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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 undersoker kompositionsarbetet i tre av mina verk som bygger pa harmoniska
processer. Syftet ar att undersoka hur dessa processer paverkar mitt komponerande. Centrala
fragestdllningar &r hur Overgripande strukturer, samt kompositionsarbetet i sig, paverkas av
processtyrd harmonik.

Den harmoniska processen i de aktuella verken gar ut pa att byta ut en ton i taget i
Overgangen mellan tvad harmonier, ett forlopp som styrs av sekvenser utifran en konstruerad
baslinje.

I arbetet anvidnder jag mig av Steve Reichs Music for 18 Musicians som harmonisk
referenspunkt. Rorande rytmiska element kopplade till harmoniska processer utgér jag delvis ifran
isorytmiska tekniker.

Undersokningen visar att de harmoniska processerna underldttar skapandet av
overgripande strukturer och enhetlighet i verken. Formen pa framfor allt ldngre verk blir

overblickbar och mer latthanterlig. Vidare kortas kompositionsarbetet patagligt.
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1. Inledning

1.1 Bakgrund

Under slutet av mina kandidatstudier vid KMH borjade jag kritiskt reflektera over delar av mitt
komponerande. Jag upplevde att mina kompositioner tenderade att bli s&vél spretiga som enformiga.
Vidare var den réda traden, den biarande idén, i verken svar att hitta. Min slutsats var att det var det
harmoniska spréket, eller réttare sagt avsaknaden av detta, som var den frimsta orsaken.

Vad saknades egentligen i musiken och hur kunde jag hitta det som saknades? Sokandet ledde till
en upptickt om vad jag egentligen ville finna; en musik som var stabil och stindig i sin form och dir
det harmoniska spraket var enhetligt och skapade en och samma sinnesstdmning i ett och samma verk.
Ackordfoljden behovde vara logisk och utarbetad och detta skulle forhoppningsvis leda till musik som
hade en rod trad.

Under mitt forsta & pa masterutbildningen diskuterade jag minimalistisk musik med min
huvudldrare som ansag att styrkan i den typen av musik 1ag 1 just de genomarbetade systemen och den
stabila formen. Att vara strukturerad och halla sig till systemet och inte &ndra nagot nér det val var
bestamt var viktigt eftersom detta kunde fa hela strukturen att rasa. Fér mig som ville ha mer struktur i
min musik blev detta helt avgorande for att kunna ta nésta steg i min utveckling som kompositor.

De senaste aren har jag mer och mer kommit i kontakt med minimalistisk musik. Det ar framfor
allt Steve Reichs musik som inspirerar mig pa ett rent kompositionstekniskt plan. De ldngsamma och
utdragna harmoniska processerna skapar ett ljudlandskap som jag dras till. Samtidigt anvander han sig
av modala landskap dir de traditionella dur- och mollackorden inte har nagra hierarkier sinsemellan
utan anviands mer som klangfarger. Allt som sker i musiken sker pa ett 6ppet och transparant vis och
smé subtila fordndringar far stor padverkan. Fascinerad av allt detta ville jag forska vidare om hur Reich
kan bygga upp ladnga passager som forblir intressanta, vilka harmonier han anvidnder och hur
harmonierna forhéller sig till varandra.

Likt ndr man bygger ett hus dr grunden det viktigaste om man vill att huset ska sta stabilt. Utover
det kan man dekorera det som man vill men grunden i sig ér alltid densamma och maste vara stabil om
huset ska hélla. Ju mindre textur, dekoration, man vill ha i ett verk desto mer transparant och tydlig
framstar sjdlva skelettet nar man skalar bort allt annat. Sjdlva grundarkitekturen till musiken blev centralt

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

1.2 Syfte och fragestallning
Syftet med arbetet ar att undersoka hur harmoniska processer kan skapa enhetlighet i min musik genom
att komponera tre verk dér jag tillampar mig av forbestimda metoder for valet av harmonik. Syftet kan

brytas ner i tva centrala fragestéllningar:



- Hur péverkas min musik av forbestdmda harmoniska processer?

- Hur paverkas sjdlva kompositionsarbetet?

1.3 Avgransningar

Jag har valt fokusera primart pa de harmoniska processerna for detta arbete. Naturligtvis finns det fler
aspekter som paverkar resultatet, eller rittare sagt upplevelsen av ett verk, som exempelvis duration,

tempo och instrumentation.

1.4 Textens disposition

Foreliggande undersokning tar sin utgdngspunkt i komponerandet av tre verk utifrén forbestdmda
parametrar vad géller harmoniska processer. I kapitel 2 belyses de centrala teorier som utgdr grunden
for de harmoniska processerna i mina verk. I Kapitel 3 sammanfattas de kompositionstekniker jag
kommer att anvdnda mig av i de tre verken. Kapitel 4 &r en presentation av de tre verken med beskrivning
av tillvigagangssittet vid skapandet av de harmoniska processerna. Texten avslutas i kapitel 5 med en
diskussion kring resultatet; vilka egenskaper musiken fatt i och med denna kompositionsmetod samt hur

arbetsprocessen foréndrats.



2. Teori

2.1 Diatoniska sekvenser

Ett viktigt element nir det kommer till musikalisk form &r repetition av melodiska och harmoniska
monster. Om fler sddana repetitioner sker pa 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
1

scale...

Sekvenser finns i1 ndstan all vasterlindsk musik och ar viktiga formmaéssigt for att expandera passager.
Schachter och Aldwell skriver att detta sker pa bade det stérre och det mindre planet. Det kan bade vara
en Overgang mellan tva ackord i en takt till en ldngre sekvens bestdende av manga ackord som sker

under flera takter.? I figur 1 visas en sekvens for att visa p& hur dessa teoretiskt dr uppbyggda.
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Figur 1: Exempel pa sekvenser. Himtad ur Aldwell och Schachter, 1989, s. 267

I exemplet kan man se hur tonerna forflyttas pa ett systematiskt vis och att harmoniken dédrmed &ndras i
dessa sekvenser under varje slag. Dessa sekvenser har bdde egenskapen och malet att leda nadgonting

fran punkt A till B.

Det finns naturligtvis ménga fler varianter pa sekvenser som man kan tillimpa. For detta arbete

ar det dock sjdlva principen att toner forflyttas sekventiellt pa ett upprepande vis som &r det centrala.

2.2 Grafer for analys av struktur

Aldwell och Schachter anvdnder en forenklad variant av Heinrich Schenkers (1868—1935) grafiska
analystekniker for att visa pé strukturellt viktiga punkter och harmonier i ett stycke.’ Denna graf ér en

mer forenklad version av en renodlad Schenkeranalys och visar endast basstimman och harmoniken

! 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



som ligger till grund for ett verk. I en mer renodlad Schenkeranalys tittar man pa forhallandet mellan
meloditon, baston och harmoni men i denna mer reducerade teknik &r baslinjen och harmoniken det
enda som ndmns. Podngen ar att visa pa viktiga punkter i musiken och reducera bort toner som inte &r
lika strukturellt viktiga. [ denna vildigt hierariska teori har man olika notvarden for att visa pa hur viktiga
de olika tonerna &r i relation till grundtonarten. I systemet dr halvnoter strukturellt viktiga toner som
exempelvis etablerad tonika med hjidlp av kadens. Fjardedelarna dr mindre strukturellt viktiga,
exempelvis en dominant i en redan etablerad tonalitet. Det finns dven svarta noter utan skaft som ér dnnu

mindre strukturellt viktiga fast som dnda behovs for att visa pa dvergangar mellan viktiga punkter.

Aldwell och Schachter ger ett kort exempel pa hur en sektion av ett stycke kan se ut nér det har
reducerats.* Figur 2 visar en sektion av Mozarts Violin Sonat (K. 377) tredje satsen takt 76-109 och de
harmoniskt viktiga héndelserna.

bar 76 77-84 85  94-100 101 102 103 104 105 106-108 109 etc.
end of previous
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Figur 2: Exempel pa baslinje. Himtad ur Aldwell och Schachter, 1989, s. 430

Aven Kofi ger ett exempel pa hur en notbild kan reduceras till att endast visa sjilva skelettet pa ett
stycke.’ I figur 3 redovisas de forsta takterna av en reduktion av J. S. Bachs Preludium No. 2 i c-moll,
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Figur 3: Exempel pé reduktion. Himtad ur Kofi, 1989, s. 288.

Hir kan man se sjdlva originalnoterna brytas ner till ett system som visar det egentliga skelettet. Pa

Oversta systemet syns originalet ur de forsta takterna ur preludiet. De ndstkommande 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

4



sedan bort “6verflodiga” noter for att hitta den egentliga melodiska linjen. I detta fall dr det
sopranstimman som hors pa forsta och tredje slaget i1 varje takt, samt bastonen som sker samtidigt som

sopranstimman. Ur dessa har man sedan fitt sjdlva skelettet ur satsen.

2.3 Isorytmik

Isorytmik kallas den kompositionsprocess och teknik som utvecklades under sen medeltid pa 1200-
1300-talet och som blev central for musiken under den sé kallade ars nova perioden. Isorytmik bygger

pa ett upprepande rytmiskt forlopp som kallas falea och som oftast utgér frén en cantus firmus.°

I figur 4 foljer ett kort exempel av tenorstimman (b) ur en motett frén Montpellier Codex’ samt

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

@ Gradual: ‘Hacc dies’ (‘Liber Usualis’, p. 778)
0 .
g In sa¢c — — cu-lum
®) A Motet No. 102, Tenor: ‘In seculum’
0
—r—+t=2 s A 5 45—
T T T T T 1 T

Figur 4: Motet no. 102 fran Montpellier Codex. Hamtad ur Harbinson, 1966, s. 105.

I (b) kan man se att motetten tagit tonerna ur cantus firmus men dér tenorstimman ar uppbyggd pa ett
strikt rytmiskt system dér rytmiken alltid &r densamma. Det &r alltid attondel-fjardedel-attondel f6ljt av

2 attondelars paus.®

¢ 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 fran 1200-talet

8 Harbinson, 1966, s. 102



2.4 Steve Reichs musik

Trots att Steve Reichs (f. 1936) musik bestar av traditionella dur- och mollklanger &r hans nya tonalitet,
som Schwartz beskriver det, inte alls som den traditionella tonaliteten som man finner i klassisk musik.
Han menar dven att det inte finns ndgon tonika/dominant polaritet och inga hierarkier inom tonarten i
Reichs musik. Dessutom, fortsitter Schwartz, dr modulation inte ndgot som Reich anvénder sig av nér
han vill byta harmoni. I stéllet anvinder han sig av plotsliga harmoniska skiftningar dir han flyttar det

tonala centrumet frén en takt till en annan utan nagra forberedelser eller pivotackord.’

Vidare skriver Schwartz att utover Reichs intresse for afrikansk och gamelansk musik hittar man dven
inspiration av dldre visterldndska tekniker i hans musik. Sarskilt kan man finna inslag av den franske
kompositéren Pérotin (c. 1200). Schwartz skriver dven att man kan se likheter mellan bade Reich och
Pérotin i sdrskilt fyra aspekter: de upprepande ostinatoliknande rytmiska monstren i de 6vre stimmorna,
den drone-liknande cantus firmus som skapar en stabilitet till stimmor med mer rorelse, den statiska
modaliteten och dven avsaknaden av framdtrorelse och klimax i musiken.'” Som exempel tar Schwartz
Pérotins Viderunt Omnes (figur 5) dir tenorstimman i verket (tonhdjden F) halls i 31 takter som en
drone-liknande orgelpunkt innan den byts i enlighet med den cantus firmus verket bygger pa. Ovanfor

detta ligger mer ostinatoliknande stimmor.
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Figur 5: Pérotin, Viderunt takt 1-5. Himtad ur Viderunt Omnes, ed. Philippus Legge, 2007, s. 2

Angéende Reichs Music for 18 Musicians'', som har en speltid pa 6ver en timme, skriver Schwartz att
verket &r konstruerad pa en sekvens av elva ackord. Harmoniken har en central roll for styckets form
och den harmoniska processen dr mycket utdragen.'? De elva ackorden spelas i sin helhet i den forsta
satsen. Nér hela denna cykel av elva ackord har spelats paborjas cykeln pé de elva ackorden pa nytt.

Déremot sa expanderar han nu ackorden och varje ackord far nu varsin langre sektion. Nér 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

1 Reich, Steve, Music for 18 Musicians, 1976



ar klar, med elva sektioner, s& upprepas den forsta satsen och hela cykeln kommer en sista gang. Nér

den ir spelad ir stycket slut.!

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

inversioner eller dur- eller mollparaleller till den foregdende harmonin som kan ses i figur 6.
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Figur 6: Ackordsekvensen for Music for 18 Musicians. Himtad ur Schwartz, 1982, s. 247.

Négot som &ven anviands inom minimalistisk musik &r olika fasforskjutningar pé det rytmiska planet.
Anatol beskriver att principen bygger pé att om minst tva stindigt repeterande stimmor av olika lingd
upprepas tillrickligt linge kommer de métas vid vissa punkter.'* En variant pd detta, som Schwartz
beréttar om i sin artikel, &r om den ena av tvé identiska stimmor Okar sitt tempo lite i taget kommer de
till slut hamna i samma fas igen efter en viss tid."”> Schwartz berittar dven att i Reichs tidigare verk, som
exempelvis Piano Phase'® eller Clapping Music", bygger hela verken pé principen att tv stimmor
borjar samtidigt men att ena stimman forskjuts. Mélet ér séledes att stimmorna ska forskjutas s& mycket
att de ater dr i samma fas och spelas unisont. Figur 7 visar ett exempel pa en sadan med ration 5:3, dér

A maste spelas fem ginger och B tre génger innan de aterigen sammanfaller p4 samma punkt.'®

Pl B
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sl s i a La i acl e
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Figur 7: Exempel pé fasforskjutning. Hamtad 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

'8 Anatol, 1992, s. 179



3. Kompositionstekniker

Nedan foljer en sammanfattning av kompositionsteknikerna jag anvéander mig av i de tre verk som

kommer beskrivas i nésta kapitel.

e Harmoniska processer — Att byta ut en ton i taget mellan tva harmonier for att skapa en
langsam forédndring mellan harmonierna.

e Ackordtyper — Vilka typer av intervall som harmonierna &r uppbyggda pa utifran bastonen.
Detta kan exempelvis vara ett kvintackord dar flera rena kvinter &r staplade pa varandra.

e Talea — En standigt upprepande rytmisk process som ar konsekvent och genomgéende under
ett helt stycke eller en ldngre sektion. Den har alltid formen av attondel-fjardedel, eller
fjérdedel-attondel i mina verk.

e  Cantus firmus — Den huvudsakliga tonserien som inte har ndgon bestimd rytmik utan endast
utgar fran bestdimda tonhéjder. Rytmiken styrs i stillet av falean. Tonserien ar konstruerad
utifran harmonikens olika tonhgjder.

e  Baslinje — Sjélva tonhdjdslinjen bestdende av bastonerna i harmonierna jag anvander i verken.
Denna baslinje bildar en grundlinje som &r sjdlva skelettet for verket.

e Grafer — En typ av diagram f0r att visa pa baslinjens forlopp och vilka typer av harmonier som
verket bygger péd och nér de hiander tidsligt. Den visar dven hur hierarkiskt viktiga olika
tonhdjder &r 1 verket.

o Fasforskjutning — En forskjutning pa det rytmiska planet av det harmoniska eller av melodi.
Denna forskjutning ar konsekvent och helt linjér vilket gor att olika parametrar sammanfaller

vid olika punkter.



4. Tre verk

4.1 Flow

Det forsta stycket jag komponerade med tekniker byggda pa sekvenser och baslinjer fran konstruerade
grafer var Flow' for strakorkestern Musica Vitae. Jag ville att detta stycke skulle bygga pa endast ett
tydligt koncept fran borjan till slut. Darfor valde jag att det fundamentala med stycket skulle vara en
standig process med harmonier som langsamt och diskret fordndras. Ackorden jag bestdmde att stycket
skulle bygga pa var kvintackord, kvartackord och tersackord. Dessa tre ackordtyper illustreras i figur 8:

Grundharmonik
Kvintackord

5 ko Kvartackord Tersackord (m9)

4 "= She
i g =8 |
2o o} S P o ]
o o == =

Figur 8: Flow ackordtyper

Anledningen till att jag valde just dessa harmonier, och inte mer komplexa harmonier, har mycket med
deras klangférg att gora. Jag ville att stycket skulle ha en konsonant karaktar, samtidigt som jag inte
ville att det endast skulle bygga pé dur- och mollackord. Kvintackordet har en véldigt 6ppen och stabil
klang, kvartackordet kdnns mindre 6ppen och déir tersackordet dr mest dissonant i sammanhanget.
Kvartackordet ser jag mer som en genomgéngsharmoni for att leda till och fran ters- eller kvintackordet

och ar dérfor i figuren noterade som svarta noter utan balk.

Vidare bygger stycket pa tva snarlika serier som gér om och om frén borjan till slut. Dessa kan ses

i figur 9:
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Figur 9: Flow tonserier
Dessa toner, som har nummer under sig, anvénder sig av de olika tonerna ur grundharmoniken som i

detta fall dr ett kvintackord. 1:an dr den ldgsta tonen i kvintackordet (D) och 5:an den hogsta (F¥) i

kvintackordet (se figur 8). Den forsta serien dr komponerad utifran en 4-takts fras som har sin hojdpunkt

19 Andreas Nilsson, Flow, 2021



(F") precis efter den andra takten. Den andra serien har samma uppbyggnad men har sin hojdpunkt (F¥)
en fjardedel senare.

For att fa balans i serien tog jag vissa beslut nir jag komponerade den. Jag ville att den 5:¢ tonen skulle
anviandas endast en gang i serien for att den da skulle sticka ut, detta eftersom den &r langst ifran
grundtonen. Dessutom forsokte jag i mojligaste man ha sd méanga 1:or, 2:or och 3:or som mojligt for att
de lagre tonerna i ackordet skulle vara tydliga. I serien kan man ocksd se vissa tematiska toner
(markerade med tenuto i figur 8) som kan ses som styckets genomgéaende melodi. Serierna upprepas
alltid efter varandra och skapar darfor tillsammans en 4+4 takters frasindelning. Dessa repeteras fran
borjan till slutet av stycket. I stycket anvénder jag heller inga retrograder eller inverteringar av serien
utan den upprepas endast i sin originalform.

For att skapa sjidlva formen for stycket skapade jag en graf med baslinjen och skelettet av stycket.
Eftersom detta var mitt forsta forsok att anvinda dessa metoder valde jag en kort och enkel form pé
stycket. Detta gjorde att jag kunde ha kontroll pa processerna och tydligt arbeta med dem under en langre
tid. De olika bastonerna som verket bygger pé kan ses i figur 10 dér siffrorna ovan é&r i vilken takt de

andras.

0 8

e

+

Figur 10: Flow graf 6ver baslinje

Vidare fordandras de tidigare presenterade tonserierna (figur 8) kontinuerligt dé jag byter ut en ton i
kvintackordet mot en i foljande kvartackord tills alla tonerna bytts ut. 2:an i kvintackordet blir till 2:an
i kvartackordet och efter det byts 3:an ut pa liknande vis. 1:an byts inte ut eftersom jag vill behalla
bastonen tills hela cykeln &r fardig. Nér denna process ér fardig och vi har en serie som bestar av tonerna
frén ett rent kvartackord paborjas foréndringarna pa samma sétt mot tersackordet. Hela den harmoniska

processen for stycket kan demonstreras sa hiar som visas i figur 11.
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Figur 11: Flow harmonisk process

Jamfor man bokstav A och B kan man séledes se att jag valde att borja B serien med ett mollackord likt
det slutade i A. Denna process dr sedan bakvind, dvs. att vi gar fran ett mollackord via ett kvartackord
till ett kvintackord. Vidare bygger C pa samma princip som A. D bygger i sin tur pad samma princip som

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

slut.

4.2 Shards of Time

Det andra stycket jag skrev som byggde pd samma principer var Shards of Time” for
KammarensembleN. Instrumentationen for detta stycke var flojt, oboe, klarinett, harpa, piano och
strakkvartett.

Efter Flow ville jag testa ett mer osymmetriskt och annorlunda forhéllningsétt till bade serien och
harmonierna. I detta verk finns endast en ackordtyp ndmligen moll9. Serien &r konstruerad pa samma
vis som i Flow men hér dr den 5:e tonen i harmoniken mer pataglig, detta i ett forsok att gora serien mer

dissonant. Till skillnad fran den symmetriska serien i Flow har serie 1 ett ojaimnt antal toner pa 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 gar om och om (attondel - fjardedel osv.) vilket &r serie 2
i figur 12. Denna foljer under styckets gaing samma harmoniska process som serie 1.

Den harmoniska processen sker i detta verk mellan moll9-ackord. Detta sker p4 samma vis som i
Flow, dvs. att en ton i taget byts ut till ndsta ackords toner. Shards of Times harmoniska process mellan

tva ackord ser ut som foljande i figur 13.

Harmoniska sekvenser mellan varje harmonik
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Figur 13 :Shards of Time harmoniska sekvenser

Vidare &r sjélva baslinjen mycket ldngre och dndras oftare &n i Flow. I detta verk bygger baslinjen pé
nedétgdende heltskalor som upprepas. Linjerna har B, eller B® som som huvudmaél vilka ir helnoter i

Figur 14.
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Figur 14: Shards of Time baslinje
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Stycket dr indelat i olika sektioner: A, B, C och D. Den fullstindiga harmoniska processen for hela

verket visas i figur 15.

Harmoniska mal
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Figur 15: Shards of Time harmoniska mal

Detta harmoniska monster med nedatgidende heltonsserier upprepas tva ganger. Men i sista ackordet i B
gar ackordet ner i liten sekund (D® — C) och bryter dirmed ménstret. Detta gjorde jag for att komma at
andra ackord i kommande sektion i stycket. Efter denna foréndring fortsétter ackorden sin stilla gang
nert i stora sekunder till sektion D dir jag dterigen gr ner en liten sekund (D- C¥) och dtergar dirmed
till samma ackord som i sektion A. Innan sista ackordet i sektion D gor jag dock nagot oviantat och
hoppar éver C*moll9 och gér direkt till grundackordet Bmoll9. Detta gor jag for att markera klimaxet

som kommer da genom att skapa lite oreda i systemet.

4.3 Accordeonkonsert

De presenterade teknikerna fran bade Flow och Shards of Time ligger dven till grund dven for min tredje
komposition for detta arbete, nimligen Accordeonkonsert’. Stycket dr skrivet for symfoniorkestern
KTH:s Akademiska Kapell med Mats Janhagen som dirigent ddr jag sjdlv skulle vara solist. Stycket
komponerades parallellt med Flow och Shards of Time men har inte ett lika strikt tillvigagangsitt.
Dessutom finns hér inga tonserier eller isorytmiska tekniker som dr genomgaende for hela stycket.
Harmoniken har ingen inre process dér en ton byts ut mot en annan mellan tva ackord som i de andra

verken. [ stéllet byts harmoniken plotsligt och bytena kan vara ganska tvira. Ackordtyperna som

21 Andreas Nilsson, Accordeonkonsert, 2023
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anvandes i detta stycke &r tre 1 antalet: ett slags sus9-ackord utan kvint, ett moll9-ackord samt ett
kvintackord. Dessa demonstreras i figur 16.

Grundharmonik
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Figur 16: Accordeonkonsert ackordtyper

I stycket &r sus9-ackordet och moll9-ackorden de enda riktigt stabilt etablerade ackorden.
Kvintackorden har en mer ledande funktion for dvergangen mellan sus9-ackorden och moll9-ackorden.
Strukturen med ackordfdljderna dr viéldigt enkel, vartannat sus9-ackord och vartannat moll9-ackord.
Senare i stycket laggs kvintackordet mellan dessa for att skapa en mer rorlig baslinje.

Egenskaperna i ackordtyperna som anvénds i stycket ér sjélva byggstenen i verket. Jag ville &t
ett visst ljudlandskap, och det var dessa ackords olika kvaliteter som bildade det jag ville &t. I sin
uppbyggnad bestar ackorden mestadels av konsonanta och perfekta intervall: terser, kvarter och kvinter.
Jag ville anvénda sé lite dissonans som mojligt for att skapa ett konsonant tonlandskap. Detta var ett
forsok att gora kompositionen enhetlig rent harmoniskt och skapa langre linjer i musiken dér
aterkommande ackordtyper blev nigot tematiskt.

Baslinjen och formen for detta verk beskrivs i figur 17.
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Figur 17: Accordeonkonsert graf med baslinje

Jag borjade med att illustrera en utvecklingskurva for stycket vilket kan ses i de tva Oversta systemen i
figur 17. Desto hogre upp kurvan gar desto hdgre intensitet var det planerat att bli i musiken.
Tidsforloppet och nér saker sker kan ses i minuter precis under.

I det tredje systemet kan man se baslinjen for stycket. Baslinjen utgér fran foljande princip; markerade
i halvnoter &r sjilva kéirnan i det tonala centrumet (C, E°, F¥, A och C). Fran det forsta C:et foljer de
angriansande kromatiska tonerna som i detta fall &r C¥, B. Dessutom avslutas det hela med ledtonen (D)
till kommande tonala halvnot som dr E°. Processen fran EP har sedan samma process men jag gér ett steg

langre och anvénder de tva ndrmast angrédnsande kromatiska tonerna och avslutar det med ledtonen (F)
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till nésta halvnot (F*). Denna process fortsitter till styckets slut tills vi nar tonen C igen. Efter att jag
byggt upp serien harmoniserade jag baslinjen med vartannat sus9-ackord och vartannat moll9-ackord.
Jag markte nédr jag hade gjort detta att jag ville ha lite mer rorelse i1 baslinjen och dven fa in fler ackord
i verket. Jag bestamde mig darfor att 1agga in kvintackord i stycket som skulle vara mellan sus9 ackorden
och mollackorden. Figur 18 visar hur detta system ter sig och hur harmoniseringen blev. Har ar helnoter
de tonala centrumen, halvnoter utan skaft de kromatiskt angransande tonerna och de svarta noterna utan

skaft kvintackorden.

Harmoniska mal
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Figur 18: Accordeonkonsert harmoniska mél

Som dven kan ses 1 figuren borjar kvintackorden forst efter sektion C och ér d& mellan varje sus9-ackord
och moll9-ackord. Dessa har alltid ett sekundavstand till ackordet de leder till men intervallen r bade
smé och stora sekunder beroende pa vad jag tyckte lit bést i ssammanhanget. Jag valde ocksé att ta bort

de sista angrénsande tonerna i bokstav H, som finns i figur 17, da de kéndes 6verflodiga.
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5. Diskussion

5.1 Paverkan pa musiken

Anvindandet av de forbestimda harmoniska processerna har fordndrat min musik. Jag tycker att de
standiga processerna pa det harmoniska planet bidrog till en enhetlighet i verken. Klangfargen forblev
konstant i och med de fa typer av ackord som verken byggde pa. Att ett stycke endast bygger pa ett fatal
idéer, eller harmoniska processer i detta fall, gor 4ven att verken fér en tydlig och okonstlad form.

Att arbeta genomgéende med processer som jag har gjort i Flow kan pa manga satt bidra till en
tydlig och enhetlig form men jag méarkte ocksa att risken for enformighet var stor. I verket finns det inte
nagon kontrasterande sektion dar jag anvéander serien eller harmonierna pa nadgot annat vis dn som de &r
i dess originalform. Den dterkommande serien spelades genomgédende i sin originalform med strikta

attondelar utan nadgon variation under hela styckets duration pa sittet som demonstreras i figur 19.
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Figur 19: Flow takt 5-8

I och med att materialet var sa sparsamt mérkte jag att instrumentationen blev viktig for att musiken
skulle forbli intressant under en léngre tid. Detta kunde te sig i att markera vissa toner i serien med
pizzicato, med skarpa attacker eller genom att forldnga 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 ndmnda tematiska tonerna i tenuto. Det blev framfor allt
dessa tenutotoner som varierades eftersom jag ville behélla det motoriska fléde som tonserien i de
stindiga attondelarna skapade. Under komponerandets gdng mérkte jag att det var viktigt att ha en
konstant parameter som i detta fall var den motoriska serien. Pa det séttet kunde formen forbli konstant
samtidigt som jag fick mojlighet att variera andra parametrar, i detta fall melodin eller olika typer av
langa harmonitoner (som exempelvis flageoletten i violan i figur 19). De storre fordndringarna i
instrumentationen skedde alltid nér hela cykeln av ackord hade slutforts, likt sektionerna i Reichs Music
for 18 Musicians.

Tillvigagangssattet med att vara sa konsekvent och trogen strukturen gjorde att stycket fick andra
dimensioner 4n bara dramaturgiska mél — exempelvis ett tydligt klimax — som annars brukar vara det

centrala malet i min musik. I stéllet blev den upprepande tonserien och de subtila férdndringarna av den,
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i enlighet med den bestimda harmoniska processen, det centrala. Detta gjorde att jag lyssnar pa Flow
pa ett annorlunda sétt dn jag lyssnar pa mina tidigare verk. Forvantningar och drivande harmonik finns
inte har utan det handlar mer om klangfargsforandringar och att hamna i en viss sinnesstamning. Nagot
jag marker nu efterat ar att verk byggda pé sadana strukturer med fordel kan vara langre och att de sju
minuterna som Flow blev ar for kort. Utan problem skulle samma processer kunna strackas ut dubbelt
sa langt vilket med fordel skulle gora skelettet &nnu mer tydligt.

Det fanns emellertid en stdndig variation och utveckling av den tidigare nimnda melodin som
tradde fram mer och mer under styckets gang. Efter att den i bérjan spelas som tenuto, likt i figur 19,
framtdder tonerna mer och mer tydligt senare. I figur 20, som ar ca 2/3 in i verket, kan melodin ses som
mest tydlig i VIn 1 och V¢ dér den ligger som langa uttrycksfulla toner. Detta sker samtidigt som violan

spelar serien men hér fér serien en mindre central roll.
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Figur 20: Flow takt 137-140

Mot slutet blir melodin mer diffus igen och serien blir ddrmed mer pétaglig igen, vilket kopplar ihop hur
vi horde serien inledningsvis. Stycket avslutas med att serien uppldses och alla tonerna blir sakteligen
till tonen A.

I Shards of Time var kontrasterna i stéllet stora mellan de olika sektionerna i verket. Sektionerna
dndrades dven hir forst nir hela den harmoniska cykeln slutforts och pa det séttet var det cykeln som
bestdmde nér saker skulle ske i musiken likt i Flow. Till skillnad fran Flow valde jag dock att presentera
serierna och de harmoniska processerna pa mer én bara ett vis for att se om stycket 4ndé kéndes enhetligt.
Nedan i figur 21 ses hur tonserien presenteras forst i Shards of Time, vilket &r pa liknande sétt som i

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

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

rytmisk aktivitet och dissonans i musiken. Denna kan ses i1 pianots undre system och bygger pd en

upprepande kort-lang (attondel — fjardedel) rytm. I och med att serien har ett ojamnt antal toner hamnar

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

storre spanning och hdgre dissonansgrad.

I andra sektioner framstélldes serien pa ett andra vis. I figur 22 kommer serien i strikta attondelar i

pianot men samtidigt som motiviska insatser i andra notvéirden kommer i fl6jt och klarinett.

10
il fro o p o EPer.e . T
i [ 1 e =
e S —
rp —  mp— — — PP
— *—,/"\
9 = £ -3
Ob. ey T ¥
2
PP
N 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3 3
a. =: = s =t
. 414331' 414331' 41‘33 j" ‘:‘33#"
pp ————mp ————pp pp ————mp ———pp
o e — g £ £ o e — g £ e £ - £
=" : — | } i ! = —t —
‘Ol
Pno.
)Q — = e
Ji==: —— 2 = =2 = : = ="
. ~— — - - T T L4 ¥y e — - -

Figur 22: Shards of Time takt 107-109

Jag valde ocksa att helt stanna upp den statiska tonserien i en ldngsam sektion av stycket for att skapa

en effekt av att tiden stannat. Hér blir i stillet fokuset pa de olika moll® ackorden som den harmoniska

processen har som maél-ackord, hir som lnga tysta svéllande toner i ett vildigt hogt register. Detta kan

ses 1 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 gang. Hér spelas den som starka

blockackord unisont av hela ensemblen. Detta kan ses i figur 24.
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Figur 24: Shards of Time takt 154-159

Avslutningsvis slutar stycket som den borjar med endast den statiska tonserien. Har 16ser jag dock inte
upp serien till endast en ton likt i Flow. I stéllet avslutas allt med en process att rora sig till det ljusaste
registret till skillnad fran i borjan dé tonserien borjade i ett morkt register. Registerparametern blev i
detta verk mycket mer centralt och var ndgot som utvecklades ifrdn Flow. Detta berodde ocksa mycket
pa instrumenten da jag hade stérre mdjligheter och dynamik i denna séttning. P4 manga sétt kan man
sédga att kontrasterna generellt var mycket storre hér &n i Flow pé alla parametrar.

I min mening blev dock enhetligheten lika tydlig i Shards of Time som i Flow. Detta berodde
troligen mestadels pa de fa typerna av harmonik som den forenande kraften. De kontrasterande
sektionerna bidrog 1 stéllet till storre variation vilket 1 sin tur bidrog till stérre mojligheter for mig att
skapa mer komplex form for verket. Jag tyckte att detta stycke lampade sig béttre for konsertscenen dn
Flow i och med de storre kontrasterna och mdjligheterna till annorlunda instrumentation i de olika
sektionerna.

I Accordeonkonsert dr texturen annorlunda eftersom jag inte anvdnde mig av tonserier som
upprepas. Héar finns inte heller den harmoniska processen dér en ton byts ut mot en annan mellan tva
ackord. Styckets enhetlighet forenas endast genom ett harmoniskt system som bygger pa en stindig
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process. Bastonen dr i stindig rorelse genom i princip alla de 12 tonhdjderna, vilket skiljer sig frdn Reich
som ror sig inom narliggande modus hela tiden i Music for 18 Musicians. De aterkommande tre
ackordtyperna gjorde dock att stycket inte Andrade klangfirg visentligt under styckets ging. Aven om
stycket 1 viss man inte var lika enhetligt som de tva andra styckena, som jag skrivit om i detta arbete,
finns hér en rod trdd som haller ihop stycket i och med det harmoniska systemet. Samtidigt som
ackordfoljden var forbestdmd var jag i Accordeonkonsert friare i detta verk att variera mig med
materialet sa ldnge jag holl mig inom “rétt” ackord. Detta 6ppnade upp for storre mojligheter nér det
kom till form och tematik dir jag kunde arbeta mer tematiskt och traditionellt. I det har verket dr ocksa
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 dér

harmoniken blev vildigt tydlig.
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Figur 25: Accordeonkonsert takt 1-4

Vidare finns hér mer traditionella teman och melodier. I figur 26 visas exempelvis huvudtemat for A

sektionen.
6{)1 1.Solo o
1 ae " 0 =
Fl iﬁ;é s. EE :d  —) T IP ?\r I;I Crm— T
2 |f&—= - ———t] o 4
mp leggiero — PP

Figur 26: Accordeonkonsert takt 61-63

Samma tema anvéinde jag ocksd som motiv i den langsamma mellandelen, hédr anvind som en talea.
Visserligen dr temat expanderat hér jamfort med hur den &r i borjan, men hér har jag arbetat likt jag
gjorde med falean i Shards of Time. Jag skrev upp en tonserie och sedan rytmiserade jag den med kort-
lang rytmik likt hur den presenterade isorytmiska motetten var komponerad i figur 4. Exempel pé detta

kan ses 1 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 forbestimda, utan endast harmoniken, beslutade jag
mig for att anvinda fler toner i musiken dn endast ackordtonerna. Darfor skapade jag olika skalor till de
olika ackorden vilket kan ses i figur 28. Héar sker en process under styckets gang da skalor 1 borjan
anvander mer traditionella modus sdsom i A dir kvartackordet har skalan C Dorisk. Senare i stycket, i

bokstav C, har kvartackordets skala blivit mer dissonant och dess skalsteg har éndrats med ®5 och 6.

A

Kvart-ackord Moll-ackord
A l l
S5 — . f I I —t— — T f I — ]
| | 1 LA 4 1 1 1 1 vy
1 1 | . nal ho¥
| i A I

Kvart-ackord Kvint-ackord Moll-ackord Kvint-ackord

Figur 28: Accordeonkonsert exempel pa skalor

Tekniken att endast alterera tonsteg dr ocksa ett annat verktyg for att férdndra vilket modus vi &r i. Pa
det séttet skulle man ocksa kunna modulera till andra mer komplexa modus pé andra vis 4n att byta ut

toner likt 1 Shards of Time. Detta skulle da exempelvis ske genom olika pivottoner mellan olika modus.

5.2 Arbetsprocessen

Den allra storsta skillnaden i och med detta tillvigagéngsétt i komponerandet har varit arbetsprocessen
i stort. I stéllet for att borja komponera fran takt 1 till slutet och “hitta svaren” under komponerandets
géng, gors nu alla beslut innan jag ens borjat skriva ndgot. Verken har ddrmed blivit enklare att
kontrollera och styckenas resultat har varit ldttare att forutspa innan. I och med att processerna i sig &r
en s stor del av styckena blir det ocksa léttare att kontrollera styckets langd. Detta eftersom léngden till
stor del beror pa hur komplext systemet ar uppbyggt. Ett kortare stycke kan ha en enklare struktur
samtidigt som ett langre kan ha ett mer komplext system och dndé kdnnas enhetligt. Systemen behover

dock alltid tillrackligt med tid for att etablera sig, vilket var lardomen fran Flow.
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Vidare har arbetsprocessen blivit mycket snabbare. Exempelvis har jag aldrig skrivit ett stycke sé
snabbt som Flow och det dr mycket pa grund av den harmoniska processen som skapade strukturen for
verket. Nar jag vil har bestdmt hur harmonin skall te sig blir &ven formen for stycket bestamt. Jag
behover darefter endast vélja proportionerna for hur lange processen ska halla pa. Detta gor att man pa
relativt kort tid kan skapa ldnga passager av musik.

Seriernas ackordcykler avgjorde nér en sektion skulle ta slut och dér en annan skulle ta vid, likt
principen i Reichs Music for 18 Musicians. 1 min mening ar det positivt att min musik delas in pa
liknande sitt 1 sektioner. Likt i Shards of Time skapade sektionerna kontraster samtidigt som enhetlighet
bestod i och med harmoniken. Sektionerna blev viktigt for att kunna skapa variation i musiken.

Pé det rytmiska planet, vilket i mitt fall &ven &r kopplat till tonhdjderna, var olika system dar flera
serier sammanfaller vid olika punkter viktig. Denna teknik med fasforskjutning var sérskilt viktig och
pataglig i Shards of Time. Tekniken skapade intressant dissonans mellan stimmorna, samtidigt som man

fick ett stindigt flode.

I framtiden vill jag ga vidare och utveckla mitt kunnande om dessa rytmiska byggstenar. Dessa
hade kunnat anviandas mer i alla de presenterade styckena. Liknande processer som de jag anvént i det
harmoniska skulle kunna ske i det rytmiska. I Shards of Time var den kontrasterande talean inte nagot
som storde flodet utan tvirtom négot som skapade ett &nnu storre flode. De rytmiska systemen skapade
ocksa intressanta punkter i musiken nér serierna vél sammanfoll vilket skapade en ndrmast cirkulér form
i musiken eftersom olika processer sammanfoll vid olika punkter hela tiden.

Konceptet att jag bygger upp styckena fran ett skelett ur en graf har varit ndgot som hjalpt mig med
att arbeta mot harmoniska mal i musiken. I och med att min musik bygger pa traditionella dur- och
mollackord har jag tidigare haft svarigheter att réra mig mot tydliga harmoniska mal utan att anvénda
dominanter eller pivotackord. Eftersom jag nu endast foljer vad grafen sdger néar jag de harmoniska
malen med hjalp av att endast forflytta bastonen.

Vidare gor grafkonceptet att jag i framtiden skulle kunna anvédnda samma graf for att skapa fler
stycken av helt annan karaktdr. Man kan se graferna som en ritning 6ver ett hus, men att huset i sig kan
te sig 1 manga uttryck. Att ha kontroll 6ver formen mojliggér ocksa for mig att pa ett kontrollerat vis
kunna bestimma hur mycket eller lite jag vill att den harmoniska processen ska vara i centrum.
Exempelvis var anvidndandet av den harmoniska processen for ackord i Accordeonkonsert mer ett
verktyg for att bestimma vilka ackord stycket skulle ha och hur ackorden skulle forhélla sig till varandra
utan att fungera pé ett funktionsbaserat tonalt vis.

I min mening 4r denna typ av kompositioner en viss typ av ”strukturverk” som dr ndgot annat 4n
verk skapade pé ett mer intuitivt och utforskande vis. Det ena behover inte utesluta eller vara béttre dn
det andra pé nagot vis. Musiken blir dock pé ett visst sdtt om man forhaller sig vildigt strikt till ett
system. Andra aspekter kommer till insikt for lyssnaren och den kan skapa lugn och trygghet i och

med den tydliga formen samtidigt som den visar upp processerna pé ett tydligt vis.
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Att trots allt begrénsa sig s& mycket som jag gjort i detta arbete och lata processer och andra
forbestimda parametrar styra handelseforloppet vacker funderingar som: Kan processer vara for
begransande? Uppenbarligen &r det viktigt att vara konsekvent ndr man vél satt i gdng en process pa
det sittet jag har gjort i detta arbete. Minsta avvikelse kan rucka pa strukturen och ddrmed skapa kaos i
ordningen. Samtidigt kanske just kaoset i ordningen ar det som behdvs for att skapa intressanta
héndelser 1 min musik. I Shards of Time skapade de plotsliga fordndringarna i olika sektioner kontrast
till de annars strukturerade harmoniska processerna. Detta gjorde dock inte att Shards of Time kdndes
mindre enhetlig dn exempelvis Flow. Kanske ar denna typ av motsats, eller polaritet, ndgot jag vill ha i
mina verk och ndgot jag kan utveckla och anvinda mig mer av i framtiden. Polaritet behéver inte sta i
kontrast till konceptet av enhetlighet vilket dr nagot jag lart mig under arbetets gang. Mojligtvis ar det
sjdlva motstandet, och en polaritet mellan ordning och kaos, det som skapar det som jag tycker &r

intressant med mina verk.

5.3 Slutsats

Slutsatsen dr att min musik blev mer enhetlig i och med de forbestimda harmoniska processerna.
Samtidigt méarkte jag att det forbestimda och processartade inte behovde ske pa alla plan i min musik.
Det var den harmoniska parametern som skulle vara det forbestimda i min musik. I Accordeonkonsert,
som hade farre forbestdmda parametrar, blev musiken fortfarande enhetlig men pa ett annat vis dn i Flow
och Shards of Time.

Dessutom var tekniken att utnyttja talea, det stindigt upprepande rytmiska monstret dir tonserien
hamnar pa olika betoningar hela tiden, anvandbart for att skapa komplexitet i musiken utan att dndra
ljudbilden.

Det som framfor allt blivit skillnaden i detta arbete ar sjdlva arbetsprocessen. Det viktigaste i
denna typ av arbetsprocess dr egentligen det som sker i borjan nidr man bygger upp sjdlva skelettet,
bygger upp ett harmoniskt system och bestimmer de olika processerna som skall ske i verket. Det &r
just dessa processer som sedan blir sjilva skelettet for kompositionen och dven det som sétter

klangfargen pa hela stycket.

5.4 Vidare forskning

En del av teknikerna som presenterats i arbetet bygger pa dldre kompositionstekniker fran medeltid och
rendssans, i detta arbete ar det framfor allt ralea och isorytmik. Men dven liknande tekniker som Pérotin
anvinde sig av med valdigt langa toner i sin cantus firmus, i mitt fall harmonier och bastoner. Darfor,
som fortsatt forskning for egen del, torde det vara mer givande att titta pa dldre tekniker som daterar
fore barocken dn mer klassisk-romantiska satstekniker som varit det jag mestadels studerat tidigare.

I och med mitt val av avgransningar, som jag ndmnde i inledningen av arbetet, 6ppnas fragan upp

om att testa liknande metoder och tekniker for andra parametrar i musiken. Dessa parametrar skulle
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kunna vara pa olika plan, exempelvis det melodiska, rytmiska eller det metriska planet. Dessutom kan
de redan presenterade modellerna testas pa mer komplexa, dissonanta och kontrasterande harmonier for
att se om kompositionen dnda blir enhetlig. Fragan blir da hur langt man kan g& med denna modell innan

musiken slutar kdnnas enhetlig pa det harmoniska planet.
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