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1 

Inledning 

Bakgrund 

Under större delen av musikhistorien har kompositören själv varit musiker och ofta även varit den som 

framfört sina egna soloverk eller dirigerat sina stycken själv vid premiären. Kompositören var i flera 

fall både musiker och kompositör och kunde ha en delad karriär där han eller hon både hade egna 

konserter och skrev musik till andra.1 Det fanns ett behov för många kompositörer att skapa ny 

repertoar till sina konserter, där de framträdde som musiker. För att nämna några: J.S. Bach, 

Beethoven, Liszt och Rachmaninov var alla skickliga på sina respektive instrument och skrev musik 

som de själva spelade under olika tillfällen på sina respektive instrument.2 Därför kan man säga att vår 

tid nu är ett undantag historiskt eftersom de flesta kompositörerna numera helt fokuserar på att skriva 

musik utan att alls eller bara till viss del musicera den själva. En anledning till detta är såklart att 

musiken generellt har blivit svårare att spela och att kraven på musikerna idag är oerhört höga vilket 

gör det svårt att både vara musiker och kompositör samtidigt. Det finns naturligtvis även idag 

kompositörer som också är aktivt utövande musiker inom olika fält, till exempel den amerikanska 

kompositören Philip Glass3 och den svenska trombonisten och kompositören Ivo Nilsson.4  

        Det finns en stor skillnad mellan instrumentalmusiken och den elektroakustiska traditionen. 

Väldigt ofta är den elektroakustiska kompositören även den som i princip alltid framför sin egen 

musik ifall det är med live-elektronik. Ett exempel är den svenska kompositören Mattias Petersson 

som aktivt turnerar och spelar sin musik live med elektronik.5 Den elektroakustiska kompositören är i 

många fall en artist som är mycket mer aktiv i utförandeprocessen än kompositören inom 

instrumentalmusiken idag. En stor anledning till detta är naturligtvis att det finns möjlighet att vara 

artist och improvisatör på ett mer praktiskt sätt inom den elektroakustiska traditionen eftersom allt kan 

styras via en dator. Det finns därmed inte nödvändigtvis ett behov av att kunna traktera ett akustiskt 

instrument eller att samarbeta med musiker, ibland behövs kanske bara samarbete med en ljud- och 

 

 
1 Kjellberg, Erik (red.), Natur och Kulturs Musikhistoria, 2., rev. [och utök.] utg., Natur och Kultur, Stockholm, 

2007, s. 348, 436 

2 Ibid., s. 478, 544 
3 Kjellberg, Erik (red.), Natur och Kulturs Musikhistoria, 2., rev. [och utök.] utg., Natur och Kultur, Stockholm, 

2007, s. 731 

4 http://ivonilsson.com/composer/biography/index.html (hämtad 2021-04-11) 
5 http://www.3vaningen.se/levandemusik2018nov.html (hämtad 2021-04-02) 
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ljustekniker innan och under själva utförandet. Datorn har därmed blivit själva instrumentet som 

utövaren skapar med och därmed källan för ”samarbetet”. 

        Det skedde samarbeten inom instrumentalmusiken förr i tiden mellan musikern och tonsättaren 

som till exempel mellan Johannes Brahms och violinisten Joseph Joachim. När Brahms skrev sin 

Violinkonsert6 kan man läsa i brevväxling att de båda hade en nära relation och där Joachim föreslog 

och ändrade en mängd passager rent motiviskt för att det skulle bli bättre.7 Denna typ av samarbete har 

dock oftast varit på det tekniska planet, hur ville musikern ha olika passager för göra det så smidigt 

som möjligt och på vilket sätt skulle verket kunna bli än mer virtuost och idiomatiskt för instrumentet. 

        Än idag sker den typen av samarbeten mellan tonsättare och musiker som under den klassisk-

romantiska perioden. Tonsättare och musiker träffas kanske ännu mer ofta nu än förr för att diskutera 

diverse tekniska problem som kan uppstå i vissa passager och hur man kan göra det mer spelbart. 

Däremot stannar samarbetet på denna nivå och de tydliga rollerna är att kompositören är den kreativa 

och musikern hantverkaren som ska utföra verket.8 

Samkomponering 

Inom jazzen och även popmusiken är det dock vanligt med en samkomponeringsprocess med 

musikerna på ett sätt som väldigt sällan görs inom konstmusiken. Där kan det vara att en idé 

presenteras av någon, till exempel pianisten i en jazztrio, som sedan testas och byggs vidare på av 

slagverkaren och basisten i gruppen. Oftast sker detta genom improvisation och att man ”jammar” 

tillsammans. Det är ett gemensamt komponerande där slutresultatet är det viktiga och inte en enskild 

persons bedrift eller idéer som det oftast brukar te sig inom konstmusiken. Man provar olika idéer och 

vidareutvecklar en tanke eller idé för att bilda synergieffekt. I Anders Björks kandidatuppsats återfinns 

en intervju med jazzkompositören Sven Berggren där Sven berättar om processen och sina tankar med 

samkomponering. 

Att Sven använder improvisation i sitt komponerande och i framförandet av sina verk har en naturlig 

förklaring då improvisationen alltid har varit närvarande, i synnerhet under hans utbildning och i hans roll 

som jazzmusiker men det finns andra anledningar också. Han säger att det finns många kompositörer som 

skriver strikt noterad musik och som strävar efter ett kontrollerat uttryck. När det noterade blir så viktigt är 

det lätt hänt att improvisationen trängs bort. Men det är inte alla kompositörer som eftersträvar ett 

 

 
6 Brahms, Johannes, Violinkonsert (1879) 

7 https://josephjoachim.files.wordpress.com/2013/06/verehrter-freund.pdf s. 178–193 (hämtad 2021-04-02) 
8 Fitch, Fabrice och Heyde, Neil, Twentieth-Century Music, vol. 4, Mars 2007, s. 71–95, ”Recercar” – The 

Collaborative Process as Invention s. 71 
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kontrollerat uttryck, alltså kontrollerat av upphovsmannen, förtydligar han. Om man i stället söker efter ett 

uttryck som sätter fokus på enskilda musiker är improvisation, enligt Sven, det mest effektiva verktyget för 

att nå in på djupet hos de enskilda musikerna. 9 

 

Även inom popmusiken kan man se en lång lista av kompositörer och textskrivare på samma popsång 

och är det ett band kan det stå bandets namn som skapare av verket i en form av samkomponerande i 

grupp. I gruppen Queen var alla fyra medlemmarna lika delaktiga i komponerandet10 och i ABBA var 

både Benny Andersson och Björn Ulvaeus lika delaktiga i komponerandet av deras sånger.11  

        Det blir tydligt att själva komponeringsprocessen ter sig annorlunda inom olika genrer. På sätt 

och vis är konstmusiken ett unikum i musikvärlden i det avseendet eftersom man som kompositör är 

själv och skapar allt från början till slut. Det är dock viktigt att nämna att även inom konstmusiken 

finns det en större tradition att samtala om sin musik med lärare, och även i vissa fall med kollegor, 

vilket kan ses som en typ av samkomponering även om jag i detta arbete inte tar upp den processen. 

Även etablerade tonsättare träffas och diskuterar sin musik i undervisningsliknande situationer med 

kollegor och tonsättare de respekterar.12 

Problemformulering 

På vilket sätt påverkas min musik av att musikerna bjuds in att komponera tillsammans med mig? 

Syfte 

Arbetets syfte är att samkomponera en sats ur ett större verk tillsammans med tre andra musiker. Jag 

vill se hur man kan använda samkomponering som ett verktyg när man komponerar och vilka 

möjligheter och problem som kan uppstå. 

 

 
9 Björk, Anders Lösa Boliner: Att komponera med improvisation (2018) s 12–13 

10 Kjellberg, Erik (red.), Natur och Kulturs Musikhistoria, 2., rev. [och utök.] utg., Natur och Kultur, Stockholm, 

2007, s. 886 

11 Ibid., s. 868 
12 Fitch, Fabrice och Heyde, Neil, Twentieth-Century Music, vol. 4, Mars 2007, s. 71–95, ”Recercar” – The 

Collaborative Process as Invention s. 71 
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Avgränsningar 

För att inte arbetet ska bli alltför omfattande och spretigt valde jag att begränsa Alan Taylors13 olika 

teorier om samkomponering, som kommer att presenteras senare, till endast en sats i mitt verk Four 

Colors.14 I och med att tiden för samkomponering kommer att vara så begränsad valde jag också att 

döpa satsen till Ocean Blue vilket jag hoppades skulle kunna framkalla associationer och därmed 

påverka vad musikerna i sin tur skulle komma att säga och spela. Detta kan naturligtvis göras på ett 

mer öppet sätt men i och med att jag dessutom har en speciell plats för satsen i verket ansåg jag det 

rimligt vägleda dem på detta sätt.  

Upphovsrätt 

En problematik, eller i vart fall oklarhet, som uppstår vid denna typ av kompositionsprocesser är 

frågan om upphovsrätt. Vem är egentligen upphovsperson i fall av samkomponering? Beror det på 

vem som i slutändan tar de sista besluten eller de som genererar idéerna i början? Inom popmusiken 

delas oftast upphovsrätten upp mellan de olika inblandade parterna. Detta är något jag kommer att 

återkomma till senare i diskussionsdelen på arbetet efter att resultatet är färdigt. Men tydligt är att detta 

är en fråga som är viktig att ställa sig som kompositör och framför allt att lyfta fram vid 

samkomponering av olika slag. 

 

 

 

 
13 Brittisk tonsättare och ledare av flera ensembler som spelar nutida musik i London, http://alan-taylor.website  

14 Nilsson, Andreas, Four Colors för klarinett, slagverk, accordion och cello (2021) 
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Teori 

Metoden för arbetet kommer att grunda sig i forskning av Alan Taylor. Det han slutligen kommer fram 

till i sina två artiklar,15 efter att ha argumenterat för och gjort forskning i ämnet samkomponering, är 

att tonsättaren måste ta ställning till särskilt två aspekter när man ska samkomponera och involvera 

musikerna, som är medkompositörer, i skapandeprocessen av ett verk:   

 

1. Ska mina medkompositörer kunna dela sina idéer om musiken till varandra och mig redan 
tidigt i komponeringsprocessen?  
 

2. Ska mina medkompositörer kunna påverka och själva välja vad som slutligen blir själva 
kompositionen? 
 

Figur 1 visar således de fyra olika alternativen som uppstår av de två frågorna. 

                                                                                                                                   Figur 116  

 

I detta arbete kommer målet att vara att komponera en sats tillsammans med tre andra musiker. Satsen 

är en del av det större verket Four Colors som innehåller fyra satser: Green, Purple, Ocean Blue och 

Yellow. Tillsammans ska vi ta fram material och samkomponera den tredje satsen i verket Ocean Blue 

 

 
15 Taylor, Alan, A way of analysing collaborative practice in musical composition: seven case studies (2018) och 

Teaching imaginative and collaborative skills in musical composition (2016) 

16 Taylor, Alan, A way of analysing collaborative practice in musical composition: seven case studies, s.4 (2018) 



7 

 

som skall vara ca 6–8 minuter långt. Taylors metoder kommer således ligga till grund för hur jag ska 

gå till väga när vi ska komponera denna sats. 

        Till detta arbete har jag valt att inledningsvis främst arbeta efter ”Collaborative working” som 

visas i Figur 1. Med detta menas att vi alla inledningsvis kommer att dela våra idéer öppet med 

varandra och att vi alla sedan tillsammans utvärderar om materialet är tillräckligt bra. Vi kommer 

enkelt uttryckt alla vara kompositörer i den inledande processen för att tillsammans komma på och 

utveckla idéer.   

        Taylor understryker dock att man inte nödvändigtvis ska använda sig av endast en metod under 

hela komponeringsprocessen. Både tonsättare och andra konstnärer som arbetar efter liknande 

principer byter ofta mellan olika metoder under liknande samkomponeringsprocesser och det kommer 

även jag att göra i mitt arbete. I mitt arbete är jag främst intresserad av musikernas idéer och vad de 

vill ska hända i musiken utifrån deras perspektiv och erfarenheter. Jag är även intresserad av hur 

mycket de vill vara med och bestämma och påverka musiken. Därför kommer musikerna att få en mer 

konsulterande roll när det kommer till de små detaljerna i slutändan och en mer central del 

inledningsvis. Målet med de olika metoderna, som Taylor uttrycker det, är att visa på de olika vägarna 

man som skapare kan ta för att inte fastna i gamla mönster utan i stället arbeta på flera olika sätt där 

olika metoder passar vid olika tillfällen. 
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Metod 

Musikerna 

Här nedan kommer en kort presentation av mina medmusiker och medkompositörer som har deltagit i 

projektet och deras tidigare erfarenheter. 

        Klarinettisten heter Astrid le Clercq och studerar första året Master på musikerprogrammet i 

klassisk musik på KMH. Astrid har varit väldigt engagerad i många projekt alltifrån klassiska till 

nutida. Hon har dessutom varit delaktig på flera kompositionsprojekt med ny musik som musiker och 

har en väldigt bred kunskapsnivå. Vid intervjun kom det fram att hon tycker om att spela basklarinett 

och det var en stor anledning till att jag vill använda den på andra och tredje satsen. Detta var första 

gången jag spelat kammarmusik med Astrid. Hon har tidigare varit med på ett liknande projekt och 

improviserat fram material till en tonsättare. 

        Slagverkaren heter Ivar Koij och studerar sista året Kandidat på musikerprogrammet i klassisk 

musik på KMH. Ivar har spelat mycket kammarmusik och mycket modern slagverksrepertoar. Han är 

van att läsa mer experimentella notationer och förstå diverse notbilder. Han har marimba som sitt 

favoritinstrument och det är anledningen till att marimban förekommer så mycket i musiken. Detta var 

första gången jag spelade kammarmusik med Ivar. Han har erfarenhet av olika typer av improvisation 

sedan tidigare. 

        Cellisten heter Simon Bång och har nyligen erhållit Masterexamen i dirigering på KMH och har 

sedan tidigare Masterexamen och Diplom i cello på musikerprogrammet i klassisk musik från Malmös 

Musikhögskola. Simon har varit med och uruppfört musik och även spelat mycket kammarmusik. 

Simon är väldigt bred i sin repertoar och har spelat i många olika konstellationer och stilar sedan 

tidigare. Dessutom har han improviserat en hel del vilket jag har dragit nytta av i projektet. Jag har vid 

tidigare tillfällen spelat tillsammans med Simon och känner honom väl. 

        Accordionisten är jag själv Andreas Nilsson som studerar tredje året på kompositionsprogrammet 

västerländsk konstmusik på KMH. Jag har sedan tidigare en Master i accordion på 

musikerprogrammet i klassisk musik från Sibelius Akademin i Helsingfors. Jag har främst erfarenhet 

av nutida konstmusik och är van att spela ny experimentell konstmusik i olika former men spelar även 

annan typ av musik. Jag har även varit med i en del improvisationsgrupper av olika slag tidigare men 

skulle beteckna mig själv som mer van vid noterad musik än improvisation. 

Metod under workshop 

Under en ca 90 minuter lång workshop träffades vi alla för att diskutera och ”brainstorma” olika idéer 

och händelser som skulle kunna ske i tredje satsen Ocean Blue. Detta var tänkt att dokumenteras men 
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olyckligtvis hände något med inspelningen och ljudfilen gick förlorad men jag antecknade allt som 

sades under workshopen. 

         För att musikerna skulle få en känsla för estetiken och varifrån vi kommer och vart vi är på väg i 

resterande satser visade jag dem notmaterial och ljudfil från första och fjärde satsen. Andra satsen var 

vid tillfället inte komponerad. 

         Figur 2 visar typiska inslag i första satsen Green som är en poppig och på sätt och vis statisk sats 

med tydlig 4-takts periodisering. Satsen är uppbyggd likt en popsång med vers, refräng och brygga.  

    Figur 2. Sats I, takt 20–23 

Fjärde satsen Yellow bygger till skillnad från första satsen på processer och rytmiska celler som 

utvecklas och för vidare musiken till olika sektioner. Det finns en ständig motor som delas av 

accordionet och marimban. Satsen har en mer minimalistisk estetik och processliknande tekniker än 

tidigare satser. 

                         Figur 3. Sats IV, takt 71–76 
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Den andra satsen Purple hade jag vid tillfället för vår workshop inte komponerat men jag hade en 

tydlig plan över hur musiken skulle se ut vilket jag berättade för musikerna. Satsen bygger på en 

ständigt upprepande figur som spelas från början till slut men som ändras harmoniskt och 

stämningsmässigt under satsens gång. Dessutom innehåller satsen solokadenspassager för att 

kontrastera till den tydliga pulsen i första satsen. Den andra satsen är också väldigt kontrasterande till 

den tredje satsen Ocean Blue som är tänkt att bli en lugn och atmosfärisk del utan allt för mycket 

intensitet. 

     Figur 4, sats II takt 9–12 

 

Metod under intervju 

Som metod under intervjun har jag använt mig av en kvalitativ metod där jag intervjuar musikerna i 

projektet om situationen under workshopen och deras tankar kring det. Jag har använt mig av 

kvalitativa metoder för att försöka förstå det som jag forskar om och fördjupa varför det är så.17  Under 

intervjun har jag använt mig jag av öppna frågor utan alternativ, som är att föredra, eftersom frågorna 

inte är ledande. Det skulle annars finnas en risk att jag som intervjuare leder in respondenten till det 

”rätta svaret” och att intervjun därmed inte skulle bli trovärdig. Det är också viktigt att följdfrågor 

formuleras ”hur menar du då?” i stället för ”menar du så här?” för att respondenten ska kunna 

formulera sig som den vill.18   
 

 
17 https://gymnasiearbetet.nu/kapitel/kapitel-5-vetenskapiga-metoder/kvalitativa-metoder/ 

18 Dalen, M, Intervju som metod, 1. uppl., Gleerups utbildning, Malmö, 2008 
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Resultat 

Resultat av workshop 

Efter presentationen av stycket öppnade jag upp för en öppen diskussion om vad mina medmusiker 

tänkte att den tredje satsen skulle handla om. De höll alla med om att titeln Ocean Blue gjorde att man 

refererade till havet vilket delvis var min tanke för att underlätta processen. Därmed gjordes en del 

musikaliska referenser till havet och hur man kunde göra dem till musik. Både det svällande (som 

vågor) och något stillsamt och meditativt var tankar som alla fick upp. Vi gjorde sedan en lista med 

saker på tavlan som vi mer speltekniskt ville testa att ha i satsen: 

 Cellisten Simon Bång ser toner i färger och tänkte därför att tonen A som han ser som blå 
skulle vara en central ton. Dessutom skulle D-strängens melodispel passa till den mjukare 
karaktären i musiken 

 Alla musiker ansåg att satsen skulle ligga i det mörkare registret på deras respektive 
instrument och att basklarinetten skulle användas 

 Vi skulle använda mycket ”luftiga” toner på instrumenten för att kunna mötas klangligt 
 Tempot skulle vara långsamt och meditativt, ett slags Adagio 
 Melodik skulle vara det drivande i musiken 
 Unisont melodispel var något som togs upp, (vi kunde dock inte testa det vid tillfället eftersom 

vi inte hade något komponerat material men kommer att göra det vid senare repetition) 
 Pulsen skulle ledas av marimban på tremolo 
 Vi skulle gå in i olika sektioner som markerades av gongar 
 Vi skulle ev. gå från pulserad musik till helt utan puls så småningom19 
 Styckets längd skulle vara cirka 4–6 minuter 

        Efter att ha skrivit upp dessa saker började vi experimentera och testa de olika idéerna. För att ha 

något notmaterial bestämde jag att vi skulle använda en D-dorisk skala som improvisationsmaterial, 

detta var dock bara för workshopen och behövde inte vara tonmaterialet vi sedan skulle ha. 

        Efter många olika tester under workshopen märkte vi till slut att vi var nöjda med den generella 

klangbilden. Ljudmässigt tyckte vi att vi hittat en bra balans som skiljde sig från resterande satser. Vi 

hade lyckats skapa en meditativ klangbild där instrumenten möttes på ett balanserat och fint sätt. Vid 

tillfället fanns det inte möjlighet att testa gongarna som skulle användas i stycket men vi var alla säkra 

på att deras långa resonans och ton skulle passa bra i den atmosfäriska musiken. Den svåraste frågan 

som uppstod på workshopen, vilket vi alla höll med om, var formen och tidsaspekten. Alla som har 

improviserat vet att det finns en tendens att komma in i en viss typ av ”atmosfäriskt mys”, som är 
 

 
19 Vi testade att göra det helt pulslös, men melodiken blev inte lika drivande ifall solisten inte visste var pulsen 

var. För att få intensitet i melodin ändrade vi oss senare. 
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roligt att spela men som inte leder någonstans. Det är endast långa fina klanger vilket lätt kan bli 

tråkigt att lyssna på i fel kontext. 

         För den tidsmässiga balansen mellan satserna borde Ocean Blue inte sticka ut alltför mycket 

tidsmässigt och den fick dessutom inte kännas som ett antiklimax gentemot resterande satser och 

förstöra spänningen från de tidigare satserna. Därför valde vi att melodiken skulle vara drivande, 

eftersom den tydligt skulle bilda form och även skapa en tydlig dramatisk form på satsen. Cellisten 

Simon Bång uttryckte det dessutom bra när han sa: ”Det kan vara enklare att vara fri och improvisera 

runt något desto fler begränsningar som finns” och det är något vi alla höll med om. En anledning kan 

också vara att vi alla är klassiskt skolade och därmed vana att förhålla oss till saker vad gäller puls och 

form. Dessutom märktes det att det fanns en stor vilja i gruppen att förhålla sig till en notbild på något 

sätt och att det tydligt behövdes någon som ledde processerna för att samspelet skulle bli enklare att 

kontrollera. Alla ville att jag skulle notera melodier och använda materialet som vi kom fram till under 

workshopen för att skapa formen för stycket. Melodierna skulle vara det som alla följde och resterande 

i gruppen skulle göra ljud och klanger utefter melodin. 

        Vi lyckades heller inte under workshopen skapa en naturlig övergång till sista satsen. Därför ville 

musikerna att jag skulle komponera helt fritt själva övergången. Sista satsen börjar i ett väldigt högt 

register och har dessutom väldigt stadig snabb puls och var på det sättet raka motsats till Ocean Blue. 

           Gongarna skulle användas som modulationspunkter eller som tydliga centrala punkter i 

musiken och när de hörs händer något i musiken.  

Intervju 

Efter workshopen intervjuade jag även två av mina medmusiker: Ivar Koij och Astrid Le Clercq. Vi 

sågs på distans och de hade inte fått frågorna i förväg. Under denna intervju ställde jag dessa frågor 

som handlade om samkomponering: 

 Hur tycker du att ett samarbete ska se ut mellan tonsättare och musiker om man ska skriva ett 
nytt stycke tillsammans? 

 Vad tycker du om att få vara med och komponera musiken? 
 Vad tyckte du om workshopen, var det något som kunde bli bättre? Var det svårt? 

På frågan om vad de tyckte om själva samarbetet mellan tonsättare och musiker var båda väldigt 

positiva till konceptet. De tyckte att det var skönt med ett nära samarbete men att de helst ville ha en 

konsulterande roll och inte ta besluten. Ivar föredrog att kompositören har en klar idé där han som 

musiker kan hjälpa till att förverkliga och förbättra. Astrid berättade att hon tyckte att det också beror 

på vad som är tonsättarens intention med det hela är. Om man som tonsättare vill uppnå ett specifikt 

resultat av det hela kunde det vara en risk att arbeta på detta sätt eftersom det kunde bli något helt 

annat än tonsättaren hade tänkt sig. Om man som tonsättare däremot inte har några tydliga idéer 

inledningsvis kan det dock vara ett bra sätt att komma på något nytt och oväntat.  
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        Båda var väldigt positiva till själva samarbetet och tyckte att detta görs allt för sällan. Ivar 

berättade att musiker sällan får vara med i början av kompositionsprocessen och att det var givande att 

man redan då kan säga vad man gillar och inte gillar. Han hade dock föredragit om jag dessutom hade 

tagit med mig några nedskrivna idéer som man kunde testa och diskutera redan under första 

workshopen. Samtidigt så uppskattade han denna workshop eftersom slagverket är så komplicerat att 

det kan vara bra för tonsättare att redan initialt kunna få vissa saker förklarade innan man har börjat 

komponera. Han berättade att slagverksgruppen Kroumata arbetade mycket på detta sätt med stor 

framgång. 

          Angående workshopen hade de båda en del förbättringsförslag. Astrid tyckte att det kunde ha 

varit tydligare att vi skulle komponera ihop och vad jag ville få ut av projektet. Samtidigt tyckte hon 

att workshopens upplägg var öppet och att alla kunde ventilera sina idéer. Riktningen på musiken 

kunde gå som gruppen ville. Ivar tyckte att det var ganska svårt men att det mest handlade om ovana. 

Han tyckte att man behövde en del tid för att komma in i det hela och för att kunna generera idéer. 

Astrid kommenterade också att uppgiften med Ocean Blue kändes ganska klar i och med att jag 

presenterade de andra satserna först så att de fick ett sammanhang. Dessutom att jag hade döpt satsen 

till något så karaktäristiskt som Ocean Blue gjorde det lättare att få en känsla för musiken. 

Analys 

Workshopen gick över min förväntan och resultatet blev mycket annorlunda än vad jag hade tänkt 

mig. Jag var lite rädd för att det skulle gå trögt och att de andra inte skulle våga säga sina tankar och 

idéer. Men alla deltagarna var väldigt aktiva och kom med fantastiska idéer och till stor del var det de 

som komponerade musiken och jag som tog anteckningar. Musiken blev därför helt annorlunda än om 

jag själv skulle komponera satsen ensam. Musikerna är så skickliga på sina instrument och det visade 

sig även att de andra hade erfarenhet av improvisation från tidigare, vilket gjorde hela processen 

mycket enklare. Personligen har jag tendenser att oftast återvända till tidigare komponeringstekniker 

och estetiska uttryck. Denna typ av workshopskomponerande gjorde att jag nästan omedvetet skapade 

något jag aldrig hade skapat tidigare. Musiken som skapades i Ocean Blue är en väldigt okontrollerad 

musik i jämförelse med till exempel den första satsen (Figur 2) där allt sker väldigt strukturerat 

kontrollerat. Ocean Blue blev musik som låter annorlunda varje gång man spelar den och som har en 

stor grad av improvisation i sig även om det sker inom en form av ledande melodier. Det gör att min 

”makt” som tonsättare att kunna kontrollera musiken minskade men att musikernas kreativitet får ta 

mer plats. 

         Musikerna ville helst att jag skulle använda ”Consultative working” framför ”Collaborative 

working” (se Figur 1) för att återknyta till Taylors metoder. De ville att jag som kompositör skulle ta 

besluten så att stycket blev som jag ville, detta trots att jag poängterade att vi skulle försöka 

komponera allt tillsammans. Det fanns en tydlig idé om att de ville förverkliga mina idéer som 
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kompositör till verket, vilket troligen beror på den generella tanken att kompositörer och musiker är 

helt olika yrkesroller. Däremot var de gärna med i den initiala processen och tog fram materialet, 

diskuterade eventuella vägar som satsen kunde ta och testade olika ljudvärldar. Alla var väldigt 

positiva till en sådan träff och det var även ett bra tillfälle att lära känna varandra musikaliskt på ett 

annat sätt än man brukar under mer styrda repetitioner. Tydligt blev det dock att de ville ha någon som 

tog det slutliga beslutet om saker och ting, de var väldigt drivande i att ta fram idéer men var också 

tydliga med att jag ändå fick ta vilka beslut jag ville efteråt. 

       I ett experiment observerade Alan Taylor sju grupper som själva hade haft en liknande 

kompositionsprocess för att kunna analysera och dra slutsatser utifrån dem samt vad de kunnat göra 

bättre för att underlätta processen i framtiden.20 De flesta av fallen behandlade dock multidisciplinära 

verk där musiken bara var en del av projektet i till exempel en film eller teater. Där hade texten en mer 

central roll, vilket gör att deras resultat inte helt kan liknas med detta arbetes utfall som helt utgår från 

musik. Ett av fallen var ett samarbete mellan en regissör och en kompositör där en ensemble skulle 

spela live medan en film visades. Under skapandeprocessens gång var både regissören och 

kompositören lika delaktiga i både musiken och filmen i hopp om att nå ett mer enhetligt resultat. 

Större delen av samkomponeringen kom att bli i planeringsfasen. De diskuterade vilka kopplingar 

filmen och musiken skulle ha samt hur handlingen och musiken skulle utvecklas över tiden.  

         Efter att ha arbetat fram en plan på en workshop samt beslutat om alla byggstenar som skulle 

vara med i verket började de arbeta på egen hand och utveckla materialet. De sågs sedan senare och 

visade upp sina resultat för varandra. Allt de tagit fram var inte skrivet i sten utan de hade redan från 

början varit beredda på att vissa revideringar kunde ske. Samarbetet gick dock bra och det visade sig 

att de inte ville ändra särskilt mycket efteråt. De hade dessutom redan tagit de större besluten tidigare 

vid deras första workshop. 

        De båda blev väldigt positiva till resultatet och var säkra på att resultatet blev bättre än om de 

hade gjort allt på egen hand. Båda hade mycket att säga till varandra eftersom de kom från så olika 

bakgrunder och hade olika kunskaper. Det viktigaste var, tyckte båda, att det var tydligt från början att 

man kunde bli tvungen att kompromissa om vissa saker av praktiska och estetiska skäl ifall det skulle 

visa sig att resultatet inte blev som tänkt. Eftersom de båda gick in med inställningen att slutresultat 

var det enda viktiga blev detta dock inget problem. 

         Deras tillvägagångsätt är väldigt likt mitt, från början kan man se att de använde sig av 

”Collaborative working” som sedan övergick till ”Consultative working” (se Figur 1). Även om de 

 

 
20 Taylor, Alan, A way of analysing collaborative practice in musical composition: seven case studies (2018) 



15 

 

alla inte var musiker, och att deras projekt var väldigt olikt mitt, kan man se vissa likheter och 

skillnader. En stor skillnad är att till skillnad från mina musiker ville deltagarna i Taylors fall vara 

väldigt delaktiga i beslutet. I mitt fall ville musikerna att jag skulle vara den som tog besluten. 

Samtidigt var tillvägagångssättet identiskt och de kom båda fram till samma sak och det var att 

resultatet blev något de inte hade kunnat skapa på egen hand. 

  



16 

 

Diskussion 

Påverkan på musiken 

För att kunna visa på vilket sätt min musik påverkats i och med vårt samkomponerande kommer jag 

att presentera några exempel på hur mina tidigare verk sett ut. 

        Min musik har på senare tid gått mot en mer postminimalistisk estetik. Det är ofta olika processer 

som utvecklas under en längre tid och som tar oss in i olika sektioner. Melodik, pop- eller 

jazzharmonik samt genreöverskridande element är ofta förekommande i musiken. Jag har dragits mot 

en estetik där jag gärna tar inspiration från populärkulturen och den kommersiella musiken. Samtidigt 

finns ofta tydliga drag från den amerikanska minimalismen och framför allt Steve Reichs senare 

musik.  

        I min Stråkkvartett no. I (2020)21 kan man se tydliga popinfluenser. Sats III har både den typiska 

popformen (refräng, vers, brygga), den komprimerade tidsaspekten (3 min 10 sek) och en estetik som 

erinrar om 80- och 90-talet. Musiken är modalt förankrad men innehåller harmonik och modalitet som 

är mer förekommande i popmusiken och jazzen än i nutida konstmusik. Den ständigt synkoperad 

rytmiken samt en tydlig melodi mot ett svängigt komp är också element som mer ofta är 

förekommande inom popmusiken.  

                                         Figur 5. Sats III ur Stråkkvartett no 1 takt 1–4 

 

 
21 Nilsson, Andreas, Stråkkvartett no. 1 (2020) 
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     I första satsen av stråkkvartetten ser man ett annat ofta förekommande element i min musik 

nämligen det melodiska. Harmoniken, som oftast inte har en särskilt komplex uppbyggnad, rör sig 

oftast på tersavstånd eller sekundavstånd än kvintavstånd vilket gör musiken mindre funktionsbaserad 

och mer modal. Detta kan man se i Figur 6: 

 

                  Figur 6. Sats I ur Stråkkvartett no. 1 takt 48–53 

 

I de andra tre satserna ur Four Colors (2021), som inte samkomponerats utan som jag komponerat 

ensam, återfinns liknande estetik, processer och kompositionsteknik som i min Stråkkvartett no. I 

(2020). Detta kan ses i Figur 2, 3 och 4. Intressant nog blev tredje satsen Ocean Blue, som är detta 

arbetes forskning, inte alls lik något av mina tidigare stycken.  

 

                            Figur 7. Sats III ur Four Colors, sektion A 
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       Hela satsen Ocean Blue bygger på en ledande melodistämma som resterande musiker förhåller sig 

till och ändrar sitt tonmaterial och harmonik när melodin når vissa punkter. En musiker, i detta fall 

cellisten, är helt fri att spela melodin som han eller hon vill och alla andra anpassar sig efter denne. 

Samtidigt sker ett samspel mellan olika musiker på ett mer improvisatoriskt plan. I Figur 7 kan man se 

detta mellan klarinetten och accordionet. Samtidigt sker ett annat liknande samspel mellan marimban 

och cellon. Senare i satsen blir instrumentens roller mer och mer självständiga innan de åter kommer 

tillbaka tillsammans mot slutet. De mer fria rollerna kan ses i Figur 8 där de plötsligt inte följer vad 

melodin gör. Dessutom blir melodin också improviserad under senare delen av sektionen och där tar 

musiken en ännu mer diffus och okontrollerad form vilket även kan ses i Figur 8.  

Figur 8. Sats III ur Four Colors, sektion D 

 

Under vår workshop bestämde vi även att använda oss av dynamiska svällar som skulle rama in 

formen för fraserna vilket kan ses i Figur 9. Svällarna symboliserar vågor och når sin höjdpunkt när 

gongen hörs. Gongarna markerar när sektionen tagit slut och när nästa börjar. I Figur 9 kan vi även se 

melodik där vi alla spelar samtidigt, vilket också diskuterades på workshopen. 
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                                                                                                Figur 9. Sats III ur Four Colors, sektion C 

 

En anledning till att musiken blev så annorlunda och atmosfärisk var det faktum att musiken i stora 

drag komponerades under en workshop. En workshop har ofta en prägel av att vara väldigt avspänd 

där man fokuserar på klanger och ljud. Detta är en stor skillnad från hur jag annars arbetar då jag alltid 

tänker min musik efter tonhöjd, intervall, melodik, rytmik och harmonik. Timbre och atmosfär är 

något jag inte haft centralt i ett stycke förut och i Ocean Blue blev det just det som blev centralt. Det 

handlar mycket om prioriteringar och hierarkier i musiken som har ändrats och bytts ut. 

          En annan anledning är att tanken om puls är helt frånvarande i denna musik, eller i vart fall så 

har pulsen sträckts ut så pass mycket att den inte blir lika viktig. Oftast bygger min musik, som kan ses 

i alla tidigare notexempel, på en ständig puls och en motor som håller i formen för stycket. I denna 

sats blev avsaknaden av puls en enorm kontrast till resterande satser, en kontrastskillnad jag inte 

tidigare haft i något av mina verk. 

        Naturligtvis är också det stora inslaget av improvisation en viktig del till att musiken blivit så 

annorlunda mot tidigare verk jag skrivit. Genom att ta in improvisation låter jag de andra musikerna i 

gruppen lägga till egna tankar på ett väldigt intuitivt sätt där de antingen tar mycket plats och får en 

mer central roll i satsen, eller att de lägger sig i bakgrunden och bildar klang. I och med de relativt 

öppna instruktionerna kan musiken bli väldigt annorlunda beroende på vilken musiker som läser 

instruktionen och hur de tolkar den. 

         Metoden av att i grupp bestämma och komma på idéer skiljer sig också mycket från att själv 

komponera. Det visade sig att gruppkomponerandet gjorde att även mitt tankesätt ändrades när någon 

sa något. Ett exempel på detta är att Ivar föreslog att gongarna skulle få en så central roll och påverka 

formen vilket gjorde att jag började tänka i helt andra banor. Dessutom var alla väldigt kreativa vad 
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gäller klangen i sina respektive instrument vilket påverkade mycket hur ljudbilden blev i slutresultatet. 

När man komponerar i grupp blir det också ofta en synergieffekt när någon kommer på en idé som 

någon sedan parar ihop med annan idé som plötsligt ger en helt ny mycket bättre idé. Denna form av 

”brainstorming” visade sig vara kraftfull och tiden det tog att komma på bra idéer var väldigt kort. Det 

gjorde att denna form av komponerande var effektiv och bra att använda när man till exempel har ont 

om tid med att få fram material.  

        Dessutom så blev musiken lättare att spela när vi alla hade varit delaktiga i skapandeprocessen. I 

och med att alla var så insatta i idéerna kring stycket hade alla många bra synpunkter på förbättringar 

under repetitionerna.  

Upphovsrätt i samkomponering 

Nu när resultatet är färdigt, och noterna är bestämda och nedskrivna, kommer här några tankar 

angående upphovsrätten till stycket. Till att börja med så är det viktigt att jämföra denna typ av 

samkomponering med andra genrer där samkomponering är vanligt, som i exempelvis pop och rock. I 

lagboken kan man läsa om Upphovsrättslagen (URL) vad en upphovsperson är:  

”1 §  Den som har skapat ett litterärt eller konstnärligt verk har upphovsrätt till verket oavsett om det är skönlitterär eller 
beskrivande framställning i skrift eller tal, datorprogram, musikaliskt eller sceniskt verk, filmverk, fotografiskt verk eller 
något annat alster av bildkonst, alster av byggnadskonst eller brukskonst, eller verk som har kommit till uttryck på något 
annat sätt.” 

”3 §  Då exemplar av ett verk framställes eller verket göres tillgängligt för allmänheten, skall upphovsmannen angivas i den 
omfattning och på det sätt god sed kräver.” 

Och vidare kan man läsa angående flera upphovspersoner: 

”6 §  Har ett verk två eller flera upphovsmän, vilkas bidrag icke utgöra självständiga verk, tillkommer upphovsrätten dem 
gemensamt. De äga dock var för sig beivra intrång i rätten.” 22 

        Detta visar på att frågan inte är självklar eftersom det inte tydligt framgår exakt var gränsen går 

och hur mycket man ska ha varit delaktig i skapandet för att bli upphovsperson av ett verk. Däremot 

råder ”god sed” vilket får ses som att det beror på fallet och att man bör komma överens om detta 

innan skapandet av ett verk sker. Inom till exempel popsammanhang är arbetsfördelningen ofta mer 

tydlig: är det en person som skriver texten och en som skriver musiken delar man oftast 50% på 

upphovsrätten. Däremot så får man göra upphovsrättsfördelningen som man vill och kan reglera så att 

en person får allt eller att till exempel en person får 50% och två andra 25% var.23  

 

 
22 https://lagen.nu/1960:729 (hämtad 2021-04-06) 

23 https://www.stim.se/sv/betalning-och-ersattning-till-upphovspersoner/stims-fordelningsregler/fri-fordelning-av 
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    Det som blir problematiskt i fallet om samkomponering på det sättet jag har gått till väga är 

huruvida man ser på de andra musikernas del i verkets rättigheter. Ska man se dem som 

delkompositörer i en sats av stycket, det vill säga att vi ska dela på 25% där vi får ca 6% vardera? Eller 

ska jag som skrivit ner musiken och tagit de slutliga besluten få allt?  

        På ett sätt kan man säga, om man läser Alan Taylors artikel,24 att idéerna vi formar i vår hjärna 

ändå har bildats med hjälp av intryck och idéer från andra människor. Våra egna idéer är egentligen 

inte helt våra egna. I konstmusiken har vi dessutom ofta en lärare eller kollega vi rådfrågar om stora 

ändringar i musiken, ska inte de också få en del av upphovsrätten i sådana fall? Kanske skulle Joseph 

Joachim vara medkompositör till Johannes Brahms Violinkonsert om man läser hur mycket Brahms 

ändrat av Joachims förslag? Detta på samma premisser att man inom populärmusiken delar lika mellan 

text- och musikskaparen.          

Med dessa resonemang, och förhoppningsvis i enlighet med ”god sed”, anser jag i mitt fall att jag 

borde vara ensam upphovsperson av verket. I och med att musikerna fick en mer konsulterande roll, 

och inte var med i hela processen av komponerandet, anser jag att deras roll inte är den av en 

upphovsperson. Visserligen har de varit med i den inledande processen men de ville samtidigt att jag 

skulle vara den som i slutändan tog beslutenen så att verket blev som jag ville. På det sättet kan man 

säga att det är jag som skapat verket i den bemärkelse att jag har format och komponerat utifrån deras 

konsultation. Dessutom är Ocean Blue så mycket friare skriven än resterande satser som är mycket 

mer exakt noterade. Detta göra att noterna mer kan tolkas som riktlinjer än exakt noterat material. 

        Hade man å andra sidan arbetat helt efter ”Collaborative working” (se Figur 1) anser jag att 

situationen hade varit annorlunda och då borde vi alla ha delat lika på rättigheterna. Denna typ av 

process kan mer liknas vid den inom pop och rock där man verkligen skapar ett stycke tillsammans 

från början till slut och ofta arbetar lika många timmar med verket. Därför är det viktigt att både 

musikern och tonsättaren är medvetna om hur processen ska gå till i samkomponerandet redan innan 

processen startar och därmed undvika missförstånd eller oenighet kring rättigheterna efteråt. 

 

 

(hämtad 2021-04-06) 

24 Taylor, Alan, Teaching imaginative and collaborative skills in musical composition (2016) 
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Fortsatt forskning 

För fortsatt forskning inom detta och närliggande ämne, som har visat sig vara mycket större och mer 

komplext än jag initialt trott, hoppas jag att fler kompositörer ska bli mer aktiva och ge större 

möjlighet för musiker att vara delaktiga i själva komponerandet. 

         Själva workshopen skulle kunna få ännu större utrymme i forskningen. En tanke är att själva 

workshopen pågår i flera steg innan man till slut beslutar sig i gruppen för något och ser hur långt 

idéer kan utvecklas på detta sätt. 

          Ett annat ämne som skulle kunna forskas vidare på är samkomponering inom mer traditionella 

besättningar som till exempel pianotrio, stråkkvartetter eller pianokvintetter. I dessa mer traditionellt 

etablerade konstellationer skulle man kunna tillämpa ett liknande tillvägagångssätt med 

samkomponering för att ta reda på om mer renodlat klassiskt skolade musiker, som möjligtvis inte har 

någon erfarenhet av improvisation, skulle komma med liknande idéer och om utfallet skulle bli 

liknande eller annorlunda. I mitt fall var musikerna ganska vana vid likande situationer eftersom de 

sedan tidigare spelat mycket ny musik och även improviserat tidigare.   

       Mitt forskningsarbete blev dessutom begränsat till endast en typ av musik vilket blev den 

atmosfäriska långsamma musiken inom en tydlig harmonik. Detta skulle kunna testas att göras i mer 

rytmisk och mindre fri musik. Vid ytterligare forskning på det skulle man kunna jämföra musiken från 

till exempel en snabb sats och en långsam sats att komma fram till eventuella problem och möjligheter 

som kommer i dess kölvatten. Det kan vara så att man behöver ha olika metoder beroende på vad 

målet med musiken är och att man därmed som tonsättare kan använda en metod för att nå ett specifikt 

mål. Skulle så bli fallet har samkomponering blivit ett bra verktyg att ha som kompositör. 

 

Slutsats 

Slutsatsen som kan dras av detta arbete är att min musik påverkades mycket i och med att jag använde 

samkomponering som metod för komponerandet av Ocean Blue. Genom att se på skillnaderna på de 

andra satserna i stycket kan man se att musiken i Ocean Blue är mycket friare, mer atmosfärisk och 

improvisatorisk än resterande satser. Samspelet är inte alls lika exakt och precist i och med detta och 

andra aspekter som timbre och tid har fått större plats i min musik än det brukar. 

       Klassiska musiker arbetar och tänker generellt mycket annorlunda än vad man kunnat läsa om 

musiker inom andra genrer som jazz, rock och pop. Detta gör att de gärna tar en mer konsulterande 

roll än en mer aktiv och beslutande roll när man genererar idéer. Vill man som tonsättare att de ska bli 

mer aktiva i liknande situationer måste man aktivt uppmuntra och tydligt berätta att de har möjlighet 

att själva vara med i och påverka själva skapandeprocessen av ett verk. Dessa typer av samarbeten 
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tycks vara väldigt uppskattade och musikerna själva, liksom tonsättare, har mycket att lära av att 

samkomponera.  
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