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Abstract  
 
 
This paper is about my process of composing and performing music inspired by The Great 
American Songbook. Doing this via tools acquired by analyzing the works from composers 
like Irving Berlin, George Gershwin, Arthur Johnston and other composers from that era. I 
have analyzed and found common associations with form and harmony, the use of melodic 
content and often used clichés which I have incorporated in my own composing. It also deals 
with my progress to arrange and rehearse the music to present it in form of a concert at The 
Royal College of Music on the 6th of March 2020. I reflect about the process of composing 
and if I achieved the same level of freedom playing my compositions as I have playing jazz 
standards. I come to the conclusion that I feel as confident performing these tunes as I do 
music from The Great American Songbook. 
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1. Inledning 

1.1 Syfte och frågeställning 
 
Troligen är de låtar som i folkmun benämns som jazzstandards (eller American Songbook, 

Evergreens och Broadway) bland det första du stöter på när du närmar dig jazz som genre. 

Dessa låtar har funnits med i mitt eget musicerande från början och har utvecklats, ändrat 

form och framförallt vuxit i mina ögon allt eftersom jag har utvecklats som musiker. Jag har 

under en längre tid haft ambitionen att göra en djupare analys av denna typ av låtar och belysa 

utmärkande musikteoretiska drag hos dessa. Syftet med detta arbete är därför att utforska, 

komponera och spela egen musik inspirerad av den The Great American Songbook. 

 
1.2 Bakgrund  

 
Under min musikaliska utveckling som saxofonist och kompositör har jag de senaste åren 

sökt mig längre och längre bakåt i historien, då jag har ett starkt intresse för rötter och 

influenser till musikers förhållningssätt under olika tidsperioder. Jag har velat veta var 

influenserna kommer ifrån, varför musiken och musikerna låter som de gör. Redan i tidig 

ålder var jag intresserad av jazz-inspelningar från USA under 1920-1950 talet, de låtar som 

ofta spelades var något som i folkmun idag kallas standards. Dessa låtar härstammar från 

dåtidens populärmusik, ofta från musikaler och filmer, vilket gjorde att jazzmusikerna kunde 

utgå från ett gemensamt låtmaterial (Tyle, 2020). Musikaler som Porgy and Bess, Anything 

Goes och filmer som Swing Time och Pennies from Heaven, med musik skriven av George 

Gershwin, Cole Porter, Jerome Kern och Arthur Johnston, innehåller många karakteristiska 

kompositioner som har spelats mycket i jazzsammanhang. 

 

Musikens stiltypiska drag är tydliga kompositioner med sångbara melodier, ofta enkla men 

alltid med någon typ av twist för att ge låten karaktär. Jazzmusiker som inspirerat mig från 

den tiden är bland annat Ben Webster, Billie Holiday, Lester Young, Coleman Hawkins och 

Harry ”Sweets” Edison. Det okonstlade och ibland råa musikaliska uttrycket som hörs i 

inspelningar från den tiden talar till mig på ett sätt som jazz skriven senare och på ett mer 

teoretiskt ”avancerat” sätt inte gör. Sättet många av dessa musiker lyckas segla över musiken 

och uttrycka sig fritt över dessa generellt enkla kompositioner är något jag värderar mycket 

högt och själv strävar efter.  
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Detta har lett till att jag har fastnat för den låtskatt som under ett kort tag fungerade som både 

populärmusik och jazzmusik, vilket också är anledningen till att jag valt att se hur min 

konstnärliga inriktning och mitt musikaliska uttryck kan komma att påverkas genom vidare 

studier av denna musik.  

 

I princip alla musiker i nutid kan låtar från standardrepertoaren eller har åtminstone stött på 

dessa flertalet gånger. Enligt mig är antalet nyskrivna kompositioner från populärmusiken 

som tagit sig in i någon form av gemensam jazzrepertoar relativt få, vilket betyder att de flesta 

låtarna som jag stöter på i olika sammanhang tillhör amerikansk populärmusik från 1920-

1950 talet. Enligt tenorsaxofonisten Jimmy Heath så var Johnny Mandel en av de sista 

kompositörerna som skrev i ”Broadway-traditionen” (Heath, 2016). 

 

Det finns dock kompositioner i den gemensamma repertoaren för de flesta jazzmusiker som 

inte tillhör The Great American Songbook, även om dessa också går under beteckningen 

jazzstandards. Dessa är, enligt mig, primärt kompositioner skrivna av jazzmusiker med 

ursprungligt syfte att spelas inom någon form av jazzidiom. Därtill hör musik som är skriven 

av musiker såsom Wayne Shorter, Thelonious Monk, Horace Silver, John Coltrane osv.    

 

Det finns många musiker, som jag tidigare nämnt, från 1920-1950 talet som är viktiga 

musikaliska förebilder för mig. Detsamma gäller även kompositörer från denna tid. En av 

dessa är Irving Berlin, en kompositör som allmänt ses som en av de största låtskrivarna i 

amerikansk historia och hans musik ligger till grund för en stor del av The Great American 

Songbook. George Gershwin, Cole Porter och Jerome Kern är några andra exempel på 

kompositörer som var verksamma under samma tidsperiod och deras samlade verk har under 

många år inspirerat mig och influerat mitt konstnärliga skapande och uttryck. 
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2. Arbetsprocess 
 

2.1 Planering av arbetet 
 

2.1.1 Förarbete 
 

I början av projektet hade jag en bild av vad jag ville fördjupa mig i men hade svårt att 

formulera exakt vad det var som jag skulle undersöka. För att starta upp projektet hade jag 

ambitionen att under hösten sätta mig in i facklitteraturen och det som finns skrivet om 

musiken och musikerna inom den tidigare angivna ramen för arbetet. En av de största 

utmaningarna i arbetet var att börja komponera musiken, något jag ofta har svårt att få 

inspiration till när jag inte ligger under tidspress. Det är även svårt för mig att fullfölja idéer 

med allt för lång tid till deadline. Med det i åtanke fick planen bli att undersöka och fördjupa 

mig i den teoretiska biten samt planering av konserten i grövre drag under hösten. Det 

kreativa arbetet planerade jag till våren och visionen var då att jag skulle ha samlat på mig 

tillräckligt med bakgrundsinformation för att det skulle flyta på när jag väl fick inspiration.  

     

Jag insåg under höstens gång att jag ville ha en referenspunkt i konserten i form av en 

stiltypisk låt för att ha ett konkret exempel på hur mina egenkomponerade låtar förhöll sig till 

de traditionella jazzstandards som finns. Därför beslutade jag mig för att ta med en 

jazzstandard i konserten. Jag valde dock att vänta med valet av låt då jag inte ville vara mer 

förberedd på den låten än jag hade varit inför någon annan spelning med samma material. 

Tanken var också att den inte skulle vara mer repeterad än det övriga konsertmaterialet. Det 

skulle kunna få mina låtar att framstå i mindre fördelaktig dager om den inlånade låten 

framfördes med större avspänning.  

 

Nästa steg i förberedelserna var val av lokal och efter att ha bestämt sammansättningen av 

gruppen kändes Kungasalen på Kungliga Musikhögskolan, KMH, som det optimala 

alternativet. Jag valde Kungasalen då jag spelat en konsert med samma musiker i denna sal 

två år tidigare och var väldigt nöjd med gruppsoundet som uppstod i lokalens akustik.  
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2.1.2 Musiker 
 
Jag började hela projektet med att välja ut de musiker som skulle komma att medverka i 

projektet, eftersom de inblandade musikerna skulle forma musikens sound och behöva förstå 

intentionen med låtarna. Jag började med att välja ut musikerna till grundkompet vilket kom 

att bestå av Jonny Ek på piano, Uno Dvärby på kontrabas och Jakob Bylund på trummor. 

Detta var ett enkelt val av musiker för mig då jag spelat nästan exklusivt med detta komp i 

över två år. Både i rent övningssyfte, då vi spelar tillsammans nästan varje fredag, men även 

senare under det officiella bandnamnet ”Bylund and the Bäckström boys”. Det kändes viktigt 

att välja ett komp som jag är mycket samspelt med, dels utifrån en repetitions-synpunkt, att få 

ett så bra slutresultat som möjligt på så få repetitioner som möjligt, men också för att jag 

skulle ha en tydlig referenspunkt om hur känslan att spela mina låtar skilde sig från att spela 

jazzstandards. Jag känner mig trygg och bekväm tillsammans med dessa musiker och det 

kändes som en bra grund att bygga en konsert kring. Samtliga musiker är även lyhörda och 

öppna för konstruktiv kritik, samtidigt som de är bra på att ge feedback och uttrycka egna 

åsikter. 

    

Min egentliga tanke var att nöja mig med denna sättning och göra projektet på kvartett, men 

efter ett övervägande tillsammans med min handledare Fredrik Ljungkvist kom vi fram till att 

jag ville utöka sättningen med två blåsinstrumentalister. Mer specifikt en trumpetare och en 

trombonist. Anledningen till detta var att jag ville öka variationen i konserten men även för att 

få fler möjligheter till arrangeringen av låtarna.  

 

Erik Tengholm är en trumpetare som jag har spelat mycket med i olika projekt under de 

senaste åren, han har stor kunskap inom området projektet handlar om samt ett väldigt 

stilenligt trumpetspel. Jag ville även ha honom ombord då han är bra på att lämna feedback 

och komma med input på kompositioner och arrangemang. Förutom Tengholm så valde jag 

även att ta med Lars Ullberg på trombon, som med en stor erfarenhet av arrangering och att 

spela i sektioner kändes som en stabil musiker att ha i sättningen. Ullberg har ett sound och 

uttryck på trombonen som jag uppskattar och han är, likt de andra i gruppen väl insatt i stilen 

som vi skulle inrikta oss på, vilket gjorde att han blev en naturlig del av bandet.    
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2.2 Min analys av musiken från The Great American 

Songbook 
 
I följande kapitel och resterande arbete kommer jag att använda teorier och begrepp från 
steganalys, som är ett sätt att med romerska siffror beskriva och förhålla sig till harmonik. 
Om läsaren inte är insatt i dessa begrepp och termer hänvisar jag till boken ”The Chord 
Scale Theory & Jazz Harmony” av Barrie Nettles och Richard Graf. 

 
 
2.2.1 Introduktion 

 

The Great American Songbook är inte i sig självt en publicerad bok eller genre, utan snarare 

en samling av kompositioner från 1900-talets första hälft skrivna av kompositörer bosatta i 

Nordamerika (Wilder, 1990). Musiken var främst skriven till musikaler och filmer och fann på 

så sätt sin väg in i populärmusiken. Några av de mest kända kompositörerna är personer som: 

George Gershwin, Jerome Kern och Irving Berlin.     

 

2.2.2 Form 
 

Formen på kompositionerna är ofta skrivna med en inledande vers, som också ofta spelas i 

rubato. Versen är ofta av en annan karaktär än refrängen och består av andra harmoniska 

motiv. Den är ofta förbisedd när låtarna spelas i de flesta jazzsammanhang då många av 

verserna inte förhåller sig till en vanlig form eller återkommande harmonik. Exempel: Body 

and Soul (Holman, 1930), Pennies from Heaven (Crosby, 1936) och Outside of That I Love 

You (Shore, Todd, 1940). 

 

Det som följer versen är refrängen, som oftast är det enda som spelas i jazzsammanhang, och 

är låtens huvuddel. Refrängen brukar oftast bestå av 32 takter som är uppdelade i fyra delar 

där vissa delar kan vara repetitioner av en tidigare del. Olika sammansättningar på dessa 

former kan vara: AABA, ABAC osv. Vissa låtar inkluderar ibland en coda på de ursprungliga 

32 takterna, som fungerar som en förlängning på formen. I jazzsammanhang kommer dessa i 

regel antingen varje refräng eller bara i slutet av en melodirefräng. Jazzmusiker tenderar i 

vissa fall att ta bort codan under solon. Exempel: I Got Rhythm (Armstrong, 1932) och After 

You’ve Gone (Harris, 1919). 
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2.2.3 Harmonik 
  

Det finns några vanliga företeelser man stöter på när man spelar låtar som utgår från vissa 

former. Låtar på formen AABA består ofta av någon form av rundgång i A-delarna för att i B-

delen gå ut i alternativt ett ”gubbstick”, ”bondstick” eller ett mollstick. För att sedan gå 

tillbaka till rundgången i sista A-delen.  

Ett så kallat gubbstick består av 

olika variationer på progressionen: 

 

V7/IV – IVmaj7 – V7/V – V7 

 

Exempel:  

You Can Depend on Me 

(Armstrong, 1932) och 

Honeysuckle Rose (Waller, 1934). 

 

Det som kallas bondstick består av dominanter som faller i kvinter där första ackordet är ett 

V7/VI. Det uppkom först i George Gershwins I Got Rhythm (Armstrong, 1932), men kom 

senare att användas flitigt av 

många kompositörer och 

storbandsledare under swingeran. 

 

V7/VI – V7/II – V7/V – V7  

 

Exempel: 

I Got Rhythm (Armstrong, 1932), 

Cottontail (Ellington, 1940) och 

Shoeshine Boy (Basie, 1936).  
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Låtar med formen ABAC har också några stilistiskt utmärkande drag. Ofta kommer det ett 

V7/V i den 13:e takten, slutet på B-delen, som sedan går till V7 i 15:e takten och tillbaka till 

Imaj7 i A-delen.  

 

Exempel: 

There will never be another you 

(Merrill, 1942), 

On a Slow Boat to China (Kyser, 

1948) och Pennies from Heaven 

(Crosby, 1936). 

 

 

 

Ett annat vanligt moment är att förekomsten av ett V7/IV mellan takterna fem till åtta i A2. 

Vilket ofta leder till en av följande progressioner i början på C-delen: 

 

IVmaj7 – IVm6 – Imaj7  

 

IVmaj7 – #IVdim7 – Imaj7  

 

Exempel:  

Pennies from Heaven (Crosby, 

1936) och Them There Eyes 

(Armstrong, 1931). 

 

                                                                                        

                                                                              

                                          

    

  

 ”Pennies from Heaven fortsättning” 
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2.2.4 Melodin 
 
Melodin rör sig ofta inte i ett större omfång än en oktav, de har också en stor melodisk 

kvalitet och flexibilitet som bjuder in för tolkning. Det är i melodin vanligt med 

återkommande motiv, som i Outside of That I Love You (Shore, Todd, 1940) och But Not for 

Me (James, 1942), som utgår till större del av två olika motiv. De har små rytmiska och tonala 

variationer, men motiven är ofta tydliga vilket även det gör låtarna sångbara och lätta att 

komma ihåg. Melodin tenderar även att ha sin klimax mot slutet av låten, där de sista åtta 

takterna är av stor vikt. Det är överlag enkla melodier som fyller sin funktion tillsammans 

med texter som nästan uteslutande har någon form av kärlekstema.  
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2.3 Kompositionerna och kompositionsprocessen  
 
Mitt tillvägagångssätt när det kom till mitt eget komponerande var att försöka hålla skrivandet 

så musikteoretiskt som möjligt. Detta för att jag ville undvika att råka skriva musik som inte 

följde det koncept jag valt att utgå ifrån. Utgångspunkten var då att använda all information 

jag samlat på mig under hösten och integrera de stilenliga klichéer och harmoniska mönster 

funna i föregående kapitel. Med detta i åtanke så använde jag mig i princip bara av 

programmet Sibelius som kompositionsverktyg i kombination med ett digitalt piano jag har 

installerat på min dator, då den största delen av min inspiration kommer på kvällar och nätter, 

tid då jag i regel inte har tillgång till ett vanligt piano. Det var skönt att ha hjälp av det digitala 

pianot för att skriva ner mina idéer utan att behöva skriva varje not, men även för att testa 

olika harmoniska progressioner som jag tänkte på. Jag valde att använda det inbyggda 

tangentbordspianot i programmet Logic för att begränsa min harmoniska frihet och därför 

tvingas att utgå nästan uteslutande från mina teoretiska kunskaper som jag samlat på mig 

under hösten.  

 

It’s Time 

Är en av de första låtarna jag skrev när jag ännu inte kände mig tillräckligt inspirerad för att 

utgå från ett blankt papper. Jag valde därför att utgå från en färdig form och harmonik för att 

komma runt den mentala spärren i den inledande komponeringsfasen. It’s Time är baserad på 

en harmonik och form som är återkommande i många populära låtar från 1930-1940 tal, men 

den jag utgick ifrån var låten You Can Depend on Me (Armstrong, 1932). Kompositionen 

bygger på formen AABA och innehåller en grundläggande A-del, som harmoniskt sett består 

av:  

 

IIm7 – V7 – Imaj7 – bIIIdim7 

IIm7 – V7 – Imaj7 – V7b9/II  

 

Melodin består av två motiv som upprepar sig med mindre variationer som avslutning på 

varje del. B-delen består harmoniskt av ett ”gubbstick”, med en melodi som följer samma 

rytmiska figurer som A-delarna men med andra toner som tydligt visar var harmoniken 

befinner sig. B-delen avslutas med en mer skalenlig fras och sedan återkommer en A-del. 

Arrangemanget var inspirerat av Count Basie, sparsmakat med effektfulla insatser från 
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trombon och trumpet. Vissa insatser spelas med plunger för att ge arrangemanget en känsla av 

storband.  

 

Diminished Results 

Grundidén med denna låten var att inkorporera den harmoniska rörelsen Idim7 till I6 i en 

annars ganska händelselös komposition byggd på formen ABAC.  

En rörelse som till skillnad från en rörelse baserat på V7, vilket bygger på ett tritonusintervall 

som löser upp sig, bygger på en kromatiskt 

uppåtgående rörelse. Progressionen är inspirerad 

från rörelsen V7/III – IIIm7, men då IIIm7 är det 

vanligaste substitutet för Imaj9 så används ofta den 

rörelsen för att gå till Imaj9/III. I C dur så blir de 

ledande tonerna i progressionen Eb och Gb, som 

kromatiskt stiger till E och G, vilket är tersen och 

kvinten i ackordet C.  

 

Den kom även att innehålla en ovanlig progression  

de sista åtta takterna. Två takter innan de sista åtta kommer en tydlig  

progression som leder till IVmaj7, men istället för att landa på IVmaj7 direkt så kommer ett 

IVdim7, som i sin tur löser upp sig till ett IVmaj7 i takten efter. Detta gör att upplösningen till 

IV fördröjs men ger också en känsla av att man vistas i en ny tonalitet en kortare period. Det 

är något jag inte hittat exempel på i mina undersökningar och var ett beslut som togs av en 

egen konstnärlig vilja, då min åsikt var att melodins flöde rättfärdigade ackordsprogressionen. 

Melodin utgår starkt från det harmoniska motivet och bygger till stora delar på en 

spänningston som löser upp sig, för att sedan gå vidare i en kortare slinga.  

Arrangemanget byggde även det mycket på det harmoniska motivet och gick ut på att blåset 

spelade öppningsfiguren tillsammans i stämmor, för att sedan lämna över till melodi i 

tenorsaxofonen. 

 

You Can’t Keep This Up 

Den här låten blev, enligt mig, en väldigt stiltypisk och generisk låt på formen ABAC. Den 

innehåller många motiv och klichéer som kan hittas i de flesta låtar från The Great American 

Songbook. Bland annat innehåller den det vanliga V7/V i 13:e takten och C-delen börjar med 

IVmaj7 som går till IVmollmaj7. Det enda utöver det ordinära är tredje takten i A-delarna, där 
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man går till ett V7/III vilket leder vidare till ett V7/VI. Användandet av ett V7/III, efter eller 

till ett Imaj7 är en relativt vanlig effekt och kan höras i låtar som Heartaches (Lombardo, 

1931), A Slow Boat to China (Kyser, 1948) och Whispering (Crosby, 1957). 

 

Midnight Mood 

Den här låten skrevs först i 3/4-takt, för att jag skulle komma närmare känslan av en 

musikallåt, med formen AABA. Det är vanligt att många äldre låtar ur The Great American 

Songbook är skrivna i 3/4-takt, men att de senare ändras till 4/4-takt när dessa spelas i 

jazzsammanhang. Exempel jag har hittat på detta är låtarna Charmaine (Lombardo, 1927) och 

Three O'Clock In The Morning (Whiteman, 1922). 

 

Den har en väldigt tydlig ledtonslinje i harmoniken som går över nästan hela A-delen. Tanken 

med melodin var att den skulle vara enkel och sångbar men samtidigt visa harmoniken tydligt. 

Till B-delen så modulerar låten en ren kvart ner, men utgår från dess mollparallell. B-delen 

blev mer stillastående och modal, både 

harmoniskt och melodiskt, än A-

delarna och bidrog med variation till 

låten. Jag valde att göra om den sista 

A-delen till något som kan kallas för 

C-del och förkortade längden på 

denna, från åtta takter till sex takter. 

Detta var för att göra låten mer 

intressant. 

 

Det var även denna låt som fick 

störst uppmärksamhet av mig när 

det kom till arrangeringsfasen. Jag 

valde först att göra om låten till 4/4-

takt och även ta ner tempot till en 

”rask ballad”. Då fick jag inspiration av Duke Ellingtons arrangemang på låtarna Mood Indigo 

(Ellington, 1963) och Serenade to Sweden (Ellington, 1939), där en relativt enkel melodi 

stämförs och instrumenteras kraftigt för att skapa djup i en enklare komposition. Jag bestämde 

mig för att ta ett koncept från en inspelning på Mood Indigo med Coleman Hawkins och Duke 

Ellington, där melodin ligger i tenorsaxofon, underst i stämföringen, med överstämmor i 
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sordinerat brass. Jag valde även att skriva till ett interludium, även det inspirerat av Duke 

Ellingtons Mood Indigo. Den utgår från kromatiskt fallande V7b5 och en melodi baserad på 

heltonsskalan. Interludiet kan höras på tre ställen i låten, som intro, som mellanspel in till 

solon och som avslut på låten. 

Oh, Sweet Olivia 

En vanlig låt som är starkt influerad av tradjazz och New Orleans, med den vanliga formen 

ABAC. Låten rör sig nära grundtonaliteten och använder bara några få ackord som inte tillhör 

den joniska skalan. Där låten skiljer sig från många andra liknande låtar är takterna nio till 

elva.  

 

Där valde jag att, istället för progressionen:  

IIm7 – V7 – Imaj7 

 

Skriva ackordföljden:  

IIm7 – #IIdim7 – Imaj7/III  

 

Det ackordet som står ut är #IIdim7 och fungerar i detta fallet som ett substitut till V7.  

A-delarna innehåller en enkel melodi som förankrar sig i tonikans grundton, maj7 och 6. 

Detta går att återfinna i låtar som When You’re Smiling (Armstrong, 1929) och While We 

Dance at the Mardi Gras (Lawson-Haggart, 1953) och är vanligt förekommande när 

harmoniken består av flera takter av samma grundton. Melodin innehåller även inslag från 

den pentatoniska bluesskalan i delarna B och C. Jag skrev även till en vers strax innan 

konserten som utgår från tonartens mollparallell.  
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2.4 Repetitioner 
 

Repetitionerna är en essentiell del i förberedelserna av konserten samtidigt som det är svårt 

när man ska samla sex personer som har olika scheman och olika mycket att göra. Min 

grundtanke och förhoppning var att boka in tre till fyra repetitioner med samtliga närvarande. 

Det fanns även en tanke om att genomföra repetitioner tillsammans med enbart komp ifall det 

skulle bli svårt att samla alla. Om detta skulle ha varit fallet så hade i alla fall jag fått spela 

igenom låtarna och haft möjlighet till korrigering av noter, samt att kompet hade fått en chans 

att bli mer samspelta. Tanken var även att ha så pass utförliga noter att resterande blås skulle 

kunna spela musiken avista om det inte hade gått att genomföra något rep med full närvaro. 

Fler tillfällen hade kunnat vara bra men jag trodde inte att fler repetitioner än nödvändigt 

skulle gynna slutresultatet märkbart. Tanken var att ha repetitioner med ett konkret upplägg, 

där jag skulle kunna få feedback från mina medmusiker angående kompositioner och 

arrangeringsidéer, då de som tidigare sagt är insatta i musikstilen och kunde förhoppningsvis 

komma med värdefulla tankar. Jag var även så pass självsäker över min förmåga att ta fram 

ett material som kändes självklart vid första genomspelningen att jag inte trodde att jag skulle 

behöva redigera eller skriva om alltför mycket. 

 

2.5 Konsertplaneringen 
 

Jag hade bokat Kungasalen till min konsert då min tanke var att musiken och sättningen 

skulle låta bra i den luftiga atmosfären som det är i lokalen. Konsertlängden skulle vara 45 

minuter lång och jag beräknade då att jag skulle behöva ungefär sex låtar för att uppfylla 

kravet för tidsramen. Jag ville dock inte att låtarna skulle bli för långa då ett kännetecken för 

musik under swingeran är att låtarna höll sig runt tre till fem minuter. Detta på grund av att 

musiken ofta spelades till dans och underhållning.  
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3. Konstnärliga resultat 
 
3.1 Planering  

 

Jag hade gjort upp en så tydlig plan som möjligt under hösten som kom att ändras allt 

eftersom jag fördjupade mig i materialet och fick inspiration närmare inpå konserten. Ett 

problem för mig har dock varit att börja i tid, samt att lägga upp en plan för komponerandet, 

då jag upplever det som begränsande och som ett hinder för det kreativa slutresultatet. Den 

största spärren var att skriva melodierna till låtarna, då melodierna är något som jag haft svårt 

att konkret analysera under mitt förarbete. Då jag även gjort valet att börja med att skriva 

melodin till de flesta av kompositionerna så hjälpte inte mina teoretiska kunskaper fullt så väl. 

Dock var dessa till stor hjälp i harmoniseringen av melodin. 

 

Jag var medveten om att jag är som mest kreativ under tidspress och att jag därför skulle ha 

svårt att få ur mig musik långt innan den inplanerade konserten. Vilket också skulle leda till 

en stressig period några veckor innan det var dags för uruppförande. Det är för mig svårt att 

förutspå när jag ska få inspiration och hamna i ett kreativt flöde, även när jag denna gång 

använde musikteori som största kompositionshjälpmedel. Jag försökte flertalet gånger att 

starta arbetet i tid för att minska stressen inför examenskonserten, men jag lyckades inte med 

att fullfölja någon av mina idéer jag påbörjat vid dessa tillfällen. Därför kom låtarna att 

skrivas precis innan det första repet.  
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3.2 Repetitioner  
 

Vi lyckades boka in tre repetitioner, 19:e februari, 5:e mars och 6:e mars, vilket var i linje 

med vad jag hade hoppats på. Till första repetitionen tog jag medvetet inte med några 

arrangemang då jag ville testa hur låtarna funkade att spela utan några anvisningar. Vi spelade 

igenom låtarna och jag tog emot feedback angående kompositionerna och tips inför 

arrangering. Överlag var det en bra känsla med musikerna, musiken var som sagt inte 

färdigkomponerad men jag kände att jag var på väg mot ett slutresultat. Till den andra 

repetitionen hade jag gjort klart arrangemang till nästan alla låtarna, det var skön känsla då jag 

upplevde att jag började närma mig det färdiga resultatet. Under repetitionen spelade vi 

igenom arrangemangen och ändrade där det behövdes. Jag valde även att arrangera några av 

låtarna muntligt i viss mån, t.ex när det gällde vilka som skulle vara solister och vem som 

skulle spela melodin i de olika delarna. Den sista repetitionen var planerad till samma dag 

som konserten, vilket var det mest logistiska för att garantera en repetition med full närvaro, 

men också ett taktiskt drag för att vi skulle kunna spela ihop oss ordentligt inför konserten.  

 

 
3.3 Arrangerandet och komponerandet 

 

Under repetitionerna kom kompositionerna och arrangemangen att ändras på några ställen. 

Detta i takt med att jag fick feedback från mina medmusiker samt att vi provade att spela 

igenom arrangemangen jag skrivit. Jag valde att ändra ett ackord i balladen Midnight Mood 

efter konstruktiv feedback från Erik Tengholm. Det som kom att ändras var att byta ut 

klingande G7 till C7, i sjätte takten andra A-delen, för att ge mer variation till låten. Vi tog 

även bort ackordet som ledde in i B-delen för att skapa ett mer harmoniskt flöde tillsammans 

med melodin. Ytterligare en detalj som kom upp under repen var tillägget av ”stoptime” i 

soloformen på låten Oh Sweet Olivia, detta var för att få upp energin i solopartiet samt ge 

solisterna en skjuts ut i soloformen. Jag, i samråd med dom andra, valde även att skriva om 

några av bakgrunderna i låten samt ta bort ett antal saker som inte visade sig fylla någon 

funktion i låtarna.  
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3.4 Konserten 
 

Inför konserten hade jag börjat fundera på om det var relevant för konsertens helhet att ta med 

exempellåten Don´t Get Around Much Anymore, vilken hade ursprungstiteln Never No 

Lament (Ellington, 1940). Min fundering var om det skulle räcka för mig att spela den på 

repetitionen innan för att få en känsla kring hur jag utvecklats som kompositör och huruvida 

jag lyckats följa mitt koncept för låtskrivandet. Jag beslutade mig för att ta med den i 

konserten, dels då jag tänkte att publiken skulle uppskatta en låt med hög igenkänningsfaktor, 

men också för att konserten skulle fylla den utsatta tidsramen och fullfölja min ursprungsplan.  

 

Låtordningen såg ut som följande och skapades då jag trodde att det skulle bli en bra 

dramaturgisk kurva på konserten ägde rum i Kungasalen på KMH den 6:e Mars.  

1. It´s Time 

2. Diminished Results 

3. You Can´t Keep This Up 

4. Don’t Get Around Much Anymore 

5. Midnight Mood 

6. Oh, Sweet Olivia 

7. Dortmund Express 

Längden på konserten inräknat mellansnacket blev kanske i det längsta laget men jag är nöjd 

med sammansättningen av låtarna och hur de lät ihop som en enhet. Det avslutande numret, 

Dortmund Express valde jag att ha med i slutet som en fin slutkläm och mer som ett 

extranummer än som en del av den ursprungliga konsertidén. Det fanns även en tanke om att 

få variation i konserten då den låten bygger på ett annorlunda ”groove” än tidigare låtar. Den 

bygger på rytmer från musikstilen calypso, men med triolunderdelning i åttondelarna. 

Exempel på denna stil går att hitta i låten St Thomas (Rollins, 1956). Dortmund Express skrev 

jag några år tidigare men arrangerade den för tre blås inför konserten och fick bra respons från 

publiken. 
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4. Reflektion 
 

Jag upplevde att uppförandet av mina kompositioner inte riktigt blev vad jag förväntat mig. 

Den ursprungliga tanken var att musiken skulle hamna inom genren swing, och då mer mot 

sent 1940 tal, tidigt 1950 tal. Istället blev min uppfattning att många av låtarna kom att luta 

mer åt tradjazzhållet, med typiska inslag som ”ensemblechorus”, ”stoptime” och 

tonartshöjningar. Detta skedde gradvis under de repen vi hade men också till följd av 

musikerna jag valt ut och mängden blåsinstrumentalister. Detta hade möjligtvis gått att 

förhindra, även med tanke på antalet blåsare i sättningen. Om jag hade arrangerat musiken i 

mer detalj, och inte lämnat så mycket musikalisk frihet till mina medmusiker som jag valde 

att göra, tror jag att jag hamnat närmare genren swing. Vissa av låtarna var även delvis 

inspirerade av låtar från tradjazz och New Orleans – traditionen, vilket också bidrog till 

helhetsupplevelsen och slutresultatet. Dock ser jag inte detta som någonting negativt då jag 

rör mig mycket inom tradjazzen och är influerad av den stilen. Jag tror även att 

kompositionerna i vissa fall bestämde riktningen åt mig och mina medmusikanter, då det 

enligt min uppfattning var det naturliga sättet att spela dessa på.  

 

På det hela taget är jag nöjd med kompositionerna och arrangemangen jag skrev och var på 

många ställen i processen positivt överraskad över min prestation och resultatet. I 

skrivandeprocessen kände jag mig ganska missnöjd och självkritisk över vad jag 

komponerade. Det förändrades dock under den första repetitionen, när jag fick höra låtarna 

spelas för första gången av musiker jag respekterar och värderar högt, samt att jag då fick 

positiv feedback på kompositionerna. Jag tror att min självkritiska inställning är en stor 

anledning till att jag ofta väntar till sista minuten med att komponera musik, tillsammans med 

att jag litar på min kunskap och kreativitet när det väl gäller. För mig är det svårt att bli nöjd 

med det jag skrivit när jag väl är i processen att skriva, och det tillsammans med att jag har 

mycket tid på mig att utföra den uppgiften gör att jag vill göra något som i min värld är 

perfekt. Pressen jag då lägger på mig själv blir överväldigande och resulterar i att jag stryker 

varje idé som jag inte är helt nöjd med i startskedet. När jag väl hamnar i en situation där jag 

inte har tid att stryka några idéer går processen att skriva klart en låt ofta väldigt fort och 

resulterar nästan alltid i något som jag i slutändan ändå blir nöjd med. Jag tror även att den 

akuta tidspressen får mig att lösa situationer på ett mer kreativt sätt när jag måste gå på det 

som känns instinktivt rätt för mig och jag inte har tid att stanna upp och fundera över vilka val 
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jag har. Sedan är detta arbetssätt inte något som är att föredra då det medför väldigt mycket 

stress och sömnlösa nätter för mig. Jag hade även föredragit att haft några veckor på mig att 

skriva om och utarbeta de delar jag inte var fullt så nöjd med. Utöver komponerandet så 

skulle jag även föredragit att ha musiken klar tidigare så att jag haft tid att öva på låtarna, 

vilket jag inte hann göra.  

 

Jag är intresserad av att undersöka alternativ till min nuvarande kompositionsprocess, då jag 

själv inser att jag förr eller senare kommer hamna i en situation där jag inte lyckas fullborda 

musiken innan deadline. Jag tror att en möjlig lösning på detta problemet skulle vara att 

komponera på en regelbunden basis, detta för att få rutin på skrivandet och på så sätt bli 

mindre självkritisk. Samt göra rutin av att fullfölja alla idéer jag börjar med istället för att 

stryka dom i startskedet. Inte bara för att minska min stress under kompositionsprocessen, 

utan även för att få tid att förbereda mig på materialet ordentligt.  

 

Vilket leder mig till min egen prestation under konserten. Jag upplever att min prestation inte 

var så bra som den kunde ha varit om jag förberett mig mer inför konserten. Harmoniken på 

vissa av låtarna var jag inte helt bekant med och eftersom jag endast spelat låtarna ett fåtal 

gånger på rep var jag tvungen att lägga mycket mer fokus och tankekraft under konserten. Jag 

är dock inte helt missnöjd med min prestation då jag ändå lyckades prestera på en acceptabel 

nivå, enligt min egen uppfattning, med tanke på förutsättningarna. 

 

Jag upplever att mitt förhållningssätt till musik från The Great American Songbook har 

förändrats även om jag till stor del upplever att jag står kvar i mina tidigare åsikter. I takt med 

att jag analyserade och skrev musik så upptäckte jag nya harmoniska progressioner och 

substitut som jag tidigare inte varit medveten om. Vilket blev en utmaning att ta sig an när jag 

spelade låtarna. Detsamma gäller för uppbyggnaden av musiken och storformen på dessa 

typer av låtar. Jag känner att mitt eget musikaliska uttryck inte drastiskt förändrats av mina 

studier och nya upptäckter, utan snarare att jag blivit mer bekväm och självsäker i mitt sätt att 

uttrycka mig i musiken. Samt att jag under projektets gång satt mig in extra mycket i mina 

förebilders sätt att uttrycka sig, något som jag tror indirekt har influerat mig och mitt sätt att 

spela. 
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5. Avslutning  
 

Jag tycker att jag i det stora hela lyckades skriva kompositioner som hamnade inom ramen för 

det jag planerat att göra. Jag hittade kreativitet och inspiration i att skriva strikt inom 

traditionen och när jag väl valde att gå utanför traditionen så var det ett medvetet och planerat 

val för att främja musikens riktning. Jag upplevde på så sätt att jag satte min egen prägel på 

låtarna. Att spela låtarna kändes för mig som att spela på jazzstandards med några få 

undantag. Eftersom jag skrev färdigt låtarna och arrangemangen så kort inpå konserten hade 

jag ingen möjlighet att hinna öva på låtarna jag skrivit. Därför kändes det inte riktigt lika 

avslappnat och lekfullt när jag spelade på dom som jag kanske hade känt om jag haft lite mer 

tid att bekanta mig med låtarna. Främst syftar jag på melodispelet, där jag inte kände mig helt 

fri att vända och vrida på melodin som jag kanske hade gjort på en standardlåt. Men även 

harmoniskt sett, då jag hade skrivit några ackordföljder och harmoniska inslag jag inte 

tidigare stött på, och därför inte kände mig lika bekväm med att spela substitut eller 

nyskapande fraser över harmoniken. Det skulle jag dock inte enbart beskylla mina 

kompositioner för, då jag överlag upplever att jag spelar mer avslappnat på låtar jag hunnit 

studera lite närmare eller spelat under en längre tid. Jag upplever att jag fått en större 

förståelse för hur låtar från The Great American Songbook är uppbyggda och hur jag spelar på 

dessa. Min förhoppning är att jag ska skriva mer musik inom den ramen och fortsätta med 

arbetet att knäcka gåtan om melodiken och harmonin som definierar The Great American 

Songbook. 
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