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Abstract 
 

This text explores the process of composing three compositions using harmonic processes. The 

purpose is to see which characteristics the music will have due to this way of composing. Central 

questions are how the overall structure, and the composition process itself, are affected by 

process-based harmony. 

          The harmonic process in the compositions is built on the principle of changing one note to 

another at a time between two harmonies, a progress governed from sequences following a 

constructed bassline. 

          As a point of harmonic reference, I have used Steve Reich´s Music for 18 Musicians. 

Concerning rhythmic elements linked to the harmonic processes, I have partly used isorhythmic 

techniques. 

        The investigation shows that harmonic processes facilitate the creation of overall structure 

and uniformity in the compositions. The overall form, especially of larger compositions, becomes 

more manageable. Furthermore, the composition process itself is shortened considerably. 

 
 
Sammanfattning 

 
Denna text undersöker kompositionsarbetet i tre av mina verk som bygger på harmoniska 

processer. Syftet är att undersöka hur dessa processer påverkar mitt komponerande. Centrala 

frågeställningar är hur övergripande strukturer, samt kompositionsarbetet i sig, påverkas av 

processtyrd harmonik.  

Den harmoniska processen i de aktuella verken går ut på att byta ut en ton i taget i 

övergången mellan två harmonier, ett förlopp som styrs av sekvenser utifrån en konstruerad 

baslinje. 

          I arbetet använder jag mig av Steve Reichs Music for 18 Musicians som harmonisk 

referenspunkt. Rörande rytmiska element kopplade till harmoniska processer utgår jag delvis ifrån 

isorytmiska tekniker. 

           Undersökningen visar att de harmoniska processerna underlättar skapandet av 

övergripande strukturer och enhetlighet i verken. Formen på framför allt längre verk blir 

överblickbar och mer lätthanterlig. Vidare kortas kompositionsarbetet påtagligt. 
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1. Inledning 

1.1 Bakgrund 

Under slutet av mina kandidatstudier vid KMH började jag kritiskt reflektera över delar av mitt 

komponerande. Jag upplevde att mina kompositioner tenderade att bli såväl spretiga som enformiga. 

Vidare var den röda tråden, den bärande idén, i verken svår att hitta. Min slutsats var att det var det 

harmoniska språket, eller rättare sagt avsaknaden av detta, som var den främsta orsaken. 

          Vad saknades egentligen i musiken och hur kunde jag hitta det som saknades? Sökandet ledde till 

en upptäckt om vad jag egentligen ville finna; en musik som var stabil och ständig i sin form och där 

det harmoniska språket var enhetligt och skapade en och samma sinnesstämning i ett och samma verk. 

Ackordföljden behövde vara logisk och utarbetad och detta skulle förhoppningsvis leda till musik som 

hade en röd tråd. 

          Under mitt första år på masterutbildningen diskuterade jag minimalistisk musik med min 

huvudlärare som ansåg att styrkan i den typen av musik låg i just de genomarbetade systemen och den 

stabila formen. Att vara strukturerad och hålla sig till systemet och inte ändra något när det väl var 

bestämt var viktigt eftersom detta kunde få hela strukturen att rasa. För mig som ville ha mer struktur i 

min musik blev detta helt avgörande för att kunna ta nästa steg i min utveckling som kompositör.  

           De senaste åren har jag mer och mer kommit i kontakt med minimalistisk musik. Det är framför 

allt Steve Reichs musik som inspirerar mig på ett rent kompositionstekniskt plan. De långsamma och 

utdragna harmoniska processerna skapar ett ljudlandskap som jag dras till. Samtidigt använder han sig 

av modala landskap där de traditionella dur- och mollackorden inte har några hierarkier sinsemellan 

utan används mer som klangfärger. Allt som sker i musiken sker på ett öppet och transparant vis och 

små subtila förändringar får stor påverkan.  Fascinerad av allt detta ville jag forska vidare om hur Reich 

kan bygga upp långa passager som förblir intressanta, vilka harmonier han använder och hur 

harmonierna förhåller sig till varandra. 

          Likt när man bygger ett hus är grunden det viktigaste om man vill att huset ska stå stabilt. Utöver 

det kan man dekorera det som man vill men grunden i sig är alltid densamma och måste vara stabil om 

huset ska hålla. Ju mindre textur, dekoration, man vill ha i ett verk desto mer transparant och tydlig 

framstår själva skelettet när man skalar bort allt annat. Själva grundarkitekturen till musiken blev centralt 

i mitt tänkande och det som skulle genomsyra styckena som kommer presenteras i detta arbete.  

1.2 Syfte och frågeställning 

Syftet med arbetet är att undersöka hur harmoniska processer kan skapa enhetlighet i min musik genom 

att komponera tre verk där jag tillämpar mig av förbestämda metoder för valet av harmonik. Syftet kan 

brytas ner i två centrala frågeställningar: 
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-  Hur påverkas min musik av förbestämda harmoniska processer?  

-  Hur påverkas själva kompositionsarbetet? 

1.3 Avgränsningar 

Jag har valt fokusera primärt på de harmoniska processerna för detta arbete. Naturligtvis finns det fler 

aspekter som påverkar resultatet, eller rättare sagt upplevelsen av ett verk, som exempelvis duration, 

tempo och instrumentation.  

1.4 Textens disposition 

Föreliggande undersökning tar sin utgångspunkt i komponerandet av tre verk utifrån förbestämda 

parametrar vad gäller harmoniska processer. I kapitel 2 belyses de centrala teorier som utgör grunden 

för de harmoniska processerna i mina verk. I Kapitel 3 sammanfattas de kompositionstekniker jag 

kommer att använda mig av i de tre verken. Kapitel 4 är en presentation av de tre verken med beskrivning 

av tillvägagångssättet vid skapandet av de harmoniska processerna. Texten avslutas i kapitel 5 med en 

diskussion kring resultatet; vilka egenskaper musiken fått i och med denna kompositionsmetod samt hur 

arbetsprocessen förändrats.  
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2. Teori 

2.1 Diatoniska sekvenser 

Ett viktigt element när det kommer till musikalisk form är repetition av melodiska och harmoniska 

mönster. Om fler sådana repetitioner sker på olika skalsteg kallas det sekvenser. Carl Schachter och 

Edward Aldwell skriver: 

Maintaining the same musical idea (sometimes with slight variations) establishes a connection between the         
beginning and the end of the sequential passage and creates the possibility for expansion - some on quite a large                        
scale… 1 

 

Sekvenser finns i nästan all västerländsk musik och är viktiga formmässigt för att expandera passager. 

Schachter och Aldwell skriver att detta sker på både det större och det mindre planet. Det kan både vara 

en övergång mellan två ackord i en takt till en längre sekvens bestående av många ackord som sker 

under flera takter.2 I figur 1 visas en sekvens för att visa på hur dessa teoretiskt är uppbyggda.  

 

Figur 1:  Exempel på sekvenser. Hämtad ur Aldwell och Schachter, 1989, s. 267 

 

I exemplet kan man se hur tonerna förflyttas på ett systematiskt vis och att harmoniken därmed ändras i 

dessa sekvenser under varje slag. Dessa sekvenser har både egenskapen och målet att leda någonting 

från punkt A till B.  

          Det finns naturligtvis många fler varianter på sekvenser som man kan tillämpa. För detta arbete 

är det dock själva principen att toner förflyttas sekventiellt på ett upprepande vis som är det centrala.  

2.2 Grafer för analys av struktur 

Aldwell och Schachter använder en förenklad variant av Heinrich Schenkers (1868–1935) grafiska 

analystekniker för att visa på strukturellt viktiga punkter och harmonier i ett stycke.3 Denna graf är en 

mer förenklad version av en renodlad Schenkeranalys och visar endast basstämman och harmoniken 

 
1 Aldwell, Edward, Schachter, Carl, Harmony and voice leading, 2., [rev.] utg. San Diego: Harcourt Brace Jovanovich, 1989, 
s. 247 
2 Aldwell, Schachter, 1989, s. 427 
3 Aldwell, Schachter, 1989, s. 425 
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som ligger till grund för ett verk. I en mer renodlad Schenkeranalys tittar man på förhållandet mellan 

meloditon, baston och harmoni men i denna mer reducerade teknik är baslinjen och harmoniken det 

enda som nämns. Poängen är att visa på viktiga punkter i musiken och reducera bort toner som inte är 

lika strukturellt viktiga. I denna väldigt hierariska teori har man olika notvärden för att visa på hur viktiga 

de olika tonerna är i relation till grundtonarten. I systemet är halvnoter strukturellt viktiga toner som 

exempelvis etablerad tonika med hjälp av kadens. Fjärdedelarna är mindre strukturellt viktiga, 

exempelvis en dominant i en redan etablerad tonalitet. Det finns även svarta noter utan skaft som är ännu 

mindre strukturellt viktiga fast som ändå behövs för att visa på övergångar mellan viktiga punkter. 

          Aldwell och Schachter ger ett kort exempel på hur en sektion av ett stycke kan se ut när det har 

reducerats.4 Figur 2 visar en sektion av Mozarts Violin Sonat (K. 377) tredje satsen takt 76-109 och de 

harmoniskt viktiga händelserna. 

 

Figur 2: Exempel på baslinje. Hämtad ur Aldwell och Schachter, 1989, s. 430 

Även Kofi ger ett exempel på hur en notbild kan reduceras till att endast visa själva skelettet på ett 

stycke.5 I figur 3 redovisas de första takterna av en reduktion av J. S. Bachs Preludium No. 2 i c-moll, 

WTC 1. 

 

Figur 3: Exempel på reduktion. Hämtad ur Kofi, 1989, s. 288. 

Här kan man se själva originalnoterna brytas ner till ett system som visar det egentliga skelettet. På 

översta systemet syns originalet ur de första takterna ur preludiet. De nästkommande systemen reducerar 

 
4 Aldwell, Schachter, 1989, s. 430 
5 Agawu, Kofi, Schenkerian Notation in Theory and Practice, Music Analysis, 8, No. 3, 1989, s. 288 
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sedan bort ”överflödiga” noter för att hitta den egentliga melodiska linjen. I detta fall är det 

sopranstämman som hörs på första och tredje slaget i varje takt, samt bastonen som sker samtidigt som 

sopranstämman. Ur dessa har man sedan fått själva skelettet ur satsen.  

2.3 Isorytmik 

Isorytmik kallas den kompositionsprocess och teknik som utvecklades under sen medeltid på 1200–

1300-talet och som blev central för musiken under den så kallade ars nova perioden. Isorytmik bygger 

på ett upprepande rytmiskt förlopp som kallas talea och som oftast utgår från en cantus firmus.6 

        I figur 4 följer ett kort exempel av tenorstämman (b) ur en motett från Montpellier Codex7 samt 

med den cantus firmus (a) som motetten bygger på. 

Figur 4: Motet no. 102 från Montpellier Codex. Hämtad ur Harbinson, 1966, s. 105. 

I (b) kan man se att motetten tagit tonerna ur cantus firmus men där tenorstämman är uppbyggd på ett 

strikt rytmiskt system där rytmiken alltid är densamma. Det är alltid åttondel-fjärdedel-åttondel följt av 

2 åttondelars paus.8 

  

 
6 Harbinson, Denis, Isorhythmic Technique in the Early Motet Author, Music & Letters, Vol. 47, No. 2, Oxford University 
Press, 1966, s. 100 
7 Samling med fransk polyfonisk musik från 1200-talet 
8 Harbinson, 1966, s. 102 
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2.4 Steve Reichs musik 

Trots att Steve Reichs (f. 1936) musik består av traditionella dur- och mollklanger är hans nya tonalitet, 

som Schwartz beskriver det, inte alls som den traditionella tonaliteten som man finner i klassisk musik. 

Han menar även att det inte finns någon tonika/dominant polaritet och inga hierarkier inom tonarten i 

Reichs musik. Dessutom, fortsätter Schwartz, är modulation inte något som Reich använder sig av när 

han vill byta harmoni. I stället använder han sig av plötsliga harmoniska skiftningar där han flyttar det 

tonala centrumet från en takt till en annan utan några förberedelser eller pivotackord.9 

Vidare skriver Schwartz att utöver Reichs intresse för afrikansk och gamelansk musik hittar man även 

inspiration av äldre västerländska tekniker i hans musik. Särskilt kan man finna inslag av den franske 

kompositören Pérotin (c. 1200). Schwartz skriver även att man kan se likheter mellan både Reich och 

Pérotin i särskilt fyra aspekter:  de upprepande ostinatoliknande rytmiska mönstren i de övre stämmorna, 

den drone-liknande cantus firmus som skapar en stabilitet till stämmor med mer rörelse, den statiska 

modaliteten och även avsaknaden av framåtrörelse och klimax i musiken.10 Som exempel tar Schwartz 

Pérotins Viderunt Omnes (figur 5) där tenorstämman i verket (tonhöjden F) hålls i 31 takter som en 

drone-liknande orgelpunkt innan den byts i enlighet med den cantus firmus verket bygger på. Ovanför 

detta ligger mer ostinatoliknande stämmor. 

 

Figur 5: Pérotin, Viderunt takt 1–5. Hämtad ur Viderunt Omnes, ed. Philippus Legge, 2007, s. 2 

Angående Reichs Music for 18 Musicians11, som har en speltid på över en timme, skriver Schwartz att 

verket är konstruerad på en sekvens av elva ackord. Harmoniken har en central roll för styckets form 

och den harmoniska processen är mycket utdragen.12 De elva ackorden spelas i sin helhet i den första 

satsen. När hela denna cykel av elva ackord har spelats påbörjas cykeln på de elva ackorden på nytt. 

Däremot så expanderar han nu ackorden och varje ackord får nu varsin längre sektion. När hela cykeln 

 
9 Schwarz, K. Robert, Steve Reich: Music as a Gradual Process: Part I, Perspectives of New Music, Vol. 19, No. 1, 1980 -
1981, s. 377 
10 Schwarz, K. Robert, 1980–1981, s 380 
11 Reich, Steve, Music for 18 Musicians, 1976 
 



7 
 

är klar, med elva sektioner, så upprepas den första satsen och hela cykeln kommer en sista gång. När 

den är spelad är stycket slut.13 

         Schwartz skriver att ackorden i detta stycke inte är kontrasterande till varandra utan är mestadels 

inversioner eller dur- eller mollparaleller till den föregående harmonin som kan ses i figur 6. 

 

Figur 6: Ackordsekvensen för Music for 18 Musicians. Hämtad ur Schwartz, 1982, s. 247. 

 
Något som även används inom minimalistisk musik är olika fasförskjutningar på det rytmiska planet. 

Anatol beskriver att principen bygger på att om minst två ständigt repeterande stämmor av olika längd 

upprepas tillräckligt länge kommer de mötas vid vissa punkter.14 En variant på detta, som Schwartz 

berättar om i sin artikel, är om den ena av två identiska stämmor ökar sitt tempo lite i taget kommer de 

till slut hamna i samma fas igen efter en viss tid.15 Schwartz berättar även att i Reichs tidigare verk, som 

exempelvis Piano Phase16 eller Clapping Music17, bygger hela verken på principen att två stämmor 

börjar samtidigt men att ena stämman förskjuts. Målet är således att stämmorna ska förskjutas så mycket 

att de åter är i samma fas och spelas unisont. Figur 7 visar ett exempel på en sådan med ration 5:3, där 

A måste spelas fem gånger och B tre gånger innan de återigen sammanfaller på samma punkt.18 

 

Figur 7: Exempel på fasförskjutning. Hämtad ur Anatol, 1992, s. 179. 

 
13 Schwarz, K. Robert, Process vs. Intuition in the Recent Works of Steve Reich and John Adams, American Music, Vol. 8, 
No. 3,1990, University of Illinois Press, s. 249 
14 Viero, Anatol, Generating Modal Sequences (A Remote Approach to Minimal Music), Vol. 30, No. 2,1992, Perspectives of 
New Music, s. 179 
15 Schwarz, K. Robert, 1980–1981, s. 386 
16 Reich, Steve, Piano Phase, 1967 
17 Reich, Steve, Clapping Music, 1972 
18 Anatol, 1992, s. 179 
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3. Kompositionstekniker 

Nedan följer en sammanfattning av kompositionsteknikerna jag använder mig av i de tre verk som 

kommer beskrivas i nästa kapitel. 

 

 Harmoniska processer – Att byta ut en ton i taget mellan två harmonier för att skapa en 

långsam förändring mellan harmonierna. 

 Ackordtyper – Vilka typer av intervall som harmonierna är uppbyggda på utifrån bastonen. 

Detta kan exempelvis vara ett kvintackord där flera rena kvinter är staplade på varandra. 

 Talea – En ständigt upprepande rytmisk process som är konsekvent och genomgående under 

ett helt stycke eller en längre sektion. Den har alltid formen av åttondel-fjärdedel, eller 

fjärdedel-åttondel i mina verk.  

 Cantus firmus – Den huvudsakliga tonserien som inte har någon bestämd rytmik utan endast 

utgår från bestämda tonhöjder. Rytmiken styrs i stället av talean. Tonserien är konstruerad 

utifrån harmonikens olika tonhöjder. 

 Baslinje – Själva tonhöjdslinjen bestående av bastonerna i harmonierna jag använder i verken. 

Denna baslinje bildar en grundlinje som är själva skelettet för verket. 

 Grafer – En typ av diagram för att visa på baslinjens förlopp och vilka typer av harmonier som 

verket bygger på och när de händer tidsligt. Den visar även hur hierarkiskt viktiga olika 

tonhöjder är i verket. 

 Fasförskjutning – En förskjutning på det rytmiska planet av det harmoniska eller av melodi. 

Denna förskjutning är konsekvent och helt linjär vilket gör att olika parametrar sammanfaller 

vid olika punkter. 
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4. Tre verk 

4.1 Flow 

Det första stycket jag komponerade med tekniker byggda på sekvenser och baslinjer från konstruerade 

grafer var Flow19 för stråkorkestern Musica Vitae. Jag ville att detta stycke skulle bygga på endast ett 

tydligt koncept från början till slut. Därför valde jag att det fundamentala med stycket skulle vara en 

ständig process med harmonier som långsamt och diskret förändras. Ackorden jag bestämde att stycket 

skulle bygga på var kvintackord, kvartackord och tersackord. Dessa tre ackordtyper illustreras i figur 8: 

 

Figur 8: Flow ackordtyper 

 

Anledningen till att jag valde just dessa harmonier, och inte mer komplexa harmonier, har mycket med 

deras klangfärg att göra. Jag ville att stycket skulle ha en konsonant karaktär, samtidigt som jag inte 

ville att det endast skulle bygga på dur- och mollackord. Kvintackordet har en väldigt öppen och stabil 

klang, kvartackordet känns mindre öppen och där tersackordet är mest dissonant i sammanhanget. 

Kvartackordet ser jag mer som en genomgångsharmoni för att leda till och från ters- eller kvintackordet 

och är därför i figuren noterade som svarta noter utan balk.  

         Vidare bygger stycket på två snarlika serier som går om och om från början till slut. Dessa kan ses 

i figur 9: 

 

 

 

 

 

 

 

 

Figur 9: Flow tonserier 

 

Dessa toner, som har nummer under sig, använder sig av de olika tonerna ur grundharmoniken som i 

detta fall är ett kvintackord. 1:an är den lägsta tonen i kvintackordet (D) och 5:an den högsta (F#) i 

kvintackordet (se figur 8). Den första serien är komponerad utifrån en 4-takts fras som har sin höjdpunkt 

 
19 Andreas Nilsson, Flow, 2021 
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(F#) precis efter den andra takten. Den andra serien har samma uppbyggnad men har sin höjdpunkt (F#) 

en fjärdedel senare.  

För att få balans i serien tog jag vissa beslut när jag komponerade den. Jag ville att den 5:e tonen skulle 

användas endast en gång i serien för att den då skulle sticka ut, detta eftersom den är längst ifrån 

grundtonen. Dessutom försökte jag i möjligaste mån ha så många 1:or, 2:or och 3:or som möjligt för att 

de lägre tonerna i ackordet skulle vara tydliga. I serien kan man också se vissa tematiska toner 

(markerade med tenuto i figur 8) som kan ses som styckets genomgående melodi. Serierna upprepas 

alltid efter varandra och skapar därför tillsammans en 4+4 takters frasindelning. Dessa repeteras från 

början till slutet av stycket. I stycket använder jag heller inga retrograder eller inverteringar av serien 

utan den upprepas endast i sin originalform. 

         För att skapa själva formen för stycket skapade jag en graf med baslinjen och skelettet av stycket. 

Eftersom detta var mitt första försök att använda dessa metoder valde jag en kort och enkel form på 

stycket. Detta gjorde att jag kunde ha kontroll på processerna och tydligt arbeta med dem under en längre 

tid. De olika bastonerna som verket bygger på kan ses i figur 10 där siffrorna ovan är i vilken takt de 

ändras. 

 

Figur 10: Flow graf över baslinje 

 

Vidare förändras de tidigare presenterade tonserierna (figur 8) kontinuerligt då jag byter ut en ton i 

kvintackordet mot en i följande kvartackord tills alla tonerna bytts ut. 2:an i kvintackordet blir till 2:an 

i kvartackordet och efter det byts 3:an ut på liknande vis. 1:an byts inte ut eftersom jag vill behålla 

bastonen tills hela cykeln är färdig. När denna process är färdig och vi har en serie som består av tonerna 

från ett rent kvartackord påbörjas förändringarna på samma sätt mot tersackordet. Hela den harmoniska 

processen för stycket kan demonstreras så här som visas i figur 11.  
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Figur 11: Flow harmonisk process  

 

Jämför man bokstav A och B kan man således se att jag valde att börja B serien med ett mollackord likt 

det slutade i A. Denna process är sedan bakvänd, dvs. att vi går från ett mollackord via ett kvartackord 

till ett kvintackord. Vidare bygger C på samma princip som A. D bygger i sin tur på samma princip som 

B. Avslutningsvis tar jag succesivt bort en ton i taget i E och när vi endast har en ton kvar (A) är stycket 

slut. 

4.2 Shards of Time 

Det andra stycket jag skrev som byggde på samma principer var Shards of Time20 för 

KammarensembleN. Instrumentationen för detta stycke var flöjt, oboe, klarinett, harpa, piano och 

stråkkvartett. 

         Efter Flow ville jag testa ett mer osymmetriskt och annorlunda förhållningsätt till både serien och 

harmonierna. I detta verk finns endast en ackordtyp nämligen moll9. Serien är konstruerad på samma 

vis som i Flow men här är den 5:e tonen i harmoniken mer påtaglig, detta i ett försök att göra serien mer 

dissonant. Till skillnad från den symmetriska serien i Flow har serie 1 ett ojämnt antal toner på 9 toner 

vilket kan ses i figur 12. 

 
20 Andreas Nilsson, Shards of Time, 2022 
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Figur 12: Shards of Time grundharmonik och tonserier 

 

Parallellt med denna serie finns en talea som går om och om (åttondel - fjärdedel osv.) vilket är serie 2 

i figur 12. Denna följer under styckets gång samma harmoniska process som serie 1.  

         Den harmoniska processen sker i detta verk mellan moll9-ackord. Detta sker på samma vis som i 

Flow, dvs. att en ton i taget byts ut till nästa ackords toner. Shards of Times harmoniska process mellan 

två ackord ser ut som följande i figur 13. 

 

 
Figur 13 :Shards of Time harmoniska sekvenser 

 

Vidare är själva baslinjen mycket längre och ändras oftare än i Flow. I detta verk bygger baslinjen på 

nedåtgående heltskalor som upprepas. Linjerna har B, eller Bb som som huvudmål vilka är helnoter i 

Figur 14. 

 

 

Figur 14: Shards of Time baslinje 
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Stycket är indelat i olika sektioner: A, B, C och D. Den fullständiga harmoniska processen för hela 

verket visas i figur 15. 

 

Figur 15: Shards of Time harmoniska mål 

 

Detta harmoniska mönster med nedåtgående heltonsserier upprepas två gånger. Men i sista ackordet i B 

går ackordet ner i liten sekund (Db – C) och bryter därmed mönstret. Detta gjorde jag för att komma åt 

andra ackord i kommande sektion i stycket. Efter denna förändring fortsätter ackorden sin stilla gång 

neråt i stora sekunder till sektion D där jag återigen går ner en liten sekund (D- C#) och återgår därmed 

till samma ackord som i sektion A. Innan sista ackordet i sektion D gör jag dock något oväntat och 

hoppar över C#moll9 och går direkt till grundackordet Bmoll9. Detta gör jag för att markera klimaxet 

som kommer då genom att skapa lite oreda i systemet.  

4.3 Accordeonkonsert 

De presenterade teknikerna från både Flow och Shards of Time ligger även till grund även för min tredje 

komposition för detta arbete, nämligen Accordeonkonsert21. Stycket är skrivet för symfoniorkestern 

KTH:s Akademiska Kapell med Mats Janhagen som dirigent där jag själv skulle vara solist. Stycket 

komponerades parallellt med Flow och Shards of Time men har inte ett lika strikt tillvägagångsätt. 

Dessutom finns här inga tonserier eller isorytmiska tekniker som är genomgående för hela stycket.  

Harmoniken har ingen inre process där en ton byts ut mot en annan mellan två ackord som i de andra 

verken. I stället byts harmoniken plötsligt och bytena kan vara ganska tvära. Ackordtyperna som 

 
21 Andreas Nilsson, Accordeonkonsert, 2023 
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användes i detta stycke är tre i antalet: ett slags sus9-ackord utan kvint, ett moll9-ackord samt ett 

kvintackord. Dessa demonstreras i figur 16. 

 

 Figur 16: Accordeonkonsert ackordtyper 

 

I stycket är sus9-ackordet och moll9-ackorden de enda riktigt stabilt etablerade ackorden. 

Kvintackorden har en mer ledande funktion för övergången mellan sus9-ackorden och moll9-ackorden. 

Strukturen med ackordföljderna är väldigt enkel, vartannat sus9-ackord och vartannat moll9-ackord. 

Senare i stycket läggs kvintackordet mellan dessa för att skapa en mer rörlig baslinje. 

           Egenskaperna i ackordtyperna som används i stycket är själva byggstenen i verket. Jag ville åt 

ett visst ljudlandskap, och det var dessa ackords olika kvaliteter som bildade det jag ville åt. I sin 

uppbyggnad består ackorden mestadels av konsonanta och perfekta intervall: terser, kvarter och kvinter. 

Jag ville använda så lite dissonans som möjligt för att skapa ett konsonant tonlandskap. Detta var ett 

försök att göra kompositionen enhetlig rent harmoniskt och skapa längre linjer i musiken där 

återkommande ackordtyper blev något tematiskt.  

         Baslinjen och formen för detta verk beskrivs i figur 17. 

 

Figur 17: Accordeonkonsert graf med baslinje 

 

Jag började med att illustrera en utvecklingskurva för stycket vilket kan ses i de två översta systemen i 

figur 17. Desto högre upp kurvan går desto högre intensitet var det planerat att bli i musiken. 

Tidsförloppet och när saker sker kan ses i minuter precis under. 

I det tredje systemet kan man se baslinjen för stycket. Baslinjen utgår från följande princip; markerade 

i halvnoter är själva kärnan i det tonala centrumet (C, Eb, F#, A och C). Från det första C:et följer de 

angränsande kromatiska tonerna som i detta fall är C#, B. Dessutom avslutas det hela med ledtonen (D) 

till kommande tonala halvnot som är Eb. Processen från Eb har sedan samma process men jag går ett steg 

längre och använder de två närmast angränsande kromatiska tonerna och avslutar det med ledtonen (F) 
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till nästa halvnot (F#). Denna process fortsätter till styckets slut tills vi når tonen C igen. Efter att jag 

byggt upp serien harmoniserade jag baslinjen med vartannat sus9-ackord och vartannat moll9-ackord. 

Jag märkte när jag hade gjort detta att jag ville ha lite mer rörelse i baslinjen och även få in fler ackord 

i verket. Jag bestämde mig därför att lägga in kvintackord i stycket som skulle vara mellan sus9 ackorden 

och mollackorden. Figur 18 visar hur detta system ter sig och hur harmoniseringen blev. Här är helnoter 

de tonala centrumen, halvnoter utan skaft de kromatiskt angränsande tonerna och de svarta noterna utan 

skaft kvintackorden. 

 

Figur 18: Accordeonkonsert harmoniska mål 

 

Som även kan ses i figuren börjar kvintackorden först efter sektion C och är då mellan varje sus9-ackord 

och moll9-ackord. Dessa har alltid ett sekundavstånd till ackordet de leder till men intervallen är både 

små och stora sekunder beroende på vad jag tyckte lät bäst i sammanhanget. Jag valde också att ta bort 

de sista angränsande tonerna i bokstav H, som finns i figur 17, då de kändes överflödiga. 
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5. Diskussion 

5.1 Påverkan på musiken 

Användandet av de förbestämda harmoniska processerna har förändrat min musik. Jag tycker att de 

ständiga processerna på det harmoniska planet bidrog till en enhetlighet i verken. Klangfärgen förblev 

konstant i och med de få typer av ackord som verken byggde på. Att ett stycke endast bygger på ett fåtal 

idéer, eller harmoniska processer i detta fall, gör även att verken får en tydlig och okonstlad form.  

         Att arbeta genomgående med processer som jag har gjort i Flow kan på många sätt bidra till en 

tydlig och enhetlig form men jag märkte också att risken för enformighet var stor. I verket finns det inte 

någon kontrasterande sektion där jag använder serien eller harmonierna på något annat vis än som de är 

i dess originalform. Den återkommande serien spelades genomgående i sin originalform med strikta 

åttondelar utan någon variation under hela styckets duration på sättet som demonstreras i figur 19. 

Figur 19: Flow takt 5–8 

 

I och med att materialet var så sparsamt märkte jag att instrumentationen blev viktig för att musiken 

skulle förbli intressant under en längre tid. Detta kunde te sig i att markera vissa toner i serien med 

pizzicato, med skarpa attacker eller genom att förlänga toner ur serien. I och med att jag markerade vissa 

toner var jag tvungen att ta beslut om vilka toner som skulle vara de viktigare och hierarkiskt mer 

dominerande i verket, vilket blev de tidigare nämnda tematiska tonerna i tenuto. Det blev framför allt 

dessa tenutotoner som varierades eftersom jag ville behålla det motoriska flöde som tonserien i de 

ständiga åttondelarna skapade. Under komponerandets gång märkte jag att det var viktigt att ha en 

konstant parameter som i detta fall var den motoriska serien. På det sättet kunde formen förbli konstant 

samtidigt som jag fick möjlighet att variera andra parametrar, i detta fall melodin eller olika typer av 

långa harmonitoner (som exempelvis flageoletten i violan i figur 19). De större förändringarna i 

instrumentationen skedde alltid när hela cykeln av ackord hade slutförts, likt sektionerna i Reichs Music 

for 18 Musicians.  

          Tillvägagångssättet med att vara så konsekvent och trogen strukturen gjorde att stycket fick andra 

dimensioner än bara dramaturgiska mål – exempelvis ett tydligt klimax – som annars brukar vara det 

centrala målet i min musik. I stället blev den upprepande tonserien och de subtila förändringarna av den, 



17 
 

i enlighet med den bestämda harmoniska processen, det centrala. Detta gjorde att jag lyssnar på Flow 

på ett annorlunda sätt än jag lyssnar på mina tidigare verk. Förväntningar och drivande harmonik finns 

inte här utan det handlar mer om klangfärgsförändringar och att hamna i en viss sinnesstämning. Något 

jag märker nu efteråt är att verk byggda på sådana strukturer med fördel kan vara längre och att de sju 

minuterna som Flow blev är för kort. Utan problem skulle samma processer kunna sträckas ut dubbelt 

så långt vilket med fördel skulle göra skelettet ännu mer tydligt. 

         Det fanns emellertid en ständig variation och utveckling av den tidigare nämnda melodin som 

trädde fram mer och mer under styckets gång. Efter att den i början spelas som tenuto, likt i figur 19, 

framtäder tonerna mer och mer tydligt senare. I figur 20, som är ca 2/3 in i verket, kan melodin ses som 

mest tydlig i Vln 1 och Vc där den ligger som långa uttrycksfulla toner. Detta sker samtidigt som violan 

spelar serien men här får serien en mindre central roll.  

 

Figur 20: Flow takt 137–140 

 

Mot slutet blir melodin mer diffus igen och serien blir därmed mer påtaglig igen, vilket kopplar ihop hur 

vi hörde serien inledningsvis. Stycket avslutas med att serien upplöses och alla tonerna blir sakteligen 

till tonen A. 

         I Shards of Time var kontrasterna i stället stora mellan de olika sektionerna i verket. Sektionerna 

ändrades även här först när hela den harmoniska cykeln slutförts och på det sättet var det cykeln som 

bestämde när saker skulle ske i musiken likt i Flow. Till skillnad från Flow valde jag dock att presentera 

serierna och de harmoniska processerna på mer än bara ett vis för att se om stycket ändå kändes enhetligt. 

Nedan i figur 21 ses hur tonserien presenteras först i Shards of Time, vilket är på liknande sätt som i 

Flow med konstanta åttondelar i pianots och harpans mörkaste register. 
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Figur 21: Shards of Time takt 10-13 

 

Mot denna strikta åttondels-serie ligger den isorytmiska talean som kontrasterade och skapade mer 

rytmisk aktivitet och dissonans i musiken. Denna kan ses i pianots undre system och bygger på en 

upprepande kort-lång (åttondel – fjärdedel) rytm. I och med att serien har ett ojämnt antal toner hamnar 

olika toner i serien på olika slag i takten. Detta bidrog till mer osymmetri i verket vilket skapade en 

större spänning och högre dissonansgrad.  

      I andra sektioner framställdes serien på ett andra vis. I figur 22 kommer serien i strikta åttondelar i 

pianot men samtidigt som motiviska insatser i andra notvärden kommer i flöjt och klarinett.   

 

Figur 22: Shards of Time takt 107-109 

 

Jag valde också att helt stanna upp den statiska tonserien i en långsam sektion av stycket för att skapa 

en effekt av att tiden stannat. Här blir i stället fokuset på de olika moll9 ackorden som den harmoniska 

processen har som mål-ackord, här som långa tysta svällande toner i ett väldigt högt register. Detta kan 

ses i figur 23.   
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Figur 23: Shards of Time takt 75-80 

 

Mot slutet av verket stannar den statiska tonserien upp en sista gång. Här spelas den som starka 

blockackord unisont av hela ensemblen. Detta kan ses i figur 24. 

 

Figur 24: Shards of Time takt 154-159 

 

Avslutningsvis slutar stycket som den börjar med endast den statiska tonserien. Här löser jag dock inte 

upp serien till endast en ton likt i Flow. I stället avslutas allt med en process att röra sig till det ljusaste 

registret till skillnad från i början då tonserien började i ett mörkt register. Registerparametern blev i 

detta verk mycket mer centralt och var något som utvecklades ifrån Flow. Detta berodde också mycket 

på instrumenten då jag hade större möjligheter och dynamik i denna sättning. På många sätt kan man 

säga att kontrasterna generellt var mycket större här än i Flow på alla parametrar.  

         I min mening blev dock enhetligheten lika tydlig i Shards of Time som i Flow. Detta berodde 

troligen mestadels på de få typerna av harmonik som den förenande kraften. De kontrasterande 

sektionerna bidrog i stället till större variation vilket i sin tur bidrog till större möjligheter för mig att 

skapa mer komplex form för verket. Jag tyckte att detta stycke lämpade sig bättre för konsertscenen än 

Flow i och med de större kontrasterna och möjligheterna till annorlunda instrumentation i de olika 

sektionerna. 

         I Accordeonkonsert är texturen annorlunda eftersom jag inte använde mig av tonserier som 

upprepas. Här finns inte heller den harmoniska processen där en ton byts ut mot en annan mellan två 

ackord. Styckets enhetlighet förenas endast genom ett harmoniskt system som bygger på en ständig 
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process. Bastonen är i ständig rörelse genom i princip alla de 12 tonhöjderna, vilket skiljer sig från Reich 

som rör sig inom närliggande modus hela tiden i Music for 18 Musicians. De återkommande tre 

ackordtyperna gjorde dock att stycket inte ändrade klangfärg väsentligt under styckets gång. Även om 

stycket i viss mån inte var lika enhetligt som de två andra styckena, som jag skrivit om i detta arbete, 

finns här en röd tråd som håller ihop stycket i och med det harmoniska systemet.  Samtidigt som 

ackordföljden var förbestämd var jag i Accordeonkonsert friare i detta verk att variera mig med 

materialet så länge jag höll mig inom ”rätt” ackord. Detta öppnade upp för större möjligheter när det 

kom till form och tematik där jag kunde arbeta mer tematiskt och traditionellt. I det här verket är också 

motorn, den som i de andra verken varit tonserierna, mestadels ostinato ackompanjerande figurer a la 

Reich som kan ses i figur 25. Detta skapade en tydlig harmonisk grund som utgjorde stabilitet där 

harmoniken blev väldigt tydlig. 

  

Figur 25: Accordeonkonsert takt 1–4 

 

Vidare finns här mer traditionella teman och melodier. I figur 26 visas exempelvis huvudtemat för A 

sektionen. 

 

Figur 26: Accordeonkonsert takt 61–63 

 

Samma tema använde jag också som motiv i den långsamma mellandelen, här använd som en talea. 

Visserligen är temat expanderat här jämfört med hur den är i början, men här har jag arbetat likt jag 

gjorde med talean i Shards of Time. Jag skrev upp en tonserie och sedan rytmiserade jag den med kort-

lång rytmik likt hur den presenterade isorytmiska motetten var komponerad i figur 4. Exempel på detta 

kan ses i figur 27 med ett kort utdrag av talean. 
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Figur 27: Accordeonkonsert takt 521–526 

 

I och med att tonerna i Accordeonkonsert inte var förbestämda, utan endast harmoniken, beslutade jag 

mig för att använda fler toner i musiken än endast ackordtonerna. Därför skapade jag olika skalor till de 

olika ackorden vilket kan ses i figur 28. Här sker en process under styckets gång då skalor i början 

använder mer traditionella modus såsom i A där kvartackordet har skalan C Dorisk. Senare i stycket, i 

bokstav C, har kvartackordets skala blivit mer dissonant och dess skalsteg har ändrats med b5 och b6.  

 

 

 

Figur 28: Accordeonkonsert exempel på skalor 

 

Tekniken att endast alterera tonsteg är också ett annat verktyg för att förändra vilket modus vi är i. På 

det sättet skulle man också kunna modulera till andra mer komplexa modus på andra vis än att byta ut 

toner likt i Shards of Time. Detta skulle då exempelvis ske genom olika pivottoner mellan olika modus. 

5.2 Arbetsprocessen 

Den allra största skillnaden i och med detta tillvägagångsätt i komponerandet har varit arbetsprocessen 

i stort. I stället för att börja komponera från takt 1 till slutet och ”hitta svaren” under komponerandets 

gång, görs nu alla beslut innan jag ens börjat skriva något. Verken har därmed blivit enklare att 

kontrollera och styckenas resultat har varit lättare att förutspå innan. I och med att processerna i sig är 

en så stor del av styckena blir det också lättare att kontrollera styckets längd. Detta eftersom längden till 

stor del beror på hur komplext systemet är uppbyggt. Ett kortare stycke kan ha en enklare struktur 

samtidigt som ett längre kan ha ett mer komplext system och ändå kännas enhetligt. Systemen behöver 

dock alltid tillräckligt med tid för att etablera sig, vilket var lärdomen från Flow. 
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         Vidare har arbetsprocessen blivit mycket snabbare. Exempelvis har jag aldrig skrivit ett stycke så 

snabbt som Flow och det är mycket på grund av den harmoniska processen som skapade strukturen för 

verket. När jag väl har bestämt hur harmonin skall te sig blir även formen för stycket bestämt. Jag 

behöver därefter endast välja proportionerna för hur länge processen ska hålla på. Detta gör att man på 

relativt kort tid kan skapa långa passager av musik.  

       Seriernas ackordcykler avgjorde när en sektion skulle ta slut och där en annan skulle ta vid, likt 

principen i Reichs Music for 18 Musicians. I min mening är det positivt att min musik delas in på 

liknande sätt i sektioner. Likt i Shards of Time skapade sektionerna kontraster samtidigt som enhetlighet 

bestod i och med harmoniken. Sektionerna blev viktigt för att kunna skapa variation i musiken.  

         På det rytmiska planet, vilket i mitt fall även är kopplat till tonhöjderna, var olika system där flera 

serier sammanfaller vid olika punkter viktig. Denna teknik med fasförskjutning var särskilt viktig och 

påtaglig i Shards of Time. Tekniken skapade intressant dissonans mellan stämmorna, samtidigt som man 

fick ett ständigt flöde. 

        I framtiden vill jag gå vidare och utveckla mitt kunnande om dessa rytmiska byggstenar. Dessa 

hade kunnat användas mer i alla de presenterade styckena. Liknande processer som de jag använt i det 

harmoniska skulle kunna ske i det rytmiska. I Shards of Time var den kontrasterande talean inte något 

som störde flödet utan tvärtom något som skapade ett ännu större flöde. De rytmiska systemen skapade 

också intressanta punkter i musiken när serierna väl sammanföll vilket skapade en närmast cirkulär form 

i musiken eftersom olika processer sammanföll vid olika punkter hela tiden. 

       Konceptet att jag bygger upp styckena från ett skelett ur en graf har varit något som hjälpt mig med 

att arbeta mot harmoniska mål i musiken. I och med att min musik bygger på traditionella dur- och 

mollackord har jag tidigare haft svårigheter att röra mig mot tydliga harmoniska mål utan att använda 

dominanter eller pivotackord. Eftersom jag nu endast följer vad grafen säger når jag de harmoniska 

målen med hjälp av att endast förflytta bastonen.  

       Vidare gör grafkonceptet att jag i framtiden skulle kunna använda samma graf för att skapa fler 

stycken av helt annan karaktär. Man kan se graferna som en ritning över ett hus, men att huset i sig kan 

te sig i många uttryck. Att ha kontroll över formen möjliggör också för mig att på ett kontrollerat vis 

kunna bestämma hur mycket eller lite jag vill att den harmoniska processen ska vara i centrum. 

Exempelvis var användandet av den harmoniska processen för ackord i Accordeonkonsert mer ett 

verktyg för att bestämma vilka ackord stycket skulle ha och hur ackorden skulle förhålla sig till varandra 

utan att fungera på ett funktionsbaserat tonalt vis.  

         I min mening är denna typ av kompositioner en viss typ av ”strukturverk” som är något annat än 

verk skapade på ett mer intuitivt och utforskande vis. Det ena behöver inte utesluta eller vara bättre än 

det andra på något vis. Musiken blir dock på ett visst sätt om man förhåller sig väldigt strikt till ett 

system. Andra aspekter kommer till insikt för lyssnaren och den kan skapa lugn och trygghet i och 

med den tydliga formen samtidigt som den visar upp processerna på ett tydligt vis.  
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         Att trots allt begränsa sig så mycket som jag gjort i detta arbete och låta processer och andra 

förbestämda parametrar styra händelseförloppet väcker funderingar som: Kan processer vara för 

begränsande? Uppenbarligen är det viktigt att vara konsekvent när man väl satt i gång en process på 

det sättet jag har gjort i detta arbete. Minsta avvikelse kan rucka på strukturen och därmed skapa kaos i 

ordningen. Samtidigt kanske just kaoset i ordningen är det som behövs för att skapa intressanta 

händelser i min musik. I Shards of Time skapade de plötsliga förändringarna i olika sektioner kontrast 

till de annars strukturerade harmoniska processerna. Detta gjorde dock inte att Shards of Time kändes 

mindre enhetlig än exempelvis Flow. Kanske är denna typ av motsats, eller polaritet, något jag vill ha i 

mina verk och något jag kan utveckla och använda mig mer av i framtiden. Polaritet behöver inte stå i 

kontrast till konceptet av enhetlighet vilket är något jag lärt mig under arbetets gång. Möjligtvis är det 

själva motståndet, och en polaritet mellan ordning och kaos, det som skapar det som jag tycker är 

intressant med mina verk. 

5.3 Slutsats 

Slutsatsen är att min musik blev mer enhetlig i och med de förbestämda harmoniska processerna. 

Samtidigt märkte jag att det förbestämda och processartade inte behövde ske på alla plan i min musik. 

Det var den harmoniska parametern som skulle vara det förbestämda i min musik. I Accordeonkonsert, 

som hade färre förbestämda parametrar, blev musiken fortfarande enhetlig men på ett annat vis än i Flow 

och Shards of Time.  

          Dessutom var tekniken att utnyttja talea, det ständigt upprepande rytmiska mönstret där tonserien 

hamnar på olika betoningar hela tiden, användbart för att skapa komplexitet i musiken utan att ändra 

ljudbilden. 

          Det som framför allt blivit skillnaden i detta arbete är själva arbetsprocessen. Det viktigaste i 

denna typ av arbetsprocess är egentligen det som sker i början när man bygger upp själva skelettet, 

bygger upp ett harmoniskt system och bestämmer de olika processerna som skall ske i verket. Det är 

just dessa processer som sedan blir själva skelettet för kompositionen och även det som sätter 

klangfärgen på hela stycket.  

5.4 Vidare forskning 

En del av teknikerna som presenterats i arbetet bygger på äldre kompositionstekniker från medeltid och 

renässans, i detta arbete är det framför allt talea och isorytmik. Men även liknande tekniker som Pérotin 

använde sig av med väldigt långa toner i sin cantus firmus, i mitt fall harmonier och bastoner. Därför, 

som fortsatt forskning för egen del, torde det vara mer givande att titta på äldre tekniker som daterar 

före barocken än mer klassisk-romantiska satstekniker som varit det jag mestadels studerat tidigare. 

          I och med mitt val av avgränsningar, som jag nämnde i inledningen av arbetet, öppnas frågan upp 

om att testa liknande metoder och tekniker för andra parametrar i musiken. Dessa parametrar skulle 
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kunna vara på olika plan, exempelvis det melodiska, rytmiska eller det metriska planet. Dessutom kan 

de redan presenterade modellerna testas på mer komplexa, dissonanta och kontrasterande harmonier för 

att se om kompositionen ändå blir enhetlig. Frågan blir då hur långt man kan gå med denna modell innan 

musiken slutar kännas enhetlig på det harmoniska planet.  
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