020) skriver om hur hennes synestesi är en 
utgångspunkt för hennes komponerande. Synestesin är för henne ett sätt att bereda 
väg för det kreativa flödet och musikens födelse (s.1); reella rörelser som hon ser 
eller själv gör är en källa till komponerandet, men också den inre speglingen när hon 
ser andra spela musik eller gör så själv (s. 8); med en närhet till musiken hon känner 
i fingrarna när hon noterar (s. 24); och som kompositör och dirigent då hon vill 
skapa förutsättningar för ”den förhöjda uppmärksamhetsnivån” (s. 28). Hon vill 
genom sin kompositionsprocess vara så närvarande i verket och så sant kreativ som 
möjligt och hennes egen synestesi är en oförbrukbar källa av inspiration för henne. 

4.5 Visual music, rytm och konst 
Axelsson (2011) nämner i sin konstnärligt inriktade magisteruppsats också något om 
color music eller ”visual music”. Detta är konstformen där konstnärer gör bild 
analog med musik och där de använder musikalisk struktur inklusive rytm för 
visuell komposition. Detta kan också ses som en intermedialitet och beskrivs av 
ljud- och bildkonstnären Paul Harmon genom hans webbsajt 
overprocessedthinking.com. Han har tagit examen på avancerad nivå i 
musikteknologi och bidrar tillsammans med andra källor till denna korta översikt 
och historia av visual music, en konstform som har anor ända tillbaka till 1500-talet. 
Den italienske konstnären Giuseppe Arcimboldo (1527–1593) experimenterade med 
Pythagoras harmoniska system, där varje steg i skalan representerade en ljusstyrka i 
färg, eller snarare en gråskala, med början av vitt till helt svart. Efter att Isaac 
Newton utvecklat sin modell av regnbågens färger kopplat till en diatonisk skala 
med sju toner från C till C (Newton 1730 Book I, Part II, Proposition VI, Problem 
2), följde som tidigare beskrivet många varianter på detta, som alla påstods vara den 
bästa och mest överensstämmande (Jewanski 2001 s. 2). 

Längre fram på 1700-talet började fysikern och musikern Ernest Chladni 
experimentera med ljud och form. Han gjorde detta genom att använda finkornig 
sand fördelat över en glas- eller metallskiva och sedan använde han en fiolstråke för 
att skapa olika vibrationer som framställde mönster i sanden (Harmon 2021). På så 
vis fick ljuden en visuell form på ett sätt som aldrig setts förut. Studien om ljud och 
vibration som blir visuell blev senare in på 1900-talet ett forskningsområde som 
kallas ”cymatics” (på engelska), där forskare undersöker hur ljudfrekvenser skapar 
mönster i olika material. Den mest kände av dessa forskare var Hans Jenny  
(1904–1972). Han undersökte hur röstens ljud kunde visualiseras i vad som kallas 
ett ”tonoscope”, vilket består av ett rör med luft som går igenom och skapar 
vibrationer på ett svart membran i änden med kvartssand jämt fördelat på. Han 
kunde även visualisera klassisk musik såsom av Bach och Mozart på ett liknande 
sätt. 
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Dansken och musikern Thomas Wilfred (1889–1968) uppfann instrumentet 
Clavilux, det första som var designat för audiovisuell konst och framträdande 
(Jewanski 2001 s. 4). Med denna apparat kunde han spela musik med en keyboard 
och med en rad olika sliders också framkalla färger ihop med de geometriska 
mönster som finns i musiken. Detta inspirerande Mary Ellen Bute (1906–1983) att 
skapa en kinetisk visuell konstform med olika abstrakta animationer (Harmon 
2021). Under denna tiden levde och verkade också Wassily Kandinsky  
(1866–1944), en rysk konstnär och konstteorist samt Oskar Fischinger (1900–1967), 
tysk filmregissör och målerikonstnär, som var pionjär inom musikens abstrakta 
visualisering med rörlig bild. Då användes denna term visual music för musik som 
översattes till rörlig bild och målningskonst. Idag kan det också betyda ett mer 
tekniskt och digitalt uttryck i form av ljud eller musik som av digitala verktyg 
översätts och presenteras visualiserat, se illustration (från centerforvisualmusic.org). 
Visual music innebär abstrakt animation och enligt Evans (2005 s. 4) kan det 
visuella baserat på musik gå från att vara dissonant till konsonant i ett verk precis 
som i musik och detta helt utan ackompanjerad musik till. Alltså finns musikaliska 
parametrar också i det visuella. Vi tar med oss denna korta explorativa genomgång 
av teori och tidigare forskning samt funderingsstartare om hur musik kan 
visualiseras och hur rytm, ton och färg kan relatera till varandra, och tittar vidare på 
intervjuerna med framstående kompositörer (och informanter) av olika slag. 
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5 Redovisning intervju och analys 
Denna redovisning är uppställd med rubriker utifrån de fem intervjufrågorna med 
underrubriker utifrån det material jag har fått in. Många av informanterna kopplade 
”medier och verktyg” till notation mer än vad jag hade förväntat mig, så därför har 
jag tagit med detta sätt att visualisera musik i ett eget avsnitt, även om det inte är en 
intermedialitet där medier blandas på samma sätt som andra digitala verktyg. 

5.1 Kombinationer av medier 
Den första frågan lyder alltså: Vilka medier och verktyg använder du för att 
visualisera musik och varför? 

5.1.1 Digitala verktyg 
Först ut är Richard, en kompositör som har verkat inom många olika genrer under 
en lång karriär. Han skriver: 

Jag använder dels sequenserprogram som multimodalt visualiserar musikaliska 

händelser med färger, animationer, symboler, visuella representationer av 

effekter etc. Utifrån min upplevelse erbjuder de visuella medierna och 

verktygen en uppfattning om form, disposition och helhet. Vissa plugins 

(mjukvarusyntar, -effekter) innefattar också en visuell representation av 

ljudens karaktär, vilken påverkar konstnärliga val under arbetsprocessen. 

Dels arbetar jag gärna med scenisk musik där det visuella har stor betydelse, 

ex. musikaluppsättningar, koreografi och ljussättning. För mig utgör också val 

av klädsel och placering av sångare/musiker på scen en väsentlig del i ett 

musikaliskt framförande. 

Jag har också av eget intresse för relationen video/musik vid ett par gånger 

tonsatt familjens amatörfilmade semesterfilmer. 

Richard beskriver arbetet med ett sequenserprogram som jag tolkar vara en DAW, 
alltså en Digital Audio Workstation, som kan vara till exempel Pro-Tools, Cubase 
eller Logic. Det är ett program för produktion och bearbetning av musik och ljud. 
Richard ser detta som en multimodal miljö att skapa i. Det kan också tolkas som 
intermedialt detta arbete med musik och ljud i en DAW. Det finns vad Elleström 
(2010 s. 46) kallar tekniska medier och saker han inte räknar som tekniska medier. 
Vi har delar i till exempel Cubase där det lagras inspelad musik och det finns delar 
som framställer auditiva och visuella element. De är snarare de senare av dessa som 
räknas som tekniska medier. Det klingande blandas med och möter visuella 
representationer i form av komprimerade kurvor i programmet som hjälper en 
kompositör att ändra och anpassa sin komposition med ett stort antal parametrar; att 
klippa, klistra, processa och inte minst mixa och göra en master. 

Som vi kommer se senare i detta kapitel är ett verks form och helhet något som är 
vanligt att representera visuellt under processen, så att kompositören kan skapa de 
mindre delarna utifrån den större utgångspunkten. Han nämner också hur plugins i 
hans DAW visuellt representerar ljudens karaktär vilket är viktigt för att han som 
kompositör ska göra rätt val. Spektrogram och andra visualiserade delar av musiken 
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hjälper till. Jag tolkar detta som att dessa verktyg är ett sätt för honom att få kontroll 
över sin kreativa process. På så sätt är det visuella viktigt för en kompositör att 
skapa sin musik just så som han vill och behöver. Även hans framförda musik har 
visuella element och det är högst viktigt att dessa skapas på ett medvetet sätt. Som 
vi ser finns även det visuella elementet med på fritidskomposition i form av musik 
till familjefilmerna. 

Jonatan är en kompositör och lärare som skriver: 

Jag använder mig främst av Max/MSP/Jitter, där jag programmerar visuella 

element (t.ex. från videokamera) till att reagera på musiken. Jag använder mig 

även av Final Cut Pro, för att t.ex. bearbeta genererat material från Max. Jag 

har även arbetat med modelleringsverktyget Blender och spelmotorn Unity.  

Max/MSP/Jitter är ett visuellt programmeringsspråk för musik och multimedia som 
funnits i någon form i mer än 30 år. Kompositören kopplar här olika moduler till 
varandra och bygger fram ett verk. Det går att använda visuella element såsom från 
en videokamera och arbeta in det i verket. Final Cut Pro från Apple är ett 
videoredigeringsprogram som är kraftfullt i stil med Adobe Premiere Pro och som 
kan bearbeta musik och visuella element. Blender och Unity är mer okända, 
åtminstone för mig, men de har med 3D-modellering av objekt att göra och 
utvecklande i real-time av spel. Detta tolkar jag som att han har en hög nivå av 
tekniska verktyg i sin arsenal för att skapa och redigera musik tillsammans med det 
visuella. Sinnenas modalitet och de tekniska medierna möts och de samarbetar med 
varandra. 

Detta är två väldigt tekniska förhållningssätt till och exempel på visualiserad musik. 
För kompositörer är de tekniska verktygen hjälpsamma för att nå den kreativitet och 
vision de söker. Hugo ger sin syn på de externa medier och verktyg han använder 
för att visualisera musik: 

Det kan vara bilder i form av målningar, foton, hastiga ögonblicksbilder på 

video typ Youtube, unika händelser och använder mig oftast av inspelningar 

från ljud på stan, landet, industrier, kyrkklockor, filmer, samplingsbibliotek för 

att finna nya ljud och klanger. I studion sen går jag igenom med hjälp av 

spektrogram för att se vilka toner som finns t.ex. kyrkklockorna. 

Det börjar som något litet, något som kan växa. Det är målningar, foton, händelser 
eller ljud på stan, på landet eller vart han än kan hitta inspiration. Detta bearbetas 
sedan i ett spektrogram och det analyseras. Hugo behöver titta närmre på ljuden och 
göra dem visuella i ett audioprogram för att gå vidare i sitt skapande. 

Lisa verkar i jazz och sång. Hon får också inspiration från visuell musik i ett tidigt 
stadium även om hon inte använder visualiserande som medveten metod i sitt 
arbete. Hon ser bilder som en naturlig del av sin andlighet och skapande: 

Jag kan faktiskt inte påstå att jag visualiserar musiken som sådan särskilt 

mycket alls, dock får jag ibland bilder i mitt sinne av vad tex en text handlar 

om. Det kan vara att jag ser bilder av specifika objekt, människor, rörelser, 

eller färger. Men detta kommer sällan i direkt anslutning till de faktiskt 
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klingande resultatet utan mer ibland som en del av inspirationen i ett väldigt 

tidigt skede (men när jag tänker efter ibland även under processens gång. Men 

det är inget som jag vanligtvis reflekterar över eller jobbar med aktivt). Bilder 

är bara en del av mig och hur jag kommunicerar med andligheten och mig själv 

som skapande person. 

Mercedes är kompositör och adjunkt inom musik. Hon skriver så här om hennes 
relation till det tekniska i att visualisera musik: 

Verktygen jag använder är Photoshop och Premiere Pro. Jag använder dem för 

att jag fick lära mig de programmen inom kurser jag gick på [en svensk 

musikhögskola]. Det är två program som är standard i branschen och som är 

lätta att lära sig, iaf Premiere, Photoshop är klurigare tycker jag och många 

med mig men det programmet har inte nån konkurrent riktigt och det är 

kraftfullt och bra att kunna. 

Jag använder Spotify, Instagram och Facebook till att sprida det visuella 

material jag gör till min musik. Om jag gör en video lägger jag upp den på 

youtube och sprider sen den länken via sociala medier. Varför jag använder de 

plattformarna är för att de är stora och används av alla jag känner så att jag vet 

att de då kommer åt och ser och hör det jag gjort. 

Photoshop är ett känt bildbearbetningsprogram som kommer från Adobe. Återigen 
finner vi hur tekniska medier kan framställa visuella medier och realisera dem 
(Elleström m.fl. 2020 s. 46) Hon tycker det är ett komplext program men ser det 
som ett kraftfullt sätt att uttrycka sig på. De sociala medierna är också medier. 
Musik blir där visuellt för en potentiellt stor skara följare. Hon vill att hennes konst 
ska komma ut och upplevas av så många som möjligt och idag är detta möjligt, och 
på sätt och vis enklare än någonsin tidigare men också väldigt svårt då det ju är 
många som försöker nå samma mål. Det kommer alltid vara viktigt med samarbete. 

Sam är en visuell konstnär, kompositör, regissör och som jobbar direkt med 
intermodal syntes inom hybrid konst. Han är en av tre internationella informanter i 
denna intervju från musikhögskolor i USA och Storbritannien. Han skriver: 

For the past 15+ years my work has focused on the sonification of visual 

forms. While this is technically the inverse of visualizing music, the work is 

predicated on a previous period of scoring films, abstract animation, dance and 

video art works. Imagine that one can bring graphic scoring to life by directly 

manipulating visual forms to generate music live in real-time. I primarily use 

MAX/MSP for this work. In collaboration with several programmers, we have 

created a custom audio-visual synthesis environment in MAX and have 

recently begun porting this to Ableton Live to take advantage of the host of 

audio instruments and processes available on that platform. In addition, this 

work is supported by a host of other software and hardware including modular 

synthesizers, novel controllers and various media production software 

including photoshop, Adobe Premiere / Photoshop / Art Matic Suite, Touch 

Designer, Unity, Blender, etc. 
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Sam nämner en rad olika tekniska verktyg för att visualisera musik, även hur han 
gör ljud av visuella former. Max/MSP (se ett enkelt exempel i illustrationen från 
stackoverflow.com) är återigen ett vanligt val för en innovativ kompositör. Ableton 
Live är designat för att användas live och ihop med modulationssyntar och 
kontroller som har mixtrats med en kreativ skapelse som är mer än bara det 
klingande. Visuell konst och musik är idag mer sammankopplat än någonsin förr. 

 

5.1.2 Notation 
Oliver sitter i ledningen för ett universitets avdelning för jazzkomposition och 
arrangering. Han skriver så här om sin erfarenhet av visualiserande av musik: 

The digital notation program I use is Finale. It was the only product in 

existence at the time and no one has ever requested a Sibelius score from me 

so, although neither product is perfect, I have remained with Finale. I have 

used Digital Performer for decades and this year have begun to use Logic 

Audio. These platforms are particularly useful when there is a need to create an 

embellished arrangement (adding strings, horns, etc.) to an existing recording. 

The audio recording is imported into the DAW (Digital Audio Workstation) 

whereupon the arranger can then begin to orchestrate further. 

Han nämner noteringsprogrammet Finale som ett sätt att visualisera musik i noter. 
Finale är det absolut vanligaste verktyget för detta ändamål. När min informant 
Oliver började med digital notering fanns bara Finale att tillgå och det kan vara svårt 
att växla om till något annat, såsom Sibelius, ett annat numera känt 
noteringsprogram. Han nämner också multitrack-recording som jag skrivit om 
tidigare, en DAW, som återigen gör det möjligt att se större perspektiv på sin musik 
och kompositören kan orkestrera allt eftersom. 
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Jacob är en annan angloamerikansk kompositör och professor i komposition, som 
skriver om hur han sparar filmklipp som läggs till hans musik och även när den 
framförs live. Även han föredrar programmet Premiere Pro: 

I sometimes create film clips to go with my music when I have the time and I 

use these in performance. I collect images on my phone, on the Internet, etc., 

and edit everything in Premiere Pro. 

Tillbaka till Sverige och Erik, en kompositionslärare, som skriver: 

Jag använder nästan uteslutande västerländsk notskrift för att visualisera 

musik, både den traditionella "vanliga" formen och även med samtida 

utökningar såsom alternativa nothuvuden, boxar och liknande system för 

aleatorisk musik, samt grafik/illustrationer. Men alltid med utgångspunkt i den 

västerländska notskriften. För att skapa notskrift använder jag en kombination 

av analoga medier (papper och penna) samt digitala diton 

(notskrivningsprogram, huvudsakligen Dorico). Den här formen av 

visualisering är enklast att kommunicera min musik till flera eftersom min 

musik riktar sig till sådana musiker och ensembler som är vana vid 

västerländsk notskrift. När det inte handlar om musik som skall kommuniceras 

till andra, utan bara för mig själv (t.ex. i kompositionsarbetet) använder jag 

även då oftast västerländsk notskrift men även, när jag jobbar med elektronisk 

musik, så kallade piano rolls för att komponera och tyda musiken, samt 

visuella återgivningar av ljudvågor när jag arbetar med ljudinspelningar. Detta 

för att jag själv är bekväm med att använda de här verktygen och eftersom jag 

inte skall kommunicera musiken till andra, annat än i dess färdiga klingande 

form, så behöver jag inte anpassa musiken till andra. Detta behöver jag göra 

när jag skall förmedla musiken till andra och därför använder jag då 

västerländsk notskrift. 

Det är intressant hur alternativ och innovativ notering kan användas hos en 
kompositör. Alexandr Skrjabin skrev musik såsom i Prometheus: Eldens dikt (1910) 
med en färgorgel med i noterna som skulle spela färger till musiken. Denna 
färgorgel utvecklades av Rimington redan ca 1850 (Axelsson 2011 s.10) och blev en 
del av Skrjabins alternativa notering och musikens innovativa framförande. 
Rimington var en av dem som fanns representerad i illustrationen om färger till 
toner på s. 9 i denna uppsats, likaså Skrjabin. Aleatorisk musik är en slumpmässig 
musik och det är inte helt nytt, även Mozart jobbade så ibland (hans tärningslek i 
verket Spiegelkanon och i en vienetisk minuett finns beskrivet i Smailis 2019 s. 11) 
och en del andra, som exempel kan jag nämna Heinrich Biber och hans Battallia 
(1673). Den aleatoriska metoden är dock ett avancerat och återigen modernt och 
konstnärligt sätt att närma sig musikskapandet. Erik jobbar även med elektronisk 
musik och med något som kallas piano roll. Det är ett sätt att programmera musik på 
ett ganska intuitivt och visuellt sätt. Till vänster på skärmen finns då ett piano i 
vertikal ställning och en rulle till höger horisontellt med tonerna arrangerade i tid. 
Namnet kommer från de gamla rullarna av papper som en dåtidens musikskapare 
kunde göra hål i så att musik på så sätt programmerades in och kunde spelas upp av 
ett självspelande instrument. 
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Kompositören Markus skriver om hur viktigt det är för lyssnaren att forma sin egen 
tolkning av musiken, sina egna associationer. Det ska vara möjligt för den som tar 
del av ett verk att göra det till något eget i sitt möte med verket. Hans oro kring 
visualiserad musik är därmed att det trampar mottagaren lite på tårna och gör att 
denne inte själv kan skapa sin egen fantasirika bild. Han har själv jobbat med färger 
i ett av sina projekt och detta skapade något konstnärligt som var mer än bara musik 
som visualiserades. Det var musik och färg i något eget: 

Generellt sett använder jag sällan andra verktyg eller konstformer för att ge 

olika gestaltningar av ett och samma uttryck. Som konstnär har jag ambitionen 

att berätta något - men vad det är påverkar hur det berättas (exempelvis att det 

finns uttryck som lyfts fram bättre i musik än med ord). Det konstnärliga 

uttrycket skapar förutsättningar för mottagaren att bilda egna tolkningar och 

associationer - detta är oundvikligt och bör alltid finnas med i konstnärens 

dagliga arbete, som en ständig post-it på skrivbordet. Att visualisera något 

musikaliskt tror jag bör göras med respekt och viss försiktighet, då det å ena 

sidan kan smalna av lyssnarens möjligheter till fri tolkning, samtidigt som det 

förstås kan lyfta det konstnärliga uttrycket till en helt ny nivå! 

Ett personligt exempel på sistnämnt är en ljudinstallation jag gjorde för några 

år sedan där färger projicerades i ett rum med utspridda högtalare som spelade 

frekvenser kopplade till specifika nyanser - alltså en slags form av fabricerad 

och ”fiktiv” synestesi där frekvenserna bildade konstant föränderliga ackord i 

samspel med färgskiftningarna. 

Men, i det fallet handlade det om att ljud och bild samverkade för att skapa en 

konstnärlig produkt, hellre än att det ena uttrycket stod i fokus och 

visualiserades av det andra. 

5.2 Skeenden i det inre 
Fråga nummer två är: Vilka inre bilder, former eller associationer kan du få upp när 
du jobbar med musik? 

Vad jag är ute efter är de inre skeendena i musikskapande. Vad händer där och vilka 
medier och sinnen omfattas? 

5.2.1 Det inre ögat 
Richard skriver så här: 

När jag var yngre visualiserade jag ofta den musik jag lyssnade på. Idag, ”på 

gamla dar”, upplever jag att jag gör det mindre. Kanske beror det på att mitt 

heltidsarbete med musik avmystifierat musiken som sådan, och i vardagen har 

en pragmatisk relation till musik snarare än en fantasifull. Dock händer det att 

musikens abstrakta och sammanhängande ljudvågor i hjärnan uppfattas 

visuellt. Jag kan dock inte ge några konkreta exempel, och tänker att bilderna i 

så fall är temporära och abstrakta. 

Det är olika för olika kompositörer eller musiker hur man växer upp från fascinerad 
ungdom till vuxen konstnär med musiken. Den kan bli antingen mer avmystifierad 
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och/eller helt kompatibel med version 1.0 med den begeistring och fantasi som 
fanns då. Richard visualiserade musik som ung och har funnit att det inte sker på 
samma sätt på äldre dar. Jag tolkar detta som en naturlig effekt av en musikers liv 
med musik. All förtjusning, åtminstone när det gäller fantasin, försvinner inte med 
åren men en del kanske gör det, eller så förändras den. Han upplever en temporär 
visualisering i det inre och kan inte riktigt redogöra för några regelbundna bilder, 
former eller associationer. Det är inte ihållande inre skeenden som Cotter & Silvia 
(2018 s. 28) skulle anse ha en större valens, upprepning eller vividitet. Det är 
snarare något flyktigt och tillfälligt, något som inte lätt går att definiera. Detta visar 
ett exempel på hur svårt det är att prata och skriva om musik och den kreativa 
processen. 

Jonatan beskriver i följande svar hur han ibland ser ljud inom sig för att sedan jobba 
med detta i sitt komponerande. Det är tydligt att det visuella är viktigt och något 
som lätt kommer till ytan för många kompositörer, även då också i vad  
Taruffi & Küssner (2018 s. 3) beskriver som ”det inre ögat”. Han skriver: 

Det kan skilja sig från stycke till stycke. Jag föreställer mig ibland hur ett visst 

ljud ser ut och låter den imaginära visuella formen guida mig framåt i 

kompositionsprocessen. 

Hugo skriver något liknande men hur det inre visuella kan ta form av filmer från 
minnet eller från andra konstarter såsom konstutställningar: 

Det beror på främst ljudets egenskaper, olika associationer till stämningar som 

är kopplade med minnen, det kan vara från vår samtidshistoria ta t.ex. filmen 

Modern Times av Chaplin och en utställning om futurismen med dess onda 

mekanismer som la till grund för klarinettkonserten Worried Souls. 

Mercedes skriver en ganska lång förklaring om hennes relation till inre fenomen 
ihop med musik: 

Jag kan få upp alla möjliga bilder beroende på var musiken tar mig. Det kan 

vara konkreta rum och inomhusmiljöer eller natur med himmel, fåglar, moln, 

stjärnor, rymd, skog, träd, vatten, under vatten. Det kan också vara relationer 

och samtal jag ser framför mig. Det kan också vara färger som rör sig med 

musiken i olika former, tempon, rörelser. Musiken ger mig ofta färg och form 

och situationer som ger mig bilder. Därför är det intressant när det finns 

visuellt till musiken, antingen stillbild eller video som bestämmer hur jag ska 

känna och vad jag ser framför mig till musiken. Om jag hör musiken innan 

något visuellt till så skapar jag min egen bild och den kan sen förändras om jag 

ser en bild eller musikvideo. Om jag första gången jag hör musiken får en 

visuell bild till så sätter det en prägel på musiken redan från början så det 

brukar jag diskutera med mina studenter när de gör coveromslag eller 

musikvideo, vill de bestämma vad andra ska känna när de hör musiken? Vill de 

att bild ska gå med musik eller mot? Kontraster eller inte osv. M83 är ett 

exempel på ett band eller artist som alltid behållit en mystik och förstärkt det i 

sin musik genom att ha barn (reunion) i sina musikvideos eller på omslagen 

och även andra karaktärer istället för att de själva visar sig. Jag har alltid tyckt 
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att de blickarna och känslan som de barnen ger i deras visuella material 

förstärker det tunga och mystiska i musiken. 

Mercedes bilder är rika och många. Jag tolkar detta som att hon får mycket 
inspiration från annat än bara musiken i sig, och mycket av detta är visuellt och 
internt. Hon nämner även färger och rörelser. En person kan ha en intern upplevelse 
som blandar sinnen. Det är inte bara hörsel och det visuella (Cotter & Silvia 2018), 
även inre rörelser, gester, är viktiga i konceptionen av ny musik. Hon beskriver hur 
en stillbild eller video kan bestämma hur hon ska känna och se när hon komponerar. 
När hon själv lyssnar på musik kan hon få en bild som kan vara annorlunda än den 
officiella musikvideon som hör till musiken. Detta är ungefär samma princip som 
när skönlitterära böcker läses och man sedan ser filmen eller om man nu ser filmen 
först. Det är viktigt med det visuella för att veta hur en konsument ska relatera till 
ett konstverk. Hon nämner artisten M83 med sin mystik baserat på shoegaze-genren 
och en del modern elektronisk musik. Hans albumomslag är drömska och 
fantasifulla, som bidrar till hans image och hur man upplever musiken i dessa 
album. 

5.2.2 Kopplar till känslor 
Ibland handlar det mer om en upplevelse och en känsla kopplat till det visuella. Lisa 
kan se sig sitta i en sorts pelare av ljus. Bilderna i sinnet kan också vara praktiska 
som något som kopplar till själva handlingen i texten. Bilden är till för musiken och 
har betydelse för hur hon skapar verket. Det är intressant att se hur hon kan ta små 
yttringar såsom en klädsel eller en social roll och få inspiration till sitt verk. 

För mig handlar upplevelsen, på en bra dag kreativt, mer om en känsla av att 

bli ett med någon sorts flöde från ovan, och till det kommer ibland en visuell 

bild av att sitta i någon sorts pelare av ljus. Eftersom jag även jobbar med text 

och ibland skriver kompositioner som har en ”handling” får jag ibland även 

bilder som har med det att göra. Då är det som att bilden ackompanjerar 

musiken i själva skapandeprocessen. Det kan vara en människa som gör något, 

har något speciellt på sig, eller som symboliserar något som har en specifik roll 

i världen. 

Oliver skriver om hur programmatiska deviser hjälper en kompositör att göra rätt 
val i sin process i att framställa ett verk musik. Emotioner har koppling till det 
sensuella, till sinnena, som Palmer m.fl. (2013) visade, och Oliver menar att detta 
kan hjälpa kompositionen framåt på ett bra och kreativt sätt. 

All kinds. Programmatic aspects can be quite beneficial. Composers must 

make decisions at every level of the process. The absolute aspect of music can 

yield several choices that are all feasible. But, the choice can then become 

somewhat random. Emotion (story-telling, etc.) can correlate directly with the 

sensual aspect of music. When the composer is aware of this correlation, the 

choice can suddenly be clearer and more meaningful. For example, a Dmi7 and 

Dmi7-5 harmonize well with the melodic pitch C. But, if the composer wishes 

to express a deeper sadness, the half-diminished chord becomes the clearer and 

more confident choice. 
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Jacob fungerar inte så att han har en massa inre stimuli när han komponerar men 
han skriver: 

None, really. It's all about the sound - I might be inspired by a video or images 

I've seen, but ultimately it's about the music. I've analyzed photos, paintings, 

and engravings for proportions, layers and structures that I interpret into a 

structure for my music. 

Även om han har analyserat visuella medier en del så är hans uppfattning att allt i 
musik handlar om soundet, det klingande och känslan. 

Sam har en mycket kreativ process i sitt komponerande. Han började som visuell 
konstnär och ser musiken som en 3D-enhet med alla dess egenskaper. Han för sedan 
över detta till en ljudupplevelse, manifesterat utanför i något han konceptualiserat i 
sitt inre. Det går så långt som att han inte kan se någon visuell konst utan att höra 
musik som den skulle kunna generera. Jag tolkar detta som en högt utvecklad 
förmåga som har växt fram under lång tid, med rötterna i det visuella och med näsan 
pekande mot det musikkonstnärliga. 

My first medium was painting and drawing. I conceive of music as a 3D 

pictorial form and/or gestural motion of mass, color, weight, directionality, 

velocity, visual texture etc. From this inner holographic visualization, I set 

about recreating the experience in sound. I primarily work with electronic, 

electro-acoustic, acousmatic approaches but also work with acoustic 

instrumentalists. I cannot really look at a painting, film, dance or other visual 

or kinetic work without hearing the music it generates. 

Erik skriver om inre associationer också som känslor. Musiken väcker känslor 
inombords. Vissa känslor är universella, såsom Palmer m.fl. (2013) visade i sitt 
experiment på hur färger och känslor (via bilder på ansiktsuttryck) kopplades till 
kvicka låtar i dur och långsammare låtar i moll. Även om musiken kan vara 
vemodig och sorgsen så är den ändå konstruktiv för Erik då den läker eller lindrar 
på ett vackert sätt. 

De ickemusikaliska associationer som jag får är i regel känslomässiga. Att 

komponera, lyssna på och/eller arbeta med musik – som kompositör/arrangör, 

sångsolist, körsångare eller dirigent – kan väcka olika typer av känslor i mig. I 

princip uteslutande är det positiva sådana. Jag törs inte säga helt säkert 

eftersom jag inte minns alla tillfällen jag rört mig i och kring musik, men jag 

kan inte minnas något tillfälle där jag inte fått positiva känslor av att ägna mig 

åt musik. Notera att jag med 'positiv' inte bara menar glädje, lycka och 

liknande "positiva" känslor utan jag räknar även in saknad, vemod, längtan och 

andra "negativa" känslor – men som väcks på ett sätt som är konstruktivt, 

läkande, förtröstansfullt. 

Markus skriver: 

Det kan variera och skilja sig väldigt mycket från stycke till stycke (och ibland 

rentav från takt till takt..). Inspiration kan komma från naturupplevelser och 
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olika vetenskapliga fenomen som jag vill sträva efter att gestalta musikaliskt, 

till en viss utsträckning. 

I själva skrivandeprocessen står detta däremot sällan i centrum, utan då handlar 

det snarare om att musiken som uppstår kan skapa associationer till andra 

tonsättare - och om det inte är avsikten så får det bli ett hjälpmedel att sålla ut 

idéerna till dess att jag har ett stycke där jag upplever att det är ”min röst” som 

hörs. 

Natur och vetenskap kan också vara en inspirationskälla för musik och detta händer 
i det inre ögat. Markus har också en tendens att tänka som många kompositörer eller 
musiker gör, att man har någon som man vill efterlikna därför att man gillar dennes 
musik så mycket. Lite längre fram i processen så hittar man dock sin egen stil. Detta 
tolkar jag som en helt naturlig process i en kompositörs utveckling. 

5.3 Rytm och kropp 
Den tredje frågan är: Hur viktigt är det för dig att känna rytm kroppsligt när du hör 
och analyserar musik och när du komponerar? Här vill vi förstå hur rytm är 
kroppsligt, grunden till all musik och som finner ett uttryck i det kroppsliga så gott 
som genom hela livet. 

5.3.1 Rytmen känns i kroppen 
Richard framhäver vikten av musikens rytm (i stort) i hans musikskapande som 
manifesterat i kroppen. Han skriver: 

Mycket viktigt. I mitt utövande är musiken en förlängning av kroppen, och allt 

mitt musicerande utgår från energi i form av rörelse, kraft, luft (andning), puls, 

periodupplevelse och fantasi. 

Det är inte bara rytm såsom i en uppdelad takt med notlängder och pauser och så 
vidare. Richard talar om en energi och rörelse, kraft, en puls och rentav en del av 
fantasin. Rytm är så mycket mer än bara något vi räknar. Rytm är en grundläggande 
del eller ett element av musiken, precis som ton är. Och då polyrytm och polyton 

(ackord) är det samma som färg i olika hastigheter så har dessa gemensamma 
egenskaper, såsom grad av konsonans eller dissonans. Men rytm är sällan kopplat 
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direkt till färg så som ton kan vara. En klingande kvint, om jag räknar på det, är ett 
förhållande mellan det matematiska bråket tre över två, som rytm och som 
tonintervall, se illustrationerna (från appen Polyrhythm på Google Play och från 
neelmodi.com). Vidare dubblering av en frekvens (40 gånger) ger teoretiskt en färg 
som kan kopplas på ett objektivt sätt för en ton och en färg. Som vi sett i delen om 
tidigare forskning är detta fortfarande lite omdiskuterat även om  
Steve Zieverink gav denna objektiva version redan 2004 och 300 år efter Newton. 
Som vi ser av bilderna så finns rytmen i tonen och i och med att frekvensen ökar till 
det synliga får vi färger, alltså både objektivt (teoretiskt) och subjektivt (synestesi). 

Jonatan skriver också om rytm som den mest grundläggande parametern. Det är 
egentligen omöjligt att inte känna rytmen kroppsligt på något sätt. Han nämner 
tonhöjd och klangfärg som skapade med rytm, som illustrationen (3/2) visar. De 
finns alla på samma spektrum mellan det rytmiska, det harmoniska och det 
melodiska, eller klangfärg mellan amplitud och frekvens. Även dynamik och 
artikulation finns här och relaterar till rytmen. Han skriver: 

Eftersom rytm kan ses som musikens mest grundläggande parameter så skulle 

jag säga att den är klart viktig för mig. Att inte känna rytm kroppsligt blir ur 

det perspektivet omöjligt. Tonhöjd och klangfärg skapas med rytm. 

Förändringar i dynamik, artikulation sker på olika tidsintervall och bildar i sig 

rytmer. 

Det är inte så viktigt för mitt egna komponerande att känna rytm i det man 

kanske i vardagligt tal menar med rytm, d.v.s. mönster bestående av olika 

notvärden som spelas av musiker. Rytm i den bemärkelsen är en mindre viktig 

parameter i min musik. 

När jag hör/analyserar ett enskilt verk kan det vara viktigt att beakta rytm, om 

det är en viktig del i förståelsen av just det verket. 

Hugo skriver om vikten av rytm i kroppen så här: 

För att ta fram klanger man aldrig har hört tidigare och hitta unika ljudbilder, 

samklanger och toner. Rytmiskt för att få fram energier som sen genererar 

verkets flöde. 

Lisa skriver också att det inte går att separera rytm och kropp: 

Jag känner alltid rytm i kroppen automatiskt och kan inte säga att det någonsin 

är separerat. En kombination av öronen och att det sitter i kroppen hela tiden. 

Mercedes skriver om hur rytmen känns i kroppen och att det ska ”kännas rätt” däri: 

För mig är det viktigt att känna den i kroppen och att tycka om den. Rytm finns 

ju i allt så det är ett stort begrepp och vet inte helt vad du syftar på just här men 

det som kommer först upp i huvudet av frågan är att jag känner ett beat i ett 

visst tempo som jag tycker om och som känns rätt i kroppen till alla andra 

element i musiken. 
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5.3.2 Sätt att uttrycka rytm 
Oliver skriver om uttrycket i ett verk av rytm: 

Tremendously important. There are only twelve pitches. Think about the wide 

variety of music that has been created with them. Although pitches certainly 

have an impact, it is rhythm, tempo, meter, phrasing, articulation, dynamics, 

tone, register, and drama that ultimately give a piece its identity. Feeling 

“rhythm” can also mean a tempo-less rubato or a meditative drone. Ultimately, 

the composer should decide what the mood is and use all aspects of music to 

capture it. 

Rytm gör mycket gott. Med de begränsade kromatiska toner eller frekvenser vi har 
att arbeta med så finns det dock oändliga kombinationer av rytmer. Det krävs dock 
inte toner för att det ska finnas rytm som det gör omvänt (rytm i toner). Ett stycke 
musik och dess identitet upplever Oliver genereras av rytmen på olika sätt. Toner 
kan kopplas till färger men inte rytmer på samma sätt. Det är två olika motsatser till 
varandra med samma ursprung och med egna funktioner i musiken. Man kan även 
känna rytmen i rubato eller i en meditativ drone. En kompositör har en konstnärlig 
idé och använder de medel hen har för att skapa ett verk med alla delar som arbetar 
åt samma håll, med samma form och identitet, delar i helheten. 

Jacob skriver istället om hur han duttar med fingret, kanske på sitt arbetsbord, för att 
känna komplexa polyrytmer. Det är viktigt för honom att bemästra det han skapar 
som andra ska framföra. Han skriver så här: 

If I'm writing polyrhythms for anything - piano, percussion, etc., I believe that 

I should be able to play them myself. So, if I'm writing 4 against 5, 7:3; 7:4; 

11:4, 5:3, I will at least learn to tap them out, but I'll also work on them on the 

piano. 

Sam har studerat dans och har haft stor nytta av detta i sitt komponerande, han 
skriver: 

This is a great question, and something that needs to be elevated in 

conversations taking place in the contemporary music composition community. 

I studied dance for a decade in my 20’s. I have always been kinesthetically 

connected to music and sound and literally feel music in my body when 

listening and/or composing. I have paid attention to this and can located the 

places in the body where certain types of sound seem to reside or activate. 

When composing I pay special attention to this and conceive of multi-layered 

music that can activate different areas of the human (audience) body. 

Obviously lower frequency sounds have a profound physical presence that can 

go down to the bottoms of our feet. Frequency or pitch is not the only concern 

as different levels of melodic or rhythmic complexity, timbre and spatial 

illusion also register in different physical zones or across the entire body. Both 

body awareness and visualization play an enormous role in my work as a 

composer. I do not perceive that this is necessarily the case for many 

classically trained composers. I will be curious to see what your research 

reveals. 
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Musiken når inte bara våra öron utan också vår kropp. I Sams kompositionsarbete är 
både det fysiska och det visuella en viktig del i hans kreativa skapande. Han tror inte 
att klassiskt skolade kompositörer har samma kroppsliga uppfattning av musiken 
som någon i den audiovisuella branschen. 

Erik skriver: 

Det är centralt för mig att känna rytmen på något sätt medan jag ägnar mig åt 

musik. Jag trummar (för) ofta med mina käkar/tänder när jag lyssnar på musik 

eller föreställer mig musik/hör musik i huvudet – det sistnämnda inkluderar 

även när jag mentalt arbetar på ett musikstycke. Jag trummar emellanåt med 

tårna eller med foten i golvet, eller med händerna i bordet. Jag gungar med 

överkroppen eller med huvudet i takt till musiken, antingen den som jag 

faktiskt hör eller som jag föreställer mig ("hör i huvudet"). Som dirigent 

behöver jag känna tempot, rytmen inom mig för att kommunicera den till 

gruppen som jag leder och måste då undvika att påverkas av utomstående 

influenser så att jag inte t.ex. ökar tempot i min ledning för att någon annan gör 

det. 

Det var skönt att höra att jag själv inte är den ende som trummat med käkarna. Som 
musikutövare hör man då helt enkelt rytmen i hela huvudet. Annars kan denne 
trumma med tårna eller foten och så vidare. Rytmen är tydligt kopplat till det 
kroppsliga hos alla dessa informanter. 

Markus kommer med ytterligare ett instämmande svar om att musiken ska kännas 
med rytmen. 

Det här är nog en av de viktigaste aspekterna av skrivandet, att ”känna 

musiken”. Rytmiken är så djupt rotat inom oss, varje människa har ju 

bokstavligen en egen puls med sig genom hela livet. Rentav den enskilda tonen 

har ju sin inneboende puls - dvs. antalet svängningar per sekund. 

Att förstå - och i nästa steg att skriva egen musik - tror jag börjar i någon 

utsträckning av att placera uttrycket i tiden och definiera dess rörelser, 

hastighet och artikulation. 

Vi föds med en puls och den fortlöper genom hela livet. En kompositör gör sitt i 
tiden och denna svängning och rytm som även finns i tonen, i ett verk, kan andra 
lyssna på, knyta an till och gynnas av. 

Jennifer är en kompositör och artist och skriver så här om sin proprioception på en 
tidigare formulering av frågan om vilket av sinnena som hon använde mest naturligt 
eller enkelt: 

För mig är proprioception det mest naturliga sinnet att använda rent generellt. 

Jag har tillbringat hela min doktorsavhandling med att undersöka kroppen och 

framförallt kroppsrörelsen och förstå hur den påverkar och påverkas av min 

musik. Som kompositör av främst elektronisk musik har jag känt en brist på 

kroppslighet i komponerandet, en kroppslighet som kanske är mer naturlig för 

kompositörer av akustisk musik där kroppsligheten, gestiken, rytmen har en 
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mer självklar roll. Jag har konstruerat ett elektroniskt instrument baserat på 

rundgång som jag använder för att spela och komponera musik. Att ta in 

kroppens kunskap i musikskapandet har för mig inneburit att det känns mer 

lustfyllt och mindre som bokföring/programmering. Jag kommer närmare 

ljuden och kan till och med forma dem direkt med händerna, vilket ger ett 

djupare engagemang i musiken. Jag får en mer direkt, intim känsla för flöden, 

rytmer och dynamik. 

Kroppsligheten är otroligt viktig för mig, inte bara för rytmen utan för all sorts 

gestik och uttryck och intimitet. Då jag sällan arbetar med en fast puls, behöver 

jag en kroppslig referens för att skapa ett organiskt flöde i stycket, en referens 

som består av andning, hjärtslag, gestik och olika rörelsekvaliteter samt tyngd 

och lätthet i förhållande till gravitationen. 

Hon nämner proprioception, eller kinestetik, som är kroppens förmåga att känna 
rörelse och position och finns i alla kroppens muskler som en automatisk funktion 
som gör att en person kan röra sig utan att direkt tänka på det. Rytm i kroppen är 
mer naturligt för en klassisk musiker att känna ihop med sitt instrument och i grupp. 
För en elektronisk musiker är det något denne får lägga till på något sätt. Med 
hennes eget utformade instrument kan hon forma ljud bokstavligen med händerna. 
Det är intressant att se hur kompositörer märker att det saknas något när 
utvecklingen och tekniken går framåt. Det försvinner något, såsom notering eller 
kroppsligt uttryck eller en sådan sak som musikteori. Fortfarande behöver vi 
uttrycka oss musikaliskt med rytm i kroppen och Jennifer har hittat sitt eget sätt att 
göra detta på. Jennifers känsla för gestik och olika rörelser är något som uppstår i 
samband med de naturliga lagarna och krafterna, såsom gravitationen. 

Nicolas är främst en undervisare och musiker, arrangör, men har en stadig relation 
till komposition. Han skriver hur han upplever rytm i kroppen när han spelar musik: 

Först skulle jag kanske säga, njae, inte direkt viktigt. Hör jag en enklare rytm 

som jag ska analysera brukar det räcka att sänka tempot och liksom stava ut det 

med rösten. Men mer avancerade rytmer som jag dessutom ska spela kan 

absolut behöva förkroppsligas. För mig som pianist är det väldigt naturligt att 

sätta rytmer i fingrarna eller händerna. Men sen när det handlar om groove och 

sväng så känns det som att det väldigt ofta hamnar nånstans mellan nacken och 

övre bröstkorgen. Ofta med en form av nickande rörelse med huvudet något 

fram och tillbaka. 

Han har rytmen i sin gestik i spelandet av piano, i händerna och i fingrarna. Hans 
nacke, axlar och bröstkorg är annars ställen där musikens sväng och groove 
uttrycker sig. 

5.4 När klingande toner blir färger 
Fråga fyra lyder: Om du har absolut gehör vad betyder färger för dig i din 
förståelse av klingande toner, om inte, har färg någon betydelse för ditt relativa 
gehör av intervaller, skalor eller ackord? 
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5.4.1 Absolut gehör 
Richard är en av de kompositörer som har absolut gehör. Han skriver så här om sin 
upplevelse av toner:  

Jag har absolut gehör. Även om jag brukar använda färgseende som metafor 

och förklaringsmodell för att beskriva absolut gehör innefattar mitt gehör inga 

färgreferenser. Metaforen använder jag för att jämföra förmågan att kunna 

urskilja och identifiera färger med förmågan att kunna urskilja och identifiera 

toner. 

Han ser färger som något kopplat till toner som en metafor, ett sätt att likna det som 
händer i hans upplevelse av toner, ett sätt att förklara det på, just hur lätt och 
naturligt det är för honom. Att höra vilka toner som klingar är som att se olika 
färger. Däremot har han inte synestesi. 

Jonatan har varken absolut gehör eller synestesi: 

Jag har inte absolut gehör. Färg har ingen särskild betydelse för mitt relativa 

gehör, vad jag vet. 

Men Hugo är den person i denna intervju som faktiskt har båda: 

Ja, det har det. För varje ton jag hör ser jag en färg. Ju fler toner, fler färger. 

Det ser ut som likt en Paul Klee/Mondrian-målning. 

Desto fler toner han hör desto mer färger ser han. Paul Klee och Mondrian var 
abstrakta konstnärer som jobbade mycket med färgkombinationer. Klee var från 
Schweiz och Piet Mondrian var från Nederländerna. Båda var verksamma i första 
delen av 1900-talet. Varsina verk av dessa konstnärer följer detta stycke. Det är 
intressant att från Hugo höra att hans synestesi av toner ser ut som tavlor av dessa 
två konstnärer och hur annorlunda från en vanlig upplevelse av musik detta måste 
vara. Det är färg och former med nyanser och kreativa skapelser. Jag fick inte mer 
information från Hugo, men hans beskrivning säger ganska mycket. Han får upp 
abstrakt konst när han lyssnar på musik. 

Paul Klee – “The castle in the sun”:  
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Piet Mondrian – “Composition with Red Blue and Yellow”: 

 

Toner blir färger men även rytm kan uttolkas av dessa verk. Det finns uppdelningar 
och vad Richard kallade ”rörelse, kraft, luft (andning), puls, periodupplevelse och 
fantasi”. Rytmen är en del av hur en synestetisk kompositör upplever färger till 
toner i en flödande musik. Oliver beskrev det översatt som rytm, tempo, frasering, 
artikulation, dynamik, ton och register. Dessa saker finns faktiskt rikligt i 
målningarna, precis som Evans (2005 s. 4) skrev om musikens parametrar som finns 
i ren visual music. Min analys är att rytm är en del av synestesin Hugo upplever, att 
det faktiskt kan ses vara en bidragande faktor till att musiken ser ut som den gör för 
en sådan synestetiker. 

Jacob skriver om sitt förhållande till ton och färg så här: 

Yes, I imaging colors associated with pitch, but, as far as I can tell for me, it's 

pure imagination. I have a piece heavily centered on F# and that piece is a very 

light violet in my mind, but I don't have synesthesia or perfect pitch. Some 

pitch centers seem brownish green to me - like B, A is blue, and so on, but I 

just think of these as imaginative associations. 

5.4.2 Relativt gehör och klangfärg 
Varken Lisa eller Mercedes har absolut gehör eller synestesi. Oliver skriver så här 
om vikten av relativt gehör: 

I have very strong relative pitch that was developed diligently through ear-

training, singing, and applying the grammatical aspects of music (scales, 

chords, intervals, etc.) into my body via singing. It is the best way to truly 

“feel” the frequencies of organized sound (music). I think that musicians with 

relative pitch have a potential advantage in comparison to ones with perfect 

pitch. In the latter case, this is a natural phenomenon. A person can simply 

identify a pitch – let’s say Bb. But does that person truly understand how that 

Bb changes color (function) within the context of various tonalities? The 

musician with relative pitch is keenly aware of intervals, measurement between 

the tones, and ultimately their relationship to the tonal center, the scale degrees 

and their corresponding diatonic chords and their Roman numeral function, etc. 
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They also have a keen awareness of chromatic tones in relationship diatonic 

tones. This is not to say that people with perfect pitch cannot understand these 

relationships. But I know people with perfect pitch who cannot. The ones that 

can have had to learn about the relationships of the tones in the aforementioned 

contexts. 

Relativt gehör är något vem som helst kan träna upp i motsats till absolut gehör som 
ofta är medfött. Dock är detta en sanning som utmanats av många (Deutsch 2013  
s. 145). Det är alltså inte helt klart om absolut gehör är en medfödd förmåga som 
tränas upp lätt av vissa som har anlag för det eller om det är något alla kan lära sig 
om de övar tillräckligt. Det är dock så att många tonspråk, som i Ostasien, är 
överrepresenterade när det gäller medborgare med absolut gehör (Loui m.fl. 2012,  
s. 1). Uppväxt och arv kan med andra ord båda bidra till denna förmåga. Det är 
också intressant att notera hur vi kallar funktioner i ackord (7:or, 9:or, 11:or) för 
färgningar även då vi inte har synestesi. 

Sam känner igen fenomenet men säger att han inte upplevt det själv. För honom är 
det snarare i klangfärg som idén om färg hör hemma. I klangfärg finns en rad olika 
amplitudmönster för olika frekvenser, återigen rytm och ton, som visas i ett 
spektrogram. 

I do not have perfect pitch. The idea that pitch and color have a direct one to 

one association is a preoccupation for many visual music practitioners but not 

for me. It is true that we might analyze the entire frequency spectrum and make 

this association, but I find that projects employing this rigid idea do not probe 

the poetic depths I am seeking. Instead, I find the association of visual color 

(including grey scale black and white) imagery to be more directly related to 

timbre, the orchestration of timbre and the relative dynamic and reverberant 

qualities of musical material. This of course also relates to pitch but in a more 

relative way. For example, a deep dark muted blood red color might be 

depicted by 3 slightly detuned legato cellos playing in a lower register. These 

very same pitches played on a bass flute or clarinet would not evoke the same 

color. As a visual artist color alone is also not that interesting – texture, 

atmosphere, line, spatial depth all have musical parallels. 

Erik och Markus har heller inte absolut gehör eller synestesi men Markus har en 
liknande kommentar som Sam om hur klangfärg har betydelse i musik: 

Jag har varken absolut gehör eller synestesi, men har sedan länge varit väldigt 

intresserad av kopplingen mellan ljud och färg. Dessa två har förvisso inget 

direkt samspel för mig, dvs. färg har inte någon specifik betydelse för hur jag 

uppfattar intervall eller ackord. 

Då handlar det snarare om ”färg i musiken”, alltså klangfärg, orkestrering osv. 

som är något helt annat, men som ändå kan kopplas till samma funktion som 

konkreta färgfrekvenser kan ha. 

Nicolas skriver hur viktigt relativt gehör har varit för honom: 
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Jag har inte absolut gehör men har mitt gehör att tacka för det mesta. Det var 

det som verkligen lärde mig (och fortfarande lär mig) spela piano. Det är det 

jag förlitar mig på (om inte helt uteslutande så i alla fall i allra högsta grad) när 

jag arrangerar och komponerar. Däremot har jag nog aldrig kopplat intervall, 

skalor eller ackord till olika färger. Jag har mött väldigt många som gör det 

dock. Min fru tillexempel. Där olika tonplatser i skalan kan ha olika färger, 

olika siffror och bokstäver likaså. Samma sak med ord. För mig har det aldrig 

varit så. Visst upplever jag en ren kvint som ren, rak, tom, lite som ramen till 

en kub eller liknande och visst upplever jag en liten nona som sträv, möjligen 

vass och taggig, men ingen av dem har nån specifik färg. Samma sak med 

ackord, ackordföljder etc. Under min gymnasietid när sånt här började ta fart 

på riktigt minns jag hur jag ofta relaterade saker till C-dur. Ah, det där lät som 

Ab, Bb, C i C-dur. Det var också så jag och mina kompisar pratade om 

musiken. ”Den där upptakten låter ju precis som upptakten i den där låten. Ja, 

precis, som g upp till e i C-dur”. 

Färg och toner är inte obekant för honom men något han inte upplever själv. 
Däremot kan han koppla olika geometriska former till intervaller, en kvint som 
ramen till en kub, en liten nona som vass och taggig, dock utan färg, ungefär som 
Spence (2011) visade kan ske med nonsensord och figurer. 

5.5 Betydelsen av visuell konst för musikskapande 
Är eller har visuell konst eller rörliga bilder varit viktigt för din uppskattning av 
musik och din kreativitet? 

Här återgår vi till intermedialitet och den ursprungliga frågan om hur musik kan bli 
visuell i det avseendet hur det visuella alstrar inspiration till musik. 

5.5.1 Som inspiration 
Richard skriver så här om LP-albumomslagen som var viktiga för honom i hans 
uppväxt som kompositör: 

Både ja och nej. Jag är uppväxt under ”LP-åldern”. Under tonåren påverkade 

bilderna på de förhållandevis stora LP-omslagen mycket hur jag upplevde 

musiken, och den blev på många sätt förlängning av omslagens visuella 

uttryck, och vice versa blev omslagen en förlängning av musiken. Jag kan 

också få inspiration av fotografier och målningar till att skapa musik. Det 

visuella är dock inte en förutsättning för att jag skall uppskatta musik. Jag ser 

musiken som autonom och självständig. Det kan vara lika bra att ha som att 

inte ha tillgång till några visuella referenser som påverkar skapande och 

lyssnande. 

Inte alla behöver visuell konst för att göra bra musik och inte bara Richard känner 
så, Jonatan har en liknande upplevelse av detta där han inte ser det som nödvändigt 
men något som berikar: 

Spontant tror jag att det främst är musikens egna uttrycksförmåga som 

fascinerat mig, men de senaste fem-sex åren har jag mer och mer tagit in det 
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visuella i mitt skapande. Visuell konst och rörliga bilder är alltid viktigt för 

uppskattningen, om de är viktiga för verket i fråga. 

Hugo skriver om Kandinsky (se ett av hans verk i illustrationen nedan) och hans bok 
(1910) och det är intressant att se hans behållning av konst och färger som en 
utveckling av sin egen synestesi. Att se gester i målningar kan för Hugo 
vidareutvecklas till musik: 

I synnerhet Kandinsky’s målningar samt skissversioner utav dessa. Gester på 

målningar kan också generera material som sen vidareutvecklas i musiken. Det 

som fick mig att fånga intresset för färger var med hjälp av Kandinsky’s bok 

Concerning the Spiritual in the Arts (Om det andliga i konsten). 

Lisa finner stor glädje i bildkonst som inspiration till musik. Det är en sorts 
katalysator som bidrar till kreativiteten i hennes musik: 

Älskar bildkonst som inspiration! Men använder det sällan som ett aktivt 

verktyg i min komposition. Mer att jag kan känna att bildkonst som jag tycker 

om fyller på någon sorts kreativ reserv och skapar ytterligare dimensioner 

inom mig som sedan används på ett undermedvetet plan i mitt skapande av 

musik. 

Mercedes skriver om extern konst men också om intern konst som inspirerar hennes 
musik. Som vi sett tidigare när en kompositör lyssnar på bra musik och kan skapa 
konst i sinnet kan hen också skapa med samma visuella flöde inombords. En inre 
konst kan vara mer givande än den yttre och konkreta:  

Både och. Ja det har varit viktigt på det sättet att jag själv skapar visuella bilder 

till musik jag hör och drömmer mig till specifika världar som förstärker 

musiken och gör den mer meningsfull för mig. Det behöver alltså inte vara 

konkret visuell konst utan det kan också vara den jag själv skapar i huvudet. 

Ibland är den bättre än den som blir konkret och som alla kan se och dela. 
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Dock är det väldigt kraftfullt när den visuella konsten kan skapas till musiken, 

att musikskaparen visar mer av vem den är och vad musiken är och betyder och 

när den visuella konsten ger något mer till musiken och tvärtom, att musiken 

kan bidra till det visuella och där är det en stark kraft som kan påverka mig och 

få mig att känna mer. 

Oliver skriver instämmande om visuell konst som något som länge har använts ihop 
med musik och vikten av titeln på ett verk och hur den upplevs som en sorts entitet 
och personlighet av en ickemusiker: 

Absolutely. Drama has been linked with music for centuries: opera, musicals, 

plays, film, dance, paintings, etc. Some composers may choose to ignore or 

disguise any intrinsic relationship while others may blatantly expose the 

relationship. I have done both and also use both in a proportional sense. What 

cannot be denied is the fact that, even when a piece is titled Prelude No. 2 in F 

minor, or Sonata in Ab major, or Fugue in D minor, a personality or emotional 

expression emerges that can more readily relate to the non-musician. 

Jacob beskriver hur han själv har jobbat med rörliga bilder vid flera tillfällen. Han 
har gjort musik till en del filmer men valt att klippa om stycket för att det ska bli 
mer av en musikalisk upplevelse. Jag tolkar detta som att rörliga bilder skapar en 
annan dimension till musiken som inte riktigt står sig när man tar bort bilderna: 

Absolutley. I've created a 45 minute composition on silent film star Louise 

Brooks and I'm getting ready to film a 24 minute, 24 minute segment opera on 

actress Hedy Lamarr. In 2001 I created a composition titled "Stanley Kubrick's 

Mountain Home," and the structure is developed on the proportion of the 

scenes in the film 2001: a Space Odyssey. Paradoxically, when I went to 

complete the piece, I kept the sections but rearranged everything for a better 

composition coherence. 

Sam skriver om instrumental musik utan text, som är bättre lämpad för det 
intermediala mötet med rörliga bilder. Dock tycker han att det visuella tar ifrån en 
vokal framställning och artistens personlighet om det kopplas till rörliga bilder. Sam 
jobbar med musik och det visuella. Det är inget separat för honom utan flödar 
samman på ett naturligt sätt: 

I tend to enjoy music that evokes imagery. This is especially true of 

instrumental music that does not include a lyric or text. This is not quite the 

same for vocal music, especially vocal music where lyrics or the singer’s 

personality are the leading element. I would have to say that my work as a 

composer, visual artist and filmmaker are all influenced by a combination of 

musical, sonic and visual sensitivities. I simply cannot separate these into 

distinctly isolated disciplines. As such, I am not attracted to theoretical 

constructs such as pitch class theory, serialism, etc. as my compositional 

oeuvre is always related to generating images, dramatic relationships and/or 

embodied emotional states. 
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5.5.2 När medier och sinnen blandas 
Erik uppskattar rörliga bilder särskilt mycket då det finns ett flöde där som han kan 
knyta an till, eller inte. Han nämner också datorspel som en inspirationskälla: 

Ja, i hög grad. Både konst i form av stillbilder och rörliga bilder kan vara 

väldigt inspirerande till musikskapande. I rörliga bilder finns dessutom ett 

tempo, en rytm som kan förhållas till (både knytas till och brytas mot!) i 

musiken. Och i interaktiva medium som dator- och videospel finns förutom det 

interaktiva elementet även ett oförutsägbart element som är mycket 

inspirerande. 

Jennifer skriver att visuell konst och musik är vad de är separat: 

Jag ser inte visuell konst som ett medel för att uppskatta musik utan jag 

uppskattar den i egenskap av visuell konst, liksom jag uppskattar musik som 

sig självt. Däremot tycker jag det är intressant med flöden och föränderliga 

former i visuell konst och tror att upplevelsen och reflektionen kring dessa 

påverkar min uppfattning och uppskattning av flöden och former i musik. Jag 

tycker också man kan räkna dans som en visuell konstform, och denna är 

mycket viktig för mig. Kanske är min musik koreograferade ljud i klingande 

rörelse (för att parafrasera Hanslick). 

Hon finner dock ett samband i flöden och former i visuell konst och i musik. Vad 
som är mest intressant i sammanhanget är dock att hon tänker på dans som en 
visuell konstform. Då konstmålandet är en kombination av kroppslig rörelse och 
färg så är dans en kombination av kroppslig rörelse och uttryckt visuell musik, eller 
som Jennifer uttrycker det via Eduard Hanslick (1825–1904) som ”koreograferade 
ljud i klingande rörelse”. Medier och sinnen blandas. 

Till sist skriver Markus om hur de visuella medierna kan samverka för en 
konstnärlig enhetlighet. Konst kan samverka för att lyfta varandra: 

Ja, på ett sätt tycker jag det! Åtminstone i de fall när ljud och bild/färg/ljus 

samverkar för att skapa en enhetlighet. Detta är väldigt inspirerande för mig 

och väl värt att utforska vidare, som en del av att låta de tvärkonstnärliga 

uttrycken få lyfta och stärka varandra både individuellt och tillsammans! 
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6 Diskussion och sammanfattning 

6.1 Hur musik kan bli visuell 
Dessa intervjuer har visat hur musik hos kompositörer kan bli visuell på en rad olika 
sätt och att detta aktiva visualiserande har visat sig vara mycket viktigt och 
användbart för dem i sitt skapande. Det finns en stor mängd tekniska och 
multimodala hjälpmedel och tekniska medier (Elleström 2010 s. 37) som används 
och blandas ihop med sinnena för kropp/känsel, ljud och syn, till exempel Richards 
DAW eller andra programmeringsverktyg såsom Jonatans eller Sams 
Max/MSP/Jitter. Att skapa en helhetsbild först med denna typen av verktyg är ett 
vanligt behov hos kompositörer, i denna intervju särskilt för Richard men även för 
professorn i komposition Jacob. Syftet är att kunna visualisera hela stycken med 
deras sektioner, för att med hjälp av denna överskådliga form även skapa de mindre 
delarna av verket och få en kontrollerad kreativ produkt i slutänden. 

Också klangfärg är vanligt att visualisera, just i spektrogram (se tidigare 
illustration), som är konstruerade och konceptualiserade på ett sätt som är intuitivt 
för visualiserat ljud. Vi har mörkare blåare färger för lägre amplitud och ljusare och 
gulare färger för högre amplitud på en skala med rött där emellan. Vi har tiden som 
ett horisontellt element och ljudfrekvens som vertikalt element. Vad Hugo ser i sitt 
spektrogram är kongruent med forskningen om musik och färger gjord av Palmer 
m.fl. (2013). Vissa intermediala överensstämmelser är universella för så gott som 
alla, och vissa är mer subjektiva så som synestetiker unikt upplever dem. 

Finns det då någon definitiv korrelation som är vetenskapligt bevisad mellan färg 
och ton? Enligt Adam Neely, basist och kompositör känd från YouTube (kanalen 
New Horizons in Music), gör det så med till exempel A som definitivt orange och 
mellan D och Eb med blåare färger och så vidare med Bb som gul, C som grön och 
F som lila. Detta fastställs genom att man dubblar toners frekvens i oktaver 
tillräckligt många gånger, exempelvis A på 440 Hz (i ettstrukna oktaven) 40 gånger, 
så att vi hamnar i ljusets frekvensområde i 5 gånger 10 upphöjt till 14 Hz och 
orange. Men fortfarande finns det så klart delade åsikter om detta även om den 
tidigare illustrationen i denna uppsats (s. 9) visar dessa senast nämnda färgerna till 
de tolv tonerna i Steve Zieverink (2004) och hans version av detta. Det återstår att se 
vad forskning om detta ger oss vad gäller nya instrument och verktyg för 
kompositörer att göra ny, spännande musik med. 

I det inre visuella kan innehållet hos en kompositör bli ganska rikt och komplext. 
Mercedes beskrev en stor variation på sina inre bilder till skillnad från Jacob som 
värderar soundet och musiken högre. Det är inte alltid så lätt att beskriva detta som 
en regelbunden och förutsägbar aktivitet. Det inre ögat (Taruffi & Küssner 2018  
s. 3) växer upp och i och med att musiken delvis avmystifieras blir de inre och 
fantasifulla bilderna, som för Richard, inte lika kraftfulla, dock möjligtvis mer 
meningsfulla ihop med något av en nostalgisk känsla. Hos kompositörer och artister 
bidrar det inre till det klingande verket även om lyssnaren i sin tur har en helt annan 
upplevelse och skapar verket på nytt i bemötandet av det. Det är en upplevelse och 
en känsla, både universellt och högst subjektivt som rör sig ihop med det visuella i 
det inre. 
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För Lisa var visuell konst som en katalysator för inspiration till sitt musikskapande 
även om hon inte använder det särskilt ofta som aktivt verktyg, till skillnad från 
multikonstnären Sam. Även Erik är en av dem som använder visuell konst och 
nämner faktiskt hur tempo och därmed också rytm finns i själva bilderna. Nästan 
alla informanter hade en stark anknytning till det visuella i form av konst vilket i sig 
är en intressant slutsats till denna uppsats. Kompositörer letar ständigt efter 
inspirationen, inte bara i musik utan också visuellt. I efterhand påverkar det visuella 
uppfattningen av ett musikverk, såsom skivomslagen på M83:s album, som 
Mercedes nämnde. Ibland vill konstnärer av olika slag styra denna uppfattning lite 
mer och ibland inte. 

Musik är alltså i allra högsta grad något som kompositörer kopplar till vad som kan 
ses, både externt och internt, intermedialt och synestetiskt, teoretiskt och subjektivt. 
Toner kan bli färger för en synestetiker som Hugo i och med denna neurologiska 
gåva (Chan 2008 s. 2). Rytmen finns där i hur detta manifesteras för honom 
liknande en Paul Klee eller Piet Mondrian-tavla när han hör musik. Det finns rytm i 
tavlorna, ett flöde, ett mönster, precis som det gör i ett spektrogram, och det går 
egentligen inte att separera mellan toner och rytm i musik och i färg. De har samma 
matematiska förhållanden och ursprung (målerikonstnären William Turner,  
1775-1851, hade sin idé om sol, ljus och Gud, men man får ju bestämma själv vad 
man tror om detta). 

Evans (2005 s. 4) skriver om hur visuell dissonans och konsonans finns i ren visual 
music. Efter en diskussion med en kompositionslärare, som inte deltar i intervjun, 
om hur faktiskt hela musiken, inte bara rytmen, är kroppslig och att musiken är mer 
än bara sinnenas blandande, funderade vi kring hur denna unikt abstrakta konstart 
egentligen inte kopplar till något och därför potentiellt till allt. Det blir allt mer svårt 
att prata om och diskutera musik i dessa ordalag, i alla fall för denna gången. Dock 
kan det sägas att musik förflyttar över gränser bättre än någon annan konstart 
(Mehring & Redling 2017 s. 1) inte bara intermedialt utan kulturellt, etniskt och 
nationellt. Musik är på många sätt unik. För Jennifer är inte visuell konst ett 
nödvändigt inspirationsmedel för musik men Markus finner däremot musiken 
mycket mer givande när den blandas med bild, färg och ljus. Den visuella aspekten i 
olika former är för kompositörer något värt att stanna upp och reflektera kring – 
men allt i lagom dos. 

6.2 Hur rytm och ton relaterar till färg 
Jonatan anser i intervjun att rytm kan ses som musikens mest grundläggande 
parameter. Lisa finner det omöjligt att separera rytm och kropp. Rytmen uttrycks i 
kroppen som musik och dans samt, som Markus säger, genom hela livet som en 
periodisk puls i hjärtat. Det handlar om mer än bara rytm som man läser på ett 
notblad och sedan spelar upp på ett instrument. Richard ser rytmen som en 
förlängning av kroppen. Rytmen uttrycker sig för honom i form av en rörelse, kraft, 
andning, periodupplevelse och fantasi. Det får mig att tolka det som att ljud och 
musik har dessa teoretiska egenskaper i sin vetenskapliga natur, med period och 
frekvens, amplitud och klangfärg, och att vi sedan skapar en mänsklig subjektiv 
upplevelse med liv, känsla och berättelse. Evans (2005 s. 4) nämner hur visual 
music har konstnärligt och visuellt musikaliska parametrar i sig såsom rytm och 
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dissonans eller form och intensitet och så vidare. Musiken reflekterar den mänskliga 
naturen på så sätt. Rytm är Skrjabins eldstartare, början (vi har en kropp och vi har 
en rytm, på gott och ont) och vi strävar hela tiden efter det melodiska och vackra via 
harmoni tillbaka till vad det nu är som finns innan allt detta. Rytm (som uttryck) och 
harmoni (toner, ackord) är grundläggande för musik och sammantaget blir det något 
som via idén om ett spektrogram, vad Spence (2011) skriver om och känslor via 
Palmer m.fl. (2013), kan relatera till färg. 

Det visade sig vara svårt att få tag på synestetiker med absolut gehör till denna 
studie. För Hugo, som var den person som kunde räknas som en sann synestetiker 
(på skalan från de som rapporterar rikliga färger till musiken de hör och till de med 
ingen koppling alls mer än det universella vi alla har), så var abstrakt konst (Klee, 
Mondrian) en liknelse till vad han upplevde. 

Absolut gehör och synestesi förekommer tillsammans. Relativt gehör är något som 
dock förekommer oftare och anses vara mer viktigt än absolut gehör. Kompositörer 
som Oliver har under lång tid tränat upp det relativa gehöret med intervaller, skalor 
och ackord, och kanske någonstans är kompositörer mer stolta över denna förmåga 
än medfött eller kulturorsakat, tidigt och lätt utvecklat absolut gehör. Det är också 
klangfärgen som kompositörer först tänker på när det gäller färg och musik, i alla 
fall för de som inte har synestesi. De flesta känner dock någon eller några som har 
denna neurologiska funktionsvariation eller denna kreativa gåva (Nyberg 2020, 
Duthie 2013 s. 5). Jag har dock inte hittat så många av dem till denna studie som jag 
hade önskat. Jag fick heller inte så många svar som jag väntat mig om relationen 
relativt gehör av intervaller, skalor eller ackord till färger. Det finns mycket att 
studera mer om när det gäller synestetiker och deras relation till ton och rytm när det 
gäller färger. 

I en theremin eller nästan vilket musikinstrument/verktyg som helst kopplar vi 
kroppslig rörelse till tonhöjd, som Spence (2011) skriver om. Och när det gäller 
rörelse och färg så har vi visuell konst som är en produkt av dessa två. Ljud och färg 
kan kopplas i synestesi, antingen på ett organiskt sätt, man är född med det, eller 
som något man experimenterar med och lär sig om man så vill. Det är mycket att 
fortsätta fundera kring och det har varit intressant och givande att få så många olika 
svar på mina intervjufrågor. Det finns verkligen mycket att diskutera kring 
visualiserad musik och hur medier och sinnen blandas i musikskapande. Vi 
använder ju flera modaliteter hela tiden (Haverkamp 2012 s. 55) och som Elleström 
skriver finns intermedialitet överallt. Rytm och ton, medier och färg är relaterade till 
varandra i en kompositörs arbete och för oss alla. 

Ett möjligt sätt att se på detta, som jag skulle vilja nämna igen, är idén om hur 
lågfrekventa polyrytmer (en rytm över en annan) kan bli mellanfrekventa polytoner 
(eller ackord) om de snabbas upp tillräckligt mycket. De känns ungefär lika 
konsonanta eller dissonanta i sina två olika former. Om vi fortsätter upp i 
frekvenshastighet så får vi i teorin faktiskt högfrekvent färg. Rytm och ton är två 
grundläggande element i musiken och de skapar tillsammans melodi, som är den 
mest personliga delen av musik, och faktiskt också upphovsrättsbar (skyddad från 
plagiat) till skillnad från rytm och ackord. Men synestesi och färger som upplevs för 
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olika toner sker på den mer högfrekventa nivån och inte på den lågfrekventa på 
samma sätt. 

Rytmen är kroppslig, för undervisaren och pianisten Nicolas i hans fingrar och 
händer under ett av hans framträdande. Den kommer till uttryck någonstans mellan 
hans nacke och ner till övre bröstkorgen. Jennifer framhöll dans som visuell 
konstform. Det finns också rytm i vad en synestetiker ser, efter vad jag utifrån Brian 
Evans forskning om visual music (Evans 2005 s. 4) kan tolka av svaret från Hugo 
och utifrån vad Erik antydde. Detta är något att fundera kring. Färger och känslor 
kopplar till musik på ett universellt plan, som en av studierna visade i experiment 
med klassisk musik och uttrycksfulla ansikten (Palmer m.fl. 2013). Mer om hur 
rytm kopplar till färger och känslor skulle kunna vara något att studera vidare om. 

Det finns gott om idéer att bygga vidare på här. Rytm och ton är två baser i musiken 
som tillsammans skapar melodi. Klangfärg visas i ett spektrogram och som en 
kombination mellan två ytterligheter, nämligen amplituder och frekvenser, alltså 
övertoner i tiden (Cowell 1930 s. 3, 9-10). Idén om spektra i allmänhet är intressant 
och denna uppsats har börjat nosa på detta genom teorierna om intermedialitet och 
synestesi. Vi har utforskat fenomenet visualiserad musik och hur medier och sinnen 
blandas hos kompositörer på liknande sätt som hos oss alla. Genom de två 
grundläggande delarna i musiken - kroppslig rytm och klingande toner - har vi sett 
hur spektra ”knyter ihop säcken” med färger i det visuella. Både rytm (i rörelse och i 
ljudvågor) och amplitud (storlek på dessa vågor) är mönster i tiden. De lyser upp de 
olika frekvenser eller toner och ackord som finns där som möjligheter och som vi 
kan höra med våra mänskliga öron. Därmed får vi en klangfärg i tiden (som ett 
spektrogram visar) eller, i fallet med rytm och harmoni, en melodi. På så vis kan vi 
också säga att rytm finns i det visuella och att rytm och färg rent teoretiskt är 
analoga. Rytmen finns i den klingande musiken, i tonen, i medier och rent praktiskt 
i känslor och färger i kombinationer av synestesi. Dessa delar behöver dock inte 
finnas för att rytmen ska göra det. Medier och sinnen blandas och rytm finns i 
konsten på olika nivåer. Det börjar i kroppen antagligen från födseln och behöver 
uttryckas i konst och musik för att på sätt hitta hem igen. Så skulle jag kunna 
sammanfatta denna diskussion och denna uppsats. Vi behöver nog helt enkelt alla 
konst och uttryck i någon form för att fungera och må bra.
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