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Abstract

Title: Harmonic development in melodic solo lines in jazz improvisation - Analyses of seven
solos on jazz guitar
Author: Magnus Rippe

This paper seek answers to the question: How can you get a clear sense of harmony and a
clear harmonic course in melodic solo lines? The study is based on quantitative and qualita-
tive analysis of transcriptions of seven jazz solos played by the guitarists John Scofield, Pat
Metheny, Kurt Rosenwinkel and Jesse Van Ruller.

In the theoretical background, | make a summary of jazz-harmony, jazz-theory and different
approaches and concepts of jazz improvisation. The theoretical background defines the termi-
nology that | use in my analysis of the solos and in my discussion of the results and what con-
clusions I draw from them.

The results show how the guitarists in this study use different concepts to highlight key chord-
or color-tones, either in the underlying harmony played by the comp-section, or in a superim-
posed harmony that the soloist are "thinking" over the chord progression played by the comp-
section.

Finale | describe what conclusions | draw from the results of my analysis and discuss how
these results relate to the theory and previous research | reported on in the theory chapter. |
also present some pedagogical implications of the results.

Keywords: instrumental teaching, improvisation, jazz, harmony, melody, Metheny, Scofield,
Rosenwinkel, Van Ruller



Sammanfattning

Denna uppsats soker svar pa fragan: Hur kan man fa fram en tydlig harmonik och ett tydligt
harmoniskt forlopp i melodiska sololinjer? Studien grundar sig pa kvantitativa och kvalitativa
analyser pa transkriptioner av sju jazzsolon spelade av gitarristerna John Scofield, Pat Methe-
ny, Kurt Rosenwinkel och Jesse Van Ruller.

Uppsatsen omfattar en sammanfattning av jazzharmoniléra, jazzteori och olika synsétt och
koncept fOr jazzimprovisation. Denna teoretiska bakgrund definierar den terminologi som jag
anvander mig av i mina analyser av solona och mina resonemang i resultatdiskussionen.

Resultaten visar hur gitarristerna i denna studie anvander sig av olika koncept for att lyfta
fram viktiga ackords- eller farg-toner, antingen i den underliggande harmoniken som kompet
spelar, eller i en dverlagrad harmonik som solisten “tdnker” 6ver den ackordfoljd som komp-
gruppen spelar.

| resultatdiskussionen redogor jag for vilka slutsatser jag drar av resultaten av mina analyser
och diskuterar hur dessa resultat forhaller sig till den teori och tidigare forskning jag redogjort
for i teorikapitlet. | resultatdiskussionen resonerar jag ocksa kring hur man kan férmedla den-
na kunskap som pedagog.

Sokord: jazz, improvisation, harmonik, melodik, Metheny, Scofield, Rosenwinkel, Van Rul-
ler
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1. Inledning

For ett par ar sedan i samband med att jag skulle skriva min B-uppsats videofilmade jag en
konsert dar jag medverkade, for att se om jag kunna hitta nagot att ha som avstamp till arbetet.
Nar jag sedan tittade pa inspelningen, tyckte jag att mina improviserade solon var lite otydliga
och osammanhéngande. Jag spelade manga toner, holl sallan fast vid nagon melodisk idé och
var ibland osaker bade tonalt och rytmiskt. Jag kande genast att det som jag ville fokusera min
utveckling kring var att forsoka bli tydligare i mitt spel och sarskilt i mina soloimprovisatio-
ner.

Jag hade framst tre larare i huvudinstrument och improvisation under perioden varav en av
dem ocksa var min handledare for arbetet med B-uppsatsen. | loggboken som jag forde under
arbetsprocessen, framkom det att dessa tre larare hade olika metodiska idéer for hur jag skulle
kunna na mitt mal att uppna storre tydlighet i mitt spel. Det framkom ocksa att jag under arbe-
tets gang kande mig tvungen att, pa grund av tidspressen, fokusera pa den infallsvinkel som
min handledare gett mig. Den inriktningen var transkription och imitation av solon med
tyngdpunkt pa att komma at tydlighet i frasering och timing.

De tva andra lararna pratade mer om hur jag skulle kunna fa fram harmoniken tydligare pa
olika satt. Det handlade alltsd mer om vilka toner man véljer att spela for att fa fram harmoni-
ken: en viktig aspekt av hur man kan spela "tydligt” som alltsa fick sta tillbaka i arbetet med
min B-uppsats. Darmed inte sagt att det var bortkastad tid att arbeta med timing och frasering
utifrn de transkriptioner jag gjorde. Att transkribera, analysera och spela solon av musiker
man ser upp till ar en flitigt anvand metod bland musiker som vill lara sig jazzens tonsprak
och utvecklas som musiker. Berliner (1994) ger manga exempel pa detta fran intervjustudier
med kéanda etablerade jazzmusiker. Daremot har jag mer och mer tankt att detta andra spar
som inte blev ordentligt genomlyst skulle kunna utgora en viktig utgangspunkt for ett nasta
steg i samma Onskan att uppna en storre tydlighet i mitt eget spel. Men arbetet med denna
uppsats handlar inte i slutdnden om att enbart utveckla mitt eget spel. Genom att klargéra oli-
ka aspekter av harmonikens betydelse i melodiskt solospel tror jag ocksa att jag blir en battre
pedagog, genom att jag utifran denna kunskap kan utforma en tydligare metod for hur elever-
na kan fa fram harmonik och en harmonisk riktning i sitt spel.



2. Syfte

Uppsatsen syftar till att undersoka hur harmoniska forlopp i jazzimprovisation pa gitarr kan
framhé&vas i melodiska sololinjer och hur jazzpedagoger kan anvénda denna kunskap.

Mina forskningsfragor ar darfor:

Hur lyfter fyra etablerade jazzgitarrister fram harmoniska forlopp i sina solon?

Hur kan jazzpedagoger arbeta med harmoniska forlopp i elevernas improvisationer?



3. Tidigare forskning

Paul Berliner har intervjuat ett stort antal jazzmusiker om deras musiker- och konstnérskap,
hur de 6vat och utvecklats som musiker. | hans bok Thinking in jazz — the infinite art of im-
provisation (1994) framkommer bl.a. att transkribering och analys av solon varit en viktig
skola for jazzmusiker under hela jazzhistorien. Trumpetaren Art Farmer beskriver en sadan
larprocess baserad pa transkription i en av intervjuerna:

| decided the best I could do would be to write the solos down, note for note, and line them
up with the harmony of the song, analyzing the notes according to the chords that were being
played. Then I would learn - Well, you can do this at this time. You can do that at that time -
it was like getting your vocabulary straight. (Berliner 1994, s 95)

De arbetssatt som Art Farmer beskriver att han anvént sig av liknar till stor del den metod som
jag anvander i min studie till denna uppsats. Min uppfattning ar att Berliner (1994) pekar pa
att jazzmusiker genom historien bedrivit denna typ av “’forskning” for att utvecklas. Dessvarre
verkar det som de 1 det flesta fall bevarat ”forskningsresultaten” for sig sjilva.

Om man inte vill eller kan transkribera solon sjalv sa finns det bocker att kdpa med redan
transkriberade solon. En del av dessa bocker innehaller aven analyser av solona. Min uppfatt-
ning ar dock att dessa analyser oftast tittar pa helheten av ett solos uppbyggnad dar de olika
bestandsdelarna inte analyseras pa djupet.

Wolf Marshall (2000) har transkriberat och delvis analyserat ett drygat tjugotal jazzgitarr so-
lon. Ett av solona Marshall har transkriberat och analyserat har aven jag transkriberat och ana-
lyserat for detta arbete. Solot ar Pat Methenys solo pa All the things you are. Sa har ser Mar-
shals analys av solot ut:

Metheny mixes sequential melodious phrases with two - or three-mesure eight-note flurries
and longer streams of eight-notes in his solo. Sequences based on melodic fragments are
found in measures 37-49, 55-59,102-104, 109-116, and 173-177. These are contrasted by
eight note strings in measures 85-91, 96-100, 132-136, 140-151, 169-172, and 177-181.
Many of these lines incorporate chromaticism freely. The phrase first heard in measures 51-
52 is recalled as a variant in measures 88, 100, 123-124,142, and 158-159. Fourth intervals
occur in measures 66-67. Atonality is heard in measures 133-135, 143-145, and 170-173.
Though Metheny’s “outside” melodies may owe more stylistically to Ornette Colman and
Eric Dolphy than Charlie Parker or Dizzy Gillespy, his eight-note phrasing still alludes to the
pioneering horn based concepts of Charlie Christian and his disciples. He even inserts a
fragmentary Christian motif in measure 101, as to reinforce the connection, as far-fetched as
it may seem in this context. (Marshall 2000, s. 63)

Marshall pekar pa olika skeenden i solot som relevant fangar manga kvalitéer som man slas
av vid ett forsta lyssnande, som att det &r uppbyggt runt melodin och att dessa material stalls i
kontrast till langre fraser uppbyggda av attondels floden med mycket kromatik. Manga fragor
forblir samtidigt obesvarade: exakt hur bygger han fraserna runt melodilinjen, hur forhaller
sig de stéllen som Marshall bendmner som “atonala” till harmoniken? Det dr inte minst fragor
av det senare slaget som jag hoppas kunna besvara med studierna i mitt arbete.



Det finns en hel del skrivet om improvisation bl.a. om man tittar pa tidigare examensarbeten
men de flesta ar intervjustudier. Jag har dock hittat nagra som liknar mitt arbete i metod och
syfte. Driton Bejtullahus uppsats ”Wes Montgomery och hans forhallande till greppbradan”
fran 2008 ar beslaktad pa flera satt. Han har fran videoinspelningar transkriberat konsertfram-
tradanden av jazzgitarristen Wes Montgomery. Bejtullahus avsikt var att ta reda pa hur Mont-
gomerys spel rorde sig pa gitarrens greppbrada dvs. pa vilka strangar och band han valde att
spela sina fraser. Men dven om arbetssattet ar snarlikt, med analys av transkriberade solon, sa
soker Bejtullahu svar pa fragor som ror sig mer kring idiomatik och virtuositet. Den uppsats
jag hittat som ligger narmast mitt omrade ar Yuusaku Ichios examensarbete "Bach and im-
provisation” (2011). Ichio analyserar en enstimmig komposition for violin skriven av
Johan Sebastian Bach for ta reda pa hur denne fick fram harmoniken i melodiska linjer.
Han identifierar olika melodiska monster i Bachs fraser och anvander sig sedan av dessa
monster for att skriva en egen enstimmighet 6ver jazzkompositionen ”All the things you

”

are .

Ichio (2011) anvander sig delvis av samma metod som jag, for att analysera relationen
mellan harmoniken och melodiken. Exempelvis analyserar han och skriver ut varje tons
forhallande till grundtonen i ackordet den spelas 6ver. Hans arbete skiljer sig dock fran
mitt i det att han vill komma ifran jazzens tonsprak och hitta en annan vag att pa ett tyd-
ligt satt fa fram harmoniken i melodiska linjer. Utgdngspunkten ar ju inte att forsta hur
harmoniken paverkar solospelet i en existerande praktik inom jazzen utan att tillampa
ett exempel fran Bach i ett sokande efter alternativa forhallningssatt.



4. Teoretisk bakgrund

4.1. Introduktion

Jag kommer i detta avsnitt diskutera ndgra olika ansatser till musikteoretisk analys av harmo-
nik och skalor inom jazzen. En avsikt med detta &r att definiera en terminologi fér mina ana-
lyser av solon av ett antal olika gitarrister men jag vill ocksa tydliggora en del olika stand-
punkter i analytiska synsatt som har béring pa de fragor om harmonisk tydlighet i solospel
som mitt arbete behandlar.

4.2 Intervall

Med intervall menar man avstandet mellan tva tonhojder. | boken Jazzharmoni (1994) av Ola
Bengtsson, redogdrs for tva vanliga satt att benamna intervall. Det ena ar det mer traditionella,
klassiska dar man talar om rena, stora, sma-, forminskade- och dverstigande intervall.

Men Bengtsson (1994) beskriver dven ett annat sétt att tala om intervall som han beskriver sa
har:

En annan bendmning pa intervaller &r att kalla alla durskalans stora och rena intervall for
1,2,3,4,5,6,7, och 8. En liten ters kallas da ’sénkt trea” och skrives b3.

En Overstigande kvart kallas ”hojd fyra™ och skrives #4.

En férminskad sept kallas ”dubbelsdnkt sjua” och skrives bb7. (Bengtsson 1994, s.6)

| jazzsammanhang har detta blivit en allmant accepterad terminologi och det &r ocksa sa jag
har valt att bendmna intervallen mellan sololinjernas toner och grundtonen i de ackord de spe-
las 6ver i mina analyser.

4.3 Diatoniska ackord och ackordskalor i dur

Den vanligaste formen av ackord far man fram genom att stapla terser ur en skala. Bengtson
(1994) gar igenom alla ackord och ackordskalor var for sig. Han skiljer pa spanningston (skal-
ton som kan farga ackordet utan att andra dess funktion i harmoniken.), genomgangston (skal-
ton som inte gar att farga ackordet med eller stanna upp pa utan att andra ackordets funktion)
och villkorlig genomgangston (genomgangston som ibland gar att anvanda som spanningsto-
ner for en mer modal karaktar).

For ackorden och ackordskalorna man far fram ur durskalan, de sa kallade kyrkotonarterna,
ger Bengtsson foljande schematisering:

Imaj7-ackordet har en Jonisk ackordskala med intervallen, 1,2,3,4,5,6,7 och 8 (samma som
durskalan). Ackordet kan fargas med spanningstonerna 9 (2) och 13(6). Daremot krockar
11(4) med tersen. Bengtsson pekar dven pa att 11 (tonen F pa ett Cmaj7 ackord) andrar funk-
tionen pa ackordet sa att den gar fran tonisk till nagot diffust mellan tonisk, subdominantisk-
och dominantisk-funktion. Skalans 4e ton (11.an) ses da som en genomgangston.

IIm7-ackordet har Dorisk skala med intervallerna, 1, 2, b3, 4, 5, 6 och b7 som sin ackordska-
la. Ackordet kan fargas med 9, 11 och 13. Bengtson papekar dock att anvandning av interval-



let 13 andrar funktionen pa ackordet till dominantisk eftersom 13 pa IIm7 ar samma ton som
tersen i ett V7. Dessutom &r 1lm7 ackordets ters samma ton som 7:an i V7 ackordet. 6:e skal-
tonen (13) i den doriska skalan ses darfor som en villkorlig genomgangston.

I1Im7-ackordet kopplas till en Frygisk skala med tonerna 1, b2, b3, 4, 5, b6 och b7. Ackordet
gar att farga med spanningstonen 11 (4).

Tonerna b2 (b9) och b6 (b13) ger ackordet dominantisk funktion, respektive andrar upplevel-
sen av ackordet till ett Imaj9/3. Bengtsson menar darfor att b2 (b9) och 6 (13) ska ses som
genomgangstoner.

IVmaj7 atfoljs av en Lydisk skala med tonerna 1,2,3,#4,5,6 och 7. Bengtsson anser att ackor-
det kan fargas med 9 och 6 (13) utan problem. Daremot menar Bengtsson att #11 kan innebara
problem efter som den & samma ton som tersen i V7 ackordet och att \V7 ackordets 7:a redan
finns med i 1Vmaj7 ackordet i form av ackordets grundton. Bengtsson ser darfor #11 som en
villkorlig genomgangston.

V7-ackordet atfoljs av en Mixolydisk skala med tonerna 1, 2, 3, 4, 5, 6 och b7. 11:an &r den
ton som inte fungerar som fargton har. 11:an (4) ligger endast ett halvt tonsteg 6ver tersen och
skar sig darfor mot denna. Om man daremot gér om ackordet till ett VV7sus4, som ett G7sus4
eller G11 i tonarten C-dur blir tersen (3) en genomgangston och 4/11 ackords eller fargton.

VIIm7-ackordet kopplas till en Eolisk skala, som bestdr av tonernal, 2, b3, 4 ,5, b6 och
b7,som sin ackordskala. 11 (4) och 9 (2) ses som spanningstoner/fargtoner medan b6 skar sig
mot kvinten eftersom b6 ligger ett halvt tonsteg dver kvinten. Dessutom ger skaltonsinterval-
let b6, ackordet en subdominantisk funktion. Bengtsson ser darfér b6 som en genomgangs
ton.

VIIm7b5-ackordet kopplas till en Lokrisk skala, som bestar av intervallerna 1, b2 , b3, 4, b5,
b6 och b7 som sin ackordskala. Bengtsson menar att 11 ses som spanningston medan b9 (b2)
blir genomgangs ton och b6 en villkorlig genomgangston.

| Mark Levines klassiska Jazz Theory Book (1995) aterfinns ocksa en genomgang av durska-
lans alla ackord och ackordskalor men hans synsatt skiljer sig en del fran Bengtssons (1994)
vad det betraffar spannings- och genomgangstoner. Levine tar t.ex. inte hansyn till de toner
som Bengtsson menar andrar funktionen pa ackorden och han har till vissa ackordskalor andra
ackord an Bengtsson. Forklaringen till detta &r att han inte enbart beskriver ackorden och
ackordskalorna utifran diatonisk funktionsharmonik utan snarare ser kyrkotonarterna pa ett
modalt satt. Ett exempel pa det ar Levines genomgang av den frygiska skalan, dar han pekar
pa att det egentliga frygiska ackordet borde vara ett susb9 ackord, eftersom det ackordet béttre
gestaltar skalans karaktar, men att man dven spelar den frygiska skalan 6ver 11Im7 ackord i
diatoniska ackordfoljder, som IIM7-VIm7-1Im7-V7. Levine (1995) ser alltsa i storre ut-
strackning varje kyrkotonart som en egen modal klangvérld bortkopplad fran funktionshar-
moniskt tankande.

Levine gar ocksa igenom vilka toner som man bor undvika vid frasslut, dessa toner kallar
Levine for ”avoide notes”. Han fortydligar detta begrepp med att det egentligen borde hetat
handle with care note” eftersom man spelar tonen men bara som en genomgangston.

Sa har ser Levine (1995) pa kyrkotonarternas skalor, ackord och genomgangstoner (eller
avoid notes”) 1 Cdur:



Cmaj7 (Imaj7), Jonisk skala (1,2,3,4,5,6,7) 4 &r avoid note.

Dm7 (1im7), Dorisk skala (1,2,b3,4,5,6,b7) ingen avoid note.

Esush9 (I1Isusb9) Frygisk skala (1,b2,b3,4,5,b6,b7) ingen avoid note.
Fmaj7#11 (IVmaj7#11) Lydisk skala (1,2,3,#4,5,6,7) ingen avoid note.
G7 (V7) Mixolydisk skala (1,2,3,4,5,6,b7) 4 &r avoid note.

G7sus (V7sus) Mixolydisk skala (1,2,3,4,5,6,b7) ingen avoid note.
Amb6 (VImb6) Eolisk skala (1,2,b3,4,5,0b6,b7) ingen avoid note.
Bm7b5 (VIIm7b5) Lokrisk skala (1,b2,b3,4,b5,b6,b7) b2 &r avoid note.

4.4 Diatoniska ackord och ackordskalor i Melodisk moll

Den melodiska mollskalan bestar av tonerna; 1,2,b3,4,5,6 och7. Den skiljer sig saledes fran
durskalan endast pa en ton, tersen som ar b3 i stéllet for 3 som i dur. Om vi bygger ackord och
skalor fran varje ton i den melodiska mollskalan pa samma satt som vi gjorde med durskalan
far vi fram dess diatoniska ackord och ackordskalor (Bengtsson, 1994):

Immaj7( 1,b3,5,7), Melodisk mollskala (1,2,b3,4,5,6,7)

1Im7(1,b3,5,b7), Dorisk b2 (1,b2,b3,4,5,6,b7)

blllmaj7 (1,3,5,7) Lydisk#5 (1,2,3#4,#5,6,7)

IV7 (1,3,5,b7) Lydiskb7/dominant lydisk (1,2,3,#4,5,6,b7)

V7(1,3,5,b7) Mixolydisk b6 (1,2,3,4,5,06,b7)

VIm7b5(1,b3,b5,b7) Lokrisk aterstalld 9 (1,2,b3,4,b5,b6,b7)

VIIm7b5 (1,b3,b5,b7) superlokrisk eller altererad-skala (1,b2b3,b4,b5,b6,07) H&r brukar
man dock néstan alltid géra om ackordet till ett VII7alt. (1,3,b5 eller#5,b7). Detta ackord blir
alltsa i praktiken ett V7 ackord med alla mojliga altereringar (b9,#9,b5/#11,#5/b13) (Bengts-
son, 1994).

4.5 Diatoniska ackord och ackordskalor i Harmonisk moll

Om vi gor pa samma satt med den harmoniska mollskalan far vi fram ackorden och ackord-
skalorna:

Immaj7(1,b3,5,7), Harmonisk moll (1,2,b3,4,5,b6,b7)
IIm7b5(1,b3,b5,b7) Lokrisk aterstalld 6 (1,b2,b3,4,b5,6,07)
blllmaj7#5( 1,3,#5,7) Jonisk#5 (1,2,3,4,#5,6,7)
IVm?7(1,b3,5,b7) Dorisk#4 (1,2,b3,#4,5,6,b7)

V7(1,3,5,b7) Mixolydiskb2b6 (1,b2,3,4,5,b6,b7)
bVImaj7(1,3,5,7) Lydisk#2 (1,#2,3,#4,5,6,7)

VIldim7* (1,b3,b5,6/bb7)

1 Bengtsson 1994 sdger sa har betrdffande hur man ska bendmna denna skala:

“Svdrt att hitta ett bra namn. Skaltonerna blir (1,b2,b3,b4,b5,b6,6). Vanligast dr att kalla skalan mixol.b2,b6
ner en stor ters frdn grundtonen. VII°7 kan oftast ses som V7 (b9) i tersldge (V7(b9)/3) "(Bengtsson, 1994
s.46).



4.6 Andra vanligt forekommande skalor

4.6.1 Spanskfrygisk skala

Mixolydisk b2,b6 ar den skala ur harmonisk moll som man anvander mest. Den spelas ofta
over VV7ackord som leder till Im7 eller 11Im7 ackord. For att undvika de orientaliska sound
som uppstar nar man har ett tonsprang i skalan som &r en liten ters (mellan b2 och 3 i skalan)
kan man lagga till b3/#9 mellan dessa toner. Man far da en skala som bestar av atta toner
(1,b2,b3,3,4,5,b6,b7). Detta &r den Spanskfrygiska skalan (Bengtsson, 1994).

4.6.2 Heltonsskalan

Anvands ofta pa V7#5 ackord. Tonerna ar 1,2,3,#4,#5 och b7.

Heltonskalan bestar genomgaende av hela tonsteg vilket innebar att det bara finns tva olika
heltonskalor och medfor att ett ménster man kan spela pa ett stélle i skalan ocksa kan spelas
ett helt tonsteg upp (Levine, 1995).

4.6.3 Pentaskalan

Penta ar grekiska och betyder fem. En pentaskala &r alltsa en femtonsskala. Ofta nar man talar
om “’pentaskalan” &syftas den mollpentatoniska skalan (1,b3,4,5,b7), men dven andra varian-
ter finns som t.ex. durpentan som ar parallell till mollpentan, dvs. A-moll pentatatonisk skala
innehdller samma toner som C durpentatonisk skala. En annan vanlig pentatonisk skala ar
moll6-penta, de ar en mollpentatonisk skala med en stor sext (6) istallet for en liten sjua (b7)
(1,b3,4,5,6) (Bergonzi,1993).

4.6.4 Dimskalan.

Dimskalan bestar av atta toner och &r uppbyggd av vaxelvis hela och halva tonsteg. Detta in-
nebér att dimskalan &r en symmetrisk skala, den foljer samma monster genom hela skalan och
det innebar ocksa att det bara finns tre olika dimskalor med olika tonforrad.

Man skiljer sedan pa om man startar dimskalan med ett helt tonsteg eller med ett halvt genom
att kalla dem, dim halv-hel(1/2-1) eller dim hel- halv (1-1/2). Staplar man terser fran varje del
i en dim skala som startar med ett helt tonsteg sa far man fram fyra dimackord som &r var-
andras omvandningar (de innehaller sasmma toner men tonerna ligger pa olika stéllen i ackor-
den). Om man istallet staplar terser fran varje del i en dimskala som borjar med ett halvt ton-
steg far man fram fyra 7-ackord.

4.7 Funktionsanalys

For att forsta och fa en battre 6verblick over det harmoniska forloppet i ett musikstycke kan
man anvanda sig av funktionsanalys. Inom jazzen anvander man sig da ofta av en form av
funktionsanalys som kallas for steganalys. Har foljer en komprimerad genomgang av detta
analysatt.



4.7.1 Funktionsanalys i dur.

Ackorden som man far fram nar man staplar terser i en durskala analyseras i jazz med ro-
merska siffror LILIILIV,V,VI,VII, samt vilken typ av ackord det &r t.ex. maj7, m7,7 osv.

Om vi bygger fyrklanger genom att stapla terser fran varje ton i C-dur skala far vi fram ackor-
den Cmaj7, Dm7, Em7, Fmaj7, G7, Am7, Bm7b5. Dessa ackord utgor de diatoniska ackorden
i tonarten C-dur och analysen for ackorden blir da sa har:

Imaj7  llm7 [1Im7 IVmaj7 V7 VIm7 VIIm7b5
| Cmaj7 | Dm7 | Em7 | Fmaj7 | G7 | Am7 | Bm7b5 |

Man brukar dela in ackorden i tre grupper, toniska ackord, subdominantiska ackord och do-
minantiska ackord.

De dominantiska ackorden innehaller durskalans 4e och 7e ton, dessa toner vill upplosas till
skalans 3e och 8e ton eftersom de befinner sig pa ett halvtonsteg ifran dem. Detta gor att de
dominantiska ackorden kanns ostadiga och soker upplésning, dvs. vill vidare till ackord som
inne haller skalans 3e och 8e ton (Bengtsson1994, Berkman 2007). De subdominantiska ac-
korden innehaller durskalans 4e ton, detta gor att de inte kanns lika ostabila som de dominan-
tiska ackorden men inte heller lika stabila som de toniska ackorden (Bengtsson, 1994) (Berk-
man, 2007). De Gvriga ackorden kallas for toniska och kanns stabila att stanna upp pa, d.vs. de
stravar inte efter upplosning. Sa har blir da indelningen for ackorden ur en dur skala:

e Imaj7, l1Im7 och VIm7 har tonikafunktion.
e 1VVmaj7 och IIm7 har subdominantisk funktion.
e V7 och VIIm7b5 har dominantisk funktion.

4.7.2 Sekundara dominanter.

V7 ar det diatoniska dominant ackordet i en tonart och kallas for primar dominant. Primar
dominanten (V7) forvantas leda till nagon form av | ackord som t.ex. Imaj7 eller 16.

De dvriga diatoniska ackorden i tonarten som har en ren kvint (dvs. inte m7b5)

kan ocksa foregas av ett dominantsju ackord (V7). Dessa V7 ackord gar lite utanfor tonarten
och kallas for sekundara dominanter. | funktionsanalysen kallas sekundéra dominanter for V7
till de ackord det forvantas ga till, t.ex. V7 till 111 eller V7 till V och skrivs V7/111 respektive
V7/V (Bengtsson, 1994).

4.7.3 Substitutdominanter

Ett V7 ackord kan bytas ut mot ett annat V7 ackord som ligger pa ett tritonus intervalls av-
stand. Det nya V7 ackordet man far fram kallas for tritonus substitut eller substitut dominant.
Om vi tittar pa V7 ackordet i C-dur sa ar det ett G7-ackord. Tersen och sjuan i G7 ar tonerna
B respektive F. Om vi sedan tittar pa substitut dominanten till G7 dvs. Db7 sa ser vi att tersen
och sjuan i Db7 blir F respektive Cess som &r samma ton som B. Tersen och sjuan i G7 blir
alltsa sjuan och tersen i Db7.



Substitutdominanter forvantas leda till samma ackord som det ursprungliga V7 ackordet for-
vantats leda till. I C- dur forvantas alltsa substitutdominanten Db7 leda till Cmaj7.

| funktionsanalys benamns substitutdominanter som sub.V7 till de forvantade mal ackordet,
t.ex sub.V7/1 eller V7/11 .Vart att notera ar alltsa att man &ven kan anvanda subV/7 substitut till
sekundardominanter (Bengtsson, 1994).

4.7.4 Relaterade 1Im7 ackord.

Alla dominant ackord kan foregas av ett m7 ackord som ror sig upp en kvart eller ner en kvint
till ett dominant ackordet. Dessa ackord kallas relaterade 1im7 ackord.( Bengtsson, 1994)

4.7.5 Dim7ackordet.

Dim7ackorden kommer ur dimskalan som &r en symmetriskskala uppbyggd av véxelvis hela
och halva tonsteg. Alla terser i skalan blir darfor sma (b3) och ackordet far man alltsa fram
genom att stapla sma terser. Intervallerna i ackordet blir da; 1,b3,b5 och bb7 (samma ton som
en stor sex fran grundtonen). Ibland kallas dim7ackordet lite slarvigt bara for dimackord men
ett dimackord &r egentligen en dim treklang (1,b3,b5). Dim7ackordet har en ostabil karaktar
och vill darmed upplosas (Bengtsson, 1994).

| funktionsanalysen delar man in dim7ackorden i tre olika grupper namligen stillastdende-,
uppatgaende- och nedatgaende dimackord.

De uppatgaende dimackorden har ofta en dominantisk funktion. Om man t.ex. spelar ackord-
foljden Cmaj7, C#dim7, Dm7, kan man se C#dim7 ackordet som ett A7b9 ackord utan grund-
ton och med tersen i basen. C# dim7 ackordet far alltsd en dominantisk uppldsning till Dm7
ackordet. | funktions analys skulle man analyserat C#dim7 ackordet som ett #ldim7, detta
utldses hojt ett-dimsju”. Andra vanliga uppatgdende dim ackord ar #IIdim7, #IVdim7 och
#Vdimsju. (Bengtsson, 1994)

De nedatgaende och stillastdende dim7ackorden leder oftast kromatiskt till nastkommande
ackord. Tonerna i dim7ackordet leder alltsa kromatiskt till de flesta tonerna i nasta ackord
(Bengtson, 1994).

4.7.6 Funktionsanalys i moll

Om en lat gar i en molltonart d.vs. har ett tonalt center som ar forsta tonen i en mollskala, sa
kan man analysera laten utifran den mollskalan. Det finns flera olika mollskalor men den van-
ligaste ar den Eoliska mollskalan som &ven kallas ren moll. A-moll eolisk skala innehaller
samma toner som C dur skalan. Tonarterna C dur och A moll brukar darfor kallas for paral-
lelltonarter.

Tonarterna innehaller samma ackord men ackorden analyseras olika i funktionsanalysen efter-
som man i C dur har Cmaj7 som tonika( | ackordet) och i A moll har Am7 som tonika (I ac-
kordet) (Bengtsson, 1994).
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Ackorden i A moll eoliskskala blir alltsd samma som i C dur dvs. Am7, Bm7b5, Cmaj7, Dm?7,
Em7, Fmaj7 och G7 men analyseras Im7, 1im7b5, bllimaj7, IVm7, Vm7, bVIm7 och bVII7.
Skalorna blir samma for varje ackord som i dur, blllmaj7 dvs. Cmaj7 tar fortfarande C jonisk
som skala.

Andra vanliga mollskalor ar melodisk och harmonisk-moll samt dorisk och frygisk skala. Den
doriska och den frygiska mollskalan ar ju hamtade ur durskalan, analysen av ackorden gors pa
samma satt som med den eoliska skalan. Man gor alltsa det doriska respektive frygiska ackor-
det till nytt Im7 ackord och analyserar de 6vriga ackorden utifran detta.

Harmonisk och melodisk-moll & som vi sett tidigare, under genomgangen av ackordskalorna,
inte hamtade ur durskalan, utan har sina egna ackord, ackordsfunktioner och ackordskalor.

4.7.7 Speciellt fungerande icke diatoniska ackord och modala inlanings ackord till dur.

Om ett av ackorden i ett musikstycke i C dur (C jonisk) kommer fran en annan skala med C
som grundton, som t.ex. C-eolisk skala, kan man kalla detta ackord for ett modalt inlanings-
ackord. En speciell kategori bland dessa kallas for subdominant-moll-ackord. Det &r de inla-
ningsackord som inne héller tonen b6 i forhallande till grundtonarten. Om ackordféljden gar i
C dur blir det alla inlanings ackord som innehaller tonen Ab. Subdominantmoll ackorden har
fatt sitt namn tack vare att om man andrar tersen pa ett F dur (subdominanten i C-dur) fran
tonen A till Ab sa far vi Fm istéllet dvs. C-durs mollsubdominant (Bengtsson, 1994).

De allra vanligaste subdominantmoll-ackorden é&r enligt Bengtsson blimaj7, 1Im7b5,
IVm7/IVm6, bVImaj7 och bV117.Han menar dock att vissa av de inlanande ackorden &r ond-
diga att se som modala inlaningsackord efter som de ofta forekommer som en del av en ac-
kordfoljd. Dessa ackord kallar han istéllet for speciellt fungerande icke diatoniska ackord. De
vanligaste bland dem &r dessa; #1\Vm7b5, bVIImaj7 och I1Im7b5 (1994).

4.7.8 Tonartsbyte.

Ofta kan musikstycken ga igenom flera tonarter. Detta kan man ofta hora och se genom att
melodin paborijar en ny fras eller upprepar en foregaende fras i en ny tonart samt pa harmoni-
ken. Nar ett musikstycke har etablerat en ny tonart gér man funktionsanalysen utifran det nya
tonala centret. Tonartsbyte markeras i analysen med hjalp av en pil uppat eller nedat samt de
intervall det &r till tonika (I ackordet) i den nya tonarten (Bengtsson, 1994).

4.7 .9Blues.

Enligt Berkman (2007) ar den traditionella bluesen primart tva olika saker. Forst av allt ar det
en 12-takters form utan nagra maj7 ackord utan med en harmonik som ar en blandning mellan
dur och moll. Men bluesen &r ocksa ett tonsprak, en skala som man kan spela éver hela for-
men. Skalan Berkman (2007) asyftar ar bluesskalan (1,b3,4,#4,5,07).

Ackorden i blues ar i dess enklaste form 17,1\VV7 och V7 men &dven andra variationer har ut-

vecklats som t.ex. jazz-blues dar man lagger till sekundardominanter och relaterade 1Im7 ac-
kord (Bengtsson, 1994).

11



4.7.10 Kromatiskt ndrmande ackord.

Kromatiskt narmande ackord &r ett ackord som ofta infaller pa obetonad taktdel och som ror
sig kromatiskt upp eller ner till malackordet. Ackordet kan vara av samma typ som det ackord
det leder till (t.ex. maj7 till maj7), eller en annan typ av ackord &n mal ackordet som t.ex. 7
ackord till m7 ackord (Levine, 1995).

4.8 Melodisk analys

Har foljer en genomgang av begrepp och metoder som anvands vid melodisk analys. Jag re-
dogor for olika standpunkter och synsatt som jag senare tar avsats ifran i metodkapitlet da jag
redogdr for hur min melodiska analys av de transkriberade solona ar genomford.

4.8.1 Ackordstoner
Grundton, ters, kvint och septim ar ackordstoner men aven sexten kan ses som en ackordston
om den spelas som sext i tex. Ett C6 eller Dm6 ackord.

Finns daremot aven septiman med i ackordet ses sexten som en farg eller spanningston och
heter da istéllet 13 som tex. C13 (Gulz 2001)

4.8.2 Spanningstoner
Alla varianter av 9,11,13 som finns med i ackordets ackordskala och inte kréaver upplésning,

ar spanningstoner och kan &ven kallas fargtoner. Varianter av 9,11,13 kan vara #9,b9,#11 och
b13 (Gulz 2001). Det gar alltsa inte att anvanda alla spanningstoner (9,11,13) pa alla ackord.

Detta ar enligt Berkman (2007) de mojliga fargtonerna pa foljande ackordtyper:

maj7 ackord: 9, #11, 13

m7 ackord: 9, 11, 13

m7b5 ackord: 9, 11, b13

7sus4 ackord: 9,13 och 3 eller b9, b13 och b3
7 ackord: b9, 9, #9, #11, b13 och 13

4.8.3 Ovriga toner

Utover ackordstoner och de ovan diskuterade spanningstonerna finns en grupp som benamns
pa olika satt. Gulz (1995) kallar de Gvriga tonerna for narmandetoner. Narmandetonerna till-
hor oftast gruppen ackords frammande toner och vilar inte utan vill vidare till ndgot annat
ackord, en spanningston eller en annan nadrmande-ton. Han menar dock att dven ackord och
spanningstoner kan ses som narmandetoner, en ton kan saledes bade ses som t.ex. spannings-
ton och narmandeton.

Bengtsson (1994) kallar de 6vriga tonerna for ackordframmande toner och delar in dem i tva
grupper: genomgangston, som ligger ett halvtonsteg 6ver en ackordston och darmed krockar
med den, och villkorlig genomgangston som ligger ett helt tonsteg 6ver en ackordston. Den
villkorliga genomgangstonen krockar inte med ackordstonen men kan andra ackordets funk-
tion eller karaktér.

Bengtsson valjer att dela in de ackordsfrimmande tonerna under dessa namn for att genom-
gangstonerna alltid anvands just som genomgangston (dvs. korta oftast obetonade toner som

12



leder stegvis till ackord eller spanningston) och villkorlig genomgangston for att den oftast
anvands som genomgangs ton men ibland dven kan anvandas som spanningston. Gulz (1995)
delar in de ackordsfraimmande tonerna i flera undergrupper. Nedan foljer en Gversikt dver
dessa.

4.8.4 Ackordframmande toner pa svaga taktdelar.

Genomgangston(g).
En ton som bildar en stegvis rorelse mellan tva ackords toner i en fras som fortsatter i samma
riktning (Gulz1995).

Atergéngston(d).
Kallas aven for vaxelton och &r nar en ton ror sig stegvist en hel eller halvton fran en ac-
kordston for att direkt atervanda till ackordstonen (Gulz,1995).

Sprangton(spr).
Ton som fors vidare eller infors genom ett sprang till en ackordston (Gulz,1995).

Foruttagning(ft).
Ton som 6ver ett ackord foregar en betonad ton pa efterfoljande ackord (Gulz,1995).

4.8.5 Ackordsframmande toner pa starka taktdelar

Forhallning(fh).

Ton som halls kvar fran foregdende ackord och oftast upploses nedat till en ackordston
(Gulz,1995).

Forslag (fsl).
Ackordsframmande ton pa betonad taktdel som direkt efterfoljs av en ackordston (Gulz,1995).

Betonad genomgangston(g).
En genomgangs ton som spelas pa betonad taktdel (Gulz,1995).

Bengtsson (1994) menar ju, som jag varit inne pa tidigare, att genomgangstoner, forslag och
vaxeltoner dven kan leda till en spanningston.

Gulz (1995) delar sjélv in de ackordsfraimmande tonerna under gruppen narmandetoner vilka
han menar kan leda till bade ackordton, spanningston eller annan narmandeton.

4.9 Improvisationsteori

| detta avsnitt gar jag igenom olika synsatt och metoder pa hur man kan vélja olika skalor och
toner i sina improvisationer, samt olika metoder for hur man kan fa fram harmoniken i melo-
diska linjer.
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4.9.1 Vilken skala ska man vélja

Bengtsson (1994) beskriver som jag visat tidigare att de diatoniska ackorden har varsin ac-
kordskala kopplad till sig. Exempelvis har Imaj7 jonisk skala (dur skalan) och IVmaj7 lydisk
skala som sina ackordskalor.

For ackord som avviker en aning fran tonarten som t.ex. sekundara dominanter, moll subdo-
minanter och dimackord menar Bengtsson (1994) att man tar de toner som ar med i ackordet
och sedan fyller i mellanrummen med toner ur tonartens skala.

Ackordstonerna i substitut dominanter och relaterade 1im7 till dessa, avviker oftast till stor del
fran grundtonarten. For att fa fram skalorna till dessa ackord utgar man ocksa fran ackordsto-
nerna men i stéllet for att fylla i mellanrummen med tonartens toner, fyller man i med de féarg-
toner som dissonerar minst med ackordet dvs. de toner som ligger ett helt tonsteg 6ver ac-
kordstonerna. Detta innebar att man alltid far fram lydisk b7 for subV7 ackordet och dorisk
skala for dess relaterade 1Im7 ackord (Bengtsson, 1994).

Om man gor som Bengtsson (1994) sager far man fram de skalor som later naturligast att spe-
la eftersom de finns i tonarten eller alternativt avviker minst ifran den. Som improvisator kan
man dock tycka att det ar intressant att skapa mer spanning (dissonans) i musiken och inte
alltid spela de toner som man som lyssnare mest férvantar sig. Bengtsson skriver sjalv sa har
om saken:

Nar jag namner en skala som lamplig att anvanda 6ver ett ackord, menar jag ett tonforrad pa
(oftast) 7 toner som &r en logisk foljd av situationen. Med logisk foljd menas att man tar han-
syn till tonarten, ackordet, melodin och stilen.

Jag tar alltsa inte med fantasi, kreativitet, 6vning, kunskap, variation, kromatik och personlig
stil vid val av tonforrad till ett ackord. (Bengtsson,1994 s.32)

Han fortsétter sedan med att sdga att: ’de flesta ménniskor (inkl. musiker) kommer dock att
uppfatta det som ’rétt’. Att spela 'ritt’ kan vara trékigt och forutsigbart men ocksa vackert,
intressant och varierat” (Bengtsson,1994 s.32).

Berkman (2007) skriver om val av skalor éver olika ackord. Han pekar pa att man har flera
olika val av ackordskalor till ackordtyper som t.ex. Maj7, m7, m7b5 och dominant7 ackord.
De hela handlar om hur mycket spanning eller vilken farg man vill uppna over ackordet.

Berkman (2007) gor en uppstallning pa hur spanningstonerna eller fargen okar genom olika

ackordskalor har pa olika typer av ackord.

Mindre spanning

Ackord
Maj7: Jonisk Lydisk Lydisk#5
M7: Dorisk Eolisk Frygisk
Dom.7 Mixolydisk Lydisk b7 Y-1 dimskala | Superlokrisk(Alt)
M7b5 Lokrisk Lokrisk  ater-
stélld 9
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4.9.2 Vikten av att sikta pa nya mojliga toner vid ackordbyten

Berkman (2007) menar att ett av de viktigaste sétten for att fa fram harmoniken i sololinjer ar
att rora sig fran en mojlig ton (ackord- eller fargton) pa ett ackord till en annan méjlig ackord-
eller fargton pa nasta ackord, som inte var en majlig ton pa det foregaende ackordet. Han ger
foljande exempel;

[...]if I play the 3rd on the first four bars of the blues (in Bb a ”’D”) and then flat that note in
the 5th bar ("Db” on the Eb7-a b7), | am playing something that is a new available note-the
Db which is consonant on the IV chord was dissonant on the | chord (albeit an acceotable
blues scale note). (Berkman, 2007 s. 25)

Det viktiga &r alltsa att vid ackordbyten forsoka ga fran en ton som &r konsonant pa ett ac-
kord, till en annan ton som ar konsonant pa nasta ackord, men som inte var det pa det forega-
ende. Det viktiga 4r alltsa att hitta ackordens konsonanta toner och identifiera de som skiljer
sig mellan ackorden och sikta pa dessa toner i ackordbyten (Berkman,2007).

4.9.3 Ledtonsstammor

Ledtonsstammor anvands ofta som stamféring mellan ackordstoner i ackordféljder. De inne-
bar att man ser varje ackordston (férutom basen) som en enskild stimma som ska rora sig sa
lite som majligt mellan ackordstonerna i de ena ackordet till de andra. Stamman far antingen
ror sig stegvis upp eller ner, ligger kvar pa samma ton eller réra sig med mindre sprang som
ters eller kvart. Nér ackorden ror sig i kvint fall ar det viktigt att tersen gar till sjuan och sjuan
till tersen (Ingelf, 1982).

Berkman (2007) menar att man kan anvénda sig av ledtonsstammor i sina solofraser for att fa
fram harmoniken. Han beskriver dem som melodiska linjer uppbyggda av langre toner, ofta
hel- och halvnoter, som mejslar ut den underliggande harmoniken. Berkman (2007) menar att
den vanligaste ledtonstamman &r den dar sjuan pa ett 1lm7 ackord gar till tersen pa ett V7 ac-
kord men han utvecklar &ven begreppet. Han menar att man kan anvanda ackordens alla ac-
kordtoner och fargtoner for att bygga ledtonstammor och pekar dven pa vikten av att forsoka
bygga ledtonsstamman av de ackords eller fargtoner som &r nya majliga toner pa det nya ac-
kordet. I improvisation kan man anvanda en ledtonsstamma som ett skelett som man hanger
upp de andra skal-, arpeggio- eller kromatiska toner runt (Berkman, 2007).

4.9.4 Arpeggion

Arpeggio betyder brutet ackord. Berkman (2007) tar upp fyra olika typer av ackord; diatonis-
ka tre- och fyr-klanger samt deras omvéandningar, ’big chord” som ar ndr man spelar en skalas
alla toner i terser (1,3,5,7,9,11,13), upper structure triads dvs. 6verlagrade treklanger (jag tar
upp dessa nedan) och arpeggion som bygger pa intervall storre an terser som t.ex. kvarter.

4.9.5 Kromatik

Berkman (2007) tar upp kromatiska narmandetoner och menar att de ger improvisatoren en
mojlighet att anvanda alla tolv toner pa alla ackord.

Han beskriver kromatiska ndrmandetoner som korta besok utanfér ackordskalan som sedan
leder tillbaka till den. Han menar ocksa att de kromatiska narmandetonerna bildar en hierarki
mellan tonerna dar vissa toner i sololinjerna blir viktigare &n andra.
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4.9.6 Bebopskalor

Traditionellt sett underdelar manga jazzmusiker triolunderdelade attondelar. Detta medfor att
solon ofta innehaller Ianga linjer med attondelar. Om man da spelar en skala och startar den
pa t.ex. en ackordston pa betonad taktdel kommer man efter att ha spelat skalans sju toner att
fa starttonen att landa pa en obetonad taktdel. Detta medfor att frasen kan lata som om den
hénger i luften harmoniskt, som om man inte beskriver ackordet. For att undvika detta kan
man spela sa kallade bebopskalor, det innebar att man lagger till en ton i skalan sa att den blir
en attatonig skala. Det vanligaste sattet att fa fram en bebopskala ar att lagga till #5 i ackord-
skalor till ackord med stor sjua (maj7 och mmaj7) och 7 (storsjua) i ackordskalor till ackord
med b7 (Berkman, 2007).

4.9.7 Overlagrade ackordféljder

Som solist har man mojlighet att dverlagra andra ackordfoljder i sitt solospel an de ackord
som kompet spelar. Ofta tdnker man en re-harmonisering i huvudet som leder fram till ett
mal-ackord i den harmonik som kompet spelar (Gulz, 1995).

4.9.8 Overlagrade tre- och fyrklanger

Ett satt att organisera spanningstonerna till ett ackord &r att spela 6verlagrade treklanger. Efter
som ackordstoner och dven spanningstoner tas fram genom att stapla terser kan man helt en-
kelt plocka ut de treklanger som bildas Gverst i en sadan tersstapling. 1lm7 i C dur ar Dm7
som bestar av tonerna D, F, A, C. Om vi fortsatter att stapla terser far vi fram fargtonerna 9,11
och13 (E,G och B). Vi kan alltsa vélja att spela t.ex. en Am treklang (A,C,E) eller Em tre-
klang (E,G ochB) for plocka ut fargtoner. P4 samma sétt kan man aven 6verlagra fyrklanger.
Ett vanligt exempel pa detta ar att spela ett maj7 arpeggio en stor ters 6ver ett m7 ackord. To-
nerna blir da b3,5,7,9 i forhallande till m7 ackordet (Fewell, 2005).

4.9.9 Pentatonik som ett satt att plocka ut specifika toner.

Man kan dven anvanda pentatoniska skalor for att speciella fargtoner eller sound ur ackord-
skalor. Ett vanligt exempel &r att spela B moll pentatonisk skala dver ett Cmaj7 ackord for att
fa fram ett lydiskt sound, tonerna man far ut da ur C-lydisk skala ar 7,9,3,#11 och 13 (Ber-
gonzi, 1994).
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5. Metod och material

Har redogor jag for de material och metoder jag anvéant mig av for att soka svar pa min forsk-
ningsfraga.

5.1Transkription av jazzgitarrsolon

Metoden jag anvant mig av ar analys av utdrag pa ca 64-70 takter ur sju stycken jazzgitarrso-
lon dér jag sjalv upplever att harmonik och harmoniska férlopp kommer fram tydligt i de me-
lodiska linjerna. Urvalet ar alltsa subjektivt grundat pa min egen upplevelse som lyssnare men
de gitarrister vars solon jag studerar har alla en given position inom genren. Solona ar impro-
visationer ¢ver standardlatar spelade av gitarristerna Pat Metheny, John Scofield, Kurt Ro-
senwinkel och Jesse Van Ruller, som jag transkriberat fran ljudfiler. Solona jag valt att tran-
skribera med de olika gitarristerna ar:

e John Scofields solo pa standardlaten, Everything i love;?
e John Scofields solo pa standardlaten All the things you are, fran skivan, Flat out.

e Pat Methenys solon pa standard latarna All the things you are och Solar, fran skivan,
Questions & answers.

e Kurt Rosenwinkels solo pa All the things you are *

e Jesse van Rullers solon pa Standardlatarna Everything i love fran skivan Here and
there och This could be the start of something big fran skivan European quintet.

Ljudfilerna p& solona har jag lagt in i dataprogrammet Amazing slow downer®, ett program dar
man har méjlighet att dndra hastigheten pa musiken s att det blir lattare att urskilja enskilda
toner i snabba melodilinjer.

De transkriberade solona har jag fortlopande noterat bade i noter och tabulatur i notskriv-
ningsprogrammet Sibelius. For transkriptionen av harmoniken har jag i det flesta fall utgatt
fran redan befintliga noter av kompositionerna som solona spelas 6ver och sedan lyssnat efter
avvikelser fran notationen.

Efter transkriberingen gjorde jag forst funktionsharmoniska analyser av harmoniken pa det
transkriberade materialet for att forsta kompositionernas harmoniska uppbyggnad. Mitt nésta
steg blev att skriva ut intervallen (tonhdjdsavstanden) mellan alla solo-toner och grundtonen i
det ackord de spelats 6ver, for att tydliggora tonernas melodiska funktion.

Analysen av solona har jag sedan genomfort bade genom en kvantitativ- och en kvalitativ-
studie.

2 Hamtad fran http://www.youtube.com/watch?v=putkxI-S 1A

3 Hiamtad fran, http://www.youtube.com /watch?v=gzk-e]-Gl U
4 Hamtat fran http://www.ronimusic.com
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5.2 Kvantitativ studie

| kvantitativ forskning soker man framst efter ett fenomens frekvens eller férekomst. Man
forsoker alltsa faststalla kvantiteten eller mangden av ett fenomen, hur ofta det forekommer
och vilka samband som kan finnas (Widerberg, 2002).

| den kvantitativa studien i min undersokning skrev jag, for varje solo-transkription, upp alla
olika typer av ackordsfunktioner som jag fatt fram genom min harmoniska analys samt alla de
tolv mojliga meloditonernas intervall. Efter det raknade jag samman hur manga ganger de
olika intervallen spelades Over de olika ackordsfunktionerna.

Jag hade da ett resultat i mitt kollegieblock som sag ut ungefar sa har (Intervallen pa tonerna
ar den 6vre linjen och den undre visar antalet ganger de spelas 6ver ackord-typen.):

Imaj7
1 3 5 7 9 11 13 b9 b3 | #5/b13 | b7 |#11
18 |19 |19 |18 |18 |3 6 3 4 1 0 0

For att ytterligare tydliggora forhallandet mellan olika gitarristers solon bestamde jag mig for
att rdkna om dessa resultat i procent. Dessa procentsatser dverfordes sedan i stapeldiagram,
for att gora resultatet mer 6verskadligt.

Nar jag val fatt mina stapeldiagram klara var tanken att jag skulle jamféra och analysera vilka
toner som forekom mest frekvent dver de olika ackordfunktionerna, samt vilka likheter och
skillnader som fanns mellan de olika gitarristerna. Eftersom producerandet av det stora antalet
grafer drog ut pa tiden och pa grund av den stora omfattningen av materialet, han jag tyvarr
inte djupdyka i analysen pa de satt som fran borjan var tanken. Jag anser dock att jag fatt ut en
del intressanta resultat av de analyser jag hunnit gora och dessa presenteras i resultatdelen av
denna uppsats.

5.3 Kvalitativ studie

| nasta fas har jag arbetat utifran mer musikvetenskapliga principer i en musikalisk analys av
samma solon som lag till grund for den kvantitativa undersokningen. Man skulle kunna forsta
detta arbete som en form av kvalitativ forskning. | kvalitativ forskning soker man karaktéren
eller egenskaperna hos det man undersoker. Forskaren forsdker framst finna inneb6rden eller
meningen av fenomenet som undersoks (Widerberg, 2002).

| den kvalitativa analysen i detta arbete, har jag analyserat hur de olika gitarristerna anvander
sig av tonmaterialet for att fa fram harmoniken och harmoniska forlopp i sina sololinjer. Detta
har jag gjort med utgangspunkt fran den tidigare forskning som teorikapitlet behandlar.

| den kvalitativa analysen av solona lyfter jag inte enbart fram de fraser som lyfter fram den
underliggande harmoniken, utan tittar aven pa andra melodiska val som tydligt lyfter fram en

5 Jag borjade satta mig in i Excel och lyckades gora ndgra diagram men insag snart att det var en omdjlig
uppgift med tanke pa den knappa tid jag hade till mitt forfogande. Som tur var fick jag kontakt med en
larare vid institutionen for statistik vid Lunds universitet, som kunde hjdlpa mig att mata in empirin i ett
mycket effektivare och lampligare statistikprogram.
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alternativ eller dverlagrad harmonik. Detta gor jag for att visa pa olika orsaker till att en del
ovantade ton val sticker ut i vissa delar av de kvantitativa resultaten. De mdjliga anledningar-
na till dessa melodiska val, &r en av de saker jag diskuterar senare i resultatdiskutionen.

5.4 Bakgrund till urvalet av gitarrister

De gitarrister vars solon jag transkriberat ar alla stora namn inom jazzgitarr. Pat Metheny fod-
des 1954 och har sedan 1970-talet varit bland de stérsta och mest inflytelserika musikerna pa
sitt instrument. Redan som tonaring undervisade han pa Berkley college of music i Boston
och blev medlem i Garry Burtons band.(www.patmetheny.com, 2001) John Scofield har en
liknande bakgrund, efter studier pa Berkley college of music i Boston blev han efter nagra ar
medlem i Garry Burtons band. | borjan av 1980-talet spelade Scofield | Mails Davis band ett
par ar och har efter det lett sina egna grupper.(www.johnscofield.com, 2011) Kurt Rosenwin-
kel &r fodd 1970 och har dven han gatt pa Berkley college of music i Boston och varit medlem
| Garry Burtons band. | mitten pa 1990-talet borjade han spela i Electric Bebop Band lett av
trummisen Paul Motions, efter det har han lett sina egna grupper. (www.allabautjazz.com,
2011a) Jesse Van Ruller ar fodd 1972 och har en annan bakgrund &n de andra da han kommer
fran Holland dér han studerat pa Hilversum Conservatory for gitarristen Wim Overgaauw.
Van Ruller har dock fatt erkannande fran Metheny och Scofield da han vann en gitarrtavling i
USA 1995, dar de bada éldre gitarristerna satt med i juryn som ansag att van Ruller var en av
sin tids storsta talanger. (wwwe.allaboutjazz.com, 2011b)
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6. Resultat

| detta kapitel redovisas resultatet av mina undersokningar. Vi borjar med att titta pa resultatet
av den kvantitativa undersokningen och fortsétter sedan med resultatet av den kvalitativa eller
musikvetenskapliga analys jag gjort pa samma material. Hela den kvantitativa undersékning-
en utgdrs av en genomgang av samtliga méjliga ackord i en given tonart.

6.1 Resultat av den kvantitativa undersékningen

Imaj7

Alla gitarristerna spelar 6vervégande ackordstonerna (1,3,5,7) samt farg-tonerna

9 och 13. En del resultat sticker ut sa som att Scofield spelar lika mycket b7 som 7 6ver ac-
kordet pa All the things you are och att Metheny har 6ver samma lat, 4an/11an som den tredje
mest frekventa tonen tillsammans med 9.

Anledningar till avvikelser som dessa kan man endast forstd om man gor en musikvetenskap-
lig analys av hur tonmaterialet anvands. Min kvalitativa analys av solona antyder att en anled-
ning till att Scofield spelar s& manga b7or beror pa att han i manga fall under sitt solo pa All
the things you are valjer att géra om Imaj7 ackordet till ett V7/1V ackord.

[Im7
Hér ar ackordstonerna (1,b3,5,b7) tillsammans med fargtonen 9 de mest frekventa tonerna hos
alla gitarrister. Fargtonerna 11 och 13 férekommer ocksa frekvent hos vissa av dem.

I1Im7

Aven har ar de mest frekventa tonerna de som teorin foresprékar, d.v.s. ackordstonerna samt
fargtonerna 9 och 11. Néagot som sticker ut ar dock att Van Ruller anvander b13 mest. En for-
klaring till detta, som jag kan se det ndr jag tittar pa hur tonerna anvands i solot, &r att ackor-
det inte spelas s3 mycket och lange i kompositionen sa att han valjer att spela pa harmoniken
som finns runt ackordet.

IVmaj7

Generellt sett spelar gitarristerna ackordstoner samt fargtonerna 9 och 13 frekvent.

Det som forvanar mig ar att #11 inte forekommer i stérre omfattning. Metheny sticker ut med
att ha forhallandevis mycket b3 och 11 i sitt solo pa Solar. Forklaringen till detta ser vi i den
kvalitativa resultatdelen dar jag visar pa hur Metheny re-harmoniserar 1Vmaj7 till ett IVm?7.

V7

Har fore kommer generellt sett flera olika toner &n pa Gvriga ackord. Alla gitarristerna har
alltsa andra toner &n de som éar i ackordskalan mixolydisk med i sina solon. Resultaten tyder
snarare att de véljer sina toner ur fler olika ackordskalor som &r mdjliga 6ver dominant7 ac-
kord pa det satt som Berkman (2007) redogor for. Metheny och Scofield verkar anda ha storre
delen av sina tonval ur den mixolydiska skalan medan Van Ruller och Rosenvinkel har fler av
de fargtoner som hér hemma i andra dominantskalor i sina solon.

Vim7

VIm7 forekommer endast i All the things you are vilket innebér att VVan Ruller inte spelar pa
detta ackord i de solon jag transkriberat. Scofield, Metheny och Rosenwinkel haller sig gene-
rellt till storsta delen till de ackords- och féargtoner som teorikapitlet menar &r de “rétta” for ett
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VIm7 ackord som forekommer i en funktionsharmoniskt uppbyggd komposition, d.v.s.
1,b3,5,b7,9 och 11.

VIIm7b5
Det forekommer inget VIIm7b5 ackord i min harmoniska analys av kompositionerna.

V7/11

Av de kompositioner jag analyserat sa forekommer V7/Il endast i kompositionerna Eve-
rything I love och This could be the start of something big. VVan Ruller spelar pa bada kompo-
sitionerna och Scofield endast pa Everything | love. Tonunderlaget pa ackordet fran solona
over Everything | love &r litet medan tonunderlaget fran VVan Rullers solo pa This could be the
start of something big &r storre.

Den ”rétta” skalan, som Bengtson (1994) skulle kalla det, 6ver detta ackord skulle vara mixo-
lydisk b6. Bada gitarristerna anvander tonen b6 (#5/b13) i sina solon och inte alls tonen 13
(6). Nagot som sticker ut ar att VVan Ruller anvéander b9 ganska frekvent i sitt solo pa This
could be the start of something big. Om man gor en musikaliskanalys pa hur Van Ruller an-
vander tonerna 6ver ackordet blir det tydligt att han spelar skalan mixolydisk b2b6 éver det,
allt i enlighet med Bengtsson.

V7V

Av de kompositioner jag transkriberat solona fran sa férekommer V7/1V likt V7/11 endast i
kompositionerna Everything I love och This could be the start of something big. Van Ruller
spelar som sagt pa bada kompositionerna och Scofield endast pa Everything I love. Precis som
pa V7/11 ar ton underlaget pa ackordet fran solona dver Everything | love litet medan tonun-
derlaget fran Van Rullers solo pa This Could be the start of something big &r storre.

“Ritt” skala dver detta ackord skulle vara mixolydisk-skala, ton materialet fran bada gitarris-
ternas solon Gver Everything | love stimmer dverens med detta medan Van Ruller solo pa
This could be the start of something big &ven innehaller tonerna b9,#9 och #5. En musikalisk
analys av dessa avvikelser visar pa att de i de flesta fall beror pa kromatiska narmandetoner
men dven ibland pa andra skal val.

Aven om det finns manga likheter i resultatet mellan de olika gitarristerna sa gar det aven att
urskilja skillnader. Har foljer nu nagra exempel pa detta.

Kurt Rosenwinkel - All the things you are
Ackord: Imaj7
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Pat Metheny - All the things you are
Ackord: Imaj7

20—

Procent

[ el 1]

T T T T T T T T T T T T
1 3 5 T a 211 13 [31=] 9 b1358s5 b7 411

Ton

102 toner

Fig 1b

| diagrammen i Fig. 1 a och b ser vi de toner som férekommer pa Imaj7 ackordet i Kurt Ro-
senwinkel och Pat Methenys solon Gver All the things you are. Likheten mellan de bada &r
som sagt att de anvander sig mest av ackordstonerna men tydliga skillnader &r att Metheny
anvander sig av alla 12 toner och spelar, som jag varit inne pa tidigare, mycket av 4an/11an i
sitt solo medan Rosenwinkel spelar farre toner 6ver ackordet och spelar ackordstonerna och
fargtonen 9 néstan identiskt mycket.

Dessa resultat skulle kunna tyda pa att Metheny i storre utstrackning &n Rosenvinkel, anvan-
der sig av narmandetoner Gver ackordet och da sarskilt ackordskalans genomgangston
4an/11an. Diagrammen ovan skulle ocksa kunna tyda pa att Rosenvinkel anvander sig mer av
arpeggiobaserade fraser.

6.2 Musikalisk analys

| den kvantitativa analysen av solonas tonmaterial har vi kunnat se att samtliga gitarrister ge-
nerellt sett, 6vervagande spelar ackords- och fargtoner men att &ven andra toner férekommer i
olika omfattning. | denna del av resultatpresentationen tittar vi narmare pa hur tonmaterialet
gestaltas konstnarligt av de olika gitarristerna. Exemplen som ges visar bade pa hur den un-
derliggande harmoniken tydligt framtrdder genom olika konstnérliga val och samtidigt ser vi
hur en del av de ovantade utslagen i den kvantitativa undersokningen bottnar i profilerade
stilistiska ideer.

6.2.1 Analys av tva solon av John Scofield

| den kvantitativa analysen av John Scofields solon har vi kunnat se att Scofield anvander sig
av flera olika strukturer som pentatonik, arpeggion, kromatik och narmandetoner for att fa
fram harmoniken i sitt solospel. De som &r gemensamt for de olika strukturer han anvéander
sig av ar att de framhé&ver ackords- och fargtonerna i harmoniken. Héar foljer nu ett flertal ex-
empel pa detta.
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Lydisk melodik

Exemplet nedan &r fran John Scofields solo pa All the things you are och visar hur Scofield
anvander en B-moll pentatonisk skala 6ver ett Cmaj7 ackord. Tonerna ur den B-moll pentato-
niska skalan blir intervallerna 7,9,3,#11 och13 i forhallande till tonen C som &r grundtonen i
Cmaj7 ackordet, vilket resulterar i en lydisk melodik. Scofield valjer alltsa att framhava ett
lydiskt tonsprak 6ver Cmaj7 ackordet trots att ackordet har funktionen av ett Imaj7 i komposi-
tionen och alltsa borde kopplas till en jonisk skala. Med detta val ton val 6kar Scofield den
harmoniska spanningen genom att pa ett tydligt satt spela ut den lydiska harmoniken. Detta
aterkopplar till Berkmans (2007) och Bengtssons (1994) resonemang om konstnarligt och
personligt uttryck nar det kommer till tonval.

Cmaj’ Cmaj’
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Ex 1. Exempel pa lydisk melodik 6ver Imaj7

Narmandetoner och pentatonik

Ex. 2 ar Scofields 6ppningsfras pa hans solo dver laten Everything | Love. Frasen delar sig i
tre delar och bestar bade av pentatonik och narmandetonsfraser. Jag diskuterar nedan varje del
for sig sa som ar markerade i notexemplet.

Ebmaj7 1. A7 5 Abmaj’
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Ex. 2. Ndrmandetoner och pentatonik

1. Har spelar Scofield en G-mollpentatonisk fras éver Ebmaj7 ackordet; ett Imaj7 ackord
I detta sammanhang. G- mollpentans toner ringar in alla de rétta” ackords och farg
tonerna i Ebmaj7 ackordet (férutom grundtonen). Mark ocksa hur Scofield vantar ett
pulsslag med upplésningen av Ebmaj7 ackordet och hur detta ger de ovéntade span-
ningstonerna b13 och b9 dver subV7 ackordet A7.

2. Har anvander Scofield subV7 ackordet A7s Fargton #11 som véxelton mellan 3 och
#9 i frasen. #9 ar tonen C som &r tersen 6ver Abmaj7 ackordet. #9an pa A7 ackordet
kan ses som en foruttagning av tersen i Abmaj7 ackordet men C finns &ven med i
grund tonarten Eb-dur. Detta kan ocksa tyda pa att Scofield véljer att halla kvar sa
mycket toner som mojligt fran grundtonarten och bara dndra de toner som avviker fran
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A7 ackordets toner. Om det &r pa detta vis skiljer sig detta fran vad, Bengtsson (1994)
sager, om att man alltid spelar lydisk dominant-skala pa just subV7 ackord, eftersom
han menar att dessa oftast avviker for drastiskt fran tonarten.

3. Maltonen i denna fras &r 7an i Abmaj7 ackordet och hela figuren ar en kromatisk nar-
mandetonsfras som borjar och slutar pa denna ton.

Pentatonik

Ex3 ar fran Scofields solo pa All the things you are och &r ytterligare ett exempel pa hur Sco-
field anvéander sig av pentatonik for att lyfta fram harmoniken. Héar valjer Scofield att tdnka
Gmaj7 6ver en 11-V-I progression i G-dur, och spelar en E-moll-1/G-dur-pentatonisk skala for
att framhdava Gmaj7 ackordets harmonik 6ver hela ackordféljden. Detta bidrar naturligtvis till
att vissa ovantade toner framtrader Gver de 6vriga ackorden. Tonen b3 som spelas mellan ex-
emplets andra och tredje takt kan ses som blues tonen (b5) i G blues skalan (Gm penta med
tillagd b5a).
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Ex. 3 Pentatonik i All the things you are

Arpeggiospel
| Scofields solo pa Everything | Love kan vi se hur han anvander sig av arpeggion for att klar-
gora harmoniken. | takt 1 finns dven ett bra exempel pa en ledtonstdmma, det &r nar sjuan b7

pa Gm7 ackordet leder till tersen 3an pa C7 ackordet. Nedanfor exemplet foljer ocksa en re-
dogorelse for de markerade delarna av frasen.

Gm71. C7 2. g
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Ex. 4 Arpeggion i Everything I Love

1. Arpeggiot borjar pa molltersen i ackordet och fortsatter uppat mot septiman, allt-
sa: b3,5 och b7 6ver Gm7 ackordet.
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2. Har spelar Scofield en C-durtreklang 6ver C7 ackordet och kvinten leder kroma-
tiskt till b3 pa Fm7 ackordet. Kvinten i det foregdende ackordet blir da ledton-
stamma till det forsta ackordet i ndsta takt.

I Scofields solo pa All the things you are spelar han aterigen arpeggion for att tydliggdra har-
moniken, men han valjer att l4gga in stora sprang mellan ackordstonerna. | fraserna kan man
marka att han utgar fran vanliga ackordlaggningar som grundménster som han sedan hoppar
runt i. Narmare analys av frasen foljer nedan.

1. Cm? Fm? 2. Bb7 3. 4. Ebmaj’
Cmafl | e 1] | T
T = y 3 1 I r- .’b." [ — —» ] IL‘!F# b.-l ] ¥
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15 5 b35 b7 5 #5 1— 1 6 b73 #9 1 b75#5 3
. N || h ] |
Z —— PR L R PR o — 9—6—7——8T
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Ex. 5 Arpeggion i All the things you are

1. Har startar Scofield Cm7 arpeggiot redan 6ver Cmaj7 ackordet med ett kvint sprang (
1 till 5) foljt av en liten sext (5 till b3) sedan fortsatter arpeggiot fran b3 till 5 och fran
5 till b7. Fran b7 startar sedan en narmandetons-fras som landar pa tonen Ab som &r en
#5a pa Cm7 men som fungerar som en b3a pa det efterféljande Fm7 ackordet. Scofield
foretar alltsa Fm 7 ackordet med en attondel pa det sétt som Gulz (2001) ger exempel
pa.

Har foljer alltsa tersen och grundtonen ur ett Fm-arpeggio.

3. Har foretar Scofield Bb7 genom att spela tersen redan pa sista slaget av Fm7 ackordet,
sedan foljer ett arpeggio som gestaltar ett B7#9 ackord.

4. Slutligen leder Scofield frasen kromatiskt fran B7 ackordets kvint till tersen pa Eb-
maj7 ackordet.

N

Altererade ackord

Imaj7 ackorden som leder till IVmaj7 gér Scofield ofta om till V7 ackord under sitt solo pa
All the things you are. Ex6 ar ett exempel pa detta.
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Ex. 6 Altererade ackord i All the things you are

6.2.2Analys av tva solon av Pat Metheny

Metheny bygger sitt spel kring ackordstoner. Ackordstonerna paketerar han ofta in med
mycket kromatik och en del skalfragment, men han spelar aven ut ackordstonerna som arpeg-
gion.

Kromatiska monster

Aven om Metheny refererar mycket mer till ackordtoner sa utgor kromatik en essentiell be-
standsdel i hans solon. En aterkommande modell i Methenys spel &r kromatiska narmandefra-
ser som leder kromatiskt nedat fran ackord eller fargton, tva halva tonsteg sa att han hamnar
Y% tonsteg over tonen han siktar pa, tar sedan skaltonen under maltonen som sedan gar till
maltonen. | Ex1. nedan spelas frasen pa tva stallen.

™~ .7
,  Gmaj 4,

Gmaj? 1. | | 3. |
v [ | - [r——
e —— —

o

5#1111 9 3 13 #511

531 7 b75 13
~Trr M~ T — ]
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v — T—6—5——4 5 L

Ex. 1 Kromatiska monster.

1. Forst kommer frasen har och landar pa tersen, pa 3e pulsslaget i taktl.

2. Efter det fortsatter sololinjen med en nastan likadan fras, som landar pa kvinten pa forsta
attondelen i takt 2.

3. Har foljer en nedatgaende G-dur-treklang,

4. G-dur-treklangens grundtonen pa andra pulsslaget i takt 2 blir startton nar frasen kommer
igen.

Ex2. Vi finner ytterligare ett exempel pa Methenys kromatiska spel i hans solo ¢ver All the
things you are. Detta dr en fras som Metheny ofta anvander nér ett dominant7-ackord leder
dominantiskt till ett m7 och han anvander liknande fraser mycket flitigt under solot éver So-
lar.
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Ex. 2 En karaktarisktisk kromatisk fras

1. Har omringar Metheny maltonen (9an pa Fm7), med ndarmandetonerna % ton-
steg 6ver och 1 tonsteg under.

2. Har spelar Metheny narmandetoner (N) som leder kromatiskt ner till ackords el-
ler fargton.

Meloditoner

Ex3 ar dven det hamtat ur All the things you are-solot. Metheny baserar har sitt spel pa kom-
positionens melodi som bestar av ackordens terser. Har ser vi flera exempel pa hur Metheny
vaver in maltonerna (dvs. terserna) med kromatik och fragment ur skalor. Nedan féljer forst
ett utdrag ur den melodi som frasen ar byggd runt, sedan foljer sjalva solot i exempel 3b.

ALL THE TiHINGS W_m_ - Maersm e
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. b 7
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D by 6" ¢ mi? >
o " —" i—a:? rr__qq &
Ex 3a Melodi ur All the things you are
Dbmaj’
Fm? 1 Bbm"'z B s o Abmaf s maj

N  — T ha T 1 77— i1
Gorr—ahw T TR peabe e pe [T AT BT [ ha b
o | 4 r '
4 3 b3 4 9 b3 5#114 9 3 4 9 5 3 4 5 5#11 5
| N oD [ T NI
T - ¥ o % o s w o ol ¥ -
-g—s—irs’a""‘" i °s"""’""’sss

1. Dubbel kromatiskt narmande ner till molltersen
2. Skaltonsbaserad fras upp till molltersen
3. OBS att frasen som beskrivs i Ex1 spelas igen hér.
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4. Spelar en Eb-dur treklang med kvarten som genomgangston mellan tersen och kvinten
(3,4,5,1).
5. Spelar treklangsfrasen 3,4,5,1 igen fast denna gang ar det Ab som ar treklangen.

| starten pa Methenys solo pa Solar aterkommer nagra av Methenys vanligaste kromatiska
fraser som vi tittat pa tidigare men vi ser ocksa hur han anvéander ett Cm arpeggio eller en Cm
pentatonisk fras for att tydliggéra Cm7 ackordet.

7 3. Cm’
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Ex 4

1. Har aterkommer den kromatiska fras som jag beskrev i Ex1.
2. Hér ser vi en liknande fras som i Ex2.
3. Cm treklang eller Cm pentatonisk fras.

Ex5

Metheny spelar ibland andra ackordféljder an vad kompet gor. Eftersom gruppen endast be-
star av gitarr, trummor och bas har han storre mojlighet till detta an om det hade varit med ett
annat ackordinstrument som t.ex. piano. Detta kan ses som en av anledningarna till att vissa
ovantade toner framhé&vs i den kvantitativa analysen av solona.

Ex5. Ar frn hans solo p& Solar och visar pa detta. Har gér han om Fmaj7 ackordet som
kommer i kompositionens 4e och 5e takt, till ett Fm7 ackord.

Solar &r pa manga satt lik en Cm-blues bl.a. genom att den har 12-takter och gar i Cm. | en
Cm-blues hade ackordet i 4e till 6e takten varit just ett Fm?7.

7
Fmaj’ 1. Fmaj’ Fm? [L|
y h! ] —— b.._
o  —— 2 7 v m) ——1 — -
j_Fu?S:#—lﬁt :
b3 1 9719 B35 113 Bb31 9 7 1 9 B35 119 3 1
| ™ O o e o A B O
I % s—¢ & 32 P
Fa 3—5—2—3—5——6 L 6—3—5—2—3—5—6

1. Fm fras som bygger pa olika narmandefraser till ackords- och farg-toner

2. Har spelar Metheny en Cm fras 6ver Bb7 ackordet. Detta forstarker Cm-blues kénslan.
Over ett Cm7 blir tonerna 9,1,b3,b7.
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6.2.3 Analys av tva solon av Jesse Van Ruller

Jesse Van Ruller lyfter fram harmoniken i sitt spel genom att anvanda sig av arpeggion, skalor
och pentatonik, med narmandetoner och kromatik emellan, for att lyfta fram viktiga ackords-
och farg-toner. Har foljer exempel med analyser av Van Rullers spel.

Skalor med infalld kromatik

| ett solo 6ver This could be the start of something big ser vi hur Jesse Van Ruller anvénder
skalbaserat spel uppblandat med kromatik for att fa fram harmoniken i sitt solospel.

Nedan féljer en redogorelse for olika delar av exemplet.

FTo1 2. Cm’ 3. F7 4, Fm’ 5.
I e |
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—A—4 0 7 P 7 1) 9
B
Ex 1

1. Har spelar Van Ruller en fras med kromatiska narmandetoner som leder fram till tonen
C.

2. Har kommer ytterligare en narmandetonsfras, denna fras leder fram till molltersen (b3)
pa Cm7 ackordet. Fras 1 och 2 tyder pa att VVan Ruller tinker Cm7 over hela forsta
takten med F7.

3. Frasen Van Ruller spelar hér &r uppbyggd kring C moll dorisk eller eolisk skala.

4. Har spelar Van Ruller en F mixolydiskskala med tillagda kromatiska genomgangsto-
ner for att viktiga ackord och fargtoner ska hamna pa betonade taktdelar.

5. Har spelar Van Ruller forst en skalsekvens 5,b3,2,1 for att sedan spela en nd&rmande-
fras fram till b13 pa Bb7 ackordet.

6. PaBb7 ackordet spelar Van Ruller en fras som bygger pa Bb dim halv hel skalan.
Dimfrasens sista ton b9 leder sedan kromatiskt ner till kvinten pa Ebmaj7 ackordet i
efterféljande takt.

Arpeggion och dverlagrade treklanger
| Van Rullers solo pa Everything I Love ser vi hur han anvander sig av arpeggion och 6verlag-
rade treklanger i sitt spel. Mer detaljerade kommentarer till detta foljer nedan under Ex. 2.
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Ex 2
1. Har spelar Van Ruller en fras som bygger pa ett Fm7 arpeggio. | borjan av frasen spe-

lar han ndrmandetoner fram till ackordstonerna.

Over Bb7 ackordet spelar Van Ruller tva dverlagrade treklanger, forst en G-
durtreklang och sedan en B molltreklang.

Over Abm7 ackordet spelar Van Ruller en fras som bygger pa en 6verlagrad Gb-
durtreklang med narmandetoner.

| solot pa This could be the start of something big ser vi ytterligare en arpeggiobaserad fras,
en analys foljer under notexemplet.

Bbmaj’ 1 G 2, Cm’? 3 F7
/9 _-.-.—-| II _be | | 3
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A 5 —s 7 ° 10 10—9—1—8 - 7 13 s
B—5—8 10 10—8 10 8—7 6-10—
S 1-1——8—10 10
Ex 3

Hér spelar Van Ruller forst ett Dm7 arpeggio vilket och sedan ett Bbmaj7 arpeggio
som startar pa maj7an.

Van Ruller bryter har en G7b9 ackordldggning som ett arpeggio for att sedan leda fra-
sen vidare kromatiskt fran b7 till tersen pA Cm7 ackordet i nésta takt.

Har spelar Van Ruller ett Cmaj7 arpeggio som sedan gar 6ver till ett skalfragment fran
C-mollpentatonisk skala.

Flera signifikanta drag i en och samma fras

| denna langre fras aterfinner vi ett antal signifikanta drag fran Van Rullers spel. Fran penta-
toniken i Gppningen finner vi kromatiska narmandetoner och ett ansladende exempel pa har-
monisk overlagring i den langa figurationen kring ett Eb#5 dver det A7 som kompet spelar.
Exemplet ar hamtat fran ett solo pa laten Everything I love.
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Ex4b ur Everything | love

=

Eb-mollpentatoniskfras

Fm treklang

3. Fras som bygger pa Bb dim %: -1 skala. Har gar Van Ruller till Bb7-ackordet ett
pulsslag tidigare dn kompet, hans ackordvaxling hors tydligt da frasen startar pa
Bb7 ackordet s ters som foregas av Fm7 ackordets b7a. Det blir alltsa en tydlig
ledtonsstimma mellan Fm7 och Bb7.

4. Har spelar Van Ruller en Eb#5 treklang 6ver A7 ackordet vilket ger ackordstonen
b7 samt fargtonerna 9 och#11.

5. Den hir frasen startar med en kromatisk nairmandeton underifran och upp till

Abmaj7 ackordets kvint for att sedan med toner ur Ab-durskala.

N
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6.2.4 Analys av ett solo av Kurt Rosenwinkel

Kurt Rosenwinkels spel baseras mycket pa ackordstoner pa tunga slag men bland andra séar-
drag finner vi aterkommande pentatoniska fraser samt hogst karaktaristiska frasslut och inled-
ningar med kvintsprang. Nar han anvander kromatik &r det oftast som genomgangstoner.

Pentatonik

Rosenwinkels solo pa All the things you are, som ligger till grund for hela denna analys,
rymmer bland annat en hel del pentatonik. Har ett exempel pa detta med en Ab-dur-
pentatonisk fras som plockar fram ackords- och fargtoner som hor till ackordet.
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Ex 1. Pentatonik i All the things you are.

1. Ab dur-pentatonisk fras
2. Néarmandetons fras, 1/2 under 1 dver

Arpeggion

Rosenwinkel anvander arpeggion flitigt i sitt spel. Ofta ar det langa sammansatta arpeggion
som fortsatter genom ackordféljderna. Ex2 nedan visar en sadan fras. Fler kommentarer till
exemplet foljer under notbilden.

7 2. 2 Emaj’ 4.
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X 2. Arpeggion i All the things you are.

=

F#m?7 arpeggio dar molltersen ar utbytt mot sekunden

B-dur treklang.

3. Spelar ett Ebm7b5 arpeggio 6ver B7 ackordet. Ebm7b5 arpeggiot blir som ett B9
arpeggio utan grundton.

4. Emaj9 arpeggio.

N
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Kvintsprang

Rosenwinkel anvander garna kvinter i sina fraser, gdrna som en start eller som ett avslut. Vi
kan se detta i Ex 1 ovan, men har féljer ytterligare varianter pa detta for honom sa karaktaris-
tiska drag.
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| forsta takten valjer alltsa Rosenwinkel att spela en solofras som antyder harmoniken Abmaj7
till Gmaj7, medan kompet spelar D7.

1.”Tanker” och spelar Abmaj7 1,2,3,5 fras som startas med kromatiskt ndrmande fran maj7an.
2. ”Ténker” Gmaj7 och spelar ett Em7 arpeggio, vilket ger tonerna 5,3,1,6 6ver Gmaj7.

3. Kvintintervall fran sexten till tersen om man ser frasen som en Gmaj7 fras.

4. Kvintintervall igen denna gang grundton till kvint.

Skalfragment 1,2,3,5 och 1b345
Grundton, sekund, ters, kvint (1,2,3,5) &r ett skalmonster som Rosenwinkel anvéander flitigt.
Har nedan foljer ett exempel pa en fras som borjar med detta skalmonster for att sedan fortsat-
ta med sammansatta arpeggion.

~ _ G7 4

Abmaj’ 2 Dbmaj’ 3. Dm’ ,—l Cmaj’
1. | | | 5.
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. 4 8 9 6—9 9 9—6 8 5
3—5 8 6 7 5
S 6 7—6
1. Har ar skalfragmentet 1,2,3,5.

2. Overlagring av en Eb-dur treklang, vilket ger tonerna 5,7 och 9 éver ett Abmaj7 ac-
kord.

Fras som ar uppbyggd av tonerna fran ett Dbmaj7 arpeggio.

G7b9 arpeggio

Am7arpeggio dver ett Cmaj7ackord ger tonerna 5,3,1, och 6.

ok w
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Kromatik

Nér det kommer till kromatiska ndrmandefraser anvander Rosenwinkel ofta kromatiska ge-
nomgangstoner som i exemplet nedan, men dven andra varianter forekommer som vi sett i
tidigare exempel. Lagg marke till att 4ven denna fras innehaller skalfragmentet 1,2,3,5 fast
denna gang i moll och spelat bakifran 5,b3,2,1.
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1. 1,2,3,5fras i moll
2. Kromatisk genomgangston
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7. Resultatdiskussion och slutsatser

| detta kapitel diskuterar jag olika slutsatser som jag dra av resultaten av mina undersékningar
samt hur resultaten forhaller sig till den teori och tidigare forskning som jag presenterat i arbe-
tets teoridel. Jag diskuterar dven hur man pa béasta satt kan formedla denna kunskap som pe-
dagog och ger forslag pa lampligt undervisningsmaterial for olika malgrupper.

7.1 Resultatdiskussion

Jag anser att mina studier visar pa att gitarristerna i denna studie anvander sig av olika kon-
cept for att fa fram harmonik och harmoniska forlopp. Det som de har gemensamt &r att de pa
olika satt framhéver ackords- eller fargtoner, antingen i den underliggande harmoniken som
kompet spelar, eller i en dverlagrad harmonik som solisten “tdnker” dver den ackordfoljd som
kompgruppen spelar.

Den overlagrade harmoniken som vi sett i resultatkapitlet bestar ofta av att ackord plockas
bort ur de underliggande ackordf6ljderna. Man kan séga att solisten verkar “tdnka” férre ac-
kord som sedan tydligt leder tillbaka in i den underliggande harmoniken. Gulz (2001) tar, som
jag redogjort for i teorikapitlet, upp detta satt att behandla harmoniken men visar ocksa pa hur
man kan valja att 6verlagra ackordféljder som innehaller fler ackord an grundharmoniken.

Jag anser att Berkman (2007) sammanfattar mycket av det som ar viktigt for hur man kan fa
fram harmonik i melodiska linjer. Har gar jag igenom hur jag anser att de gitarrister vars solon
jag analyserat forhaller sig till de punkter som jag finner centrala i Berkmans teori.

7.1.2 Kromatik

Gitarristerna i studien anvander sig i olika utstrdckning av kromatik for att ringa in och lyfta
fram ackords- eller fargtoner i sina improvisationer. Kromatiken bestar bl.a. av kromatiska
narmandetoner Gver eller under en mal-ton men kan ocksa vara sammansatta i olika langre
monster av ndrmandetoner. Pat Metheny anvander detta i mycket hdg grad i de solon jag tran-
skriberat. For mig ar det tydligt att han forlitar sig pa olika monster av narmandetoner som
han sedan anvander flitigt for att spela fram till mal-tonerna. Mer &n nagon annan av gitarris-
terna i denna studie ar Metheny den som tydligast bygger sitt spel pa denna form av kromatik.

7.1.3 Arpeggion

Berkman (2007) framhaller vikten av arpeggiospel for att tydliggora harmoniken i melodiska
linjer. Jag anser att mina resultat stoder detta synsatt. Samtliga gitarrister i studien mejslar ut
harmoniken med aterkommande arpeggion. (Det bor naturligtvis ocksa sagas att arpeggiospel
hor till gitarrens idiomatiska tekniker.) Arpeggiona spelas pa olika sétt, ibland spelas de bara
ut steg for steg i ackorden, men ibland férekommer ocksa mer intrikata sprang mellan toner i
ackordlaggningar eller arpeggiomonster. Jag tycker mig ocksa kunna se att arpeggion ofta
anvéands som ett skelett kring vilket andra kromatiska och skalbaserade fraser h&dngs upp.
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7.1.4 Bebop-liknande skalor

Resultaten visar dven pa att gitarristerna anvander kromatiska genomgangstoner i sina skalba-
serade fraser for att fa ackords eller fargtonerna att hamna pa betonade taktdelar. Detta resul-
terar i vad som man (2007) kallar for Bebop-like scales,® ndgot som han menar har anvands
flitigt av jazzmusiker sedan 1950-talet och framat och som ger en riktning i skalbaserade fra-
ser. Att tonerna far en riktning tolkar jag alltsa som att ackords- och fargtonerna hamnar pa
starka taktdelar tack vare att man fyller pa med kromatiska-genomgangstoner mellan skalto-
nerna.

7.1.5 Ledtonstammor

Ledtonstammor fér fram harmoniken och det harmoniska forloppet pa manga stéllen i det
transkriberade materialet. Detta kan se ut pa olika satt som t.ex. att b7 pa m7 ackord leder till
tersen i V7 ackord i 11-V-I progressioner, men de kan ocksa ske genom att andra ackords eller
fargtoner i ett ackord leder exempelvis kromatiskt eller stegvis till en ackords- eller farg-ton i
nasta ackord. Pat Metheny anvander aven ibland, som vi sett i resultatdelen stycke 6.2.2, me-
lodin pa All the things you are som en form av ledtonstamma som han bygger sin improvisa-
tion omkring.

7.1.6 Nya mojliga toner

Som jag beskrivit i teori kapitlet talar Berkman (2007) om vikten av att spela “nya mojliga
toner”. Med detta menar han att harmoniken kan beskrivas tydligare genom att man vid ac-
kordbyten siktar pa en ton som ar en ackords- eller fargton pa det nya ackordet som var en
dissonant ton pa det foregaende.
Frasen nedan, Ex 1 i min kvalitativa analys av Jesse Van Rullers solo pa Everything I love,
anser jag ar ett exempel pa detta:
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Ex 1, Everything I Love

Forsta tonen i andra takten ar ett Gb vilket ar en b9a pa Fm7 men ett b13 eller #5 intervall pa
Bb7 ackordet, en enligt Berkman (2007) majlig fargton pa Bb7 ackordet.

® Se teorikapitlet, stycke 4.9.6 om bebopskalor.
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Jag haller med Berkman (2007) om att detta ar ett mycket effektivt satt att tydliggora det har-
moniska forloppet. Man kan jamfora frasen ovan med om man byter ut forsta tonen i andra
takten mot tonen G som ar en mojlig fargton pa bada ackorden (9a pa Fm7 och 13 pa Bb7).
Jag anser da att det harmoniska forloppet forskjuts till andra taktens andra pulsslag och blir
otydligare.

Jag tycker dven att effekten av ’ny mdjlig ton” kan uppnas inom en och samma diatoniska
skala genom att man haller inne pa vissa toner dver det ackord man spelar éver for att de &r
viktigare pa nasta. Jag anser att Bengtsson (1994) ger mig stod i denna iakttagelse i sina reso-
nemang om att vissa toner som inte dissonerar mot sjalva ackordet de spelas pa anda kan ses
som villkorliga genomgangstoner for att de foruttar det harmoniska forloppet. Jag tanker ex-
empelvis pa hur Bengtsson (1994) resonerar kring 6an/13 tonen pa lIm7 ackord dar han me-
nar att denna ton foruttar V7 ackordet eftersom samma ton dr tersen over V7 ackordet och V7
ackordets sjua redan a&r samma ton som tersen i 1lm7 ackordet .

7.1.7 Val av skalor

| teoridelen har vi tittat pd vad Bengtsson (1994) kallar “ritt” skala pa olika ackord. Med detta
menar Bengtsson de skalor som avviker minst fran den omkringliggande harmoniken eller
tonarten. Berkman (2007) lyfter som jag tagit upp i teorikapitlet, istallet fram att olika ackord
typer som exempelvis maj7-, m7- och dominant7-ackord, har flera mojliga ackordskalor man
kan valja fran. Det hela handlar om vilken farg eller grad av spanning man vill uppna.

Min asikt ar att exemplet ovan fran Van Rullers solo visar att val av en skala som innehaller
fler toner som skiljer sig fran den kringliggande tonarten kan vara effektivare nar det galler att
fa fram det harmoniska forloppet, sarskilt pa dominant7 ackord. Jag tycker mig ocksa finna
stod for detta tankesatt fran Berkmans (2007) resonemang om vikten av att spela “nya mojliga
toner” over ett ackord som inte varit mdjliga ackords eller fargtoner pé foregdende ackord.

7.1.8 Olika strukturer for att plocka ut specifika ackords och farg toner

Den kvalitativa analysen av mitt transkriberade material anser jag visar pa att de olika gitarris-
terna anvander sig av olika strukturer sa som treklanger och pentatoniska skalor for att plocka
ut specifika ackords och farg toner. Detta ar vanliga koncept att anvanda sig av i improvisa-
tioner och teorikapitlet i detta arbete tar upp litteratur som behandlar dessa koncept.

| min kvalitativa analys finns flera exempel pa hur gitarristerna anvander sig av dessa kon-
cept. John Scofield anvander sarskilt mycket pentatonik i sina fraser ofta for att ganska radi-
kalt farga den underliggande harmoniken.

7.2 Vilka slutsatser kan man som pedagog dra av studiens resultat

Hér reflekterar jag dver vilka pedagogiska slutsatser man kan dra av de resultat jag anser mig
fatt fram i denna studie. Jag ger aven forslag pa hur man som pedagog skulle kunna arbeta i
samma riktning i sin undervisning.
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7.2.1 Fokus pa arpeggion/ackords toner

Jag anser att man som jazzpedagog redan pa ett tidigt stadium bor lagga ett stort fokus pa att
eleven lar sig hitta arpeggio-/ackordtons-monster sa att eleven bygger upp en medvetenhet om
ackords- och fargtonerna pa olika ackord och lar sig sikta pa dessa i sina improvisationer. Allt
for ofta tycker jag att den litteratur som anvands och pedagoger har for stort fokus pa skalor
till skillnad fran vilka toner som &r de viktiga ackord- och fargtonerna att spela for att fa fram
harmoniken. Skalor &r ett viktigt verktyg att utga fran nar man improviserar men som vi sett
ar det viktigt att man vet vilka skaltoner som ar de viktiga och att man ser till att fa dem pa
starka taktdelar for att fa fram en harmonik och en harmonisk riktning i sina fraser.

Som pedagog kan man kanske uppna detta genom att begransa materialet man jobbar med.
Exempelvis skulle eleven kunna borja med att spela en modal lat som gar pa ett eller tva ac-
kord. Och undervisningen skulle kunna vara upplagd sa att man borja med att improvisera pa
ett begransat omrade pa greppbradan dar eleven far lara sig ackordets viktiga ackords- och
fargtoner-toner samt ackordskalor. Nasta steg som pedagog skulle kunna vara att introducera
kromatik och olika monster for narmandetoner, eftersom detta &r en viktig del i jazzens ton-
sprak och i att kunna fa ackords- och fargtonerna att komma fram i solospelet.

7.2.2 Jazzharmonilara viktig kunskap att formedla

| resultatet av min studie tycker jag att man tydligt kan se att gitarristerna har en tydlig rikt-
ning i sina solo linjer och en stor medvetenhet om harmonik och harmoniléra. Studier i och
kunskap om jazzharmonilara &r saledes en viktig del att ha med sig som pedagog for att kunna
formedla denna kunskap till sina elever.

Manga folkhogskolor och andra forberedande utbildningar samt musikhdgskolor har detta
amne i undervisningen, dock ingar det inte som ett &mne i IE-jazz utbildningen i Malmd. Det-
ta tycker jag ar mycket allvarligt med tanke pa att utbildningen profilerar sig just till att utbil-
da jazz-pedagoger. Visserligen laser man mycket musikteori under sin utbildning pa IE-
programmet i Malmd men inte detta specifika amne vilket jag menar ar en stor svaghet. Sjalv
har jag i utbildningen kommit i kontakt med jazzteori via vissa av mina instrumentalpedago-
ger, i 6vrigt har jag fatt min kunskap via forutbildningar och sjélvstudier.

7.2.3 Forslag pa lampligt material

Har presenterar jag litteratur som jag anser innehaller material som ar anvandbart for den som
vill lara ut eller sjalv lara sig hur man kan fa fram harmonik och harmoniska forlopp i sina
melodiska sololinjer. Forutom KG Johanssons pedagogiska material sa har jag redan refererat
flitigt till de flesta redan i teorikapitlet men jag vill har lyfta fram dem som lampligt pedago-
giskt material.

David Berkmans bok The jazz musician’s guide to creative practicing — Notes from the diffi-
cult, humorous, endless path of becoming a better improvising musica (2007) som jag refere-
rat mycket till i denna uppsatts, ser jag som en av de basta bocker som jag stott pa nar det
géller att l&ra sig jazzimprovisation. Jag anser att boken har konkreta évningar och metoder
for det mesta man behdver 6va pa for att bli en bra jazz musiker. Berkman (2007) har ett kapi-
tel som heter ’Spelling chord changes”, som handlar om hur man kan fa fram harmonik och
harmoniska forlopp i sina melodiska solo linjer. Jag anser att resultatet av min undersékning
ger stod at de 6vningar och metoder for att fa fram harmonik och harmoniska férlopp i melo-
diska solo linjer som Berkman (2007) tar upp.
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Garisson Fewells bok Jazz improvisation for guitar — A melodic approach tycker jag ocksa
behandlar amnet fran en intressant vinkel. Fewell (2005) bygger sin metodik for harmoniskt
tydliga melodilinjer pa att man plockar ut ackordstoner och fargtoner med hjélp av 6verlagra-
de treklanger och gar igenom hur man kan koppla samman fraserna med hjalp av ledton-
stammor. Jag gillar dven att Fewell ger tydliga exempel nedskrivna bade i noter och tabulatur
med fingersattningar och lagespositioner. Till boken medféljer ocksa en CD med ljud exem-
pel och kompbakgrunder att dva till.

K.G. Johansson som ar gitarrlarare pa Musikhogskolan i Pited har gjort bockerna Improvisera
jazz, blues & rock (1994) och Real guitar book - praktisk handbok for alla gitarrister (2010).
Den forstnamnda ar framst inriktad pa improvisation medan den andra tar upp flera olika sti-
lar, tekniker och delar av gitarrspelande. Det som jag ser som positivt med upplagget i dessa
bocker ar att de i utformningen av 6vningar i improvisation utgar fran ackordstoner for att
sedan bygga pa med skaltoner och kromatik. Real guitar book har i sin improvisationsdel far-
re exempel &n boken Improvisera jazz, blues & rock, men i gengéld &r den tydligare genom
att exemplen dven ar skrivna i tabulatur och innehaller transkriptioner av ett antal kanda jazz
gitarristers solon.

For jazzteoristudier rekommenderar jag bdckerna Jazz harmoni for komposition, analys och
improvisation (1994) av Ola Bengtsson och The jazz theory book (1995) av Mark Levine, som
jag refererat till flitigt i denna uppsats. Upplagget och innehallet i bockerna skiljer sig fran
varandra. Bengtsson (1994) ar en tunn bok, 64 sidor, och behandlar i detalj funktionsanalys
och logiska val av skalor, men saknar musikaliska exempel pa hur teorin anvands i praktiken.
Levine (1995) &r & andra sidan pa éver 500 sidor och fylld med notexempel fran transkriptio-
ner av kanda jazzmusiker som verifierar de teorier som boken behandlar. Boken gar dock inte
in pa funktionsanalys lika detaljerat som Bengtsson (1994).

Med detta sagt vill jag understryka vikten av att sjélv tillférskansa sig kunskap och undervis-
nings material genom transkription av musiker som man ser upp till.

7.3 Forslag pa fortsatt forskning

Redan i det material jag sjalv samlat in skulle en djupare analys av den kvantitativa empirin
kanske aven tillsammans med ett storre material, vara motiverad. Material av detta slag &r
narmast oandligt rikt och det fanns naturligtvis ingen moéjlighet att ga narmare in i detalj i
denna uppsats. Jag skulle ocksa sjélv ocksa tycka att det var intressant med en kvantitativ stu-
die som mater vilka ackords- och fargtoner olika musiker véljer att gora till starka toner i sina
melodiska fraser. Detta kan i sin tur antyda att fler studier pd mer omfattande material, men
som gar in i saval kvantitativa som kvalitativa analyser skulle kunna vara av stor betydelse for
utvecklandet av en mer djuplodande teoribildning inom jazzen.
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Bilagor
Bilaga 1. Exempel pa en transkription av ett solo

Pat Metheny: All the things you are
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All the things you are Pat Metheny

Solo av Pat metheny

Abmaj’ Gm75 C7 Fm’ Bbm? Eb’

6 A Abmaj’ Dbmaj’ Dm’ G7 Cmaj’ Cmaj’
”
A = - i s —
S e S s S S B, S | o B ——— e A~ E—— ! I
(3] 7 i —
1 M M N DA O NCT T |

T ————————— 13— 6—8—0— 817656138

‘! 8 7 i w7 b [ 7 6 5 & 7 I [ -

B &
.

11 Cm7 Fm’ Bb? Ebmaj’ b Abmaj’
s s s S v L e
LN r 1 1 | P | L 1 | | | 4 I‘l 1 1 1 Al 4 1
(Y] ¥ r
NN T | D I T N

F———6—5—4 6=6———4—3 4—8 ——a 5 4—
A va S5—=5 7 7 7—3 - ¢ 7

B
.

16 Am™S D’ Gmaj’ Gmaj? Am’ D7
-

! E—— 765 4 - 5l7a 5 PR PR —_—
AT 754 5—4—3——2—|—4—4—5

wr )

.

21 Gmaj’ Gmaj’ FémnS B’ Emaj’ c7

- . . =

B e e e e e e
Y T 1 1 I I T 1 1 1 I I I I I i : : I
0y, —1 ' i

’sl . | | | *sl .| || %l |

—T—A 6-7 7 " — 7 7 8-9 9 . — 9 9 12 m g — T P T
B

N Copyright © Magnus Rippe

42



Dbmaj’

Abmaj’

Eb7

|| | || _ ane
g n L — © xg © k] ©
. i 1 it
wlll|| e <= 1 - : !
all e i~ i - H 5
_o - y
L. _ - B J— " _ﬁ —H i nd P B
mu—.._.n..._ Ll |-._- M © = g P Ay g
H ~
i i w1 T R |
™ < ¢ u O HH £ | "
o] M~ M - © b d Lt A T
I - a~ N
| Ml « |l w0 i "
J - | — © | — | _.mm.m.
.y Y J— o ~ o R
| < = =
- - ﬂ © E — —H L1 = w
o B L[] S HE
|m e Fw - ._1 — a_, ©o
= N — n_u l_— [ e_u
|| — | [ . ‘b | o
| P S &) L — A_-
—| « L B J . S
_ - TTT® — © S
—= n = e a
| | & - . "
: —r I | E el —
m ~ H 17 A ..M.m.. 1
E —| o _
— e o T b | ©
—m ] T B — _ ~
al —| &
L < E=3 ] —| [ @
q —| = |
I~ . .Y [ y
23l B B E |
—.rm P~ ~ mfn.‘.d B ° =
O nm 1 1 E .wl — ®© ®
Ll a HH
—| |- Nl b —H & ©
| Al LY - ® wn
™ < o b
™ uﬂ—uu.l = 1 v. - n ﬂeu
- + Lnur — ﬂ x| W+ 1!
~ 1N i~ e Lt i — F
% = : ; i
= — < =K'y — .m 1 — |w E - ~
A L 2 o < ©
< <2Le L < P N P
Sy (M S\ Y (i) SN ) H-{n S om

Am’

Gmaj’

D7 Gmaj’

52 Am®5
)
A

Lk
k!
T

gl
i

g
LAl -]

5——7—4—5—7

T7T—6—5——4

4—6——7

7

7—6——5

B—s

43



L]

L ]

~

=

~

o

(1]

Bbm’

!l:].!-.b.lp. e he b,

pa

©w—

e

8—9
Dbmayj’

M e |

mll |
6—5 5— ¥ s
Eb? Abmaj’ Cc?
et L p. be py ."2h

r ﬂl)l f

o—

-]

44

M
====

@o—

I




Bilaga 2. Exempel pa grafer éver anvanda meloditoner

Pat Metheny: All the things you are
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