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Titel: Fran transkribering till uttryck — En konstnérlig studie om hur transkribering och analys
kan paverka det egna uttrycket.

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

Sammanfattning

For att utveckla mitt pianospel och forddla mitt uttryck kommer jag att latas inspireras av tre
pianister vars spel och komponerande tilltalar mig konstnérligt, teoretiskt och tekniskt.
Transkribering och analysering skall leda mig vidare till komposition och improvisation vilka
1 sin tur fr sina likheter jamforda med valda inspirationskéllor.

Sokord: Musik, transkribering, komposition, improvisation, Brad Mehldau, Aaron Parks, Bill
Evans, piano, intro.
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INLEDNING

I denna uppsats redogdrs flera transkriptioner av pianisterna Aaron Parks, Bill Evans och
Brad Mehldau. Dessa ligger sedan till grund for arbetet med egenkomponerade delar dir jag
forsokt ta vara pa analyserade faktorer. Transkriptionerna kommer att vara inriktade pa intron
och improvisationer. For att inkorporera de element som analyserats i mitt arbete har jag
konkretiserat de insatser som jag finner tilltalande. Tidigare ndmnda musiker har sina unika
fardigheter. Aaron Parks, med ett modernt och melodidst tonsprdk samt en mycket tydlig
rytmisk frasering (Aaron Parks, u.d.). Bill Evans som under 50-talet utvecklade inte bara
pianots roll i jazzen utan dven jazzen som musik (Bill Evans, u.4.). Brad Mehldau med
kontroll 6ver sitt instrument néra perfektion finns att hora inom fler genrer och hans spel har
beskrivits som “’kontrollerat kaos” (Brad Mehldau, u.a.).

Transkription har en stor roll inom jazzanalys och teori. Trots det finns inte ndgot bredare
utbud av litteratur inriktat pa omradet (Rusch, Salley, & Stover, 2016). Metoden &r ett vanligt
hjélpmedel till att forsta solisters musikaliska sprak vilket i sin tur bjuder in till att ta del av
dessa upptéckter. Nyvunna insikter anvinds sedan ofta i det kreativa arbetet under
komposition eller improvisation (Rusch, Salley, & Stover, 2016). Metoden ar baserad pé
Transcribing Is NOT Transcribing: How This Misnomer Has Led You Astray (Eric, 2022.)

Mitt mal &r att inspireras och forddla mitt utryck samtidigt som jag har varit man om att virna
om min egen musikaliska rost. Detta sétt att latas paverkas som musiker dr en konkret och
beprévad metod men personligen &r jag foga bevandrad i transkribering. Fortydligandet av
olika metoder som dessa musiker anvinder sig av samt kreativt vidare arbete av materialet
kan just komma att leda min utveckling i framtiden om resultaten &r goda.

SYFTE

Syftet med detta arbete dr att undersdka hur transkribering och analys av andra pianisters
inspelningar kan anvindas for att arbeta fram nya egna konstnirliga uttrycksmedel.

Vilka strukturer finns i de transkriberade exemplen och vad dr dterkommande i pianisternas
spel?

Vilka tydliga faktorer kan jag efterstrdva att efterlikna och hur kan jag sammanfldta dem med
mitt eget uttryck?



BAKGRUND

Begreppsforklaring

Detta arbete kommer att innehélla olika musikteoretiska termer i analys samt fortydliganden
av arbetet. Ett urval av de mer dvergripande och ovanliga termerna forklaras nedan.

Komposition

Att komponera ir i sin grund att utveckla en musikalisk idé. Med repetition och variation kan
skaparen bade finga lyssnaren och hélla intresset for musiken vid liv. Vagskalen mellan
tidigare ndmnda faktorer &r subjektiv men bor finnas med i berdkningarna for komponerad
musik. Manga faktorer spelar sin roll i en komposition bland annat motiv, fraser och form.
Formaga att avrunda och sitta punkt for sina musikaliska idéer r dven av stor vikt (Belkin,
2018).

Improvisation

Improvisation kan utforas pa manga olika satt med mer eller mindre tydliga ramar. Enligt
Sarath (2009) kan fokus till exempel ligga pa att antingen improvisera med melodik-, puls-
eller form-orienterad infallsvinkel. Ingen variant av dessa behdver utesluta den andra.
Melodik, s som i improvisation samt komposition, tar ofta formen av ett presenterat motiv
som med tiden utvecklas och pa samma sitt utvecklas ofta rytmiken (6ver pulsorienterad
improvisation). Den formbaserade improvisationen har starkt inflytande fran den
vésterldndska traditionen av malinriktade strukturer dir introduktion, utveckling, klimax och
atervindandet till introduktion dr vanligt férekommande. Sarath (2009) nimner ett exempel
pa denna tradition vilket &r den mycket vanligt forekommande ABA-formen som &terfinns i
savil komposition som improvisation. Som motpol till féregdende anges en mindre vanlig
form, ABCDE, dér (till skillnad frdn ABA) repetition far ge plats at stdndigt nyintroducerat
material. Jazzen erbjuder en intressant blandning av dessa tva varianter. Den teleologiska,
alltsa den mélinriktade d&-, nu- och framtidsorienterade och den icke-teleologiska som ter sig
icke linjar och mer nuorienterad (Sarath, 2009).

Form

Den 6vergripande strukturen for ett stycke. Inom jazzen delas formen ofta upp likt foljande.
A-del, B-del, C-del etcetra. En typisk jazzform &r den vdlanvdnda AABA-formen (Sarath,
2009).

Intro (introduktion)

Vanligtvis en kortare presentation av ett eller flera instrument som forbereder lyssnaren pé
kommande tematiska framforande i expositionen (Sussman & Abene, 2012).
Introduktioner kan dock forldngas avsevirt och i denna text kommer vikten att laggas vid
presentation spelat pa enbart piano, hur temat (melodin) behandlas samt avvikande
ackordsprogression.



Harmonik

I visterldndsk musik utgar harmoni frén tolv stycken toner. Urval av dessa (tvé eller fler)
skapar flerstimmiga klanger som i sin tur anvénds for att skapa tonal spanning/dissonans och
upplosning/konsonans. I detta forhallande kan ett sé kallat fonalt centrum skapas och
anvindas som underlag till progressioner med mer eller mindre ledande individuella
funktioner. Tre eller fler klanger som spelas tillsammans kan bendmnas ackord”. Utdver de
tvd 1 sarklass mest grundldggande 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 “fargningstoner”.

Diatonik

Sarah, (2009) beskriver diatonik som toner, melodi och harmonik bundna till gdllande tonart.
Icke-diatoniska sddana dr med andra ord tonartsfraimmande och kan innehalla toner som inte
kommer fran tonarten.

Vertikalt och horisontalt

Enligt Thomsett, (1989) anses harmonik tillhéra det vertikala medans melodin tillhor det
horisontala. Sarah, (2009) menar att melodik innehéller harmonik samtidigt som harmonik
initierar melodik.

Motiv

Belkin, (2018) menar att ett motiv 4r den minsta musikaliska byggstenen av betydande
egenvirde. Ett kort monster med tydlig karaktir som med hjilp av kontrast gentemot sig
sjalvt uppfattas som minnesvart.

Fras

Fortsatt jamfor Belkin, (2018) ett motiv och en fras och menar att motivet kan ses som
funktionen av ett betydelsefullt ord medans frasen motsvarar den ldngre meningen.

Ostinato

Enligt Sarath, (2009) &r ett ostinato en musikalisk idé som repeteras exakt flera génger ofta
under lang tid.

Kontrapunkt

Separata stéimmor eller rster (toner i sammanhingande sekvens) utan hierarkisk ordning som
ror sig mot och ifrdn varandra for att tillsammans skapa dissonans och konsonans.

Det finns méinga konventioner géllande kontrapunkt men Tymoczko, (2011) menar att det
huvudsakliga kravet dr att musikens funktion bygger pa tva sammanldnkade melodier som
ofta ror sig i motsatt riktning.



Voicings

Engelska for ackordldggning. Arrangerandet av ackordstoner och forhallandet av valda farger
(Thomsett, 1989).

Reharmonisering

Dissonansen och konsonansen som naturligt finns i tonala centrum kan kopplas samman med
karakteristiska funktioner ndr en progression av ackord eller stimmor anvénds. Nér ett ackord
byts ut mot ett funktionsméssigts likvérdigt ackord sker ett sd kallat substitut som dr en del av
reharmonisering (Levine, 1995).

Polyrytm

Tva eller fler ej likvdrdiga antal anslag som fordelas jamt under lika lang tid (Nave, Hannon
& Snyder, 2022).

Polymetrik

Gruppering av anslag och pauser med ojdmnt sammanfallande 6ver samma tid. Ett incitament
av frimmande taktart som delar puls med underliggande (Meoller m.fl., 2021).

Time (Musikalisk tidsuppfattning)

I musik baserad pé rytmiskt underlag (groove) kan formagan att uppfatta och hantera time
beskrivas som formégan att behdrska precision i det rytmiska monstrens forhallande till
pulsen.

Abel, (2014) skriver dock att det metriska systemet for att beskriva tid i musik inte ar
universellt men att musik kan ses som ett sitt att uppfatta tid. Enligt Abel ar séttet att
organisera musikalisk tid s& mingfacetterat att en slutsats om att den objektivt beskriver
traditionell tid inte gar att dra. Snarare handlar musikalisk tid (time) om relationen mellan
musikern och konstverket.

Microtime

Icke-euklidisk rytmteori omfattar mdojligheterna till att pressa upp eller ner sin time
procentuellt (Symbolic Sound, 2016).



Transkribering

Enligt Eric, (2022) sa &r 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 for att sedan vara fardig. Denna
uppfattning kom att dndras.

Vikten av hur transkription gors &r stor enligt Eric, (2022). Att internalisera genom att spela
pa sitt instrument och léra sig den klingande innebdrden av vad som transkriberats snarare dn
att i efterhand studera vad andra spelat menar han &r en nyckel till utveckling. Liknelsen
mellan musik och sprak visar pa att tala spraket inte dr samma sak som att skriva. Spraket
lever nér det talas och anvdnds som kommunikation och férgas av talaren (Eric, 2022).

Det bor ndmnas att det inte finns nigra fasta regler inom jazztranskribering for till exempel
artikulation, rytmiska avvikelser eller andra uttrycksverktyg. Det finns med andra ord inte
tydliga konventioner hur en féardig transkribering ska se ut eller utforas for att f4 med alla
nyanser (Rusch, Salley & Stover, 2016).

Inspirationskallor

Valet av pianister dr baserat pa deras olika kvaliteter och upplevelsen jag far av att lyssna till
deras spel. Dessa pianister skiljer sig 4t inom omridden som harmonik, rytmik och tradition.

Aaron Parks

Pianisten Aaron Parks anses vara en nyskapande musiker som samarbetat med flera stora
namn i jazzvirlden. Ndgra namn av dessa ér trumpetarna Terence Blanchard och Christian
Scott, trummisen Kendrick Scott, sdngerskan Gretchen Parlato. Flera skivor har slédppts under
hans eget namn men har senare signerats under bolaget ECM (Aaron Parks, u.4.).

Brad Mehldau

Brad Mehldau har arbetat i studio och spelat live sedan tidigt 1990-tal med bred palett men
det dr hans trio som star for majoriteten av materialet dir bland annat basisten Larry
Grenadier och trummisen Jorge Rossy medverkat. Samarbeten med musiker frin trummisen
Mark Guiliana till banjospelaren Chris Thile ger utrymme for Brads varierade spel. Brad har
dven spelat in en skiva med kompositioner fran Das Wohltemperierte Klavier Teil I BWV 846-
869 (Bach, S. J. 1997, forord Glinter, H.) dér originalkompositioner av Bach samt Mehldaus
egna tolkningar av Bachs verk aterfinns (Brad Mehldau, u.a.).

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 karridrs borjan och slut (1929-80)
1958 borjade Bill Evans spela i trumpetaren Miles Davis band dér dven saxofonisterna John
Coltrane och Cannonball Adderley spelade. I slutet av 1959 spelade Evans dven i en trio
bestdende av basisten Scott LaFaro och trummisen Paul Motian (Bill Evans, u.a.).



Metod

Min metod dr beslédktad med Transcribing Is NOT Transcribing: How This Misnomer Has
Led You Astray (Eric, 2022). Tillvigagingsittet for transkriberingen har utforts med hjélp av
instrument, rdst och uppspelningsprogram. For analys och notation har notprogram anvénts.
Val av partier for transkribering har baserats pé hur tilltalande jag upplever pianistens spel
dock med kravet att valt parti ska vara rimligt, framst pa en teknisk niv4, att inkorporera 1
mitt eget utryck. Processen har utforts enligt f6ljande punktlista.

e Lyssning och identifiering av ldmpliga partier

e Skapande av grundforstielse for gillande harmonik och rytmik, med hjilp av
instrument och séng.

e Sarskilt utmanande partier har saktats ned i uppspelningsprogram for att underlétta
arbetet.

e Fras for fras har nedtecknats i notprogram.

e Klingande jamforande av transkribering och originalinspelning.

e Djupare analys av sérskilt utvalda delar inom transkriberade partier utfor for att
isolera koncept.

e Medveten anvidndning av utvalda koncept under egen komposition och
improvisation.

e Omedveten anvindning av koncepten under improvisationer.

En ytlig analys paborjas redan under skapandet av grundforstielse men dokumenteras ej. Den
omedvetna anvdndningen gar att hitta i transkriptioner av egen improvisation dock medfors
ofrdnkomligen omedvetenhetens subjektiva natur.

Fokuset har varit riktat pa intron och improvisationer och for att klargora vilka
musikteoretiska faktorer som bidrar till pianisternas egenskaper har jag med ovanndmnda
punktlista lyft fram deras kvaliteter. Detta arbete har sedan anvénts for att inspirera och
paverka mitt komponerande och improviserande. Med andra ord har jag forsokt implementera
extraherade element i mina egna verk. Vad jag valt att analysera har i huvudsak varit baserat
pa eget tycke och smak dé en fullstdndig analys av varje liten detalj inte varit realistiskt att
genomfora.



Transkribering och analys av intron och improvisationer

Sérskilda delar av transkriptioner isoleras och analyseras ingdende for att konkretisera
koncept infor det kreativa arbetet. Aven mer omfattande partier som till exempel en hel A-del
anvinds som underlag. Nedan visas ett utdrag fran kapitlet Resultat som exempel.
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Komposition, improvisation och analys

Implementering av tidigare ndimnda koncept utfors via komposition och improvisation. Detta
analyseras sedan for att kunna pédvisa likheter. Nedan visas ett utdrag fran egen
improvisation.

Half tempo feel Cbmaj7/Eb Ebmé6

Motif Motif variation




Resultat
Transkribering och analys

Nedan foljer transkriberade och analyserade exempel. Pianisterna listas som rubrik med 14t
som underrubrik. Analysen &r framst baserad pa mina ar av erfarenhet inom musikteori och
pianospel. Virderande och subjektiva utlatanden &r uteslutande mina egna ord men anvénds i
syfte att fortydliga. Observera att angivna taktnummer framst ér for lokalisering i notbilden
och representerar inte latens faktiska taktnummer om inte detta anges. Ackordsbeteckningar
anger grundharmoniken om inte annat anges. For lokalisering av klingande format hénvisas
tidstdimpeln tillhorande aktuellt exempel.

Aaron Parks

Alcubierre’s Law (improvisation)

I denna komposition fran skivan Groovements (Aaron Parks, 2016) presenteras ett ostinato i

5/4. Detta dr genomgdaende 1 laten och skapar en grund for solisten. Ackordsprogressionen &r
mycket enkel i sin avskalade struktur och Parks foljer mycket troget harmoniken i sina fraser

med nagra undantag. Se exempel 1.1 och exempel 1.2.
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Exempel 1.1. Parks spelar med valdigt tydlig time och frasering. I notbilden ser vi f4 undantag fran
bakomliggande harmonik. Notera nedgangen i takt 2 som sedan gor ett sprang upp till takt 3. Den drastiska

forflyttningen i register okar intensiteten.

Cm Fm

Exempel 1.2. I vidareutvecklingen av improvisationen ser vi i takt 9 till 11 en mycket liknande struktur med
fallande dominantiskt tonval (hér analyserat som F melodisk moll och E-dur) f6ljt av en stigande linje. Notera
att den stigande linjen inte nr samma tonh6jd som i foregdende exempel. I takt 12 tar Parks ny sats men nér
heller aldrig samma tonhdjd som det klingande Ab han spelar i takt 3 (exempel 1.1) vilket istéllet resulterar i en
alternativ avfrasering.



Med siktet instillt pa F-dur viljer sedan Parks att knyta samman denna del av

improvisationen med endast dttondelar och fjardedelar. En avdramatisering av rytm samtidigt

som harmoniken kopplas samman via relationen F melodisk moll och F-dur. Se ex 1.3.
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Exempel 1.3. Detta skulle kunna analyseras som C-dur till F-dur men i kontexten anser jag att férhallandet
mellan moll och dur 4r det som ger frasen sin karaktér snarare &n den dominantiska relationen C till F.

Travelers (improvisation)

Oppningsléten pa skivan Invisible Cinema (Aaron Parks, 2008) ir i min mening skriven med

modern harmonik som inte baseras pa stark funktionalitet i progression. Melodiost spel
presenterad med tydlig rytmik och frasering. Forsta exemplet visar pa Parks stabilitet,
motivutveckling och sinne for melodik. Se exempel 1.4.
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Exempel 1.4. Notera hur frasen i takt 3—4 16ser upp sig i Cm forst pé fjarde attondelen med kromatisk treklang

(Eb) i forhallande till E. Ett tydligt motiv presenteras i takt 9 som utvecklas in i nésta exempel.




Motivet som presenteras i takt 9 utvecklas fram till och med takt 13 dar Parks markerar
avslutet for motivet med ett ihdllande Bb. Motivets rytmik har dock intensifierats vilket blir
starten pa ett nytt motiv (eller utvecklingen av samma motiv). Se exempel 1.5 och 1.6.
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Exempel 1.5. Fran takt 13 kan vi folja en lang linje som letar sig ner i ldgre register for att avfraseras i ett
rytmiskt citat taget fran latens huvudrytm. Se dven exempel 1.6.
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Exempel 1.6. Triolerna i detta tempo (ca 260 bpm) och laga register uppfattas som en levande matta och trots
négot otydligt pga. ndmnda faktorer blir det mycket effektfullt i kontrast till de manga hogt klingande fraserna
under improvisationen.
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Den morka stimning som byggts upp under foregdende exempel penetreras av en hogt
gdende fras som landar i ett citat av temat. Se exempel 1.7.
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Exempel 1.7. I takt 34 kommer sedan ett rytmiskt fortdtat svar pa citatet.

I sista exemplet for denna 14t nér tre fraser pa cirka elva takter fran trestrukna G ner till lilla
C. Négot som enligt mig gor 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 ldmnar mycket utrymme for Parks gillande
register. Se exempel 1.8 (s. 12).
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2 min 26 sek
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Exempel 1.8. Notera dverlagringarna i takt 43 — 45 dar B-dur pentatonisk skala (B, C#, D#, F# och G#) ar
klingande densamma som Ab-moll pentatonisk skala (Ab, Cb, Db, Eb och Gb) vilket ger en 6verlagrad
progression; Ab-moll, Eb, Bb, Ab. Analyserat som C-molls durparallell (Eb), ger detta en IVm, I, V, IV
progression. Ab har &ven en dominantisk forhallning till Db som spelas i kommande takt (takt 46).
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Brad Mehldau
All The Things You Are (intro)

De fyra forsta takterna i Mehldaus version av A/l The Things You Are (Brad Mehldau, 1999)
presenteras med rytmisk intensitet. Till skillnad fran denna version som spelas i 7/4 spelas
laten oftast 1 4/4.

Se exempel 2.0

Bbmadd9 Ebmadd9 Ab7 Dbmaj7

Exempel 2.0. En aterkommande spelstil hos Mehldau. Rytmiskt korta stotar med relativt tunna voicings.

I’ll Be Seeing You (intro)

I introt till I’/l Be Seeing You (Brad Mehldau, 1999) presenterar Mehldau temat i en relativt
traditionell tappning men tydligt for mig &r att hans time dven gor att en sddan presentation

kénns personlig och modern. Hir ar ett forsok att finga just Mehldaus time mer exakt vilket
innebér att notbilden blir svarlést. Se exempel 2.1.
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Exempel 2.1. Ackordsanalysen &r baserad pé voicings forekommande pa inspelningen. Notationen markerar



svagt de dragningar som Mehldau spelar men en exakt notation &r inte rimlig da hans flytande time skulle goéra
notbilden mycket svarlést.

I’ll Be Seeing You (improvisation)

Aterhallsamheten under den forsta l4tvindan ir en pataglig faktor for att finga mig som
lyssnare och en stor forvantan samtidigt och trygghet byggs upp infér kommande musikaliska
utflykter under improvisationen. Tydligt referat till temats avslutningsfras i A-delen med
upprepad rytmiskt motiv kulminerar i en stigande intensitet d4 en mer kompakt fras avslutar
delen. Mer spénning skapas ocksa med hjélp av tilldgget av toner d& borjan av B-delen har ett
helt kluster av stimmor som komplement till den ledande melodin (ouppldsta dimtoner dver
tonikan i takt 18). Se exempel 2.2.
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Exempel 2.2. Observera att de skrivna ackorden &r de vanligen forekommande och inte nédvandigtvis stimmer
med det som spelas av Mehldau.

Vidare i kommande A-del har rytmiken tatnat och lédngre linjer har borjat introduceras.
Motivet frin forsta exemplet kan dock fortfarande, klart och tydligt, uppfattas och i stora drag
kan hela denna A-del beskrivas som en mer komplex uppfoljning av foregédende da delarna
som helhet dr uppbyggda med mycket liknande dramaturgisk kurva. De markerade takterna
33 — 36 har dven analys pé overlagrade skalor vilka visar pd langre partier med alternativa
harmoniska val. Hela frasen har ett tydligt fotféste i bluesen men med en modernare
infallsvinkel d4 flera delar av fraserna refererar till 6verlagrad harmonik snarare &n den
diatoniska. Se exempel 2.3.
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2 min 12 sek Fm7 Bb7
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Exempel 2.3. Notera forhéllandet mellan skalorna i takt 33 - 34. Under Cm-skalan kan dven B-durs treklang
urskiljas som sedan dvergar till B melodisk moll 6ver Bb7alt. Eb-skalans overgang till Ab-moll (takt 35 - 36)
ger en aterkoppling till foregdende tva takter men lobbar samtidigt for vad som kommer i B-delens inledande sju
takter. Observera att de skrivna ackorden &r de vanligen féorekommande och stimmer inte nédvéandigtvis med
det som spelas av Mehldau.

I B-delen har Mehldau lagt upp for sin reharmonisering (med hjilp av exempel 2.3) och
skapar ett tvahéndigt groove baserat pd dominant7add4-voicings. Se exempel 2.4.
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Exempel 2.4. De relativt fylliga voicings spelade i mellanregister riskerar otydlighet men distinkt rytm
tillsammans med add4-ackordets 6ppna klang resulterar i en forhojd intensitet fri frdn grumlighet. Det finns tva
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. Dar kan Mehldaus
voicings ses som Bb7sus4 till Bbmadd9.

When It Rains (intro)

I denna originalkomposition fran skivan Largo (Brad Mehldau, 2002) far vi hora en dvergéng
frén ett intro som presenterar 4/4-takt i form av en coda som dven upprepas i latens slutskede.
Fran takt 13 spelas sedan en triolunderdelad rytm i pianokompet som antyder 3/4-takt.
Avbrottet mellan delarna forstarker effekten och upplevelsen av 3/4-takt. I takt 17 (ej
noterad) kommer trummor och bas in med ett komp 1 4/4 och taktarten &r avslojad. Ett enkelt
men otroligt effektfullt intro. Se exempel 2.5.
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Exempel 2.5. Trummor och bas kommer in pa takt 17. Anmaérkas bor tonartsbytet som infaller efter forsta
melodin da detta ger en kontrast och bidrar till underledningens effekt och samtidigt upplevelsen av 3/4-takt.

Under resterande temapresentation héller Mehldau sig relativt okomplicerad da samspelet
med 6vriga musiker krdvs av kompositionen.
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When It Rains (improvisation)

Aven denna improvisation frin skivan Largo (Brad Mehldau, 2002) startas 4terhallsamt. Som
i foregdende inledning av improvisationen pé I’ll Be Seeing You (Brad Mehldau, 1999) ar
motivet en kort figur frdn temat spelat med rytmiskt intensifierad komplexitet. Tonerna ér
mestadels diatoniska vilket forankrar inledningen i harmoniken. Se exempel 2.6.
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Exempel 2.6. I detta exempel &r Mehldaus sétt att forhélla sig till time mycket patagligt och notbilden &r en grov
forenkling av improvisationen.

Fortsatt 6kas andelen &ttondelar och dvergangen till B-delen nér inte klimax utan detta
avvirjs med retirerande rytm. Den drivande starten med attondelstrioler i takt 16 foljes av tva
takter som bromsar frasen med hjilp av punkterade attondelar. Se exempel 2.7.
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Exempel 2.7. Notera att tonerna framfor allt 4r diatoniska likt foregdende exempel.



Under B-delen slidpps den fortryckta rytmiska spédnningen 16s och ut rinner en flod av
sextondelar. Samtidigt sldpper d&ven den harmoniska forankringen. Hér dr det for mig svart att

avgora hur notationen bor utforas. Lyssning dr ett nddvéindigt komplement till notbilden. Se
exempel 2.8.

Exempel 2.8. Notera gruppering 4 nio sextondelsnoter samt den 6verlagrade harmoniken. Det som forankrar
spelet med resterande element &r nu istéllet det grupperade motivet trots sin inbordes komplexitet.
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Bill Evans
Darn That Dream (intro)

Detta &r transkriberingen av hur Evans spelar sitt intro pa skivan Undercurrent (Bill Evans &
Jim Hall, 1962). Harmoniken avviker inte ndimnvirt frén hur laten vanligtvis harmoniseras
men virt att notera dr Evans stimforing. Evans har enligt mig ett starkt sinne for rubato och
fdngar mig som lyssnare med vél valda fermat utan att tappa drivkraften framat. Fermaten ar
ej noterade, kompletterande lyssning krévs. Se exempel 3.1
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Exempel 3.1. Lagg sdrskilt mérke till hur Evans spelar ackordet E7#9 i takt 5. Ovanpa en E-durtreklang (noterat
i F-klaven) ligger ett Em9 (D, F#, G och B). Enligt teoretisk konvenans &r detta en voicing som strider mot
reglerna da klingande F# och G utgor fargningstonerna 9 och #9 bildar ett kromatiskt kluster 1 forhéllande till
klingande G# vilket dr ackordets ters. Evans 16ser detta dilemma med sin stimforing och F# (9) faller snabbt ner
till F (b9) en ton som inte stér i dissonantisk konflikt med &vriga fargningar. Detta paborjar da den fallande
stimman ner till Am9 i takt 6.

I avslutande del av detta intro vill jag belysa tvd harmoniska finesser. Det hela borjar 1 hur
Aml1 i takt 10 omvandlas till att uppfattas som ett D7sus i takt 11 (ndr tonen D spelas 1
basen). Det Evans sedan véljer att géra med denna diatoniska dominant 4r i mina 6ron
genialiskt. I och med den 6ppna klang som ett dominant7sus bidrar med utnyttjar Evans
forvantningen av att denna ska vidare till en typiskt altererad dominant (till exempel D7sus
till D7#9#5) men istéllet for att behélla ackordets 14ga sjua, C, sd spelas tonen C#. Detta
resulterar i ndgot jag valt att analysera som ett Badd9/D. Se exempel 3.2.

Niér tonikan fétt sin upplésning kommer dnnu en genialisk s.k. ”turn around” (passage som

forbereder for nésta del) som initierar att tonikan skulle bytas ut till ett doriskt (Gmo6) istillet
for det faktiska G-duret. Se exempel 3.2.
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Bbm9 Amll Badd9/D Gmaj9/D Dm7D13sus C/D Gm/D  Gadd9
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Exempel 3.2. Det fascinerar mig hur méngfacetterat ackordet i takt 11 dr da det finns ett mediantiskt férhallande
mellan B-dur och G-dur. Den dominantiska relationen D till G. Ackordet foreslar dven att fargningarna ar i
dominantisk relation till D (till exempel ett grundtonslost A13#11).

Elsa (intro)

Ett enligt mig typiskt Evans intro med tersstimma i dvre registret. Se exempel 3.3.
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Exempel 3.3. Tersstimmorna mynnar ut i en dimfigur i takt 8. Enligt mig ett vanligt forekommande utryck for
Evans.

My Foolish Heart (intro)

Detta exempel pdminner starkt om foregdende exempel men spelas trestimmigt och héller sig
inom melodisk moll med dess karakteristiska hoga sjétte och sjunde steg (i jazzen stavas
melodisk moll; 1, 2, b3, 4, 5, 6, 7).

Esusb9 E7alt
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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 ndgra improviserade exempel) under
inspiration av tidigare refererade pianister. Tillhdrande varje exempel finns kommentarer
rorande tillvigagéngssétt och infallsvinklar. Foljande komponerade exempel dr mallar och
avvikelser mellan ljudfiler och notbild kan férekomma.

All The Thing You Are (improvisation)

Form: A1 takt 1-8, A2 takt 9-16, B takt 17-24, A3 takt 25-36.

Har har jag i all enkelhet forsokt att efterlikna starten 1 Mehldaus improvisation /°// 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 fraga kan skrivas med simplast mojliga notation som nedan visar.

Gmaj7 Am

o
il
]

[ YRES

Sy
TTTe
BER\

e

Motivet som presenteras redan i upptakt till improvisationen upprepas dver en hel form med
sm4 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 ar tydligt att fokus legat péd puls, rytmik och avskalade voicings.
Faktumet att detta &r spelat med endast ett instrument har forhojt ansvaret for formedlande av
puls och harmoni vilket kan ha bidragit till tidigare nimnda faktorer.
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(Ljudfil 1)
Utover det valda motivet genomsyras hela formen av den ackompanjerande rytmen som kan ses i bland annat

takt 2 — 5. Den storsta avvikelsen i form av reharmonisering har skett i takt 17 — 20. I steganayls har iim7 — V7 —
Imaj7 reharmoniserats till iim7 — (V7b9/VI) — IVmaj7. I 6vrigt f6ljer spelade harmoniken den traditionella.

22



F#m7bs B7b9 E C7b9
27 F#m7b5 B7 Emaj7 C7
[ — | .
A2 —— = = e v ! Ravem — 1
e — et e o The 44 co be o
PY) [ L & @
S~—
h‘ /—\. , h —~ - ‘/—\/ I
. [ L = I
B R LR NS AR te e :
L] V| | I - B I 1
e 4 \ ' \ 4
Fm7 Bbm7 Eb7 Abmaj7
25 Fm7 Bbm7 Eb7 Abmaj7
H 1. .
A2 — r; S ——— ! ¥ Cm—
(67> &% ee ! - Y | tov
0y - T o ee | & -
—
o o o .
0 i (0]
e o S e ! = S =
PN P yA
e | o
. F
Dbmaj7 Dbmmaj7 Cm7 Chdim
29 Dbmaj7 Gb7 Cm7 Chdim
b = \ ! —
R e e B e
o \ o \ o o f o
} — —
l 7 J ~ J ‘/ | J e 1 l i J | I"
2e | Hh& —~ 2} (7] I
e 1 [ O v =~ [V y 2 (7] |- =
7 5P O y— o) Da- ¥
v Yv 4
Bbm7 Eb7 Ab Gm7b5 C7b9
33 Bbm7 Eb7 Abmaj7 Gm7b5 C7
bt T
I ] \/a i \‘
5 e e e : + 8
C k J/_\g ! \ I L
“he 1D h Y 2 I (7] N & I q y 2 ")
7 h 1V P.N I /A RPN [ I P.N ]
Pp O - o e — i

(Ljudfil 1)

Frén takt 13 — 14 introduceras det halva tonsteget som refererar till B-delens temamelodi. Detta aterkommer

sedan i takt 17 och takt 22.
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Autumn Leaves (intro)

I detta korta intro har jag forsokt efterlikna Mehldus spelstil 1 A/l The Things You Are (Brad
Mehldau, 1999) (exempel 2.0) med tunna voicings i hogerhand och melodi i vénsterhand.
Harmoniken efterliknar starkt den traditionella.
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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 inspirationskilla. Introt spelas i rubato. Fristdende melodi
som landar innan ackompanjerande stimmor introduceras har varit ett av tillvigagangssétten
for att bygga upp repetition och ddrmed igenkinning (till exempel upptakt — takt 1, takt 2 — 3
och takt 13 — 15). Harmoniken foljer i stora drag den traditionella men avviker med
uteblivande ackord samt tritonussubstitut (till exempel 1 takt 2 uteblir A7. I takt 8 spelas D7
vilket &r tritonussubstitut till Ab7 och vice versa i takt 16). Notera att uppspelning kan avvika
dé notbilden i huvudsak dr en mall f6r musiken och inte ett facit. Notbilden innefattar

traditionell harmonik (nedan) samt spelad harmonik (ovan).
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(Ljudfil 3)

Stédmforing har varit ett av de huvudsakliga fokusomrédena, detta mots av
framtrddande och bortfallande stimmor for att paverka 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 1atit
inspirera mina avslutande takter i detta intro. Sjdlva progressionen i sig bér inga overtydliga
likheter da funktionen i Evans version mer dr avrundande till skillnad fran min egen
avslutning som jag sjélv uppfattar mer drivande och inte lika definitiv i sin harmoniska
riktning. Se takt 29 — 32 nedan.
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Det Blir Bdttre Sen (komposition)

I denna komposition har jag anvint konceptet jag fann i Mehldaus When It Rains (Brad
Mehldau, 2002) (exempel 2.5). I min komposition kommer detta inte i introt utan i
overgangen fran tema till improvisation. Till skillnad fran Mehldaus intro har detta exempel
redan presenterat taktarten 3/4 men i taktartsbytet faller 6vriga instrument bort.

Slutet av temat nedan.
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(Ljudfil 4 for bada notbilder pa denna sida)

Pianot spelar sedan ensamt fjardedelstriolerna fran forsta 4/4-takten men dessa uppfattas som
fjardedelar i forhallande till foregdende 3/4. Detta skapar i sin tur en metrisk modulation
punkterade. Med andra ord, fjdrdedelarna i 3/4 blir halvnoter i 4/4.
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Harmoniken ér till stor del baserad pa stimforing men dven en polytonal infallsvinkel har
anvénts i1 4/4-taktsdelen. De sista tta takterna skulle kunna analyseras enligt klassisk
steganalys som foljande: Imaj/3 — 11im69 — 1117/3 — VII69#1 1/#5.

Med mer polytonal analys vill jag analysera som foljande och bendmna ackorden i tvé olika
tonarter:

Bmaj7/D# = Ebm(b6)

D#m69 = Ebm69

D#7/G = Eb7/G

A#tadd9#11/F# = Bbaddo#11/F# = F#7#11#5

Det som enligt mig binder samman progressionen ér det sista ackordet som inte har en
klassisk bendmning. Funktionen jag forsokt skapa dr ett ackord med tvéd dominantiska
relationer. F#7 dr dominantiskt till Bmaj7 samtidigt som Bb dr dominantiskt till Ebm.

Det Blir Bdttre Sen (improvisation)

Har ar de forsta 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 dr influerat av Mehldaus improvisationer i bade
When It Rains (Brad Mehldau, 2002) (exempel 2.7) samt Parks improvisation i Travelers
(Aaron Parks, 2008) (exempel 1.8). Improvisationen borjar med ett tydligt och aterhallsamt
motiv baserat pd temamelodin som 6kar i intensitet likt exempel 2.7. Frasen dver takterna 14
— 16 bér likheter med frasen i takt 38 — 41 i exempel 1.8. Ett sprang upp foljt av fallande,
mindre intervaller som sedan mynnar ut i en intervallexpansion. Nedan stélls fraserna sida vid
sida.
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Transkription av eget spel.

Resterande transkription av eget spel nedan.
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Half tempo feel Cbmaj7/Eb Ebm6

Motif Motif variation

Eb9/G Bbadd9/Gb
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(Ljudfil 5)
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Det Var Bttre Forr (komposition)

I gitarrstimman for denna komposition kan attondelar ses i sé kallade ”grupperingar”. I detta
fall géller det grupper om tre. Konceptet &r inte helt olikt Mehldaus grupperingar i When It
Rains (Brad Mehldau, 2002) (exempel 2.8). Notera de punkterade fjirdedelarna spelade av
pianot. Presenterade innan taktartsbytet men huvudkomponent i mellanregistrets stimmor
under 5/4-delarna (iven dessa i grupper om tre). Aven basstimman har kvar den punkterade
fjardedelen som for att koppla de tva delarna samman.
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Vinden (improvisation)

Komposition skriven av mig med analys pa improvisation under forsta A-delen. Ett forsok till
kontrapunkt kan urskonjas fran analysen men den lagre rosten i denna improvisation fungerar
mer som rytmiskt och melodidst kompletterande snarare dn kontrapunktiskt. I notbilden ar
som tidigare endast pianot transkriberat. Jag vill dock lyfta att samspelet med 6vriga musiker
paverkar improvisationen markant.

Harmoniken paminner starkt den som Parks spelar 6ver Alcubierre’s Law (Aaron Parks,
2016) (exempel 1.1).
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I takt 25 — 26 finns ett forsok till att stretcha min time men det landar enligt mig mer 1
kvintoler &n faktisk forskjutning av time.
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Reslutatanalys

Syftet som varit att undersdka hur transkribering och analys av andra pianisters inspelningar

kan anvéndas for att arbeta fram nya egna konstnirliga uttrycksmedel har genomsyrat arbetet.
Jag har gjort nya val bade pa ett medveten och omedvetet plan. Ett mycket medvetet exempel
ar inslaget 1 Det Blir Bdttre Sen dir triolunderdelning i pianot kontrasteras mot 4/4-takt spelat

av ovriga kompinstrument. Detta har vildigt stark koppling till introt i When It Rains av

Mehldau. P& det mer omedvetna planet vill jag lyfta transkriberingen av min improvisation pé

Det Blir Bdttre Sen. Dir kan édterhdllsamheten frdn Mehldau urskdnjas bredvid

frasuppbyggnader som paminner om Parks. Vikten som Eric, (2022) lagger vid att behérska

det transkriberade materialet bade med séng och pa sitt instrument menar jag styrks av mitt

resultat d& de mer komplicerade exemplen inte aterkommer i1 mina egna verk. En bidragande
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anledning till detta kan alltsa vara att de mer komplicerade exemplen inte kunnat ta féste 1
mitt utryck eftersom de heller inte har befasts tillrdckligt i mitt gehor och min spelteknik.

De strukturer som jag funnit i exemplen har varit allt ifrdn uppbyggnader under léngre
perioder till fraseringar over bara ndgra takter. Nedan foljer en kort sammanfattning om vad
som utmérker sig hos varje enskild pianist.

Aaron Parks

e Linga och melodidsa fraser
e Brett anvdndande av register i fraserna
e Rytmisk exakthet

Brad Mehldau

e Stor aterhallsamhet i uppbyggandet av improvisation
e Starka inslag av forskjuten time
e Aterkommande anvindning av motiv med ett langsiktigt utvecklande

Bill Evans

e Breda klanger
e Stamforing
e Ett mer traditionellt tonsprak

Faktorerna som jag efterstriavat att efterlikna har varit flera och spritt sig frdn koncept som
avslut pa intro, frasuppbyggnad och motivutveckling. Efter en mer djupgéende forstéelse for
specifikt koncept har jag valt ut ldmplig komposition for utféorandet. Nedan listas négra
exempel.

Det Blir Béttre Sen
e Improvisationen borjar med ett tydligt och aterhdllsamt motiv baserat pa temamelodin
som Okar i intensitet. Detta baserar sig till viss del pd Mehldaus dterhéllsamhet
e Frasering pdminner i flera fall om Parks
Stella By Starlight
e Fokus pa stimforing likt Evans
e Avslutande takter har reharmoniserats baserat pa Evans sista takter i Darn That
Dream

All The Things You Are

e Improvisation baserat pa konceptet som dterfinns i Mehldaus improvisation 6ver /°//
Be Seeing You

33



DISKUSSION

Eric, (2022) belyser vikten av att behérska varje ton i ett transkriberat exempel bade med rost
och instrument. Transkriberade fraser foreslds spelas 1 alla tonarter tills utférandet &r
bekvimt. Varje artikulation och bdjning ska efterliknas. Dérefter kan din personlighet fa ta
plats genom att dndra pa komponenter som ton och rytm.

I detta arbete har inte processen sett exakt sd ut. En anledning till det &r att materialet som
arbetats fram skulle behdva mer tid 4n vad jag haft for att mojliggdra applicering av dessa
forslag. En annan anledning ar att undersokning innefattar en nagot oppositionell
infallsvinkel d4 jag velat behalla en konstnérlig integritet redan frén borjan och inte
nddvindigtvis har haft som mal att forst behdrska varje exempel pé den nivén som antyds av
Eric, (2022).

Att dyka ner 1 uttrycket hos ndgra av de musiker som inspirerar mig mest har varit ett ndje.
Med transkriptionerna som underlag har jag kunnat jamfora mina egna prestationer med en
sorts mall eller maltavla vilket i sin tur givit mig ett mer objektivt perspektiv pd hur vidare
arbete, géllande konkreta metoder for att forddla mitt uttryck, kan utformas. Mina
uppfattningar kring de olika musikerna som arbetet baseras pa har pé flera sitt
omformulerats. Till exempel har min fascination for Mehldaus formaga att forhalla sig till
time vuxit sig dnnu starkare och jag ser enorm utvecklingspotential i vidare studier kring
omrddet. Detta arbete skulle kunna basera sig dnnu starkare pa Erics, (2022) metoder. Med
andra ord sékerstéllande av att transkriberat material kan aterskapas mycket exakt med bade
rost och instrument.

Dock har mitt intresse svalnat for Evans och Parks. Anledningarna till detta &r flera men
framforallt handlar det om den intellektuella formégan att forsté sig pa harmoniken och
rytmiken. Det &r enorm skillnad for mig att forstd mig pa Mehldaus spel jimfor med Evans
och Parks vilket forstiarker nyfikenheten pa just Mehldau. Ur ett mer emotionellt perspektiv
kénner jag en vordnad och samhdrighet infor Evans och Parks som talar for att jag fortsatt
kommer att inspireras mer av deras personliga uttryck som helhet én sirskilda insatser i deras
spel. En bidragande faktor kan vara att det varit svart att insupa dessa tre olika pianister under
samma arbete vilket har lett till att jag omedvetet lagt storre fokus pd Mehldau &n Evans och
Parks. Anledningen till det kan ha varit att tidigare ndmnda utmaning har fingat mitt intresse
och skapat en sorts rundgang i arbetsprocessen. Jag vill forsoka fortydliga med nagra
exempel.

Dessa tva exempel kan stillas sida vid sida for att jimfora Parks och Mehldaus time. Aven ett
exempel fran mitt eget spel tilldggs for jimforande.
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Transkriptionen av rytmerna i Parks improvisation &r mycket exakt och relativt enkelt utférd da hans time
forhaller sig mer statisk till pulsen. Utdrag fran exempel 1.1 och exempel 1.2.

E 16th notes grouped in 9 (reoccuring)

e 2L L Peots, * o
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Transkriptionen av rytmerna i Mehldaus improvisation kan hdvdas dvergripande korrekt men ar langt ifran
exakt da hans time forhaller sig mycket flytande till pulsen. Utdrag fran exempel 2.8.

Nedan visas ett exempel pa min egna improvisation. Transkriptionen av rytmerna dr mycket
exakt med viss dispens géllande attondelskvintolerna som ar mitt forsok till mer flytande
time.
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Utdrag fran egen improvisation pa egen komposition Vinden.

Gallande det omrdde jag historiskt lagt mest tid pa, harmonik, upplever jag en viss forenkling
av mitt synsétt. De transkriberade exempel jag analyserat visar i ménga fall pd 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, framforallt
rorande mer traditionell harmonik i stil med Evans.
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Den mer moderna harmoniken som kan héras i till exempel Travelers (Aaron Parks, 2008)
(exempel 1.4 — 1.8) ter sig ndgot mer diffus for mig. Kanske beror detta pd ambivalensen i
progressioner baserade pa mindre funktionsbundna ackord da den harmoniska riktningen och
forvantan inte &r lika stark som i mer traditionell jazz. Just denna ambivalens tycker jag mig
se dterkommande i mina egna kompositioner. Som exempel ges progressionen i min
komposition Det Blir Bdttre Sen nedan.

B maj7/D4 D#mé6 D#9/G A#add9#11/F4

\ERE

I I
| | |
| W | 7] [ [ | W | =

WEF WEF i E ) VEE WEE BT 47

En forkérlek finns till just denna harmoniska ambivalens men det dr nagot jag kommer att kontemplera i
kommande studier av harmonik. Utdrag fran egen komposition Det Blir Bdittre Sen.

N>

Utvirdering av metod

I mitt arbete har jag velat ha en bredare malséttning dn formagan att kunna aterskapa vad
mina inspirationskallor exakt spelat. Vilket i min mening dr det tillvigagéngsétt som Eric,
(2022) foresprékar. Snarare har jag efterstriavat formégan att kunna aterskapa kanslan jag
upplevt av deras spel med hjélp av teoretiska verktyg. Med resultatanalysen som grund kan
det dock argumenteras for att en mer exakt anvandning av Erics, (2022) metod skulle ha givit
ett battre resultat. Detta grundat pd att dem mer komplexa exemplen inte finns starkt
representerade i framforallt mina improvisationer. Tas tidsbegransningen och mingden
material i dtanke tror jag dock den ndgot modifierade metoden jag konstruerat och anvant mig
av har varit ldmplig for &ndamalet.

Sjdlva transkriberingen och analysen har varit mycket intressant och inspirerande. Ett
problem som dock uppstatt dver tid har varit méngden praktiskt arbete. For ett mer kvalitativt
arbete hade formodligen dubbelt antal timmar behdvts, alternativt ett ligre antal pianister
eller fokusomraden.

En tydlig utmaning under den kreativa arbetsprocessen har varit att urskilja vilken
transkription som inspirerat mig till vad. Under kreativt arbete dr det for mig svart att utesluta
impulser och darfor blandar sig koncepten och blir snabbt svéra att identifiera. Detta dr for
mig en tudelat insikt d4 denna blandning av koncept gatt i linje med min malséttning av att
bevara min egen konstnédrliga rost men har samtidigt gjort det svért att objektivt uppskatta
vad som kunnat extraherats fran vilken inspirationskélla. Med andra ord upplever jag min
utveckling under arbetet mer som summan av vad som inspirerar mig, min tekniska forméga
vid pianot samt mina medmusiker &n summan av analyserade koncept. Vilken roll aktuella
medmusiker har i diverse transkriptioner har heller inte analyserats vilket uteldimnar en av
dem, enligt mig, mest inflytelserika faktorerna géllande improvisationsbaserad musik.

Trots ovan nimnda problematik upplever jag att arbetet med transkriberingarna har varit

fruktbdrande. Nya perspektiv har givit nya tankegangar, forhallningssétt och en hunger efter
att fa utveckla min musikalitet.
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Slutord

Transkribering har visat sig givande och lika sa analysen. Att begéra av mig sjélv att lyckas
fdnga upp den mingd information jag tagit fram, aterskapa och redovisa under en fyra
ménaders period pdminner mig om hybris. Den som gapar efter mycket kanske far i sig nagot
men risken att sétta i halsen &r stor. Fortsatt arbete inom liknande metoder kommer att
planeras med tydligare begriansningar.
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Bilaga 1. Aaron Parks — Alcuiberre’s Law (improvisation)

Alcubierre's Law

1 min 23 sek Cm Fm

Cm F
16
H | — ﬂ o | 2

21
#n(;}ggi’_.ﬁwﬂ%ﬂf_“_ﬂ 1 L 1 - 1 - 1
[ [ [ |
5 = — 1 I I I !

40



Bilaga 2. Aaron Parks — Travelers (improvisation)
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Bilaga 3. Brad Mehldau — All The Things You Are (intro)

All The Things You Are
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Bilaga 5. Brad Mehldau — I’ll Be Seeing You (improvisation)
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I'll Be Seeing You
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Bilaga 6. Brad Mehldau — When It Rains (intro)

When It Rains
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Bilaga 7. Brad Mehldau — When It Rains (improvisation)

When It Rains
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Bilaga 8. Bill Evans — Darn That Dream (intro)

Darn That Dream
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Bilaga 9. Bill Evans — Elsa (intro)

Elsa - Bill Evans
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Bilaga 11. Bjorn Ekholm Eriksson — Autumn Leaves (intro)

Autumn Leaves
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Bilaga 12. Bjorn Ekholm Eriksson — Stella By Starlight (intro)

Stella By Starlight
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Stella By Starlight
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Bilaga 13. Bjorn Ekholm Eriksson — Det Blir Bittre Sen (komposition)

Det Blir Battre Sen
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Bilaga 14. Bjorn Ekholm Eriksson — Det Blir Béttre Sen (improvisation)

Det Blir Battre Sen
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Bilaga 15. Bjorn Ekholm Eriksson — Det Var Bittre Forr (komposition)
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Bilaga 16. Bjorn Ekholm Eriksson — Vinden (improvisation)
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Vinden
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