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Titel: Från transkribering till uttryck – En konstnärlig studie om hur transkribering och analys 
kan påverka det egna uttrycket.  

Title in English: From transcription to expression – An artistic study of transcription and 
analytics effect on the personal expression.  

 

Sammanfattning 

För att utveckla mitt pianospel och förädla mitt uttryck kommer jag att låtas inspireras av tre 
pianister vars spel och komponerande tilltalar mig konstnärligt, teoretiskt och tekniskt. 
Transkribering och analysering skall leda mig vidare till komposition och improvisation vilka 
i sin tur får sina likheter jämförda med valda inspirationskällor.  

Sökord: Musik, transkribering, komposition, improvisation, Brad Mehldau, Aaron Parks, Bill 
Evans, piano, intro. 
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INLEDNING 
 
I denna uppsats redogörs flera transkriptioner av pianisterna Aaron Parks, Bill Evans och 
Brad Mehldau. Dessa ligger sedan till grund för arbetet med egenkomponerade delar där jag 
försökt ta vara på analyserade faktorer. Transkriptionerna kommer att vara inriktade på intron 
och improvisationer. För att inkorporera de element som analyserats i mitt arbete har jag 
konkretiserat de insatser som jag finner tilltalande. Tidigare nämnda musiker har sina unika 
färdigheter. Aaron Parks, med ett modernt och melodiöst tonspråk samt en mycket tydlig 
rytmisk frasering (Aaron Parks, u.å.). Bill Evans som under 50-talet utvecklade inte bara 
pianots roll i jazzen utan även jazzen som musik (Bill Evans, u.å.). Brad Mehldau med 
kontroll över sitt instrument nära perfektion finns att höra inom fler genrer och hans spel har 
beskrivits som ”kontrollerat kaos” (Brad Mehldau, u.å.). 
 
Transkription har en stor roll inom jazzanalys och teori. Trots det finns inte något bredare 
utbud av litteratur inriktat på området (Rusch, Salley, & Stover, 2016). Metoden är ett vanligt 
hjälpmedel till att förstå solisters musikaliska språk vilket i sin tur bjuder in till att ta del av 
dessa upptäckter. Nyvunna insikter används sedan ofta i det kreativa arbetet under 
komposition eller improvisation (Rusch, Salley, & Stover, 2016). Metoden är baserad på 
Transcribing Is NOT Transcribing: How This Misnomer Has Led You Astray (Eric, 2022.) 
 
Mitt mål är att inspireras och förädla mitt utryck samtidigt som jag har varit mån om att värna 
om min egen musikaliska röst. Detta sätt att låtas påverkas som musiker är en konkret och 
beprövad metod men personligen är jag föga bevandrad i transkribering. Förtydligandet av 
olika metoder som dessa musiker använder sig av samt kreativt vidare arbete av materialet 
kan just komma att leda min utveckling i framtiden om resultaten är goda. 
 
 
SYFTE 
 
Syftet med detta arbete är att undersöka hur transkribering och analys av andra pianisters 
inspelningar kan användas för att arbeta fram nya egna konstnärliga uttrycksmedel. 
 
Vilka strukturer finns i de transkriberade exemplen och vad är återkommande i pianisternas 
spel?  
 
Vilka tydliga faktorer kan jag eftersträva att efterlikna och hur kan jag sammanfläta dem med 
mitt eget uttryck? 
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BAKGRUND 
 
Begreppsförklaring 
 
Detta arbete kommer att innehålla olika musikteoretiska termer i analys samt förtydliganden 
av arbetet. Ett urval av de mer övergripande och ovanliga termerna förklaras nedan. 
   
Komposition 

Att komponera är i sin grund att utveckla en musikalisk idé. Med repetition och variation kan 
skaparen både fånga lyssnaren och hålla intresset för musiken vid liv. Vågskålen mellan 
tidigare nämnda faktorer är subjektiv men bör finnas med i beräkningarna för komponerad 
musik. Många faktorer spelar sin roll i en komposition bland annat motiv, fraser och form. 
Förmåga att avrunda och sätta punkt för sina musikaliska idéer är även av stor vikt (Belkin, 
2018). 

Improvisation 
 
Improvisation kan utföras på många olika sätt med mer eller mindre tydliga ramar. Enligt 
Sarath (2009) kan fokus till exempel ligga på att antingen improvisera med melodik-, puls- 
eller form-orienterad infallsvinkel. Ingen variant av dessa behöver utesluta den andra. 
Melodik, så som i improvisation samt komposition, tar ofta formen av ett presenterat motiv 
som med tiden utvecklas och på samma sätt utvecklas ofta rytmiken (över pulsorienterad 
improvisation). Den formbaserade improvisationen har starkt inflytande från den 
västerländska traditionen av målinriktade strukturer där introduktion, utveckling, klimax och 
återvändandet till introduktion är vanligt förekommande. Sarath (2009) nämner ett exempel 
på denna tradition vilket är den mycket vanligt förekommande ABA-formen som återfinns i 
såväl komposition som improvisation. Som motpol till föregående anges en mindre vanlig 
form, ABCDE, där (till skillnad från ABA) repetition får ge plats åt ständigt nyintroducerat 
material. Jazzen erbjuder en intressant blandning av dessa två varianter. Den teleologiska, 
alltså den målinriktade då-, nu- och framtidsorienterade och den icke-teleologiska som ter sig 
icke linjär och mer nuorienterad (Sarath, 2009).  
 
Form 
 
Den övergripande strukturen för ett stycke. Inom jazzen delas formen ofta upp likt följande. 
A-del, B-del, C-del etcetra. En typisk jazzform är den välanvända AABA-formen (Sarath, 
2009).  
 
Intro (introduktion) 
 
Vanligtvis en kortare presentation av ett eller flera instrument som förbereder lyssnaren på 
kommande tematiska framförande i expositionen (Sussman & Abene, 2012). 
Introduktioner kan dock förlängas avsevärt och i denna text kommer vikten att läggas vid 
presentation spelat på enbart piano, hur temat (melodin) behandlas samt avvikande 
ackordsprogression.  
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Harmonik 
 
I västerländsk musik utgår harmoni från tolv stycken toner. Urval av dessa (två eller fler) 
skapar flerstämmiga klanger som i sin tur används för att skapa tonal spänning/dissonans och 
upplösning/konsonans. I detta förhållande kan ett så kallat tonalt centrum skapas och 
användas som underlag till progressioner med mer eller mindre ledande individuella 
funktioner. Tre eller fler klanger som spelas tillsammans kan benämnas ”ackord”. Utöver de 
två i särklass mest grundläggande ackordstoner, grundton och ters, kan ackord utsmyckas 
med mer eller mindre dissonanta eller konsonanta toner (Pagliaro, 2016). I denna text 
kommer dessa utsmyckningar refereras som ”färgningstoner”.  
 
Diatonik  
 
Sarah, (2009) beskriver diatonik som toner, melodi och harmonik bundna till gällande tonart. 
Icke-diatoniska sådana är med andra ord tonartsfrämmande och kan innehålla toner som inte 
kommer från tonarten. 
 
Vertikalt och horisontalt 
 
Enligt Thomsett, (1989) anses harmonik tillhöra det vertikala medans melodin tillhör det 
horisontala. Sarah, (2009) menar att melodik innehåller harmonik samtidigt som harmonik 
initierar melodik. 
 
Motiv 
 
Belkin, (2018) menar att ett motiv är den minsta musikaliska byggstenen av betydande 
egenvärde. Ett kort mönster med tydlig karaktär som med hjälp av kontrast gentemot sig 
självt uppfattas som minnesvärt. 
 
Fras 
 
Fortsatt jämför Belkin, (2018) ett motiv och en fras och menar att motivet kan ses som 
funktionen av ett betydelsefullt ord medans frasen motsvarar den längre meningen.  
 
Ostinato 
 
Enligt Sarath, (2009) är ett ostinato en musikalisk idé som repeteras exakt flera gånger ofta 
under lång tid.   
 
Kontrapunkt 
 
Separata stämmor eller röster (toner i sammanhängande sekvens) utan hierarkisk ordning som 
rör sig mot och ifrån varandra för att tillsammans skapa dissonans och konsonans.  
Det finns många konventioner gällande kontrapunkt men Tymoczko, (2011) menar att det 
huvudsakliga kravet är att musikens funktion bygger på två sammanlänkade melodier som 
ofta rör sig i motsatt riktning. 
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Voicings 
 
Engelska för ackordläggning. Arrangerandet av ackordstoner och förhållandet av valda färger 
(Thomsett, 1989). 
 
Reharmonisering  
 
Dissonansen och konsonansen som naturligt finns i tonala centrum kan kopplas samman med 
karakteristiska funktioner när en progression av ackord eller stämmor används. När ett ackord 
byts ut mot ett funktionsmässigts likvärdigt ackord sker ett så kallat substitut som är en del av 
reharmonisering (Levine, 1995).  
 
Polyrytm 
 
Två eller fler ej likvärdiga antal anslag som fördelas jämt under lika lång tid (Nave, Hannon 
& Snyder, 2022). 
 
Polymetrik 
 
Gruppering av anslag och pauser med ojämnt sammanfallande över samma tid. Ett incitament 
av främmande taktart som delar puls med underliggande (Møller m.fl., 2021). 
 
Time (Musikalisk tidsuppfattning) 
 
I musik baserad på rytmiskt underlag (groove) kan förmågan att uppfatta och hantera time 
beskrivas som förmågan att behärska precision i det rytmiska mönstrens förhållande till 
pulsen.  
 
Abel, (2014) skriver dock att det metriska systemet för att beskriva tid i musik inte är 
universellt men att musik kan ses som ett sätt att uppfatta tid. Enligt Abel är sättet att 
organisera musikalisk tid så mångfacetterat att en slutsats om att den objektivt beskriver 
traditionell tid inte går att dra. Snarare handlar musikalisk tid (time) om relationen mellan 
musikern och konstverket.  
 
Microtime 
 
Icke-euklidisk rytmteori omfattar möjligheterna till att pressa upp eller ner sin time 
procentuellt (Symbolic Sound, 2016).  
 
 

 

 

 

 

 



  5 

Transkribering 

Enligt Eric, (2022) så är definitionen av transkribering fler bottnad. Verbet beskrivs bland 
annat som att skapa en skriven kopia. Eric, (2022) beskriver hur han uppfattade att 
transkribering inbar att ta en ton i taget, notera detta för att sedan vara färdig. Denna 
uppfattning kom att ändras.  
 
Vikten av hur transkription görs är stor enligt Eric, (2022). Att internalisera genom att spela 
på sitt instrument och lära sig den klingande innebörden av vad som transkriberats snarare än 
att i efterhand studera vad andra spelat menar han är en nyckel till utveckling. Liknelsen 
mellan musik och språk visar på att tala språket inte är samma sak som att skriva. Språket 
lever när det talas och används som kommunikation och färgas av talaren (Eric, 2022). 
 
Det bör nämnas att det inte finns några fasta regler inom jazztranskribering för till exempel 
artikulation, rytmiska avvikelser eller andra uttrycksverktyg. Det finns med andra ord inte 
tydliga konventioner hur en färdig transkribering ska se ut eller utföras för att få med alla 
nyanser (Rusch, Salley & Stover, 2016). 
 
 
Inspirationskällor 
 
Valet av pianister är baserat på deras olika kvaliteter och upplevelsen jag får av att lyssna till 
deras spel. Dessa pianister skiljer sig åt inom områden som harmonik, rytmik och tradition.  
 
 
Aaron Parks 
 
Pianisten Aaron Parks anses vara en nyskapande musiker som samarbetat med flera stora 
namn i jazzvärlden. Några namn av dessa är trumpetarna Terence Blanchard och Christian 
Scott, trummisen Kendrick Scott, sångerskan Gretchen Parlato. Flera skivor har släppts under 
hans eget namn men har senare signerats under bolaget ECM (Aaron Parks, u.å.). 
 
Brad Mehldau 
 
Brad Mehldau har arbetat i studio och spelat live sedan tidigt 1990-tal med bred palett men 
det är hans trio som står för majoriteten av materialet där bland annat basisten Larry 
Grenadier och trummisen Jorge Rossy medverkat. Samarbeten med musiker från trummisen 
Mark Guiliana till banjospelaren Chris Thile ger utrymme för Brads varierade spel. Brad har 
även spelat in en skiva med kompositioner från Das Wohltemperierte Klavier Teil I BWV 846-
869 (Bach, S. J. 1997, förord Günter, H.) där originalkompositioner av Bach samt Mehldaus 
egna tolkningar av Bachs verk återfinns (Brad Mehldau, u.å.). 
 
Bill Evans 
 
Evans var en pianist som med sitt delikata uttryck stod i kontrast till till 1950-talets ”hard 
bop” och kom att influera jazzscenen i decennium efter sin karriärs början och slut (1929-80) 
1958 började Bill Evans spela i trumpetaren Miles Davis band där även saxofonisterna John 
Coltrane och Cannonball Adderley spelade. I slutet av 1959 spelade Evans även i en trio 
bestående av basisten Scott LaFaro och trummisen Paul Motian (Bill Evans, u.å.). 
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Metod 
 
Min metod är besläktad med Transcribing Is NOT Transcribing: How This Misnomer Has 
Led You Astray (Eric, 2022). Tillvägagångsättet för transkriberingen har utförts med hjälp av 
instrument, röst och uppspelningsprogram. För analys och notation har notprogram använts. 
Val av partier för transkribering har baserats på hur tilltalande jag upplever pianistens spel 
dock med kravet att valt parti ska vara rimligt, främst på en teknisk nivå, att inkorporera i 
mitt eget utryck. Processen har utförts enligt följande punktlista. 
 

• Lyssning och identifiering av lämpliga partier 
• Skapande av grundförståelse för gällande harmonik och rytmik, med hjälp av 

instrument och sång. 
• Särskilt utmanande partier har saktats ned i uppspelningsprogram för att underlätta 

arbetet. 
• Fras för fras har nedtecknats i notprogram. 
• Klingande jämförande av transkribering och originalinspelning. 
• Djupare analys av särskilt utvalda delar inom transkriberade partier utför för att 

isolera koncept. 
• Medveten användning av utvalda koncept under egen komposition och 

improvisation. 
• Omedveten användning av koncepten under improvisationer. 

 
 
En ytlig analys påbörjas redan under skapandet av grundförståelse men dokumenteras ej. Den 
omedvetna användningen går att hitta i transkriptioner av egen improvisation dock medförs 
ofrånkomligen omedvetenhetens subjektiva natur. 
 
Fokuset har varit riktat på intron och improvisationer och för att klargöra vilka 
musikteoretiska faktorer som bidrar till pianisternas egenskaper har jag med ovannämnda 
punktlista lyft fram deras kvaliteter. Detta arbete har sedan använts för att inspirera och 
påverka mitt komponerande och improviserande. Med andra ord har jag försökt implementera 
extraherade element i mina egna verk. Vad jag valt att analysera har i huvudsak varit baserat 
på eget tycke och smak då en fullständig analys av varje liten detalj inte varit realistiskt att 
genomföra. 
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Transkribering och analys av intron och improvisationer 
 
Särskilda delar av transkriptioner isoleras och analyseras ingående för att konkretisera 
koncept inför det kreativa arbetet. Även mer omfattande partier som till exempel en hel A-del 
används som underlag. Nedan visas ett utdrag från kapitlet Resultat som exempel. 
 

 
 
 
 
 
 
Komposition, improvisation och analys 
 
Implementering av tidigare nämnda koncept utförs via komposition och improvisation. Detta 
analyseras sedan för att kunna påvisa likheter. Nedan visas ett utdrag från egen 
improvisation. 
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Resultat 

Transkribering och analys 

Nedan följer transkriberade och analyserade exempel. Pianisterna listas som rubrik med låt 
som underrubrik. Analysen är främst baserad på mina år av erfarenhet inom musikteori och 
pianospel. Värderande och subjektiva utlåtanden är uteslutande mina egna ord men används i 
syfte att förtydliga. Observera att angivna taktnummer främst är för lokalisering i notbilden 
och representerar inte låtens faktiska taktnummer om inte detta anges. Ackordsbeteckningar 
anger grundharmoniken om inte annat anges. För lokalisering av klingande format hänvisas 
tidstämpeln tillhörande aktuellt exempel.  
 
 
Aaron Parks 
 
Alcubierre’s Law (improvisation) 
 
I denna komposition från skivan Groovements (Aaron Parks, 2016) presenteras ett ostinato i 
5/4. Detta är genomgående i låten och skapar en grund för solisten. Ackordsprogressionen är 
mycket enkel i sin avskalade struktur och Parks följer mycket troget harmoniken i sina fraser 
med några undantag. Se exempel 1.1 och exempel 1.2. 
 

 
 
Exempel 1.1. Parks spelar med väldigt tydlig time och frasering. I notbilden ser vi få undantag från 
bakomliggande harmonik. Notera nedgången i takt 2 som sedan gör ett språng upp till takt 3. Den drastiska 
förflyttningen i register ökar intensiteten. 
 

 
 
Exempel 1.2. I vidareutvecklingen av improvisationen ser vi i takt 9 till 11 en mycket liknande struktur med 
fallande dominantiskt tonval (här analyserat som F melodisk moll och E-dur) följt av en stigande linje. Notera 
att den stigande linjen inte når samma tonhöjd som i föregående exempel. I takt 12 tar Parks ny sats men når 
heller aldrig samma tonhöjd som det klingande Ab han spelar i takt 3 (exempel 1.1) vilket istället resulterar i en 
alternativ avfrasering.  
 
 

& bbbb 45 Œ œ œn œ œ œb œ œ œ œn
C m1 min 23 sek

C dominant
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& bbbb5 Ó Œ ≈ œn œ œn ‰ Jœ œn œb œn œb œ ‰ Jœ œ œn œb œn œb ∑ Œ

& bbbb8 Ó Œ Œ ‰ œ œ
C m

F melodic minor

œ œ œœn œn œn œb œ œn œ œn
E major

œ .œ œ œ œ œ œ œ œ
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& bbbb12
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& bbbb16

Jœ ‰ œ œn œn œ œ œ œ œ
C m

F melodic minor

œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œn œn œ ‰ jœn œ
F 2

& bbbb21 Ó ‰ œn œ œn œn œ œn ∑ ∑ ∑

& bbbb25 ∑ ∑ ∑ ∑

& bbbb29 ∑ ∑ ∑

Alcubierre's Law
Thomas Fonnesbeak

©

Aaron Parks
Groovements
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& bbbb5 Ó Œ ≈ œn œ œn ‰ Jœ œn œb œn œb œ ‰ Jœ œ œn œb œn œb ∑ Œ

& bbbb8 Ó Œ Œ ‰ œ œ
C m

F melodic minor

œ œ œœn œn œn œb œ œn œ œn
E major

œ .œ œ œ œ œ œ œ œ
F m

œ œ œ œ œ œ œn œ Œ

& bbbb12

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ .œ œn ‰ jœn œ œ œn œ .œ œ œ .œ Œ Ó Œ ‰ œ œ œ œn

& bbbb16

Jœ ‰ œ œn œn œ œ œ œ œ
C m

F melodic minor

œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œn œn œ ‰ jœn œ
F 2

& bbbb21 Ó ‰ œn œ œn œn œ œn ∑ ∑ ∑

& bbbb25 ∑ ∑ ∑ ∑

& bbbb29 ∑ ∑ ∑

Alcubierre's Law
Thomas Fonnesbeak

©
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Med siktet inställt på F-dur väljer sedan Parks att knyta samman denna del av 
improvisationen med endast åttondelar och fjärdedelar. En avdramatisering av rytm samtidigt 
som harmoniken kopplas samman via relationen F melodisk moll och F-dur. Se ex 1.3. 
 

 
 
Exempel 1.3. Detta skulle kunna analyseras som C-dur till F-dur men i kontexten anser jag att förhållandet 
mellan moll och dur är det som ger frasen sin karaktär snarare än den dominantiska relationen C till F. 
 
 
Travelers (improvisation) 
 
Öppningslåten på skivan Invisible Cinema (Aaron Parks, 2008) är i min mening skriven med 
modern harmonik som inte baseras på stark funktionalitet i progression. Melodiöst spel 
presenterad med tydlig rytmik och frasering. Första exemplet visar på Parks stabilitet, 
motivutveckling och sinne för melodik. Se exempel 1.4. 
 

 
 
Exempel 1.4. Notera hur frasen i takt 3–4 löser upp sig i Cm först på fjärde åttondelen med kromatisk treklang 
(Eb) i förhållande till E. Ett tydligt motiv presenteras i takt 9 som utvecklas in i nästa exempel. 
 
 
 
 

& bbbb 45 Œ œ œn œ œ œb œ œ œ œn
C m1 min 23 sek

C dominant

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œF m jœ Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ œ œ œ œ œ œ œ œn œ Ó

& bbbb5 Ó Œ ≈ œn œ œn ‰ Jœ œn œb œn œb œ ‰ Jœ œ œn œb œn œb ∑ Œ

& bbbb8 Ó Œ Œ ‰ œ œ
C m

F melodic minor

œ œ œœn œn œn œb œ œn œ œn
E major

œ .œ œ œ œ œ œ œ œ
F m

œ œ œ œ œ œ œn œ Œ

& bbbb12

œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ œ .œ œn ‰ jœn œ œ œn œ .œ œ œ .œ Œ Ó Œ ‰ œ œ œ œn

& bbbb16

Jœ ‰ œ œn œn œ œ œ œ œ
C m

F melodic minor

œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œn œn œ ‰ jœn œ
F 2

& bbbb21 Ó ‰ œn œ œn œn œ œn ∑ ∑ ∑

& bbbb25 ∑ ∑ ∑ ∑

& bbbb29 ∑ ∑ ∑

Alcubierre's Law
Thomas Fonnesbeak
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&
?

44

44

jœ
‰

1 min 32 sek

œb œ œ œ œ
..œœb Jœœ ‰ Jœœ Œ

B bm
∑

...œœœ Jœœœ ‰ Jœœœ Œ

A maj7

Ó ‰ œ# œ# œ

..œœ# Jœœœb# ‰ Jœ Œ

Emaj7

E major

œ# œ# œ œb œ œb
œœ Œ ‰ ..œœ

C m7

C minor

&
?

5 Ó Œ œ
..œœbb Jœœ ‰ Jœœ Œ

D bmaj7

jœ .œ .œ Jœb
..œœ Jœœ Ó

F

œ œb œ œ œ œb
∑

G bmaj7

&
?

8 ∑
..œœb Jœœ ‰ œœ ‰ œ( )

B bm

B bm
œn œ# œ# Ó
Ó Ó

A maj7

Motif

œ# œ# œ Ó
Œ ‰ Jœœœœ## ‰ œœœœ ‰ œœœœ

Emaj7

œ œb œb Ó
Œ ‰ Jœœb œœ œ ‰ œ

C m7

&
?

12 ‰ œb œ œ œ Œ
œ( ) ‰ Jœœœbb ‰ Jœœœ Œ

D bmaj7

œ œ œb œ œ œ œ œb
∑

F

Motif resolves and evolves

˙ Ó
‰ œ œb œ œ œ œ œ

∑

G b

&
?

43

43
44

44

15 œ œb œb œ œ œ œ œ
∑

G b(add9)/B b
∑

œ œ œb œ œ œ œn œ
∑

œb œ œ œb œ œ œ œ
∑

œ œ œb œ œ œ

Travelers
Aaron Parks
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Motivet som presenteras i takt 9 utvecklas fram till och med takt 13 där Parks markerar 
avslutet för motivet med ett ihållande Bb. Motivets rytmik har dock intensifierats vilket blir 
starten på ett nytt motiv (eller utvecklingen av samma motiv). Se exempel 1.5 och 1.6. 
 

 
 
Exempel 1.5. Från takt 13 kan vi följa en lång linje som letar sig ner i lägre register för att avfraseras i ett 
rytmiskt citat taget från låtens huvudrytm. Se även exempel 1.6. 
 

 
 
Exempel 1.6. Triolerna i detta tempo (ca 260 bpm) och låga register uppfattas som en levande matta och trots 
något otydligt pga. nämnda faktorer blir det mycket effektfullt i kontrast till de många högt klingande fraserna 
under improvisationen. 
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G b(add9)/B b
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∑
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∑
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&
?

44

44
43

43
44

44

19 ∑
œ œb œ œ œb œ œ œ œ œ
3 3

∑
œ œ œb œ œ œb œ œ œb œb œ

3 3 3

∑
œ œ œ œb œb œ œb œn œ œb œ œ
3 3 3 3

∑
œb œb œb œ œ œ œb œ
3 3

&
?

44

44
43

43
44

44

23

.œ jœb ‰ jœ œ
∑

G bmaj7(#5)

Main groove rhythm

∑
∑

∑
∑

∑
∑

&
?

44

44
43

43
44

44

27 ∑
Ó ‰ œb œb œb

‰ œ œ œb œn œ œ œb

Jœ ‰ Œ Ó

œ œb œ œ œb œ œ

Ó ‰ ...œœœb
œb œb œ œb œ œ

∑

&

?

44

44

31

œ# Œ .œ# Jœ#

Œ ‰ Jœœœ## ‰ Jœœœ Œ

A maj7

Quoting theme

.œ Jœ Ó

∑

E/G #
∑

œœ# ‰ ‰ œœ ˙˙

B/D #
Ó ‰ œ# œ# œ

Œ ‰ Jœ# ˙

B maj7

œ œ œb œ œb œb Œ

∑

A bmaj7/C

&
?

36 œ# œn œ# œ œ# œ œ# œ#

∑

Emaj7(#5) œ# Œ Ó
∑

D b/F

2 Travelers
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Den mörka stämning som byggts upp under föregående exempel penetreras av en högt 
gående fras som landar i ett citat av temat. Se exempel 1.7. 

 
 
Exempel 1.7. I takt 34 kommer sedan ett rytmiskt förtätat svar på citatet. 
 
I sista exemplet för denna låt når tre fraser på cirka elva takter från trestrukna G ner till lilla 
C. Något som enligt mig gör sig mycket bra i just denna stil. Trummorna spelas relativt 
mycket och intensivt men har en mycket torr klang. Samtidigt spelas basen rytmiskt och med 
korta toner som i kombination med trummor lämnar mycket utrymme för Parks gällande 
register. Se exempel 1.8 (s. 12). 
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œ# Œ .œ# Jœ#

Œ ‰ Jœœœ## ‰ Jœœœ Œ
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∑
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?
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∑
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Exempel 1.8. Notera överlagringarna i takt 43 – 45 där B-dur pentatonisk skala (B, C#, D#, F# och G#) är 
klingande densamma som Ab-moll pentatonisk skala (Ab, Cb, Db, Eb och Gb) vilket ger en överlagrad 
progression; Ab-moll, Eb, Bb, Ab. Analyserat som C-molls durparallell (Eb), ger detta en IVm, I, V, IV 
progression. Ab har även en dominantisk förhållning till Db som spelas i kommande takt (takt 46).  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

&
?

√38 Ó Œ œ œb

∑

2 min 26 sek œ œ œb œ œb œ œb œ

Œ ‰ J
œœœœbb ....œœœœ Jœ

D bmaj7 œb œb œ œb œ œ œ œ
∑

F

œb œ œb œb œ œ œ œb

∑

G bmaj7

&

?

42 ‰ Jœb Œ Ó

Ó ..œœb Jœœœ#

B bm
‰ œ# œ# œ# œ œ# œ œ# œ#

∑

A maj7

B major penta

Ó ‰ jœ œb œb œ

....œœœœ## Jœœœœ œœœœ Œ

Emaj7

Eb major triad

œ œb œ œ œ œ œb œb

Œ ‰ Jœœœœbb Ó

C m7

Bb major triad Ab major triad

&
?

46
jœ ˙̇ œb œ œ œ

Œ ‰ Jœœœbb œœœ Œ

D bmaj7

œn œb œ œ œ Ó3

Ó œn œb œ œ œ
3

F

∑
‰ jœ ˙b Œ

G bmaj7

∑
∑

&
?

50 ∑
∑

3Travelers
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Brad Mehldau 
 
All The Things You Are (intro) 
 
De fyra första takterna i Mehldaus version av All The Things You Are (Brad Mehldau, 1999) 
presenteras med rytmisk intensitet. Till skillnad från denna version som spelas i 7/4 spelas 
låten oftast i 4/4. 
Se exempel 2.0 
 

 

Exempel 2.0. En återkommande spelstil hos Mehldau. Rytmiskt korta stötar med relativt tunna voicings. 

 
I’ll Be Seeing You (intro) 
 
I introt till I’ll Be Seeing You (Brad Mehldau, 1999) presenterar Mehldau temat i en relativt 
traditionell tappning men tydligt för mig är att hans time även gör att en sådan presentation 
känns personlig och modern. Här är ett försök att fånga just Mehldaus time mer exakt vilket 
innebär att notbilden blir svårläst. Se exempel 2.1. 

Exempel 2.1. Ackordsanalysen är baserad på voicings förekommande på inspelningen. Notationen markerar 

& 47 Jœœœb œœœ Jœœœ œœœ ‰ Jœœœ ‰ œœœbb ...œœœ
Ebmadd9B bmadd9

œœb œœœb ...œœœ jœœœ jœœœ œœœb ...œœœ
A b7 D bmaj7

&3 œœœbb œœœ ‰ œœœ jœœœ jœœœ œœœn œœœ jœœœ
G bmaj7 C 7

œœœ œœœb œœœ œœœ œœœ ‰ œœœ œœœ jœœœ
F maj7

&5 ∑ ∑ ∑

All The Things You Are 

©

&
?

bbb

bbb

44

44
œ. œ. œ œ3

Ó

œ ‰ Jœ œ ‰ ‰ œ
‰ J

œœœœ œœœœ œœœœ œœœ œœœ ≈ ® œœœ

A bmaj7

‰ œ ‰ œ .œ Jœn
œœœ Jœœœ œœœœ œœœœ œœn œœ

3

G 7Gsus4b9

&
?

bbb

bbb

3 œ ‰ Jœ œ œ

‰
jœœœ œœœ ˙˙˙Jœ œ .œ œn œb

C m11/D /C /B /B b
.˙ ‰ œ œ3

.œn J
œœœ œœœ Œ

F 13

œ. œ. œ. œ. ˙3 3

...˙̇˙ ‰ Jœœœb

F m9 A bmmaj9

‰ œ œ œb ‰ œ œ œ3

...œœœ Jœ ˙

&
?

bbb

bbb

7 .˙ ‰ œ œ
3

‰ J
œœœœ œœœœ

...œœœb ‰

Ebadd9/B b B b7b5

.œ jœ .œ jœb
‰ Jœœœ œœœ ‰ œœ ‰

B b7sus4 B b13

w
œ œœœ ...˙˙˙

Ebadd9

I'll Be Seeing You
Brad Mehldau
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svagt de dragningar som Mehldau spelar men en exakt notation är inte rimlig då hans flytande time skulle göra 
notbilden mycket svårläst. 
 
I’ll Be Seeing You (improvisation) 
 
Återhållsamheten under den första låtvändan är en påtaglig faktor för att fånga mig som 
lyssnare och en stor förväntan samtidigt och trygghet byggs upp inför kommande musikaliska 
utflykter under improvisationen. Tydligt referat till temats avslutningsfras i A-delen med 
upprepad rytmiskt motiv kulminerar i en stigande intensitet då en mer kompakt fras avslutar 
delen. Mer spänning skapas också med hjälp av tillägget av toner då början av B-delen har ett 
helt kluster av stämmor som komplement till den ledande melodin (oupplösta dimtoner över 
tonikan i takt 18). Se exempel 2.2.  
 

 
 
Exempel 2.2. Observera att de skrivna ackorden är de vanligen förekommande och inte nödvändigtvis stämmer 
med det som spelas av Mehldau.  
 
 
Vidare i kommande A-del har rytmiken tätnat och längre linjer har börjat introduceras. 
Motivet från första exemplet kan dock fortfarande, klart och tydligt, uppfattas och i stora drag 
kan hela denna A-del beskrivas som en mer komplex uppföljning av föregående då delarna 
som helhet är uppbyggda med mycket liknande dramaturgisk kurva. De markerade takterna 
33 – 36 har även analys på överlagrade skalor vilka visar på längre partier med alternativa 
harmoniska val. Hela frasen har ett tydligt fotfäste i bluesen men med en modernare 
infallsvinkel då flera delar av fraserna refererar till överlagrad harmonik snarare än den 
diatoniska. Se exempel 2.3. 

& bbb 44 Œ ‰ Jœ œb ‰ Jœ
B b71 min 13 sek

œ Œ Ó
Eb6

Ó Œ ‰ Jœ
G 7

œ .˙
F m7

.˙ ‰ œ œb
3

C 7

& bbb6

Jœ ‰ œ œ ‰ Jœ
F m7

œ œb Œ Œ ‰ Jœ
B b7 jœb œn Jœ Ó

Eb6
Ó Œ ‰ Jœ

Dm7b5 G 7

& bbb10 jœ .œ œ Œ
C m7

Ó Œ ‰ Jœ ˙ œ Œ
F 7

Ó Œ ‰ Jœ

& bbb14 jœ ‰ Œ Œ ‰ J
œœ

F m7 œœb ‰ J
œœ Ó

B b7
œ œb œn œ œœ œœœn œœb ‰ œœœb

3

Eb6

& bbb17 Ó Œ œœœœnb
B b7

Ó Œ œœœœnb
Eb6

I'll Be Seeing You
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Exempel 2.3. Notera förhållandet mellan skalorna i takt 33 - 34. Under Cm-skalan kan även B-durs treklang 
urskiljas som sedan övergår till B melodisk moll över Bb7alt. Eb-skalans övergång till Ab-moll (takt 35 - 36) 
ger en återkoppling till föregående två takter men lobbar samtidigt för vad som kommer i B-delens inledande sju 
takter. Observera att de skrivna ackorden är de vanligen förekommande och stämmer inte nödvändigtvis med 
det som spelas av Mehldau.  
 
 
I B-delen har Mehldau lagt upp för sin reharmonisering (med hjälp av exempel 2.3) och 
skapar ett tvåhändigt groove baserat på dominant7add4-voicings. Se exempel 2.4. 
 

 

& bbb19 Ó Œ œb œ
F m72 min 12 sek

œb œœ
‰ œ œ œœ œ œ œ3

B b7

& bbb21 œ ‰ Jœ œ œb œn
Eb6

Œ ‰ Jœ ≈ œ œb œn œ œ œb
G 7 Straight

œ œ œ Ó
F m7

∑
C 7

& bbb25

œ œb œn œ œ œ œ œ œb œn3
3

3

F m7

œ œ œ œb Œ œ œb œn3

3

B b7
œb œ œb œn œn ‰ œ œ

3 3

Eb6 œ œ œ œ œ œb œn œ œ
3

Dm7b5 G 7

& bbb29 Jœ .œ œ ‰ jœ
C m7

œ œ œ œ Œ ‰ Jœ œ œ œ Œ
F 7

∑

& bbb33 œ œb œn œ œb œ œ œb œœb
3

F m7

Cm blues Bbalt

œœ œ œ œ œb œ œb œb œ
B b7

œ œ œb œn œ œb œb
Eb6

Eb blues Ab minor

œ œb œ œb œ œ œ
B b7

2 I'll Be Seeing You

& bbb37 œ œœœœb ‰ œ œ œœœœ ‰ œœœœ
Eb6
Eb7add4

‰ œœœœb ‰ œœœœ ‰ œœœœ Jœ
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jœ œœœœn Jœ œ œœœœ
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& bbb40 ‰ œœœœn ‰ œœœœ œœœœ œœœœ œ
C 7

œ œb œn œ œœœœœnb œ œ œ œ œn
F m7

F7add4(b9)

œ œœœœœ œb œ œ ‰ ‰ œb
B b7Bb7add4

& bbb43

œ œœœb ‰ œb œ œœœ œ œ
Gm7b5

(Bbmadd9)

Jœ œ Jœ .œ ‰
C 7

& bbb45 ∑ ∑ ∑

3I'll Be Seeing You
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Exempel 2.4. De relativt fylliga voicings spelade i mellanregister riskerar otydlighet men distinkt rytm 
tillsammans med add4-ackordets öppna klang resulterar i en förhöjd intensitet fri från grumlighet. Det finns två 
ackordsanalyser i exemplet. Den undre visar traditionella ackord medans ovanliggande beskriver noterade 
voicings. Notera relationen mellan ackorden i takt 42 – 43, Bb7 leder vidare till Gm7b5. Där kan Mehldaus 
voicings ses som Bb7sus4 till Bbmadd9.  

 

When It Rains (intro) 

I denna originalkomposition från skivan Largo (Brad Mehldau, 2002) får vi höra en övergång 
från ett intro som presenterar 4/4-takt i form av en coda som även upprepas i låtens slutskede. 
Från takt 13 spelas sedan en triolunderdelad rytm i pianokompet som antyder 3/4-takt. 
Avbrottet mellan delarna förstärker effekten och upplevelsen av 3/4-takt. I takt 17 (ej 
noterad) kommer trummor och bas in med ett komp i 4/4 och taktarten är avslöjad. Ett enkelt 
men otroligt effektfullt intro. Se exempel 2.5. 
 

 
 
Exempel 2.5. Trummor och bas kommer in på takt 17. Anmärkas bör tonartsbytet som infaller efter första 
melodin då detta ger en kontrast och bidrar till underledningens effekt och samtidigt upplevelsen av 3/4-takt. 
 
Under resterande temapresentation håller Mehldau sig relativt okomplicerad då samspelet 
med övriga musiker krävs av kompositionen.  
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When It Rains (improvisation) 
 
Även denna improvisation från skivan Largo (Brad Mehldau, 2002) startas återhållsamt. Som 
i föregående inledning av improvisationen på I’ll Be Seeing You (Brad Mehldau, 1999) är 
motivet en kort figur från temat spelat med rytmiskt intensifierad komplexitet. Tonerna är 
mestadels diatoniska vilket förankrar inledningen i harmoniken. Se exempel 2.6. 
 

 
Exempel 2.6. I detta exempel är Mehldaus sätt att förhålla sig till time mycket påtagligt och notbilden är en grov 
förenkling av improvisationen.  

Fortsatt ökas andelen åttondelar och övergången till B-delen når inte klimax utan detta 
avvärjs med retirerande rytm. Den drivande starten med åttondelstrioler i takt 16 följes av två 
takter som bromsar frasen med hjälp av punkterade åttondelar. Se exempel 2.7.  

 

Exempel 2.7. Notera att tonerna framför allt är diatoniska likt föregående exempel. 
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Under B-delen släpps den förtryckta rytmiska spänningen lös och ut rinner en flod av 
sextondelar. Samtidigt släpper även den harmoniska förankringen. Här är det för mig svårt att 
avgöra hur notationen bör utföras. Lyssning är ett nödvändigt komplement till notbilden. Se 
exempel 2.8. 

 
 
Exempel 2.8. Notera gruppering á nio sextondelsnoter samt den överlagrade harmoniken. Det som förankrar 
spelet med resterande element är nu istället det grupperade motivet trots sin inbördes komplexitet. 
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Bill Evans 
 
Darn That Dream (intro) 
 
Detta är transkriberingen av hur Evans spelar sitt intro på skivan Undercurrent (Bill Evans & 
Jim Hall, 1962). Harmoniken avviker inte nämnvärt från hur låten vanligtvis harmoniseras 
men värt att notera är Evans stämföring. Evans har enligt mig ett starkt sinne för rubato och 
fångar mig som lyssnare med väl valda fermat utan att tappa drivkraften framåt. Fermaten är 
ej noterade, kompletterande lyssning krävs. Se exempel 3.1 
 

 
 
Exempel 3.1. Lägg särskilt märke till hur Evans spelar ackordet E7#9 i takt 5. Ovanpå en E-durtreklang (noterat 
i F-klaven) ligger ett Em9 (D, F#, G och B). Enligt teoretisk konvenans är detta en voicing som strider mot 
reglerna då klingande F# och G utgör färgningstonerna 9 och #9 bildar ett kromatiskt kluster i förhållande till 
klingande G# vilket är ackordets ters. Evans löser detta dilemma med sin stämföring och F# (9) faller snabbt ner 
till F (b9) en ton som inte står i dissonantisk konflikt med övriga färgningar. Detta påbörjar då den fallande 
stämman ner till Am9 i takt 6. 
 
 
 
I avslutande del av detta intro vill jag belysa två harmoniska finesser. Det hela börjar i hur 
Am11 i takt 10 omvandlas till att uppfattas som ett D7sus i takt 11 (när tonen D spelas i 
basen). Det Evans sedan väljer att göra med denna diatoniska dominant är i mina öron 
genialiskt. I och med den öppna klang som ett dominant7sus bidrar med utnyttjar Evans 
förväntningen av att denna ska vidare till en typiskt altererad dominant (till exempel D7sus 
till D7#9#5) men istället för att behålla ackordets låga sjua, C, så spelas tonen C#. Detta 
resulterar i något jag valt att analysera som ett Badd9/D. Se exempel 3.2. 
 
När tonikan fått sin upplösning kommer ännu en genialisk s.k. ”turn around” (passage som 
förbereder för nästa del) som initierar att tonikan skulle bytas ut till ett doriskt (Gm6) istället 
för det faktiska G-duret. Se exempel 3.2. 
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Exempel 3.2. Det fascinerar mig hur mångfacetterat ackordet i takt 11 är då det finns ett mediantiskt förhållande 
mellan B-dur och G-dur. Den dominantiska relationen D till G. Ackordet föreslår även att färgningarna är i 
dominantisk relation till D (till exempel ett grundtonslöst A13#11). 
 
 
Elsa (intro) 
 
Ett enligt mig typiskt Evans intro med tersstämma i övre registret. Se exempel 3.3. 
 

 
 
Exempel 3.3. Tersstämmorna mynnar ut i en dimfigur i takt 8. Enligt mig ett vanligt förekommande utryck för 
Evans. 
 
My Foolish Heart (intro) 
 
Detta exempel påminner starkt om föregående exempel men spelas trestämmigt och håller sig 
inom melodisk moll med dess karakteristiska höga sjätte och sjunde steg (i jazzen stavas 
melodisk moll; 1, 2, b3, 4, 5, 6, 7). 

 
 
Exempel 3.4. Notera att D melodisk moll som spelas i takt 2 och 3 har en moll-subdominantisk relation till 
tonarten (A-dur). 
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Komposition, improvisation och analys 
 
Nedan listas mitt eget material, komponerat (samt några improviserade exempel) under 
inspiration av tidigare refererade pianister. Tillhörande varje exempel finns kommentarer 
rörande tillvägagångssätt och infallsvinklar. Följande komponerade exempel är mallar och 
avvikelser mellan ljudfiler och notbild kan förekomma.  
 
 
All The Thing You Are (improvisation) 
 
Form: A1 takt 1-8, A2 takt 9-16, B takt 17-24, A3 takt 25-36. 
 
Här har jag i all enkelhet försökt att efterlikna starten i Mehldaus improvisation I’ll Be Seeing 
You (Brad Mehlda, 1999) (exempel 2.2). I detta exempel har jag valt frasen som leder in till 
B-delen som motiv. 
 
Frasen i fråga kan skrivas med simplast möjliga notation som nedan visar.  
 

 
 
Motivet som presenteras redan i upptakt till improvisationen upprepas över en hel form med 
små variationer inte olikt exempel 2.2. Frasens ursprungliga plats hittas i takt 16 – 17. 
Transkriptionen av mitt eget spel innefattar traditionell harmonik (nedan) samt spelad 
harmonik (ovan). Det är tydligt att fokus legat på puls, rytmik och avskalade voicings. 
Faktumet att detta är spelat med endast ett instrument har förhöjt ansvaret för förmedlande av 
puls och harmoni vilket kan ha bidragit till tidigare nämnda faktorer. 
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(Ljudfil 1) 
 
Utöver det valda motivet genomsyras hela formen av den ackompanjerande rytmen som kan ses i bland annat 
takt 2 – 5. Den största avvikelsen i form av reharmonisering har skett i takt 17 – 20. I steganayls har iim7 – V7 – 
Imaj7 reharmoniserats till iim7 – (V7b9/VI) – IVmaj7. I övrigt följer spelade harmoniken den traditionella.  
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(Ljudfil 1) 
 
Från takt 13 – 14 introduceras det halva tonsteget som refererar till B-delens temamelodi. Detta återkommer 
sedan i takt 17 och takt 22.  
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Autumn Leaves (intro) 
 
I detta korta intro har jag försökt efterlikna Mehldus spelstil i All The Things You Are (Brad 
Mehldau, 1999) (exempel 2.0) med tunna voicings i högerhand och melodi i vänsterhand. 
Harmoniken efterliknar starkt den traditionella.

 
(Ljudfil 2) 
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Stella By Starlight (intro) 
 
Detta intro komponerades med Evans Darn That Dream (Bill Evans & Jim Hall, 1962) 
(exempel 3.1 och 3.2) som ledande inspirationskälla. Introt spelas i rubato. Fristående melodi 
som landar innan ackompanjerande stämmor introduceras har varit ett av tillvägagångssätten 
för att bygga upp repetition och därmed igenkänning (till exempel upptakt – takt 1, takt 2 – 3 
och takt 13 – 15). Harmoniken följer i stora drag den traditionella men avviker med 
uteblivande ackord samt tritonussubstitut (till exempel i takt 2 uteblir A7. I takt 8 spelas D7 
vilket är tritonussubstitut till Ab7 och vice versa i takt 16). Notera att uppspelning kan avvika 
då notbilden i huvudsak är en mall för musiken och inte ett facit. Notbilden innefattar 
traditionell harmonik (nedan) samt spelad harmonik (ovan). 
 

 
(Ljudfil 3) 
 
Stämföring har varit ett av de huvudsakliga fokusområdena, detta möts av  
framträdande och bortfallande stämmor för att påverka dynamiken.  
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I Evans tolkning av Darn That Dream (Bill Evans & Jim Hall, 1962) (exempel 3.1 och 3.2) 
spelar han en alternativ ackordsprogression (takt 3 – 4 i exempel 3.2). Denna har låtit 
inspirera mina avslutande takter i detta intro. Själva progressionen i sig bär inga övertydliga 
likheter då funktionen i Evans version mer är avrundande till skillnad från min egen 
avslutning som jag själv uppfattar mer drivande och inte lika definitiv i sin harmoniska 
riktning. Se takt 29 – 32 nedan. 
 

 
(Ljudfil 3) 
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Det Blir Bättre Sen (komposition) 
 
I denna komposition har jag använt konceptet jag fann i Mehldaus When It Rains (Brad 
Mehldau, 2002) (exempel 2.5). I min komposition kommer detta inte i introt utan i 
övergången från tema till improvisation. Till skillnad från Mehldaus intro har detta exempel 
redan presenterat taktarten 3/4 men i taktartsbytet faller övriga instrument bort.  
 
Slutet av temat nedan. 

 
(Ljudfil 4 för båda notbilder på denna sida) 
 
Pianot spelar sedan ensamt fjärdedelstriolerna från första 4/4-takten men dessa uppfattas som 
fjärdedelar i förhållande till föregående 3/4. Detta skapar i sin tur en metrisk modulation 
punkterade. Med andra ord, fjärdedelarna i 3/4 blir halvnoter i 4/4.  
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Harmoniken är till stor del baserad på stämföring men även en polytonal infallsvinkel har 
använts i 4/4-taktsdelen. De sista åtta takterna skulle kunna analyseras enligt klassisk 
steganalys som följande: Imaj/3 – iiim69 – III7/3 – VII69#11/#5. 
 
Med mer polytonal analys vill jag analysera som följande och benämna ackorden i två olika 
tonarter:  
 
Bmaj7/D#  =  Ebm(b6) 
D#m69  =  Ebm69 
D#7/G   =  Eb7/G 
A#add9#11/F# =  Bbadd9#11/F#  = F#7#11#5 
 
Det som enligt mig binder samman progressionen är det sista ackordet som inte har en 
klassisk benämning. Funktionen jag försökt skapa är ett ackord med två dominantiska 
relationer. F#7 är dominantiskt till Bmaj7 samtidigt som Bb är dominantiskt till Ebm. 
 
 
 
 
Det Blir Bättre Sen (improvisation) 
 
Här är de första femton takterna i min improvisation transkriberade. Tydligt referat till 
huvudmelodi kan ses i takt 1 – 3, takt 4 – 5 samt takt 10 – 11. I varje upprepning av motivet 
har en utveckling skett. Improvisationen är influerat av Mehldaus improvisationer i både 
When It Rains (Brad Mehldau, 2002) (exempel 2.7) samt Parks improvisation i Travelers 
(Aaron Parks, 2008) (exempel 1.8). Improvisationen börjar med ett tydligt och återhållsamt 
motiv baserat på temamelodin som ökar i intensitet likt exempel 2.7. Frasen över takterna 14 
– 16 bär likheter med frasen i takt 38 – 41 i exempel 1.8. Ett språng upp följt av fallande, 
mindre intervaller som sedan mynnar ut i en intervallexpansion. Nedan ställs fraserna sida vid 
sida. 
 

 
Transkription av Parks spel. 

 
Transkription av eget spel. 
 
 
 

Resterande transkription av eget spel nedan. 
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(Ljudfil 5) 
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Det Var Bättre Förr (komposition) 
 
I gitarrstämman för denna komposition kan åttondelar ses i så kallade ”grupperingar”. I detta 
fall gäller det grupper om tre. Konceptet är inte helt olikt Mehldaus grupperingar i When It 
Rains (Brad Mehldau, 2002) (exempel 2.8). Notera de punkterade fjärdedelarna spelade av 
pianot. Presenterade innan taktartsbytet men huvudkomponent i mellanregistrets stämmor 
under 5/4-delarna (även dessa i grupper om tre). Även basstämman har kvar den punkterade 
fjärdedelen som för att koppla de två delarna samman.    
 

(Ljudfil 6) 
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Vinden (improvisation) 
 
Komposition skriven av mig med analys på improvisation under första A-delen. Ett försök till 
kontrapunkt kan urskönjas från analysen men den lägre rösten i denna improvisation fungerar 
mer som rytmiskt och melodiöst kompletterande snarare än kontrapunktiskt. I notbilden är 
som tidigare endast pianot transkriberat. Jag vill dock lyfta att samspelet med övriga musiker 
påverkar improvisationen markant. 
 
Harmoniken påminner starkt den som Parks spelar över Alcubierre’s Law (Aaron Parks, 
2016) (exempel 1.1). 
 

 
(Ljudfil 7) 
 
 
 
 

&
?

bb

bb
43

43
∑

œœœ . ‰ Jœœœ œœœ

G m

Motif

œ. ‰ œ. ‰
...˙̇˙

Repeat motif .˙

Œ ˙̇#

F #7alt

Together œ œ ˙
..˙̇

&
?

bb

bb

5 ˙ ‰ jœ
œœ . ‰ Jœœ œœ

G m

Motif

Variation

œ œ ˙Ó ‰ Jœ..˙˙

Variation two voices

.œ̇ œ# œ
∑

D/F #

.˙ .˙
∑

&
?

bb

bb

9 Œ œ œ œ œ
‰ jœ ˙.˙

Ebmaj7

Two voices develops phrase

œ œ œ œ
˙ Œ˙

∑
œœb ‰ Jœœ œœ

D bmaj7

∑
œœb ‰ Jœœ œœ

&
?

bb

bb

13 ∑
...œœœbb ...œœœn

B bm7 B maj7

‰ jœ œ œn œb
..˙̇n

C7b13b9

Longer phrase with higher and lower pitchœb œ œ œ œb
∑

œ œ œb œ œ
∑

Vinden

©



  32 

I takt 25 – 26 finns ett försök till att stretcha min time men det landar enligt mig mer i 
kvintoler än faktisk förskjutning av time. 
 

 
(Ljudfil 7) 
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anledning till detta kan alltså vara att de mer komplicerade exemplen inte kunnat ta fäste i 
mitt utryck eftersom de heller inte har befästs tillräckligt i mitt gehör och min spelteknik.  
 
De strukturer som jag funnit i exemplen har varit allt ifrån uppbyggnader under längre 
perioder till fraseringar över bara några takter. Nedan följer en kort sammanfattning om vad 
som utmärker sig hos varje enskild pianist. 
 
Aaron Parks  
 

• Långa och melodiösa fraser  
• Brett användande av register i fraserna 
• Rytmisk exakthet 

 
Brad Mehldau 
 

• Stor återhållsamhet i uppbyggandet av improvisation 
• Starka inslag av förskjuten time  
• Återkommande användning av motiv med ett långsiktigt utvecklande 

 
Bill Evans 
 

• Breda klanger 
• Stämföring 
• Ett mer traditionellt tonspråk 

 
 
Faktorerna som jag eftersträvat att efterlikna har varit flera och spritt sig från koncept som 
avslut på intro, frasuppbyggnad och motivutveckling. Efter en mer djupgående förståelse för 
specifikt koncept har jag valt ut lämplig komposition för utförandet. Nedan listas några 
exempel. 
 
 
Det Blir Bättre Sen 
 

• Improvisationen börjar med ett tydligt och återhållsamt motiv baserat på temamelodin 
som ökar i intensitet. Detta baserar sig till viss del på Mehldaus återhållsamhet 

• Frasering påminner i flera fall om Parks 
  
Stella By Starlight 
 

• Fokus på stämföring likt Evans 
• Avslutande takter har reharmoniserats baserat på Evans sista takter i Darn That 

Dream 
 
All The Things You Are 
 

• Improvisation baserat på konceptet som återfinns i Mehldaus improvisation över I’ll 
Be Seeing You  
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DISKUSSION  
 
Eric, (2022) belyser vikten av att behärska varje ton i ett transkriberat exempel både med röst 
och instrument. Transkriberade fraser föreslås spelas i alla tonarter tills utförandet är 
bekvämt. Varje artikulation och böjning ska efterliknas. Därefter kan din personlighet få ta 
plats genom att ändra på komponenter som ton och rytm.  

I detta arbete har inte processen sett exakt så ut. En anledning till det är att materialet som 
arbetats fram skulle behöva mer tid än vad jag haft för att möjliggöra applicering av dessa 
förslag. En annan anledning är att undersökning innefattar en något oppositionell 
infallsvinkel då jag velat behålla en konstnärlig integritet redan från början och inte 
nödvändigtvis har haft som mål att först behärska varje exempel på den nivån som antyds av 
Eric, (2022).  

Att dyka ner i uttrycket hos några av de musiker som inspirerar mig mest har varit ett nöje. 
Med transkriptionerna som underlag har jag kunnat jämföra mina egna prestationer med en 
sorts mall eller måltavla vilket i sin tur givit mig ett mer objektivt perspektiv på hur vidare 
arbete, gällande konkreta metoder för att förädla mitt uttryck, kan utformas. Mina 
uppfattningar kring de olika musikerna som arbetet baseras på har på flera sätt 
omformulerats. Till exempel har min fascination för Mehldaus förmåga att förhålla sig till 
time vuxit sig ännu starkare och jag ser enorm utvecklingspotential i vidare studier kring 
området. Detta arbete skulle kunna basera sig ännu starkare på Erics, (2022) metoder. Med 
andra ord säkerställande av att transkriberat material kan återskapas mycket exakt med både 
röst och instrument.  

Dock har mitt intresse svalnat för Evans och Parks. Anledningarna till detta är flera men 
framförallt handlar det om den intellektuella förmågan att förstå sig på harmoniken och 
rytmiken. Det är enorm skillnad för mig att förstå mig på Mehldaus spel jämför med Evans 
och Parks vilket förstärker nyfikenheten på just Mehldau. Ur ett mer emotionellt perspektiv 
känner jag en vördnad och samhörighet inför Evans och Parks som talar för att jag fortsatt 
kommer att inspireras mer av deras personliga uttryck som helhet än särskilda insatser i deras 
spel. En bidragande faktor kan vara att det varit svårt att insupa dessa tre olika pianister under 
samma arbete vilket har lett till att jag omedvetet lagt större fokus på Mehldau än Evans och 
Parks. Anledningen till det kan ha varit att tidigare nämnda utmaning har fångat mitt intresse 
och skapat en sorts rundgång i arbetsprocessen. Jag vill försöka förtydliga med några 
exempel. 

Dessa två exempel kan ställas sida vid sida för att jämföra Parks och Mehldaus time. Även ett 
exempel från mitt eget spel tilläggs för jämförande. 
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Transkriptionen av rytmerna i Parks improvisation är mycket exakt och relativt enkelt utförd då hans time 
förhåller sig mer statisk till pulsen. Utdrag från exempel 1.1 och exempel 1.2. 
 
 

 
Transkriptionen av rytmerna i Mehldaus improvisation kan hävdas övergripande korrekt men är långt ifrån 
exakt då hans time förhåller sig mycket flytande till pulsen. Utdrag från exempel 2.8. 
 
 
 
Nedan visas ett exempel på min egna improvisation. Transkriptionen av rytmerna är mycket 
exakt med viss dispens gällande åttondelskvintolerna som är mitt försök till mer flytande 
time.    

 
 
Utdrag från egen improvisation på egen komposition Vinden. 
 
 
Gällande det område jag historiskt lagt mest tid på, harmonik, upplever jag en viss förenkling 
av mitt synsätt. De transkriberade exempel jag analyserat visar i många fall på en enkelhet 
som inte varit lika tydlig innan detta arbete. En insikt om tydligare harmoniskt motiv likt 
Evans intro till Darn That Dream (Bill Evans & Jim Hall. 1962) har formats, framförallt 
rörande mer traditionell harmonik i stil med Evans.  
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Den mer moderna harmoniken som kan höras i till exempel Travelers (Aaron Parks, 2008) 
(exempel 1.4 – 1.8) ter sig något mer diffus för mig. Kanske beror detta på ambivalensen i 
progressioner baserade på mindre funktionsbundna ackord då den harmoniska riktningen och 
förväntan inte är lika stark som i mer traditionell jazz. Just denna ambivalens tycker jag mig 
se återkommande i mina egna kompositioner. Som exempel ges progressionen i min 
komposition Det Blir Bättre Sen nedan. 
 

 
En förkärlek finns till just denna harmoniska ambivalens men det är något jag kommer att kontemplera i 
kommande studier av harmonik. Utdrag från egen komposition Det Blir Bättre Sen. 

 
 
Utvärdering av metod 

I mitt arbete har jag velat ha en bredare målsättning än förmågan att kunna återskapa vad 
mina inspirationskällor exakt spelat. Vilket i min mening är det tillvägagångsätt som Eric, 
(2022) förespråkar. Snarare har jag eftersträvat förmågan att kunna återskapa känslan jag 
upplevt av deras spel med hjälp av teoretiska verktyg. Med resultatanalysen som grund kan 
det dock argumenteras för att en mer exakt användning av Erics, (2022) metod skulle ha givit 
ett bättre resultat. Detta grundat på att dem mer komplexa exemplen inte finns starkt 
representerade i framförallt mina improvisationer. Tas tidsbegränsningen och mängden 
material i åtanke tror jag dock den något modifierade metoden jag konstruerat och använt mig 
av har varit lämplig för ändamålet.  

Själva transkriberingen och analysen har varit mycket intressant och inspirerande. Ett 
problem som dock uppstått över tid har varit mängden praktiskt arbete. För ett mer kvalitativt 
arbete hade förmodligen dubbelt antal timmar behövts, alternativt ett lägre antal pianister 
eller fokusområden.  
  
En tydlig utmaning under den kreativa arbetsprocessen har varit att urskilja vilken 
transkription som inspirerat mig till vad. Under kreativt arbete är det för mig svårt att utesluta 
impulser och därför blandar sig koncepten och blir snabbt svåra att identifiera. Detta är för 
mig en tudelat insikt då denna blandning av koncept gått i linje med min målsättning av att 
bevara min egen konstnärliga röst men har samtidigt gjort det svårt att objektivt uppskatta 
vad som kunnat extraherats från vilken inspirationskälla. Med andra ord upplever jag min 
utveckling under arbetet mer som summan av vad som inspirerar mig, min tekniska förmåga 
vid pianot samt mina medmusiker än summan av analyserade koncept. Vilken roll aktuella 
medmusiker har i diverse transkriptioner har heller inte analyserats vilket utelämnar en av 
dem, enligt mig, mest inflytelserika faktorerna gällande improvisationsbaserad musik.   
 
Trots ovan nämnda problematik upplever jag att arbetet med transkriberingarna har varit 
fruktbärande. Nya perspektiv har givit nya tankegångar, förhållningssätt och en hunger efter 
att få utveckla min musikalitet.  
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Slutord 
 
Transkribering har visat sig givande och lika så analysen. Att begära av mig själv att lyckas 
fånga upp den mängd information jag tagit fram, återskapa och redovisa under en fyra  
månaders period påminner mig om hybris. Den som gapar efter mycket kanske får i sig något 
men risken att sätta i halsen är stor. Fortsatt arbete inom liknande metoder kommer att 
planeras med tydligare begränsningar. 
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Bilaga 1. Aaron Parks – Alcuiberre´s Law (improvisation) 
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Alcubierre's Law
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Bilaga 2. Aaron Parks – Travelers (improvisation) 
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Bilaga 3. Brad Mehldau – All The Things You Are (intro) 
 

 
 
 
 
Bilaga 4. Brad Mehldau – I’ll Be Seeing You (intro) 
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Bilaga 5. Brad Mehldau – I’ll Be Seeing You (improvisation) 
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Bilaga 6. Brad Mehldau – When It Rains (intro) 
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When It Rains
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Bilaga 7. Brad Mehldau – When It Rains (improvisation) 
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Bilaga 8. Bill Evans – Darn That Dream (intro) 
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Bilaga 9. Bill Evans – Elsa (intro) 
 
 

 
 
 
Bilaga 10. Bill Evans – My Foolish Heart (intro) 
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Bilaga 11. Björn Ekholm Eriksson – Autumn Leaves (intro) 
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Bilaga 12. Björn Ekholm Eriksson – Stella By Starlight (intro) 
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Bilaga 13. Björn Ekholm Eriksson – Det Blir Bättre Sen (komposition) 
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Bilaga 14. Björn Ekholm Eriksson – Det Blir Bättre Sen (improvisation) 
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Bilaga 15. Björn Ekholm Eriksson – Det Var Bättre Förr (komposition)  
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Bilaga 16.  Björn Ekholm Eriksson – Vinden (improvisation) 
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