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Denna studie riktar in sig pa vad motivutveckling har for paverkan pa mitt improviserande och
hur den kan bidra till att inforliva latens melodi i improvisationen. Centralt for arbetet har varit
att uppna ett mer horisontellt spelsatt som har utgatt fran tematiskt material fran latarna jag
improviserar dver.

Arbetet ar uppdelat i tva delar dar den forsta delen presenterar tva jazzstandards och vilka
motivutvecklingstekniker som gar att hitta i kompositionerna. Delen innefattar ven att studera in
latarna pa ett gehdrbaserat satt och att integrera olika motivutvecklingstekniker i mitt
improviserande dar latarnas tematiska material ligger till grund for improvisationen. Den andra
delen presenterar ett analyserat resultat dar jag jamfor tva olika improvisationer pa varje lat. Det
ena forhallningsséttet har sin utgangspunkt i motivutveckling och den andra improvisationen har
harmoniken som utgangspunkt.

Denna studie har hjalpt mig hitta metoder som starkt min formaga att bearbeta motiv samt hur
jag kan ga tillvaga for att anvanda mig utav tematiskt material fran latens melodi nér jag
improviserar. Den har dven hjalpt mig utveckla den rytmiska delen av mitt improviserande da
motivutvecklingen fatt mig att reflektera dver hur jag fraserar mina motiv och bidragit till ett
tydligare spelsétt.

Sokord: Motivutveckling, jazz, improvisation, tematiskt material.
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INLEDNING

Under mina ar pé folkhogskola och pd Musikhogskolan vid Orebro universitet har improvisation
varit en central del av mitt musicerande. Det har mestadels handlat om improvisation inom jazz.
Ovningen har till stor del bestétt av skalor, arpeggion, ackord och transkriberingar av andra
musiker som inspirerat mig. Detta for att gora det mojligt och underlétta att kunna improvisera
over latar. Det som har hant under min tid pa musikhdgskolan &r att jag har borjat tréttna pa mitt
eget spel. Det kdnns som att mina solon ar forutsagbara och tjatiga. Efter att ha lyssnat mycket pa
andra improvisatorer har jag markt att jag tycker om nar det ar en rod trad genom solot.

Att kunna félja improvisatorens idéer och hora dem utvecklas genom solot har fatt mig att borja
anvéanda mig av motivutveckling for att bygga mina solon. Genom motivutvecklingen anser jag
att fraserna och melodierna far en tydlig struktur i mina solon genom bearbetning och utveckling
av mina idéer. Jag anser ocksa att motivutveckling inspirerar mig och utvecklar min kreativitet
pa ett nytt satt som gor att nya idéer kommer till.

En annan sak jag tycker &r viktig, och tycker om, &r ndr man hor melodin i solot som spelas.
Enligt mig gor det att solot hanger ihop med kompositionen man spelar snarare an att med hjélp
av skalor visa vilket ackord man spelar 6ver. Under mina improvisationer vill jag inte anvanda
mig av samma fraser hela tiden utan i stéllet strava efter att komma ifran att bara spela ackorden
och endast anvanda dem som grund i improvisationen. Jag vill hitta ett eget uttryck utifran
melodin. Det ar den som improvisationen ska ha som grund och utga fran. Jag vill att lyssnaren
fortfarande ska hora att det ar Autumn Leaves som spelas och inte gldmma bort det. Men anda
hdra nya idéer tillféras musiken under improvisationen.

Oftast &r det ackorden och framst bastonerna som har varit det som bestamt vad jag ska spela
over ackorden, och det ar harmoniken som jag upplevt som latens grund. Medan jag 6vat in
melodier pa mitt instrument har jag markt att melodin ar nagot som utmarker latens karaktar och
sjal. Oftast har melodin en respekt for ackorden dar den ofta landar pa ackordstoner och
fargningar som utsmyckar och fargar ackorden. Dessa vill jag ta vara pa och forvalta pa ett satt
som gor att kompositionen lever vidare i improvisationen snarare an dor ut i ett muller av
attondelsmelodier. Jag vill snabbt kunna identifiera stallen i melodin som har vissa fargningar,
rytmer eller hojdpunkter och ta inspiration fran dem néar jag improviserar.



SYFTE

Syftet med detta arbete &r att undersoka hur jag kan arbeta med motivutveckling och tematiskt
material i mina improvisationer och hur detta kan avspegla sig i klingade resultat.

AVGRANSNINGAR

| detta arbete har jag valt att utga fran tva jazzstandards med olika typer av tematiskt material. |
metoden har avgransningen legat i vilka motivutvecklingstekniker som anvands.

FRAGESTALLNING

- Hur paverkas min improvisation av att jag anvander mig av motivutveckling som
utgangspunkt?

- Hur paverkas min improvisation av att jag forhaller mig till melodik/tematiskt material
snarare &n harmonik?



BAKGRUND

Begreppsforklaring

Eftersom jag ska undersoka motivutveckling inom improvisation kan det vara nédvéndigt att
forklara och reda ut vad motiv och liknande begrepp innebér och hur de skiljer sig at.

Melodi: en term som anvands for att definiera en féljd av tonhéjder som har en bestdmd rytm
(Pease, 2003).

Tema: en melodi eller en del av en melodi som aterkommer tillrackligt ofta i en komposition s&
att den blir identifierad med den kompositionen (Pease, 2003).

Motiv: ett kort melodiskt fragment bestaende av specifika monster av tonhdjder och rytm. Motiv
manipuleras i en komposition for att framja melodisk utveckling och bidra till samhérighet och
sammanhang i ett stycke (Pease, 2003).

Fras: ett segment fran en melodi som uppfattas som en enhet men som kraver andra fraser for att
presentera en komplett musikalisk mening (Pease, 2003).

Horisontell/vertikal utgangpunkt: Att spela horisontellt syftar pa det linjara, alltsa att utga ifran
det melodiska. Med vertikalt syftar man pa ackorden och att harmoniken ar en utgangspunkt for
improvisation (Thomsett, 1989).

Diatonik: Exempel pa en diatonisk skala ar durskalan eller ren moll som innehaller skaleget
tonmaterial dar inga tonartfraimmande toner forekommer (Thomsett, 1989).

Improvisation kring melodin

Shuller beskriver de tidiga Jazzbanden i New Orleans pa 1920-talet. Han lyfter fram King
Oliver’s Creole Jazz Band och hur musikens 6vergripande struktur byggde pa den kollektiva
improvisationen dar musikerna utvecklade melodierna och skapade polyfoni i latarna de spelade.
Varje chorus utvecklades genom variationer och utsmyckningar.

The key word here is theme. In all the early New Orleans performances the original composition played a
predominant role in improvisation. The younger men like Armstrong, Sidney Bechet and Johnny Dodds
gradually broke away from the theme-improvisation concept, and after the mid-twenties’ solo
improvisation, with few exceptions, came to mean extemporizing on chords rather than melodies. Yet even
Armstrong, in his occasional solos with Oliver, often stayed close to the melody, as, for example, in his
solo on Froggie Moore (Shuller 1968, s. 80).

Shuller menar pa att jazzen tidigt i sin historia haft melodin som utgangspunkt i musikernas
solospel. Han beskriver sedan hur Louise Armstrong utvecklade improvisationen genom att rora
sig till att borja spela mer horisontellt Gver laten. Men dven om Armstrong da och da kopplade
solot tydligt till melodin hade han, ndr han spelade mer fritt ver ackorden, tydliga motiviska
idéer (Shuller 1968).



Lester Young

Lester Young var en saxofonist som véxte upp i New Orleans under perioden som Louis
Armstrong och Joe “King” Oliver var aktiva. Han blev sedan sjélv musiker i bland annat Count
Baise’s band och &r en av de som fortsatte utveckla det mer horisontella spelséttet inom jazz.
Young spelade mer efter skalan som passar latens diatonik och mérkte inte ut ackorden med
arpeggion, utan valde i stallet att spela melodiska linjer som passar flera ackord. Han begrénsade
sig till att spela mestadels pa tonikan och dominanten och anvande sig av deras fargningar och
altereringar for att skapa sina melodier. Aven nér Young spelade arpeggion i sina melodier valde
han arpeggion som passade 6ver flera ackord vilket gjorde honom friare nér han konstruerade
sina melodier och gjorde det mojligt for honom att lagga mer fokus pa att spela vackert och
lyriskt. Lewis Porter skriver sa har i sin biografi om Lester Young:

The greater the percentage of newly composed, nonformulaic ideas in a solo, the more exiting it will be for
both player and listener (although it is probably impossible for more than a certain percentage of a solo to
be new ideas). Such a solo has a feeling of discovery in it, an involvement with the present moment that is
essential for a recording to be considered “classic”. At this level of improvisation, the musician establishes
connections among his melodies. Continuity between phrases is ensured through the use of related melodic
material. Some soloists even utilize material from the preceding soloist. (Young does this on One O Clock
Jump of 11/3/37.) Motives are introduced, repeated, varied, and developed (Porter, 2005, s. 58).

Young forlitade sig mycket pa sitt gehdr nar han valde vilka toner han tyckte passade 6ver
harmoniken. Man kan jamfora Lester Young med exempelvis Coleman Hawkins som var en
vertikalt inriktad improvisator. Hawkins spelade mer pa ackorden och forlitade sig inte bara pa
sitt gehor utan dven pa musikteori. Ett exempel pa Lester Youngs horisontella spelsétt &r nar han
spelar dver ackordféljden i laten Shoe Shine Boy dar ackorden, G, E7, Am och D7 mestadels &r
diatoniska forutom E7 ackordet. Trots det spelar Young G-durskalan da han anser att E7
ackordet passerar for snabbt for att hinna skapa dissonans och hela ackordféljden indikerar
tydligt att laten gar i G dur. Medan han forenklade komplexa ackordprogressioner genom att
hitta en skalenlig melodi som passar, lyckades han ocksa gora det mer intressant genom att
addera dissonans pa enklare harmonik (Porter, 2005).

I mentioned earlier that Young thought in terms of the horizontal melodic line. The influential composer-
theorist George Russell made the distinction in jazz between musicians who think horizontally,
concentrating on the forward motion of the melodic line, and those who think vertically, articulating each
individual chord as it passes by arpeggiating at least a few notes of each one. He pointed out that Young
didn’t articulate each chord in a progression. He restricted himself primarily to the tonic and dominant
chords and their extensions and anticipated the other chords in a progression by playing a scalar melody
that would fit over a series of chords (Porter, 2005, s. 70).

Miles Davis och modal jazz

Miles Davis var en trumpetare som var viktig for jazzens utveckling under flera decennier. Han
kom fran bebopjazzen pa 1940-talet och spelade med Charlie Parker. Miles ses som en stamfader
for cool jazz-epoken som introducerade den modala jazzen (Alkyer, 2007). Miles rérde sig
musikaliskt i en mer melodisk riktning som inte var harmoniskt baserad.



The trumpeter through the years had developed a style based largely on some aspects of his 1949-50 work.
It involved a more frequent employment of mutes, substitution of the fuller sounding fluegelhorn for
trumpet, a wispy and ethereal tone, sensitive use of pauses and a generally lyric sound and underplayed
approach. The characteristic phrases of bebop, though never totally rejected, were dispensed with in many
of the solos (alkyer, 2007, 5.67).

Modal musik tillater musikern att anpassa sig till en tonika i stallet for funktionsbaserade
progressioner (Cole, 1974). Miles sjalv beskriver den modala jazzen som ett nytt satt att se pa
improvisation med ett mer horisontellt skapande av melodier som bryter sig loss fran ackorden
och Oppnar upp for motivutveckling och mdjligheter att vara kreativ i sitt melodiskapande.

When Gil Wrote the arrangement of “I Loves You, Porgy” he only wrote a scale for me. No chords. And
that... gives you a lot more freedom and space to hear things. When you go this way, you can do more with
the (melody) line. It becomes a challenge to see how melodically inventive you can be. When you’re based
on chords, you know at the end of 32 bars that the chords have run out and there”s nothing to do but repeat
what you’ve just done-with variations (Kahn, 2002, s. 67).

Ar 1955 bildade Davis det forsta band han sjalv ledde med “’Philly” Joe Jones som spelade
trummor, Paul Chambers pa bas, Red Garland pa piano och John Coltrane som spelade saxofon.
Det var under denna tid med Miles som Coltrane verkligen utvecklades som musiker. Garland
gav Davis det harmoniska stodet han ville ha och Chambers och Jones skapade en rytmisk
riktning. Det var med deras stadiga grund som Davis Och Coltrane kunde véxa tillsammans.

The music they played was as free and flexible as any Miles had ever played. There were always changes
in the tempos they played, something that Miles had stayed away from in his earlier music. He rode this
section well, playing on the tempo, halving it, doubling it, and always in that talking, communicating
exchange of statements by using scores of sequences, expanding and decreasing rhythmic figures, and now
expanding his range possibilities. Miles and Trane, listening to one another night after night and fired up by
the most potent rhythm section around then, just couldn’t help expand their horizons (Cole, 1974, s. 136).

Cole (1974) beskriver hur Miles och Coltrane inspirerades av varandra och i vilken miljo de
befann sig i, hur Miles tog nya steg i denna kvintett och hur han férfinade den egna stilen han
hade utvecklat under flera ar. Miles spelstil och sound hade en sparsam och linjar karaktar medan
Coltranes stil var mer forcerad och innehdll fler toner samtidigt som den hade en storre
utgangspunkt i den underliggande harmoniken. John Coltrane beskriver Miles syn pa harmonik
och hur det paverkade hans medmusikers improvisationer:

There was one time in the midst of another stage of his past that he devoted to multichorded structures. He
(Miles Davis) was interested in chords for their own sake. But now it seemed that he was moving in the
opposite direction to the use of fewer and fewer chord changes in songs. He used tunes with free-flowing
lines and chordal direction. This allowed the soloist the choice of playing chordally (vertically) or
melodically (horizontally)... due to the direct and free-flowing lines in his music, | found it easy to apply
the harmonic ideas that | had (Kahn, 2002, s. 66).



Melodin som musikalisk kompass

Hal Crooke (2001) tar upp, i How To Improvise, hur melodin fungerar som en guide for
improvisatoren.

Once a song’s melody has been learned (memorized) through repeated playing, it functions in the mind’s
ear much like a musical compass, guiding the improvisor through the form and chord progression
(harmony) of the song. This is an important advantage to have before trying to solo on a tune since it
greatly reduces the chances of losing your place while improvising. And if you do get lost, finding your
place in the song’s form will be much easier if you can hear the song”’s melody while listening to the
harmony (which often is outlined or implied by the melody) (Crooke, 2001, s. 23).

Har beskrivs det tydligt hur &ven melodin, och inte bara ackorden spelar en viktig roll under
inldrningen och i improvisatorens sétt att kunna navigera sig under improvisationen. Genom att
kunna hora melodin medan man spelar sa minskar risken att tappa bort sig i formen. Skulle det
dven vara sa att man tappar bort sig sa kan man lyssna efter melodin och hitta tillbaka eftersom
melodin ofta anvéander sig av tonerna fran den underliggande harmoniken. | texten namns ocksa
hur man kan anvanda sig av melodin i laten som inspiration under sin improvisation. Exempelvis
kan man anvéanda en fras ur melodin som sprangbrada in i sitt solo och sedan utveckla sina idéer
darefter. Att citera melodin hjalper till att skapa kontinuitet i ett solo (Crooke, 2001).

Sammanfattning

Det som intresserar mig ar att jag vill utforska den tidiga jazzens utgangspunkt till improvisation
med melodin som grund, ta det vidare och anvénda tekniker for att utveckla och bearbeta
melodin. Utéver det kommer inspiration hamtas fran bade Lester Young och Miles Davis i deras
sétt att improvisera. Min tes ar att det kommer bidra till att mina motiviska idéer ror sig mot ett
mer horisontellt och melodiskt uttryck. Samtidigt ska inte det harmoniska materialet gldommas
bort — den harmoniska rytmen samt ackordens skalor och spanningstoner. Min tes dr att genom
att lagga fokus pa melodin kommer det improviserade innehallet i musiken fa med
kompositionens tematiska/formmassiga material och ytterligare karaktarsdrag.



METOD

| denna del kommer jag att beskriva vilka metoder jag anvént mig av i min undersokning.
Kvalitativ forskningsmetod med kvantitativa inslag har varit utgangspunkten.

Jag har spelat in totalt fyra improvisationer 6ver tva latar dar tva improvisationer utgar fran
motivutveckling och tva improvisationer fran det harmoniska materialet. I den kvalitativa delen
har jag tolkat och analyserat hur jag varierar mig rytmiskt samt hur jag arbetar med
motivutveckling och tematiskt material i improvisationerna. Utdver det har jag i den kvantitativa
delen undersokt skillnaden mellan improvisationerna utifran antal toner, tonalt omfang samt
anvandningen av pauser. De kvantitativa respektive kvalitativa delarna behandlas separat for att
sedan, i resultatet, jamforas med varandra med syfte att undersdéka om det finns kopplingar
mellan mina upplevelser av improvisationerna och de tydligt métbara delarna.

Motivutveckling
Gordon Delamont (1976) namner i Modern Melodic Technique nio motivutvecklings tekniker
man kan anvéanda sig av nar man komponerar for att komma pa nya melodier:

1. Repetition — upprepning av en motivisk grundidé a) exakt b) transponerad i aktuell

diatonik c) transponerad till nytt/annat diatoniskt material d) med melodisk/rytmisk

variation.

Retrograd. — En motivisk grundidé spelas baklanges men behaller grundidéns rytmik.

3. Inversion —en motivisk grundidé spegelvéands — till exempel en uppatgaende ters i
grundidén blir i inverterad form en nedatgaende ters. Jag har arbetat med real och tonal
invertering.

4. Intervallexpansion — det spelas storre intervall i det bearbetade motivet an i den
motiviska grundidén, men bibehaller riktningen.

5. Intervallkontraktion — det spelas mindre intervall i det bearbetade motivet &an i den
motiviska grundidén, men bibehaller riktningen.

6. Rytmisk augmentation — notvarden i det bearbetade motivet ar langre an i jamférelse med
den motiviska grundidén.

7. Rytmisk diminution — notvéarden i det bearbetade motivet ar kortare &n i jamforelse med
den motiviska grundidén.

8. Rytmisk imitation — upprepning av den motiviska grundidéns rytmik. Den melodiska
kopplingen till grundidén &r mindre viktig.

9. Fragmentering. — en del av den motiviska grundidén bearbetas, till exempel de sista
tonerna i en fras. Fragmentet kan bearbetas med ovanstaende tekniker.

N

Nar jag dvat pa att improvisera dver de tva latarna har dessa tekniker varit det jag har haft som
utgangspunkt. Jag har givit motiv, motiviska bearbetningar, tematiskt material olika farger for att
underlatta att lokalisera vad det ar jag belyser i olika notexempel:

D Grundmotiv

Bearbetning av grundmotiv



D Tematiskt material fran melodin

Ovrigt material till exempel fraser eller improviserat material bland annat utan tematisk
eller motiviskt ursprung

Presentation av latarna

L atarna som arbetet har utgatt fran ar Emily, skriven av Johnny Mandel och On The Street Where
You Lived, skriven av Fredrick Loewe. On the street where you live &r en jazzstandard med
traditionell jazzharmonik. Emily &r en jazzvals. Latarna ar bada i ett medeltempo for att
underlatta att spela rytmiskt och har tydliga delar dar motivutveckling forekommer. For att fa
rytmisk variation pa latarna har jag darfor valt en lat i fyrtakt och den andra i tretakt. Min
erfarenhet dr att det i en ballad kan vara svar att fa idéer fran temat medan latar i snabbare
tempon har tydligare motiv som lattare gar att anvanda sig av.

Emily
Emily bestar av tva A-delar, Al och A2. Latens form &r 40 takter lang dar A1 har 16 takter och
A2 har 24 takter.

Notexempel 1 visar de forsta takterna av Emily dar Motiv 1 bearbetas via exakt repetition i
Repetition 1 och 2.

Notexempel 1:
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Notexempel 2 inleds med Motiv 2 som har samma rytmik som Motiv 1 och bearbetas via exakt
repetition i Repetition 1 och 2.

Notexempel 2:
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Notexempel 3 visar pa hur Motiv 3 bearbetas via fragmentering i takt 28. Fragment 1 och 2
transponeras ett tonsteg ner i den aktuella diatoniken.

Notexempel 3:
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Notexempel 4 visar hur de sista 8 takterna i laten ateranvander Motiv 1 som ar huvudmotivet i
laten och avslutas med exakt repetition av motivet innan melodin landar pa grundtonen i takt 39.

Notexempel 4:
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D | —
Motiv 1
37 Dm7 G7 Cmaj7
# 1\ f l| f =
e e & a 2
i f -
X > e 7‘7'4 } J‘
Repetition 1 motiv 1 Repetition 2



On The Street Where You Live
On The Street Where You Live ar skriven av Frederick Loewe och bygger pa en AABA-form.
Laten ar 64 takter lang dar varje formdel bestar av 16 takter.

Notexempel 5 visar hur laten inleds med Fras 1 och Fras 2. Fras 1 innehaller Motiv 1 som
bearbetas via invertering. Kvartspranget i Motiv 1 expanderar till ett kvintsprang pa motsvarande
stélle i Fras 2.

Notexempel 5:

Bbmaj7 Cm7 F7 Bbmaj7 Gm?7 Cm7 F7
I [ 1 T : 3
— e ——tett o e
.J —iL . Motiv] Inversion Motiv 1 i DL,_ _.il il -
5 Bbmaj7 Fras 1 Dbe7 Cm?7 F7 Fras 2
oI ] | | \ | .

7y Y VPP R 1 |

(&>— : ——— e e —

oJ L \ I R — s @

forts fras 2 Fras 3

Notexempel 6 visar hur takt 9 i A-delen innehaller en liknande variation pa Fras 1 och 2
(Fragmentets upptakt hittas i slutet av notexempel 5). Fras 3 transponeras upp ett steg i
diatoniken och gor ett septimsprang fran tersen till nian i Cm7-ackordet. Motiv 2 introduceras
som bearbetas med Repetition 1 och 2 som flyttas stegvis ner i skalan. Repetition 2 i andra huset
(takt 18) ar en melodisk variation som landar pa grundtonen.

Notexempel 6:

9 Cm7 Ab7 Bb6 Gmé6
| .
i — — — P — > .
m - | ] ] | Py | 7 | = | i r F
NS, = I I 1 \ T I ! i | i < i T
o - ! ! | | | I
| 1. forts fras 3 ] ’
Cm7 F7 Dm7 Cm7 Motiv 2
b - — ] i .
e — S ——— p— f :
w ! \ — FO— o s } !
o) | ! [ [ — = -
forts motiv 2| a2 Repetition 1 motiv 2 Repetition 2
17 Cm? F7 Bb7 E7
| ||
| [ | \
e —
e | I | B ! \
Repetition 1 motiv 2 Repetition 2
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Notexempel 7 inleds med Motiv 2 som bearbetas via Repetition 1 och 2 och transponeras i den
aktuella diatoniken (Bb dur). Repetition 2 innefattar en melodisk variation som innebér en
modulation tillbaka till latens tonart.

Notexempel 7:

2 Am7 D7 Ebmaj7
H | | |
Ao . — | e e——
|/ an WA i - | = = -y
ANV, I I I | | < o € |
Y] i i | | |
Fras 4 I
Ebmé6 Ab7 Bb6
25 —3
ﬁ = —_— 7
= hod ®
i i I L i T
! | | \ \

Repetition 1
Gb7 Emll A Tsus A7

T
|

4
E

(E
| 1RES

Repetition 2

Q?
ML
L
aL
aL
(YA
N
L 18
e
N
D

o
L1

Inlarning av melodi och harmonik

Jag bdrjade med att sjunga latarnas melodi. Efter att jag lart mig sjunga melodin brét jag
ackorden fran meloditonen som léstes upp vid varje ackordshyte. Sedan sjongs ackorden fran
grundton och efter det sjong jag bastonerna i laten. Detta ger mig en bra grund att kunna héra
kompositionen och formen ndr jag improviserar.

Efter att den gehdrshaserade inlarningen av latarna var fardig kunde jag borja applicera olika
motivutvecklingstekniker pa materialet. Med motiv tagna fran originalkompositionen 6vade och
spelade jag till forinspelade ljudspar med bas och trummor.

Jag har anvant mig av ostrukturerad loggbok déar jag fokuserat pa en motivutvecklingsteknik at
gangen. Detta var for att fa kontroll 6ver hur en metod kan anvéndas och begrénsa mig och
oppna for ett kreativt flode under 6vningen. Jag anvande mig av ostrukturerad loggbok for att fa
mojlighet att reflektera dver saker jag upptécker i stunden, for att sedan kunna ta med mig det i
processen. Loggboksperioden var relativt kort och blev darfor inte svar att tolka i efterhand,
vilket annars kan bli ett problem om man for loggbok under l&ngre tid (Bjgrndal, 2018).
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Improvisationen

Denna del bestar till stor del av att hantverksmassigt integrera de utvalda
motivutvecklingsteknikerna i mitt improviserande. Ted Pease beskriver en annan slags repetition
som han kallar ”motivic embellishment”. Det gér ut pa att, under en repetition av ett simpelt
motiv, smycka ut och fylla ut motivet for att géra det mindre monotont (Pease, 2003). Aven Hal
Crooke tar upp en variant av repetition som han kallar for “rhytmic displacement”. Da repeteras
ett motiv men det bearbetade motivets borjan har flyttats, antingen framat eller bakat, i
forhallande till var grundmotivet borjade (Crooke, 2001). Detta har tillatit mig att géra mina egna
variationer pa de delar av temat jag vill bearbeta och lett till att min egen tolkning av hur motiven
presenteras i improvisationen inte &r strikt kopierade men anda markbart tagna fran latens
tematiska material. Utgangspunkten har varit att jobba med en motivutvecklingsteknik i taget
och spelat till de inspelade ljudsparen. For att kunna stanna upp och tanka hur en
motivutvecklingsteknik kan anvandas har det ocksa varit nodvandigt att ibland spela utan komp
for att kunna 6va in tekniken som krévs for att utféra exempelvis en inversion. Jag har fokuserat
pa en till tva tekniker per tillfalle och utifran motiven forsokt bearbeta dem efter den utvalda
motivutvecklingstekniken jag valt for stunden. Fokus har legat pa att fa kontroll dver de olika
teknikerna snarare an att fa det att lata som ett fardigkomponerat solo. Efter att jag hade
applicerat varje motivutvecklingsteknik pa motiv fran melodin gick jag vidare genom att fortsatta
utveckla nytt material utifran de motiv jag tagit fran melodin.

Analys

Resultaten av denna undersokning kommer presenteras genom en analys av mina
improvisationer pa Emily och On the Street Where You Live. Jag har gjort tva versioner av
inspelningar pa varje lat dar den forsta inspelningen utgar fran motivutveckling och den andra
inspelningen utgar fran det harmoniska materialet. Improvisationerna har spelats in till de
inspelade ljudsparen som jag anvant mig av nar jag vat. Nar jag analyserade mina
improvisationer utgick analysen ifran foljande punkter:

e Antal toner — hur skiljer sig antalet toner mellan inspelningarna.

e Tonalt omfang — jamforelse av hur brett det tonala omfanget stracker sig i de olika
improvisationerna.

e Paus — finns det skillnad i hur manga pauser jag tar mellan mina fraser.
e Rytmisk variation — hur varierar jag mig rytmiskt i mitt spel.

e Tematisk och motivisk anvandning — i vilken grad anvander jag tematiskt material fran
melodin.

Analysen har framforallt behandlat tematisk och motivisk anvandning, det vill sdga hur jag
utvecklar tematiskt material bade fran latens tematiska material och fran improvisationernas
material. De delar av analysen som behandlar antal toner, pauser och tonalt omfang har anvénts
for att belysa andra delar som paverkar improvisationens innehall, form och utveckling. Rytmisk
intensitet, andel pauser och improvisationernas register ar exempel pa detta.
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RESULTAT

Resultatet &r uppdelat i tva delar. | del ett kommer jag att presentera analyser av de fyra olika
improvisationerna jag spelat in 6ver Emily och On the Street Where You Live. Emily bestar av tva
chorus (80 takter) och On the Street Where You Live av ett chorus (64 takter). | del tva kommer
analyserna av improvisationerna éver Emily att jamféras och improvisationerna 6ver On the
Street Where You Lived att jamforas med varandra. Jag har givit motiv, motiviska bearbetningar,
tematiskt material olika farger for att underlatta att lokalisera vad det &r jag belyser i
transkriptionerna pa samma satt som i temaanalysen i metoden.

D Grundmotiv

Bearbetning av grundmotiv
D Tematiskt material fran melodin

Ovrigt material till exempel fraser eller improviserat material bland annat utan tematisk
eller motiviskt ursprung

Del 1 — Analys av improvisationer
»Emily” med motivutveckling som utgangspunkt

Antal toner
Improvisationen innehaller 279 toner. (281 inrdknat harmoniska intervall).

Tonalt omfang
Improvisationens omfang stracker sig fran lilla B till trestrukna G, vilket motsvarar 2 oktaver och

en liten sext.

Paus
Improvisationen innefattar pauser motsvarande 17%.

Rytmisk variation

Improvisationen innefattar attondelar vanligast forekommande notvarde och det minsta notvardet
ar triolsextondelar (takt 29). Denna improvisation innehaller fraser som ar utdragna som till
exempel i takt 41-44 dar det spelas en rytmisk augmentering pa latens huvudmotiv. Under de
fyra takterna spelas sex stycken toner med langa notvérden utan paus vilket skapar luftighet i
fraseringen.
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Tematisk och motivisk anvandning
Notexempel 8 visar hur improvisationen inleds med Motiv 1, som harleder fran latens melodi,
och bearbetas via invertering.

Notexempel 8:

Cmaj7 Am7 Dm7
0 ol feoee o o,
P4 [.] —  ——
it — Y, e
&) % i — !
o -
Motiv 1

Inversion motiv 1

| notexempel 9 gar dven Motiv 4 att harleda fran latens melodi: det nedatgaende kvintspranget
fran e till a &r ett centralt motiv. | notexemplet utgar motiv 4 fran kvintspranget men fylls har ut
genom stegvis nedatgaende rorelse i den aktuella skalan. Motiv 4 bearbetas sedan via
Intervallexpansion 1 som expanderar till nedatgaende terser och f6ljs av nedatgdende kvarter i

Intervallexpension 2.

Notexempel 9:
Amaj7 F#m7 Bm7 E7
| |
—] H I I
/ i A N = 4o E==
| bl |
3 fe b
Motiv 4

Intervallexpansion 1 motiv 4

Intervallexpansion 2

Notexempel 10 visar Motiv 5 som gar att harleda fran latens melodi. Motiv 5 bearbetas via
repetition och flyttas tonalt nedat i terser. Repetition 3 innebar en avvikelse i monstret och
betonar den sénkta nian 6ver G7-ackordet.

Notexempel 10:
Cmaj7 Am7 Dm7 G7
I?n . 3 | ;
. —e—— - e s e
L ) 3 N —
e e e e e s e e e e e
¢ ; == - ]
Motiv 5 epetition epetition

Repetition 1 motiv 5




| notexempel 11 takt 62 fungerar det tematiska materialet fran melodin som en sprangbrada till
Motiv 13 som sedan bearbetas via repetition som transponeras i den aktuella diatoniken med en
liten rytmisk variation.

Notexempel 11:

Cmaj7 Cc7 . F maj7 E7
61 e . s o ——
0 fo @ *h,- - T - e .- " e
y - — I L VI - | a ——
(fy < —_— I Y — 7 ‘ I f
s | 4 1
D ! Teamatiskt material 3 frdn melodin Motiv 13 Repetiti .
epetition motiv 13
Am7

i

forts repetition

»Emily” med harmonik som utgangspunkt

Antal toner
Under dessa tva chorus spelas 339 toner. (340 inraknat harmoniska intervall. Ackordet som
spelas i takt 74 &r inte inréknat eller noterat)

Tonalt omfang
Improvisationens omfang stracker sig fran ettstrukna C till trestrukna G, vilket motsvarar tva
oktaver och en ren kvint.

Paus
Improvisationen innehaller pauser motsvarande 14%.

Rytmisk variation

Vanligaste notvardet ar attondelar och det minsta notvérdet ar triolsextondelar som spelas i takt
53.
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Notexempel 12 visar ett exempel pa hur fraserna varieras rytmiskt bland annat genom att
attondelarna kombineras med attondelstrioler. Fraserna i improvisationen innehaller fler toner i
jamforelse med tidigare improvisation.

Notexempel 12:

Cmaj7 Cc7 F maj7 Bb7
? I'"-EF"' - | e - . b
._IF_[O & _J_F_ | I
NSV i I |

— |

el

hIB

e

|
l
lily

il
.

e
e

‘H

Tematisk och motivisk anvandning
Improvisationen innefattar fraser som innehaller motivutveckling daremot finns det inget
material hamtat fran kompositionens tematiska innehall.

Notexempel 13 visar hur improvisationen inleds med Motiv 1 som repeteras i takten efter — som
ar en repetition av rytmiken i Motiv 1 med variation i tonmaterialet. Motiv 1 startas i taktens
andra attondel medan repetitionen flyttas fram en fjardedel och startar pa den fjarde attondelen.

Notexempel 13:

Cmaj7 Am7 Dm7 G7
0 . s * 4 o | p— be =
p’ - i | . ! — I
S R L R S B Y S
Py 4 4

Motiv 1

Repetition av motiv 1
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| notexempel 14 spelas Motiv 2 i takt 49 och bearbetas via Repetition 1 och 2 som &r repetition
med melodisk variation. Repetition 3 varieras rytmiskt genom att flyttas bakat en attondel men
alla tre behaller samma melodiska riktning uppat. Motiv 3 i takt 54 &r en bearbetning via
fragmentering dar toner spelas mellan fragment 1 och 2. Precis som i Motiv 2 &r det den
melodiska riktningen som gor att det gor det urskiljningsbart att det ar fragment ur det tidigare
motivet som upprepas.

Notexempel 14:

Cmaj7 C7 F maj7 Bb7
“ |--,--3 - o be [
e = P === —
i s T g — ———
U= = O —~
3 .
Motiv 2
A maj7 F#m7 Bm7 E7 oy
49 —_—— =T o
" I o o orl o g pitesu, & o be
A fe #[#he * E o e e e L AV I
- — I [ — — i i
ANS Y — —— T S— I
D) 3 3 3 3
forts motiv 2 Repetition 1 Repetition 2 Repetition 3
Am7 motiv 2 D7 Dm7 G7
) —
(] # | | 1 —
e e e S
G rejees— ¢ Eie= e the o ),
DE=—N 3 ' —— 4
3 3
Motiv 3 Fragment 1 motiv 3 Fragment 2

”On the Street Where You Lived” med motivutveckling som utgangspunkt

Antal toner
Denna improvisation innehaller 228 toner. (234 inrdknat harmoniska intervall)

Tonalt omfang
Improvisationen omfang stracker sig fran lilla F till trestrukna F, vilket innefattar tre oktaver.

Paus
Improvisationen innefattar pauser motsvarande 24%.

Rytmisk variation

| denna improvisation ar det vanligaste notvardet attondelar som oftast spelas med legato och
sextondelar &r det minsta notvardet i laten och forekommer en gang da jag spelar tva stycken. |
den har improvisationen spelas en del fjardedelstrioler dar frasen borjar pa den andra triolen nar
jag varierar mig rytmiskt.

Tematisk och motivisk anvandning
Den har improvisationen innefattar fraser som innehaller motivutveckling och dven tematiskt
material fran melodin.
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I notexempel 15 kan man se inledningen av improvisationen som inleder med Motiv 1. Det &r en
variation pa melodins inledande fras dar en narmande ton laggs till och frasen far en ny rytmisk
presentation. Motivet bearbetas via fragmentering som repeteras och transponeras i den aktuella
diatoniken, det vill sdga Bb-dur. Fragment 2 leder in i Motiv 2 som bearbetas via fragmentering
som liknar Motiv 1 med en repetition som flyttas men denna gang ligger ett Bb dur arpeggio som
grund for transponeringen istéllet for Bb dur-skalan.

Notexempel 15:

Bbmaj7 Cm7 F7 Bbmaj7 Gm7 Cm7 F7
/—‘l L h L
- : o 0 IeDeb el o .

%W# fijei e g AN

S = P fele ye e
o - _ = e o —
—3 - Motiv 2 & &

Fragment 1 & 2 motiv 1

Fragment motiv 2

| notexempel 16 spelas Motiv 5 i takt 16-17. Motiv 5 harleder till latens melodi pa ett liknande
satt som Motiv 1. Den inledande frasen bearbetas via fragmentering med repetition — denna gang
flyttas de repeterande fragmenten en liten ters uppat vilket gor att frasen ror sig bort fran
diatoniken och skapar spanning som med hjalp av repetitionen far ett tydligt sammanhang.

Notexempel 16:

Cm7 F7 Dm7 G7 Cm7 F7
13
Db . 0 - - :
G-t — ===
: i
o = wl3f‘J
Bbmaj7 Cm?7 F7 Bbmaj7 Gm?7 Cm7 F7 Motiv5
17 — l’._ 3
b I A A
\ — @@ ek \ ) 7 :ﬁh?- 3
y I ¥ \ \ VR — VR J
(e 2 — I Py \ I  — —&
ANAY.J I____ - d |
) .
Forts motiv 5 Fragment 1 motiv 5 Fragment 2 Fragment 3
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| notexempel 17 spelas Motiv 8 som gar att harleda fran latens melodi. Notexempel 17 ligger i
latens B-del och har anvands repetition. Motiv 8 repeteras och flyttas uppat en sekund vid varje
repetition och foljer skalans hela och halva tonsteg. Repetitionerna behaller samma melodiska
monster men andras for att passa harmoniken. Repetition 3:s tonmaterial & hamtat ur en
dominantlydisk skala i Ab som fungerar éver Ab7-ackordet.

Notexempel 17:

m?7 D7 Ebmaj7 —

33 Aﬂ ® 4 o ® o o * e o e ® ® o o o

H b b \ = g £ e e

[
J — Motiv 8 Repetition 1 motiv 8 Repetition 2
Ebmé6 3 Ab7 Bb6

37 ® o o £ o i

pp, e e —CFf P e., .

y " \ = o - ;

™ - | | I &

ANV =— | Li

.J -3
forts repetition 2 Repetition 3
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Notexempel 18 visar pa hur Motiv 10 bearbetas via invertering som sedan ligger till grund for en
fragmentering som repeteras fram till takt 62. Min tolkning &r att det &r rytmisk imitation som
appliceras pa samtliga fragment i notexempel — noterbart ar att Fragment 3 och 6 bestar av
tematiskt material fran latens melodi. Fragment 4 ar en rytmisk augmentering av Fragment 3.
Fragment 5 atergar till rytmiska imitationen av Fragment 3.

Notexempel 18:

Bbmaj7 Cm7 F7 Bbmaj7 Gm7 Cm7 F7
490 = b
| 2. L I
(GESS ¢ - = | 1.
o . ——
Motiv 10 Inversion motiv 10
Bbmaj7 Db°7 Cm7 F7
53
Dy £ 2 .o
G e E e
—— e — ¥ € ) jt
e
forts inversion Fragment 1 inversion Fragment 2 Fragment 3
Cm?7 Ab7 Bb6 Gmb6
57 o o 1 e * o e - e o
. ——— F I 3
y I I - r 3
£, M- P S I P
<Y ‘ —
) —3 Fragment 5 Fragment 6
forts fragment 3 ragmen ragmen
Cm7 F7 Fragment 4 Bb6
61 . > o o ]
I A e a—
= =E 2 -
w0 ! f e
) :
Fragment 7

forts fragment 6

“On the Street Where You Live” med harmonik som utgangspunkt

Antal toner
Denna improvisation inneholl 261 toner.

Tonalt omfang

Improvisationen omfang stracker sig fran ettstrukna D till trestrukna G, vilket innefattar tva
oktaver och en ren kvart.

Paus
Improvisationen innehaller pauser motsvarande 32%.

Rytmisk variation

Under denna improvisation ligger tonvikten pa attondelar och sextondelar &r det minsta
notvérdet.
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Notexempel 19 visar en fras dar det &r markbart att det finns paus mellan tonerna och att det
ligger en tydlig betoning pa synkopering.

Notexempel 19:

Bbmaj7 Dbo7 Cm7 F7

| ”
o [ — [ |
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i
E_

)
1y

o
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Tematisk och motivisk anvandning

| denna improvisation har jag haft harmoniken som utgangspunkt, men likavél kan det dyka upp
enstaka stallen som bygger pa motivutveckling. Daremot saknar improvisationen uppenbart
tematiskt material fran melodin.

| notexempel 20 inleds improvisationen med ett Bbmaj9-arpeggio i Fras 1, spelat fran septimen
uppat Det repeteras pa ett liknande sétt i Fras 2 i takt fyra men den frasen avslutas i stéllet med
en g-molltreklang som spelas nedat i kvintlage foljt av en kort avslutningsfras.

Notexempel 20:

Bbmaj7 Cm7 F7 Bbmaj7 Gm?7 Cm?7 F7
. .
| — = o - o —
p A - 7 . 3 T
6> Lt |.er ma EEe———sar==s
D 4 © o] I f | s s {
PY) [ T
Fras 1 Fras 2
Bbmaj7 Dbe7 Cm7 F7
5
ﬁ | . [ ] 1 T
A2 Ple @ I ¥ & i E—— i —
| {0 T . - I Py i — - ] T - I i I
N3V \ { { ] \ I 1 — \ f
QJ — T, —
forts fras 2

| notexempel 21 finns i takt 46-48 ett annat exempel pa en fras som innehaller motivutveckling.
| takt 47 spelas Motiv 1 som bearbetas med en repetition som transponeras i den aktuella
diatoniken. I takt 48 spelas Motiv 2 som repeteras med en melodisk variation.

Notexempel 21:

D maj7 A7/CH C7 Cm7 F7
e e e e e
%’ < ! { - "b“ﬁ:
Motiv 1 Repetition ~ Motiv 2 Repetition motiv 2
motiv 1
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Del 2 — Jamforelse av improvisationer
Emily

Antal toner
Analysen visar att improvisationen med motivutveckling som utgangspunkt innehaller 60 toner
farre &n improvisationen med harmonik som utgangspunkt, vilket motsvarar 18% farre toner.

Tonalt omfang

Bada improvisationerna har trestrukna G som hogsta ton. Lagpunkten skiljer sig bara ett halvt
tonsteg i hur brett omfanget stracker sig. Improvisationen med motivutveckling som
utgangspunkt spelar lilla B medan den med harmoniken som utgangspunkt spelar ettstrukna C.
Skillnaden i tonalt omfang mellan improvisationerna & med andra ord marginell.

Paus

Improvisationen med motivutveckling som utgangspunkt hade storst andel paus procentuellt
(17%) och improvisationen med harmoniken som utgangspunkt hade 3% mindre andel paus
(14%). Vilket ocksa ar en marginell skillnad.

Rytmisk variation

Rytmiken i de tva olika versionerna skiljer sig till viss del. Improvisationen med motivutveckling
som utgangspunkt har mer utrymme mellan fraserna, vilket gor att improvisationen far en
lugnare och en annan rytmisk riktning dar rytmiken &r tydlig och latt att folja. En intressant fras
jag tycker &r vérd att belysa &r den rytmiska augmentation som spelas i takt 41-44.

Notexempel 22 visar hur den rytmen skapar valdigt mycket utrymme i frasen vilket upplevs
saknas i den andra improvisationen.

Notexempel 22:

Cmaj7 Am7 Dm7 G7

41 —

s .- o . )

D e e - | . : Y
[ o YHI I \ \ I I 3
SV \ £
J : ——

Motiv 9 Rytmisk augmentation motiv 9

Improvisationen med harmonik som utgangspunkt i Emily innehaller langa fraser och ingen fras
har liknande tydlig motivisk struktur som motivet i notexempel 23. Daremot har den langa
melodiska linjer dar det blandas attondelstrioler, attondelar och fjardedelar pa ett mer satt som
inte sker i samma utstrackning i den motivutvecklingsbaserade improvisationen. Det ger mer
variation och dynamik i rytmiken inom fraserna medan improvisationen med motivutveckling
som utgangspunkt snarare har mer rytmisk variation om man jamfor fraserna med varandra.

Tematisk och motivisk anvandning

Det finns motiviskt material i bada improvisationerna, men det ar markbart fler kopplingar till
melodin i improvisationen med motivutveckling som utgangspunkt. Anmérkningsvart i den
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motivbaserade improvisationen &r hur den tar starkt avstamp i kompositionens tematiska material
och hela tiden ligger nara melodin. | improvisationen med harmonisk utgangspunkt gar att
urskilja motiviska delar men den saknar en tydlig koppling till latens melodi pa samma sjalvklara
sdtt som motivutvecklingsimprovisationen

On the Street Where You Live

Antal toner
Improvisationerna skiljer sig med 33 toner dar den med minst antal & improvisationen med
motivutveckling som utgangspunkt vilket ar 13% farre an den med harmonik som utgangspunkt.

Tonalt omfang

Improvisationen med motivutveckling som utgangspunkt nar en sekund hogre an
improvisationen med harmoniken som utgangspunkt. Men den med harmoniken som
utgangspunkt innefattar ett storre omfang efter som den stracker sig en kvint lagre till lilla F.

Paus

Har skiljer sig dessa improvisationer genom att improvisationen med motivutveckling som
utgangspunkt har mindre andel paus i procent (24%) jamfort med improvisationen med harmonik
som utgangspunkt (32%).

Rytmisk variation

En rytmisk skillnad i dessa tva improvisationer ar hur anslag och tonlangd behandlas. Fraserna i
improvisationen med motivutveckling bestar av toner med tydligare och mer varierade start och
slut. Fraserna paborjas och avslutas ocksa med mer varierande notvarden an i improvisationen
med utgangspunkt i harmoniken. I den improvisationen finns det ett mer synkoperat spel i
harmonik med korta pauser i fraserna. Delar av fraserna spelas ibland med staccato medan det
inte forekommer i improvisationen med fokus pa motivutveckling dar de hela tiden spelas med
legato.

Tematisk och motivisk anvandning

Skillnaden i hur latens melodi behandlas i de olika improvisationerna ar anmarkningsvard.
Improvisationen med fokus pa motivutveckling har nastan alla motiv en koppling fran latens
melodi medan den i mycket liten utstrackning férekommer i den med utgangspunkt i
harmoniken. Bearbetande av motiv ar tydligare och mer forekommande i improvisationen med
motivutveckling.
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Notexempel 23 visar takterna 41-45 fran improvisationen med utgangspunkt i harmoniken. I de
takterna spelas tva fraser som inte innehaller nagon tematisk koppling men som i stéllet bidrar
med ett mer intressant melodiskt uttryck &n vad som forekommer i improvisationen dar fokus
ligger pa motivutveckling. I exemplet spelas ackordstoner som speglar den harmoniska rorelsen i
modulationen till D dur. Takt 41-45 &r handelserika takter i harmoniken som anvands for att
skapa ett mer intressant melodiskt material.

Notexempel 23:

Gb7 Em7 A Tsus A7
41
fH | L Ho o @ > L dg . ®
ffﬁr_‘ i,D — I Pol | — i 'IP_I T — e i "T e B
ANV 8 — — i
Y] — |
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DISKUSSION

Syftet med arbetet var att undersdka hur jag kan arbeta med motivutveckling och utveckling av
tematiskt material i mina improvisationer och hur detta kan avspegla sig i klingande resultat.

Rytmisk variation och dynamik.

Det jag har kommit fram till &r att med hjalp av motivutveckling har mina improvisationer blivit
mer rytmiskt varierade. N&r jag bearbetat motiven i samband med egen évning har jag haft stort
fokus pa hur jag fraserar mina motiv. Det har resulterat i att jag blivit mer uppmarksam pa hur
rytmen fungerar genom att exempelvis forskjuta eller vanda pa motiven och improvisationen far
ett bredare rytmiskt material. Under arbetet har jag fatt storre forstaelse for att bearbeta motiv
med okomplicerade rytmer bestaende av attondelar, fjardedelar och attondelstrioler som spelas
legato. Nagot jag kan ta med mig och arbeta vidare med &r att ta inspiration fran mitt spel i
improvisationerna med harmoniken som utgangspunkt. Da upplever jag en storre frihet att spela
staccato eller anvanda mig av synkoperingar for att jag inte behdver memorera vad som spelas
eftersom det inte ska bearbetas i efterhand. Avsaknad av langre fraser &ar vanligt i
improvisationerna med motivutveckling som utgangspunkt, och att bryta av ett langre parti med
bearbetningar med en langre fras kan upplevas som att man avslutar och I6ser upp det som
byggts upp under improvisationen. Improvisationerna skiljer sig likt hur Cole (1974) beskriver
skillnaden i Miles Davis horisontella och sparsamma spel jamfért med John Coltranes vertikalt
inriktade och mer forcerade spelsatt.

De inspelade improvisationerna har samtliga en liknande dynamisk kurva dar dynamiken inte
forandras namnvart under improvisationens gang. Att jobba med dynamik i form av att spela
svagare eller starkare ar nagot som inte forekommer i nagon av improvisationerna. Det kan ha att
gora med att improvisationerna spelas till férinspelade ljudspar, utan den dynamik som uppstar i
samspel.

Kompositionerna

Nar arbetet aven har innefattat att rora mig fran harmoniken och i stallet ha melodin som grund
for improvisationen ser jag en utveckling av min kreativitet i anvandandet av férre toner och
skalor. Jag har forenklat mitt spel genom att lata motiven fa ta en storre roll dar de skapar en
intressant rod trad att folja genom improvisationen — som 6verensstammer med Shullers (1968)
beskrivning av hur den tidiga jazzens musiker improviserade utifran melodin.

Crooke (2001) skriver om att anvéanda sig av melodin vid instudering av kompositionen och som
kompass medan man improviserar 6ver den. Under arbetet med dessa tva latar har melodin haft
en central roll i instuderingen och nér jag arbetat med motivutveckling. Jag har strévat efter att
ha en stark koppling till latens tematiska material i mina improvisationer dar ett konstnarligt mal
har varit att fanga latens karaktar. Jag anser att jag narmat mig en forstaelse for hur man under
improvisationen kan anvénda olika motivutvecklingstekniker for att skapa olika konstnérliga
uttryck i min improvisation som hérleds till melodins tematiska material. Jag tycker notexempel
22 ur Emily &r ett bra exempel pa detta: Motiv 9 visar pa att nar latens melodi bygger pa
repetition véljer jag att jag att anvanda farre och langre toner for att skapa utrymme nér jag
bearbetar motivet. Eftersom jag improviserade till ett ljudspar sa fick jag ingen reaktion ifran
kompet. Hade jag daremot spelat live med en basist och trummis finns det en mojlighet att de
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hade uppméarksammat en forandring i musiken och reagerar pa detta. | improvisationen med
motivutveckling som utgangspunkt pa laten On the Street Where You Live ar det tydligt att jag
utgar fran melodins formstruktur och hajdpunkt, till exempel septimspranget i takt 9 som jag
upplever som A-delens hojdpunkt. Ett annat intressant exempel &r notexempel 17 dér jag spelar
motiv 8 som ligger i On the Street Where You Live’s B-del. Min ambition var att na en héjdpunkt
genom att via fragmentering repetera B-delens inledande fras. | en live-situation hade kanske
medmusikerna uppfattat repetitionen och reagerat sa att improvisationen kunnat na den
hojdpunkt jag sokte. Motivutvecklingen skapar i detta fall en uppbyggnadsmaéssig tydlighet och
riktning mot héjdpunkt. Porter (2005) beskriver hur Lester Young skapar kopplingar mellan sina
fraser for att fa en tematisk kontinuitet och tydlighet.

Metoden

Min upplevelse av metoden jag har anvant mig av &r att den har fungerat bra for arbetets syfte.
Det som gar att ifrdgasatta ar om det egentligen hade kravts fler improvisationer att jamféra an
de tva per lat jag har utgatt fran. Fler jamforelser hade formodligen bidragit till en mer utforlig
slutsats. Improvisationerna spelades in vid samma tillfalle dar jag valde att forst spela in en
improvisation med harmonik som utgangspunkt och sedan spelade in en med motivutveckling
som utgangspunkt. Da forsvinner andra faktorer som dagsform, ar jag stressad, trétt eller
omotiverad, vilket skulle kunna paverka resultatet av analyserna.

Den kvantitativa delen som utgick fran analysparametrar hade kunnat utokas for att fa med de
skillnader som uteblev. Jag upptackte till exempel att min anvéndning av ornamentik och férslag
i fraserna skiljde sig i de olika improvisationerna och hade varit bra att fa med i en egen
analysparameter som jamfor hur fraseringen i de olika improvisationerna skiljer sig at. Ett annat
alternativ skulle kunna vara inspelning tillsammans med ett kompband istéllet for att spela till
forinspelade ljudspar. Detta hade kanske kunnat visat pa storre skillnader i hur improvisationerna
analyserades. Har hade samspelet kunnat bidra med ytterligare en dimension i analysen av
improvisationerna. Jag hade kunnat lagga till analysparametrar som undersdker hur
improvisationerna varierar dynamiskt eller var det finns tydliga hojdpunkter i improvisationerna.
Med ljudsparen upplevde jag det svart att variera mig dynamiskt och stravade heller inte efter att
na en hojdpunkt i ndgon av improvisationerna. Hade jag endast utgatt fran en kvalitativ metod
skulle det gett mig mojlighet att géra en mer 6ppen analys av improvisationerna dar jag i
efterhand kunnat tolka vad jag upplevt ar de viktigaste likheterna och olikheterna mellan
improvisationerna. Att blanda in kvantitativa inslag upplevde jag paverkade
helhetsuppfattningen, begransade mig i analysen samt bidrog till att vissa aspekter uteblev.

Tankar for framtiden

Det jag upptéckt i min analys av improvisationerna med motivutveckling som utgangspunkt ar
att de vanligaste teknikerna ar repetition och fragmentering. Fragmenteringen bearbetas ocksa
via repetition. Nér jag tittar i min loggbok kan jag konstatera att jag upplevde det som svart att
anvanda mig utav retrograd bearbetning och invertering. Retrograd teknik upplevde jag som
“trakig” och hade svart att bli n6jd med resultatet. Inversion upplevde jag som komplex att
anvanda mig av men nér jag fick till det blev jag oftast mycket n6jd med resultatet. |
inspelningarna, det vill saga resultatet, gar det att hitta inverteringar, men jag anvander mig inte
alls av retrograd teknik. Att variera anvandningen av motivutvecklingstekniker ar nagot jag
kommer fortsétta arbeta med i framtiden.

26



Motivutvecklingen kan vara en viktig komponent i att skapa ett personligt uttryck i mitt
musicerande, som bade innefattar improvisation och komposition. Detta &r nagot jag kommer ta
med mig i fortsatta studier inom musik och i mitt musicerande i stort. Att anvanda
motivutveckling som grund for hur jag tar mig an nya musikaliska utmaningar och miljoer inom
improvisationsmusik kénns sjalvklart och kommer dessutom att hjalpa mig bredda min kunskap
inom nya genrer och koncept samtidig som det personliga uttrycket fortfarande vardas och finns
kvar.

27



Kallforteckning
Alkyer, F (2007). The Miles Davis Reader. Hal Leonard Books.

Bjegrndal, Cato R. P. (2018). Det varderande 6gat: observation, vardering och utveckling i
undervisning och handledning. Liber.

Cole, B (1974). Miles Davies: The Early Years. Da Capo Press inc.

Crooke, H. (2001). How To Improvise. Advance music.

Delamont, G. (1976). Modern Melodic Technique. Kendor Music Inc.

Khan, A (2002). Kind Of Blue. Granta Books.

Pease, T (2003). Jazz Composition: Theory and Practice. Berklee Press.

Porter, L (2005). Lester Young. University Of Michigan Press.

Shuller, G. (1968). Early Jazz: It's Roots and Musical Development. Oxford University Press.

Thomsett, Michael C. (1989). Musical terms, symbols and theory: an illustrated dictionary.
Jefferson NC: Mcfarland & company, Inc.

28



Bilaga 1

Emily

Johnny Mandel

G7

Dm7

Am7

Cmaj7

Bb7

Repetition 2
Fmaj7

Repetition 1 Motwv 1
C7

Motiv 1

Cmaj7

1
‘-

Nyl
i
il

NG

Dm7

Repetition 2

D7

Repetition 1 Motiv 2

Motiv 2
Am7

|
[ e

LA

Am7 Dm7 G7

Cmaj7

H r—

E7

Fmaj7

C7

Cmaj7

-
=

ATb9

Em7

Bb7b13

Am7

25

Fragment 1 Fras 1

AT

Bb7

Fras 1

G7

Dm7

29

A7

&
&

Em?7

Motiv 1

Fragment 2

Fmé6

Fém7b5

33

.

forts fragment 1

=
=

Cmaj7

G7

Dm7

il |
1
1
il |

Repetition 2

Repetition 1 motiv 1

29



Bilaga 2

On The Street Where You Live

Frederick Loewe

Bbmaj7 Cm7 F7 Bbmaj7  Gm7 Cm7 F7
i I i T N I
T i  —— P I I | I I 04 4 T f
1 i - —— o F—"— | i N i i
.J i . Motiv 1 Inversion Motiv 1 ‘l al i -
s Bbmaj7 Fras 1 Dbe7 Cm7 F7 Fras 2
oI | | | | | ,
4D 1 i i 1 i f T T T r
- - i > I i ! i T : i
] e i 77 J € 1 J
D)) [ [ —_ &
forts fras 2 Fras 3
9 Cm7 Ab7 Bb6 Gmé
| |
o  e— —  — P— s 1 e
b>———+ i ————— | r—-
ANV - ! Ir ! h | ! I | | | ! |
) ' ' ' | | | !
[ 1. forts fras 3 ) ’
13 Cm7 F7 Dm7 Cm7 Motiv 2
| | Il
49—1577 i I t r
— —— — ! ¥ ‘ :
w_ ! ! _d_:_lf i__e_ o P I !
PY) [ ! [ | — P o
forts motiv 2| 2. Repetition 1 motiv 2 Repetition 2
17 Cm7 F7 Bb7 E7
fH | ; ||
r—p—F 9o+ F o = —=
AN, i I i i I e I
) [ I | [ I i
Repetition 1 motiv 2 Repetition 2 )
2 Am7 D7 Ebmaj7
Ao — — | e
OX R A o ol 8 4 =
Py) ‘ \ \ T 1 \
Fras 4 e
25 Ebm6 Ab7 — Bb6
i i : ry 3
° === ===
I [ [ [ |
Repetition 1
Emll A Tsus A7
29 — 5
i i ! T ! y 7 n T I
| I I I | f i [ I
R O A o= o e fa o
\ L e
Repetition 2
33 Dmaj7 A7/CH C7 Cm7 F7
H | | | | | \ |
e Y Y . .
:% » e (o) [ —3 | |
o q . &

30




On The Street Where You Live

F7 Bbmaj7 Gm7 Cm7 F7

Cm7

Bbmaj7

37

F7

Cm7

Db°7

Bbmaj7

41

11w

Gmé6

Bb6

Ab7

Cm7

45

P

g

Bb6

F7

Cm7

49

31



Bilaga 3

Emily

Motivutveckling som utgangspunkt

Cmaj7 Am7 Dm7 G7
. o~ o . P
fﬂ** — } & [ J'! . T S— T E
ﬁ: —H : = —— b —— -
oJ I | e
Motiv 1 : : —
Inversion motiv 1 Motiv 2 Repetition
Cmaj7 C7 Fmaj7 Bb7 motiv 2
F Samuat £ == & ——
! R ! |
|
3 ' 3
forts repetition Motiv 3 Repetition motiv 3
Amaj7 Fi#m?7 Bm7 E7
9
E | |
— H > i ﬁ ” i i I
ANV - - a - i I | ?E‘E#I{ - — —
o | - Fe—— H‘L = -
forts repetition Motiv 4 Intervallexpansion 1 motiv 4 Intervallexpansion 2
Am7 D7 Dm7 G7
13
-
G« r 7 1 [ L1 2
o / — ! —
- - - - Dimunition tematiskt material 1
Tematiskt material 1 frin melodin
Cmaj7 Am7 Dm7 G7
17 3 3
4“ o | e
{7 \i i I \i i — ;'. & 1# \i H_dl F
A\ | < — £ @ I < o L
v : 4 2 R 3 6
- -+ Repetition epetition Motiv
Motiv 5 Repetition 1 motiv 5
C7 Fmaj7 E7
21
I 1 I i 5 % — I
] o~ | N d f ¥ ] ||
(/S - —| i =4 ) I Py o [ ——
<Y —C I ) I hi ;
e [ ® o
forts motiv 6 Fragment motiv 6
Am7 B7 Em?7 A7
235
, o | . * o
¥ - i | ¥ y 3 7] —eo—4
b [ & " — ¢ A I S s
o | — — | e T
Dm7 G7 Bb7 A7
29 3
0 o oo f o ® 2hebe e
[ | | N N Ii 1
| | | | ¥ ] y 2
| <o T I—| - ! - ~ — 1
SO T— b < — T T T
._j 3 —
Motiv 7 Repetition motiv 7

32



2 Emily
F#m7b5 Fmé6 Em7 A7
" 4 be — .o
| s o "] ]
] o = ¥ i | - I ] ‘} i I —
! ] I -3 — I I - { Z—
oJ L3 —
& o Tematiskt material 2 frén melodin
orts repetition
Dm7 G7 Cmaj7 #
37 . . - 2 .
o T = = - =
p— o ) be o o
7 I ] I | [ (VR A I
[ o WP - \ 1 ' I — o
A3 A | 4 - —
o Motiv 8 Repetition motiv 8
Cmaj7 Am7 Dm7 G7
41 F — F ] ‘F—. .T____-__—_\g
#? \t | | — I f \t 73
{0 VI | | | | 1 -3
DL | ‘
Motiv 9 Rytmisk augmentation motiv 9
Cmaj7 — C7 Fmaj7 Bb7
45 i be be o be
o) - - - ® He oL . L
Vi I holll F P P F - ly‘ - -
! | I ol I Ve @
" —_—— =
o
Motiv 10 Fragment 1 motiv 10
A maj7 Fém?7 Bm?7 E7
49
>
I ) '.l ™ £ # \F_ |’ #F_'_|
e ] i Re ey =
A\\S} ) =— ] ] ] —* < |
Jl [ = - 3
Fragment 2 motiv 10 Motiv 11 Repetition motiv 11
Am7 D7 Dm7 G7
53 3 3
| = t#- 2 o e ® o ,
| i i S - e o P T ke
ANV I ‘[ & ] — a— r . V
o — 3 3
Motiv 12 Repetition motiv 12
Cmaj7 Am7 Dm?7 G7
57
i ot |' l’}‘
P R ® - ¥ 7] I [ — —— ¥
*—9 ] 3 i T I [ e -3
P | | ] A w—— f <
o) | ! r
Cmaj7 C7 . F maj7 E7
61 o F ® o —
— . — . &
) e The e b T el 8 Pebe,
| .I' I'j .f Wi | ! }
.—) 3 |4 |
Teamatiskt material 3 frin melodin Motiv 13 Repetition motiv 13
Am7 B7 Em7 A7
” S
| LI
IS P S P TR U SR
I I i 1 1 ] I —
N I — I I I 1”4 —_—
— — r
forts repetition Motiv 14 Fragment 1 motiv 14 Fragment 2

33




A7

G7

Dm7

e

Repetition 2

Repetition 1 motiv 15

Motiv 15

rhe oy, w o O Porby

Em7
£

LY

L |

ol

[ 1HN

Fmé
F

Flm7b5

73
[ e )
AN V.

Cmaj7

G7

(1]

4

Tematiskt material 4 fran melodin

34



Emily

Harmonik som utgangspunkt

Bilaga 4

G7

Dm7

Am7

Cmaj7

ol
[
B
, M
Mll_v
B
|
+a| s
;M
i
mll
| 15EE —
B
< 8
fm :
i m..
o~
mll
o
ol
9
- ~
@]
mg .W.
L =
NS
CAS
‘T
=}
@]

_ tel

Al
|, HE
|, Hl
= el
|
| 8
B
L1
(1
B
[ 1N
B
(YN
P s'd
QL
LY

Bm7

Ffm7

e f

.
] I

:

P
!

G7

Dm?7

D7

Am7

DP::

be

=

—

—_
P

r—-

13

A VA —
—

G7

Dm7

Am7

Cmaj7

17

ANV

—3

E7

F maj7

Cc7

Cmaj7

A7

b

A7
[—
I I I [ 2

Bb7

- I
J—

35



A7

Fmé6

F#m7bs

il

Cmaj7

G7

Dm7

i) il
|| I_”.-.II— )
N
.vww ﬁ'_ 1l

\[® ol

] o“ .
7™ .rlf

I

L B[N

[

th i

HHVr o "

TR W LY

nj@u T e

3 Motiv 2

L 18
l..N
L 10N
o
| 100 ~
2 e * =
A _a
[Y
H ~
— £
foc)
S UL
g n
g
23
3*[.
L )
-~
&
[ n | | =
SN
L 18
=
~ «
'z E
am B <
-~ NG

be

P

bl

=

hul

——

.

ﬂ!f#ﬂ

*

my

G7

Dm7

D7

Repetition 2 Repetition 3

Repetition 1
motiv 2

49

Am7

forts motiv 2

53

hll..v
&
_Jﬁ o
o g
)
[ B
1\L
l .
H B
S
1] g
[ 1 m
|| mm
e
RERN H
ol |E
=
£
et
—~
.F :
i
o
S
e

Ll

o

L1

—3—

1

-

E7

F maj7

A7

Em?7

B7

Am?7

(1

ol

63

36



Emily

A7
I

el

Bb7
7 3
&

» ”

-

i

G7

f e
—

o
|'

P

Dm7
[ "]

69

T

A7

Em7

Fmé6

Fim7bs

73

1/

33—

Cmaj7

G7

Dm7

77

>
il J

 IN— —
— —

37



Bilaga 5

On The Streets Where You Live

Motivutveckling som utgangspunkt

Cm7

F7 Bbmaj7 Gm?7 Cm7 F7
A | - T L 1
ﬁmzﬂ?? @ ek gl —1 pele tor—
- o — A o ok o h |
) rr - T fe P9 9
—3 - Motiv 2 =
- Fragment 1 & 2 motiv 1 Fragment motiv 2
Bbmaj7 Motiv 1 Db°7 Cm7 F7 @ oem
5
b i i T . I I
—— e e e &
ANV Al ) J f”} 1 I S | 1
Motiv 3 Fragment motiv 3 Motiv 4
Cm7 Ab7 Bb6 Gm6
9 3 o - |
1 N N > \ | P_P__P' F
ok e B TR S
forts motiv 4 Fragment motiv 4 Motiv 5 Repetition motiv 5
Cm7 F7 Dm7 G7 Cm7 F7
13 I)
B e e——— e . = :
== === ===—=C——"—==
I
Py | s L___Hl_;f—"
Bbmaj7 Cm7 F7 Bbmaj7 Gm7 Cm?7 F7 Motivs
17 S— b h o
ﬁ_le._F 3 o f l’” A F‘h?- ™ 3
1) e I & T 1 & Y & 1 & F - f o P:
| an Wl I 1 -~ | Il r i | 1 I & PN | e
ANIY | - - ™ 1 = - | |
) — o
. l_——-—"3
forts motiv 5 Fragment 1 motiv 5 Fragment2  Fragment 3
Bbmaj7 Db°7 Cm7 F7 Motiv 6
S —
N | g|le 2 - ® o e
e e e fF s o =
[ Ld [ | ' 1 Yy 1 1] |
ANV [ | | | r | ¥ |
D)) = ] | I - f ]
—3 .
forts motiv 6 — Fragment | repetion  Fragment 2 Fragment 3
Cm7 Repetition motiv 6 Ab7 Bb6 Gmé
- . 2
25 —_ & e o T £ e
y = e £ £ e e EE F -
L n | \ J
b _elhg | 7 - - y J—
[ L P L I 1] 1 | -~ I
ANV LI | Y €
o / -
Motiv 7 Repetition amotiv 7
Cm7 F7 Bbmaj7 E7
29 L o o * o -
|Pee o f£2e, 2o e . £
LD I 7] I { p 3 | 1 - (7] a®
&> ' — —— o
QJ u—

Tematiskt material frin melodin

38




On The Streets Where You Live

D7 Ebmaj7 -
> Lo, o — |feo,f £ oL, Cfel
\ 2 o e £ e
7 3 I — . —
£ ! S —
Motiv 8 Repetition 1 motiv 8 Repetition 2
Ab7 Bb6
. —
— e e .
bF_._F = Y Y lk\
\ = % ¥ —+ Jlo
! | 1 < e L =
d 33— ! |
forts repetition 2 Repetition 3
Gb7 Em7 A7Tsus A7
41 o — — .
i 2 . e ® — o
#&:ﬁ; L, * Fllf e £ o= - y——
D !  — — e — — $ -
B be o ¢ — —— s — —
D —
D maj7 ATICH C7 Cm7 F7
45 ~—
0 | | | pr— B
g o — 7 3 - — - 0 o 1 P
{75 - Py y A | i ud
= e e sheRe
Motiv 9 .
Fragment motiv 9
Bbmaj7 Cm7 F7 Bbmaj7 Gm7 Cm7 F7
49 . -
| [~ X3 1
o 1D 1 N ha —
y i — ¥ - | il P —— - :h? II
M= 1 - | 1 ] | | 1 | 1
AN <  — — — —! |
e —
Motiv 10 Inversion motiv 10
Bbmaj7 Dbe7 Cm7 F7
! i e i 3 - —
¢ ! & — i i < & 1}
D) — # ’
forts inversion Fragment | inversion Fragment 2 Fragment 3
Cm7 Ab7 Bb6 Gmé
— ® - o
57 e o = e o _— . e o
=3 Jhe - 5 e =
N = J I N
y i 1 I —
| oo T 1 P 1 1 ~
AN3Y M
D, 3 F ts F t6
forts fragment 3 ragmen ragmen
Cm7 py Fragmentd Bb6
61 ® o o .
e S N -
P’ AN - 7 g Y
y 4 — i = ¥ -
| o T | "
A3 I A
e
Fragment 7
forts fragment 6 em

39



Bilaga 6

On the Street Where You Live

Harmonik som utgdngspunkt

Gm7 Cm7 F7

Bbmaj7

F7

Cm7

Bbmaj7

Ll

Fras 2

Y]

Fras 1

A -
= M
\
o
—
: [Nl
&)
“r.
&
a '
a
| IR
ol
Mr.
(IR
=
m 9
= Lmhw
™~
7K

forts fras 2

Gm6

[ 1!

o]

Bb6

gfbp Jeo

ol

Ab7

Cm?7

[ —

F7

Cm7

G7
.

Dm7

F7

F7

Cm7

Gm7

Bbmaj7

F7

Cm7

Bbmaj7

17

F7

Cm7

Db°7

Bbmaj7

21

E7

—

e o

Bbmaj7

Ab7

s e

[\l

F7

(18

ol

Cm7

29
[ v Y
A3V

40



On the Street Where You Live

D7

Q|

[ an ]

Bb6

be be

Ab7

|
o %
>

i_ | |

A7

ATsus

Em?7

Gb7

41

F7

Cm7

C7

A7/CH

D maj7

—

p—a®

Motiv2 Repetition motiv 2
F7

Repetition
Gm7m0UY L Cm7

Motiv 1

Bbmaj7

F7

Cm7

Bbmaj7

e

i

~

49

o

F7

Cm?7

Db°7

—

1]

Ab7

Cm?7

41

*h

57

Vi

[ v )




	INLEDNING
	SYFTE
	AVGRÄNSNINGAR
	FRÅGESTÄLLNING
	BAKGRUND
	Begreppsförklaring
	Improvisation kring melodin



